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Einleitung

A Gegenstand der Untersuchung

,»Man brachte mich in ein ganz dunkles Zimmer unter dem Garten; das Wasser lief an den Wanden herunter und das
Zimmer war voll von Taranteln und giftigem Gewdrm. [...] So blieb ich bis zur neunzehnten Stunde des ndchsten Tages.
Dann brachte man mir etwas zu essen und ich verlangte von den Leuten, sie sollten mit einige von meinen Biichern zu
lesen bringen. [...] Am anderen Morgen wurde mir von meinen Biichern die Italienische Bibel und die Chronik des
Giovan Villani gebracht. Als ich noch mehr Biicher verlangte, antworteten sie mir, andere bek&me ich nicht, diese beiden
waren schon zu viel fiir mich.* ¢
Die Bibel und die Chronik des Giovanni Villani — zwei Biicher, die dem von Papst Paul I11.
1539 im Castel Sant’Angelo eingekerkerten Florentiner Benvenuto Cellini nicht verweigert
wurden. Diese Anekdote illustriert den Stellenwert, den Villanis Nuova Cronica im Bewusstsein
der Florentiner auch rund zwei Jahrhunderte nach ihrer Niederschrift einnahm.
Thema der vorliegenden Arbeit ist der illustrierte Codex Chigi L.VIII.296 der Biblioteca
Apostolica Vaticana in Rom. Bei diesem Codex handelt es sich um eine kurz nach der Mitte des
14. Jahrhunderts in Florenz illuminierte Handschrift der Nuova Cronica des Kaufmanns
Giovanni Villani, der bedeutendsten Florentiner Stadtchronik des Trecento. Das Exemplar der
Vaticana beinhaltet die grofdte Anzahl an profanen Szenen, die aus dem Florenz des 14.
Jahrhunderts Gberliefert ist und stellt die einzige existierende — und wahrscheinlich die einzige
jemals ausgefiihrte — Handschrift des Chroniktextes dar, in welcher sich auch Miniaturen
befinden. Der grof3formatige Pergamentcodex enthélt die ersten zehn der insgesamt zwolf
Blicher umfassenden Nuova Cronica, das bedeutet historische Ereignisse vom Turmbau zu Babel
bis ins Jahr 1333. Der Buchschmuck des Codex setzt sich aus den Einfuhrungsseiten der neun
illustrierten Bucher und den insgesamt 253 Textillustrationen zusammen. Die Handschrift ist
im Umkreis Pacino di Bonaguidas entstanden, der ab den 1330er Jahren hauptséchlich als
Miniator tétig war und in Florenz eine grolie Werkstatt unterhielt.

B Forschungsstand

Die Initialen und Textillustrationen des Chigi L.V111.296 wurden bislang fast ausschlief3lich in
Uberblickswerken zur Florentiner Malerei und darin meist nur unter stilkritischen
Fragestellungen erwéhnt. Im Vergleich mit anderen, frilher oder gleichzeitig entstandenen
Werken der florentinischen Buchillustration” mussten die kolorierten Federzeichnungen der
alteren, positivistisch gepragten kunstgeschichtlichen Forschung hdchstens als mittelmaRig
erscheinen. So wurden nahezu einstimmig zwar die Fille der dargestellten Szenen und die
Lebendigkeit der Umsetzung lobend erwéhnt,? gleichzeitig aber die mangelnde Perspektive und
eine gewisse Grobheit in der Ausfihrung beméngelt. 2005 erschien die bislang umfassendste
Publikation uber den Codex Chigiano, entstanden unter der Federfihrung von Chiara

1 Das Leben des Benvenuto Cellini von ihm selbst geschrieben. Ubersetzt von Heinrich CONRAD. Miinchen 1908,
S. 49 (Kapitel 25).

2 |n der vorliegenden Arbeit wird der Begriff der ,,Illustration® synonym mit dem kunsthistorisch korrekteren
Begriff der ,lllumination* verwendet, da in erster Linie eine Analyse der Funktion der Miniaturen als
»anschauliche Ergdnzung eines Worttextes” (so die Definition fir ,,lllustration” im Worterbuch der Kunst.
Stuttgart 1966, S. 314) vorgenommen wurde.

3 V. beispielsweise PETRUCCI, Armando: Storia e geografia delle culture scritte. In: Letteratura italiana, Storia e
geografia. Hrsg. v. Alberto ASorR RosA. Band IlI: L'eta moderna. Turin 1988, S. 1240: ,miniata con vignette
vivacissime*.



FRUGONL.* Thr groBter Verdienst ist die lang erwartete Veroffentlichung aller 253 Miniaturen
der Villani-Chronik in Farbe, ergédnzt durch knappe Erlduterungen zu den einzelnen Bildern.
Vier Aufsdtze sind dem umfangreichen Abbildungsteil voran gestellt. Der Medidvist Alessandro
BARBERO legte im ersten Aufsatz die Intention und den Anspruch des Chronisten Giovanni
Villani dar, welche zur Abfassung der Nuova Cronica filhrten> Weiter erlauterte er die
Bedeutung der Villani-Chronik fir das Florentiner Trecento und die politische Haltung des
Autors. Der Militérhistoriker Riccardo Luisi ging in seinem aufschlussreichen Aufsatz zunéchst
auf die Darstellung der mittelalterlichen Waffen und Kriegstaktiken im Chigiano ein, bevor er
sich den Miniaturen widmete, welche bestimmte Orte und Monumente visualisieren. Sein Ziel
war es, die Miniaturen als historische Quelle ernst zu nehmen: ,,Conferme e novita alle nostre
conoscenze su armi, tecniche belliche, raffigurazioni di luoghi e monumenti sono lo scopo del
presente lavoro che vuol riconoscere cosi all'immagine, al di la del valore artistico, una valenza
di fonte storica, meno indagata ma non secondaria.“® Mit der Heraldik in Text und Bild der
illustrierten Chronik beschaftigte sich Alessandro SAVORELLL' Einen allgemeinen Uberblick
uber die illustrierte Chronistik in Frankreich, England und Italien im Mittelalter steuerte
Giuseppa ZANICHELLI bei.® Sie erlauterte die Entstehungsbedingungen fir den Villani-Codex
der Vaticana im florentinischen Spatmittelalter. Kurz angeschnitten werden die
Datierungsfrage, der Herstellungsprozess und die Héandescheidung. Die ikonographische
Problematik wurde nur am Rande erwéhnt, auf Bildmodelle und Vorlagen ging ZANICHELLI
kaum ein. Insgesamt bietet der Sammelband ,,11 VILLANI ILLUSTRATO* einen Uberblick Gber
verschiedene Aspekte, welche bei der Untersuchung des Chigi L.VI11.296 von Belang sind. Die
Publikation ist in erster Linie jedoch ein &uRerst nutzlicher Bildband, der die bisher nur
unzureichend publizierte Villani-Chronik der Vaticana einem groflen Publikum zugénglich
macht. Die Aufsatze sind aus diesem Grund alle eher knapp gehalten und stellen keineswegs
eine erschopfende Analyse des Chigiano dar.

Die erste monographische Publikation der Handschrift von Luigi MAGNANI, 1936 erschienen,
schneidet die Uber Stilkritik hinausgehende, komplexe Problematik der Handschrift nur am
Rande an, da sie abgesehen von der Vielzahl der Abbildungen und der Identifizierung aller
Szenen sehr summarisch in ihrer Analyse bleibt® In einem kurzen einfiihrenden Aufsatz wird
der Codex auf die Zeit um die Mitte des 14. Jahrhunderts datiert und einer
Buchmalereiwerkstatt im Umkreis des Pacino di Bonaguida zugeschrieben. MAGNANI
analysierte den Stil der Textillustrationen und die Art der Bilderzédhlung und versuchte
auBerdem eine erste Kldarung der ikonographischen Quellen. Letztendlich wertete er die
Handschrift wegen ihres kiinstlerischen (Mittel-)wertes ab: ,,Gli illustratori si esprimono in un

411 Villani illustrato. Firenze e I'ltalia medievale nelle 253 immagini del ms. Chigiano L V111 296 della Biblioteca
Vaticana. Hrsg. v. Chiara FRUGONI. Florenz / Vatikanstadt 2005.

5 BARBERO, Alessandro: Storia e politica fiorentina nella cronaca di Giovanni Villani. In: EBD., S. 13-22.

6 Luisi Riccardo: Le armi, i luoghi e i monumenti nelle immagini del codice Chigiano. In: EBD., S. 23.

7 SAVORELLI, Alessandro: L'araldica del codice Chigiano: Un "commento" alla Cronica del Villani. In: EBD., S. 53—
58.

8 ZANICHELLI, Giuseppa Z.: La Cronica di Giovanni Villani e la nascita del racconto storico illustrato a Firenze
nella prima meta del Trecento. In; EBD., S. 59-76.

9 MAGNANI, Luigi: La cronica figurata di Giovanni Villani. Richerche sulla miniatura fiorentina del Trecento.
Vatikanstadt 1936. Vgl. die Rezension der Publikation im Archivio della Deputazione romana di Storia patria, LX,
1937, S. 331f.



comune linguaggio dialettale, immediato ma povero e rozzo.“® 1905 erfolgte eine

Bestandsaufnahme der illustrierten Handschriften der Biblioteca Chigiana durch Antonio
MuRoz, der den Codex als ,,uno dei piu cospicui codici della biblioteca” bezeichnete."* Er
begriindete diese Wertung mit der Bedeutung der — seiner Zahlung zufolge 151'” — Miniaturen
als wertvolle Quelle fir 6ffentliche und private Gebréuche des 14. Jahrhunderts und bestatigte
eine ,,Ungezwungenheit“ der Miniaturen, beurteilte aber die Zeichnung als grob und
schematisch. Pietro D’ANCONA betonte 1912 nicht nur die Bedeutung der lllustrationen fir
das historische Studium, sondern ihren kiinstlerischen Wert — wiederum unter dem Aspekt der
Lebendigkeit der Komposition und der Farbigkeit."* Er wies als Erster auf die enge Verbindung
von Bild und Text hin: ,,Le figure illustrano passo a passo il testo, e per quanto non si riscontri
in esse una grande finezza, sono tuttavia da considerarsi pel brio e per la vivacita con cui sono
concepite”. Der Kunstler (Singular!) zeige zudem eine besondere Vorliebe fiir die Darstellung
der Florentiner Monumente. Frederick ANTAL vermutete 1947, dass die lllustrationen der
Villani-Chronik ,,[...] probably represent the largest number of secular events portrayed in
Florentine art of the fourteenth century.“** Er verglich die Zeichnungen mit dem gleichzeitig
entstandenen Biadaiolo-Codex der Biblioteca Laurenziana (Ms. Tempi 3) und beurteilte sie als
»more popular®, da seiner Meinung nach ,,a greater naivety predominates, with a clumsiness in
the narration [..]“. ANTAL verwies auf franzgsische Vorbilder. Pietro TOESCA nannte 1951 die
illustrierte Nuova Cronica als ein Beispiel fir die Mittelmdiigkeit der florentinischen Buchmalerei
im Trecento (,,senza fantasia e senza precisione®).”® Mario SALMI beurteilte sie ebenfalls ,,per le
deficenze prospettiche als ,,piuttosto mediocre*.** Richard OFFNER schrieb die illustrierte
Villani-Chronik der Werkstatt Pacino di Bonaguidas zu, der seines Erachtens wichtigsten
Personlichkeit innerhalb der Florentiner Buchillustration des 14. Jahrhunderts!” Die
llustrationen aus der Werkstatt Pacinos konnen laut OFFNER ,,as a pictorial subsitution of a
written word“ verstanden werden.'® Millard MEiss ging in seinem Werk zur Dante-lllustration
auf die unterschiedliche Préferenz flr illuminierte Profantexte im italienischen Trecento ein.
Die Chronik Villanis sei nur selten und eher minderwertig illustriert worden: ,, The prose of
Villani was not equally read and certainly not equally illustrated, so that it was, as we should
expect, the greatness of Dante’s poetry to which the age responded.“® MICHELINI TOCCI
erwahnte 1972 die Handschrift in einem kurzen Abriss Uber die gotische Buchillustration in

10 MAGNANI 1936, S. 21.

11 MuRoz, Antonio; | codici miniati della Biblioteca Chigi in Roma. In: Revue des Bibliotheques, XV, 1905, S.
363.

12 MAGNANI 1936 bildet 151 Miniaturen des Codex ab, daher der hdufiger vorkommende Fehler bei der Angabe
der Anzahl der Miniaturen.

13 D’ANCONA Pietro: La miniatura fiorentina. Band 11. Florenz 1912, S. 120, Kat.Nr. 126.

14 ANTAL Frederick: Florentine painting and its social background. London 1947, S. 268.

15 ToescA Pietro: Il Trecento. Band I1. Turin 1951, S. 804ff.

16 SALMI Mario: La miniatura fiorentina gotica. Rom 1954, S. 8 und S. 36.

17 A Critical and Historical Corpus of Florentine Painting. Hrsg. v. Richard OFFNER und Klara STEINWEG. Band
I11.6. New York 1956, bes. S. 234, Pl. LXIX. Die Aufnahme der Villani-Chronik in den Corpus stellt eine
Erweiterung gegenuiber dem 1930 erschienenen Band (Sec. 111, Vol. 11, Part 1) dar, vgl. Einleitung (1956), S. XI1IIf.
18 EgD., S. XIII.

19 MEeiss, Millard: The Smiling Pages. In: BRIEGER, Peter, Millard Meiss und Charles D. SINGLETON: Illuminated
Manuscripts of the Divine Comedy. Band I. Princeton 1969, S. 38: ,,[...] Giovanni Villani’s great chronicle of the
history of their city — was rarely illustrated, and it must be said that when it was, the miniatures are scarcely noble.*
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Italien wiederum im Zusammenhang mit der Werkstatt des Bonaguida® Er verglich die
Miniaturen der Pierpont Morgan Library™ mit den anderen, der Pacino-Werkstatt
zugeschriebenen Handschriften und wertete diese als ,,supérieurs [..] & celle tardives de la
Cronica de Villani.* 1975 fand die Villani-Chronik Aufnahme in die Ausstellung Quinto Centenario
della Biblioteca Apostolica Vaticana und wurde im Katalog als ,,preziosa testimonianza della vita
fiorentina del tempo in ogni suo aspetto‘? bezeichnet.

Die neuere historische und kunsthistorische Forschung begann ab den 1980er Jahren mit der
Behandlung ikonographischer Fragestellungen zum Chigi L.VIII.296, jedoch wurden nur
Einzelaspekte beachtet. Die bislang ausfuhrlichste Untersuchung der Illustrationen unternahm
Susanna PARTSCH im Rahmen ihrer Dissertation Uber den Biadaiolo-Codex und die profane
Buchmalerei des Trecento in Florenz.? Sie wies auf die besondere Textnahe der Bilder hin und
fragte nach ikonographischen Quellen, wobei sie folgerte, ,[..] dass die Werkstatt zwar
altbekannte Topoi aufgriff, wo ihr dies mdglich war und bei Szenen mit gleichem Thema zu
einem starren Schematismus neigte, ebenso aber Bilder neu entwerfen musste, wenn sie sich an
den bislang nie illustrierten Text halten wollte.“** Miklos BoskovITs wies die Handschrift dem
Spatwerk Pacino di Bonaguidas zu.”® Hannelore ZuG Tuccl kam in ihrer 1985 erschienenen
Studie tiber die Bedeutung des Fahnenwagens im kommunalen Italien des Spatmittelalters auch
auf die Darstellungen dieses Motivs in der Vaticana-Chronik zu sprechen,® ebenso Ernst
VOLTMER in seiner historischen Abhandlung zum Carroccio.”” Riccardo Lulisi besprach in seiner
Studie zur mittelalterlichen Kriegskunst mehrere Miniaturen hinsichtlich der dargestellten
Belagerungs-, Eroberungs- und Verteidigungstechniken.”® Peter SEILER nahm die Miniaturen
der Nuova Cronica in seiner Dissertation als Beispiele fur das Bildgenre des mittelalterlichen
Chronikbildes und ging im Rahmen seiner Abhandlung des Florentiner Mars’ auf die
entsprechenden Illustrationen des Chigi L.VI1I11.296 ein.* Francis HASKELL erwahnte die
illustrierte Villani-Chronik als ein italienisches, spatmittelalterliches Beispiel innerhalb der
langen Tradition der Visualisierung von historischen Ereignissen.® Im Rahmen der Ausstellung
Federico I1 e I'ltalia im Palazzo Venezia in Rom im Jahre 1995 wurden die illustrierten Szenen der

20 MICHELINI Toccl, L.M.: Le manuscrit gothique Italien. Extrait du livre Liber Librorum, 5000 ans d’art du livre.
Brissel 1972, S. 301.

21 New York, Pierpont Morgan Library, ms. 643, Codex mit den Szenen aus dem Leben Christi und des seligen
Gerhard von Villamagna, vgl. Painting and lllumination in Early Renaissance Florence 1300-1450. Hrsg. v.
Laurence B. KANTER u.a. Ausst.Kat. New York, Metropolitan Museum of Art 1994/1995. New York 1994, S.
51ff.

2 Quinto Centenario della Biblioteca Apostolica Vaticana 1475-1975. Ausst.Kat. Vatikanstadt, Biblioteca
Apostolica Vaticana 1975. Vatikanstadt 1975, S. 111, Kat.Nr. 289.

23 PARTSCH, Susanna: Profane Buchmalerei der birgerlichen Gesellschaft im spatmittelalterlichen Florenz. Der
Specchio Umano des Getreidehdndlers Domenico Lenzi. Worms 1981.

24 EBD,, S. 96.

25 CORPUS OF FLORENTINE PAINTING 111.9 1984, S. 49.

26 ZuG Tuccl, Hannelore: 11 Carroccio nella vita comunale italiana. In: Quellen und Forschungen aus italienischen
Archiven und Bibliotheken, LXI, 1985, S. 1-105, S. 1-105, bes. S. 5f. und 26f.

21 \VOLTMER, Ernst: Il carroccio. Turin 1994, bes. S. 188.

28 | uisl, Riccardo: Scudi di pietra. I castelli e I'arte della guerra tra medioevo e Rinascimento. Rom 1996.

29 SEILER, Peter: Mittelalterliche Reitermonumente in Italien. Studien zu personalen Monumentsetzungen in den
italienischen Kommunen und Signorien des 13. und 14. Jahrhunderts. Unver6ff. Diss. Heidelberg 1989, S. 80ff.
und 25ff.

30 HASKELL, Francis: History and its images. Art and the interpretation of the past. New Haven / London 1993, S.
81.



Nuova Cronica, in denen Friedrich Il. dargestellt ist, gezeigt®" Im Katalogtext wurden die
Miniaturen in die zweite Halfte des 14. Jahrhunderts datiert. Luca GATTI erwdhnte in einer
Abhandlung tiber den Mythos und das Standbild des Mars in Florenz auch die lllustrationen
der Nuova Cronica, welche die Marsstatue zeigen.* Marco CURSI schlieRlich ging 2002 in einem
Aufsatz Uber den paldographischen Befund der Handschrift am Rande auf die Miniaturen ein*

C Gliederung und Fragestellung

Der Forschungstiberblick erweckt den Anschein, als ob die Popularitat der Handschrift der
eingehenden wissenschaftlichen Bearbeitung — vor allem von kunsthistorischer Seite — eher
abtréglich gewesen sei, das heil3t, dass der Codex durch die haufig ausschliel3lich schmiickende
Verwendung in wissenschaftlichen Publikationen nahezu ,.stigmatisiert sei.* Die illustrierte
Nuova Cronica des Giovanni Villani erfreute sich augenscheinlich eines gewissen Ruhms in der
kunsthistorischen, palédographischen und historischen Forschung. Gleichzeitig stellt die
eingehende und kontextualisierte Untersuchung der 253 Textillustrationen weiterhin ein
Desiderat dar. Diese Liicke soll die vorliegende Arbeit fiillen. Methodisch wird mit dem Text-
Bild-Ansatz der Handschriftenforschung vorgegangen, der sich aus dem Objekt selbst, welches
einen engen Bezug zwischen Chroniktext und Miniaturen aufweist, ergibt. Die Studie zielt
darauf ab, die Strategien der Verbildlichung der Nuova Cronica des Giovanni Villani im einzigen
illustrierten Exemplar des Werkes offenzulegen.

Gegliedert ist die Arbeit in funf Teile. Der erste Teil beschéftigt sich mit dem Autor und dem
Text der Nuova Cronica. Obgleich die Chronik des Villani das bedeutendste historiographische

3L Federico 11 e I'ltalia. Percorsi, Luoghi, Segni e Strumenti. Ausst.Kat. Rom, Palazzo Venezia 1995. Rom 1995,
Kat.Nr. XL.8, S. 344-345.

32 GATTI Luca: 1l mito di Marte a Firenze e la “pietra schema”. Memorie, riti, ascendenze. In: Rinascimento,
XXXV, 1995, S. 201-230. Im selben Kontext ist der Chigi L.VII1.296 auch in der Abhandlung von REINLE,
Adolf: Der Reiter am Zircher GroBminster. In: Zeitschrift fiir Schweizerische Archéologie und Kunstgeschichte,
XXVI, 1969, S. 21-46 erwéhnt, S. 35, Abb. 21 und 22.

33 CursI, Marco: Un nuovo codice appartenuto alla famiglia Mannelli: la Cronica figurata di Giovanni Villani (Vat.
Chigi L.VI111.296) In: Segni per Armando Petrucci. Hrsg. v. Luisa Mi1GLIO und Paola SupiNnO. Rom 2002, S. 141—
158. Eine in den Jahren 1994/1995 entstandene romische Magisterarbeit iber den Codex Chigi L.VI11.296 von A.
BALZAROTTI war mir leider nicht zugdnglich. BALZAROTTI, A.: Un manoscritto miniato della cronaca di Giovanni
Villani: il codice Chigiano L.VII1.296 della Biblioteca Vaticana. Tesi di Laurea in Lettere Moderne betreut von
Chiara FRUGONI. Universita di Roma Tor Vergata 1994-1995.

34 Vgl. auch Rossl, Aldo: Da Dante a Leonardo. Un percorso di originali. Tavernuzze / Impruneta / Florenz
1999, S. 207-213. Aufgrund der Fllle an Reproduktionen der illustrierten Villani—-Chronik herrsche ,,un certo
senso di sazieta [...] nei confronti di questo manufatto forse un po’ sopravalutato vor. Die Fille an historischen
oder literaturgeschichtlichen Publikationen zu Einzelfragen, die mit Abbildungen aus der Nuova Cronica illustriert
ist, Ubertrifft bei weitem die Studien, die sich mit der Handschrift selbst auseinandersetzen. Es seien an dieser
Stelle nur einige wenige dieser Publikationen, die zwar Abbildungen, jedoch keine Auseinandersetzung mit den
Miniaturen aufweisen, erwdhnt. Zum ersten Mal wurden Miniaturen des Chigiano in der ersten italienischen
Auflage von DAVIDSOHNS Geschichte von Florenz von 1907 abgebildet (DAVIDSOHN, Robert: Storia di Firenze. Le
Origini. Prima traduzione italiana autorizzata dall’autore. Florenz 1907). Auf Taf. LXVI ist fol. 72v (Florentiner
Fahnenwagen: Eroberung von Pistoia und der Festung von Carmignano) sowie auf Taf. LXXXIV die Miniatur
von fol. 70r (Marsstatue: Ermordung des Bondelmonte) abgebildet. Die historische Wissenschaft bediente sich der
Chronik der Vaticana beispielsweise in Studien zum Fahnenwagen (VOLTMER 1994 und ZuG Tuccl 1985;
FRUGONI, Chiara: Medioevo sul naso. Rom 2001, Abb. 94 illustriert ebenfalls fol. 72v) oder zum Krieg im
Mittelalter (BENVENUTI, Anna und Massimo PAPI: ,,Un palio a femmine meretrici“. Le campagne ,,castruccine’
nella memoria di Giovanni Villani. In: Guerra und Guerrieri nella Toscana del Rinascimento. Florenz 1990, S.
189-213, die sechs Miniaturen des Chigi L.VVI11.296 abbilden, ohne auf den Codex der Vaticana auch nur mit
ginem einzigen Wort einzugehen), die Literaturwissenschaft in einem Uberblickswerk (Kapp, Volker (Hrsg.):
Italienische Literaturgeschichte. Stuttgart / Weimar 1992, S. 51). Ganze Seiten des Codex finden sich in dem reich
bebilderten Band Federico 11 di Svevia stupor mundi. Hrsg. v. Franco CARDINI. Rom 1994. In einem Bildband zur
Rezeption der Stadt Florenz in der Malerei des 14. bis 16. Jahrhunderts finden sich fiinf Miniaturen, SAVELLI,
Divo: Firenze nella Pittura dal X1V al XV1 secolo. Florenz 1993, S. 56-59.



Werk des Florentiner Trecento ist, sind die Person des Chronisten und sein Text insbesondere
im deutschen Sprachraum relativ unbekannt. Da die einzige monographische Publikation in
deutscher Sprache zu Giovanni Villani vor nun schon 80 Jahren veréffentlicht wurde, erscheint
es legitim, auf den Chronisten selbst, sowie die Nuova Cronica, ihre Genese, Verbreitung und
Rezeption, die Typologie, Vorlagen und Quellen sowie ihre Intention, Funktion und das
beabsichtigte und erreichte Publikum einzugehen. Dieses historische, literaturgeschichtliche
und handschriftenkundliche Vorwissen ist dartiber hinaus fiir das Verstandnis der Miniaturen
des Codex Chigi L.VII1.296 von eminenter Bedeutung.

Teil 11 stellt die eigentliche monographische Untersuchung des Chigiano dar: Die
kodikologische Beschreibung bietet einen biindig gefassten Uberblick tiber die Handschrift. Es
folgt die Untersuchung des Herstellungsprozesses anhand der Informationen, welche der
Codex selbst bereitstellt. Daraus ergeben sich grundlegende Antworten auf Fragen fir das
Verstandnis der Genese der Handschrift, des Zusammenhangs von Text und Bild und des
Werkstattbetriebes. Der folgende Abschnitt ist dem Stil des Bildschmuckes gewidmet.
Dekorationssystem, Initialen und Textminiaturen werden dabei getrennt voneinander
untersucht. Die strittige Frage der Datierung des Chigi L.V111.296 wird im folgenden Abschnitt
thematisiert, der Uberleitet zur Kontextualisierung des Chigiano im Umfeld der Florentiner
Buchmalerei um die Jahrhundertmitte des Trecento.

Der dritte Teil der Arbeit ist mit ,,Visualisierungsstrategien des Chroniktextes* tiberschrieben.
Eine Strategie bezeichnet laut Duden den genauen Plan des eigenen VVorgehens, der dazu dient,
,»ein militérisches, politisches, psychologisches 0.4. Ziel zu erreichen, u. in dem man diejenigen
Faktoren, die in die eigene Aktion hineinspielen kénnen, von vornherein einzukalkulieren
versucht.“*® Untersucht wird der ,Vorgehensplan“ der Umsetzung von historischen
Ereignissen, die in einem mittelalterlichen Text Uberliefert sind, in das Bild. Die Betrachtung
erfolgt in mehreren, aufeinander aufbauenden Schritten: Zun&chst wird die formale
Organisation von Text und Bild analysiert, woraus sich Erkenntnisse tber die Vorbilder und
die Funktion des Bildzyklus ziehen lassen. Da es sich fast ausschlieBlich um Bildthemen
handelte, flr die es keine tradierte Ikonographie gab, stellt die Chronik ein Fallbeispiel fur die
bildliche Umsetzung eines historiographischen Textes des Mittelalters mithilfe entlehnter
Bildmuster und genuiner, am Text entwickelter Bildformeln dar. Auf die im Chigiano
verwendeten Bildthemen und Bildtypen wird im Ikonographie-Kapitel eingegangen. Die
Gliederung erfolgt dabei hauptsachlich nach den thematischen ,,Brennpunkten® des
Miniaturenzyklus. Aus der Analyse der verwendeten Bildtopoi lassen sich unter anderem
Riickschlisse auf die Verwendung von Vorlagen und die ,,Lesbarkeit* der Bilder ziehen. Dann
geht es um die Auswahlkriterien der in den Miniaturen dargestellten Ereignisse aus dem
umfangreichen Textcorpus der Nuova Cronica.

Im vierten Teil wird in einem interdisziplindren Ansatz das ,,Geschichtsbild* des Codex, also
die Vorstellungen von der Geschichte und die Deutung historischer Ereignisse in Text und
Bild, untersucht. Aus Platzgrinden ist eine Beschrdnkung auf die Verbildlichung der
Florentiner Vergangenheit unumgénglich, welche gleichzeitig auch den reizvollsten
Themenbereich innerhalb der Stadtchronik darstellt. Der Blick auf die eigene Geschichte, die

35 Duden Fremdworterbuch. Bearb. von Wissenschaftlichen Rat der Dudenredaktion unter Mitw. von Maria
Dose u.a. 5., neu bearbeitete und erweiterte Auflage. Mannheim / Leipzig / Wien / Zirich 1990, S. 745.
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Florentiner Mythen und Legenden, 148t Rickschlusse auf das historische Bewusstsein des
Birgertums um die Mitte des 14. Jahrhunderts zu.

Im abschlieBenden Teil V wird die illustrierte Nuova Cronica in den Kontext der illustrierten
Historiographie eingeordnet. Eine Ubersicht tber die Chronikillustration des Mittelalters zeigt,
inwiefern andere, friiher oder zeitgleich entstandene Bildzyklen historiographischer Texte
ahnliche oder ganzlich verschiedene Formen der Verbildlichung aufweisen.

| Die Nluova Cronica des Giovanni Villani

Die vorliegende Arbeit hat die lllustrationen der Villani-Handschrift Chigi.L.V111.296 zum
Thema und behandelt vorwiegend kunsthistorische Fragestellungen. Trotzdem soll nicht darauf
verzichtet werden, den Autor der Nuova Cronica vorzustellen, sowie im zweiten Teil dieses
Kapitels auf die Entstehung des Textes, seine Quellen und seine Verbreitung einzugehen, da
diese Faktoren auch auf die Genese und Rezeption des Miniaturenzyklus einwirkten.

A Zur Person des Chronisten: Kaufmann, Politiker, Historiograph

Als Autor eines der groRen italienischen Geschichtswerke des 14. Jahrhunderts® war Villani
Gegenstand einer Vielzahl von Veroffentlichungen.®” Diese beziehen ihre Informationen Gber
den Autor, neben einigen urkundlichen Erwdhnungen, groBtenteils aus der Nuova Cronica selbst.
Die 1927 erschienene Dissertation von Ernst MEHL (ber die Weltanschauung Villanis bleibt
bis heute die einzige monographische Publikation in deutscher Sprache.*® Francesco LuUIso und
Michele LuzzATi rekonstruierten auf der Basis der frihesten Dokumente die Biographie
Giovanni Villanis.** Giovanni AQUILECCHIA untersuchte vor allem das Verhaltnis Villanis zu
Dante.” Franca RAGONE ging in ihrer Studie von 1998 neben philologischen Fragestellungen
auf das Publikum und die Verbreitung des Werkes im Trecento ein. Sie wertete aul3erdem die
Biographie Giovanni Villanis anhand der archivalischen Dokumente neu aus. Fragen zu
Datierung und Quellen der Chronik thematisierten Giorgio PETROCCHI,* Nicolai

36 Die Bucher des Villani sind laut DAVIDSOHN, Robert: Die Geschichte von Florenz. Band I11. Berlin 1912, S. 91
,,das wertvollste historische Werk, nicht nur des Trecento, sondern das bedeutendste, das von den Zeiten des
Altertums bis zur Spétzeit der Renaissance entstanden ist.“ MeHL, Ernst: Die Weltanschauung des Giovanni
Villani. Berlin 1927, S. 9 unterstrich den volkstiimlichen Wert der Chronik: ,,Fir seine Vaterstadt schuf Villani ein
Volksbuch, das noch nach Jahrhunderten ein lebendiger Besitz seiner Landsleute war.“ Vgl. das Urteil von
LuzzaTl, Michele: Giovanni Villani e la compagnia dei Buonaccorsi. Rom 1971, S. 5: ,,uno dei piu significativi
documenti della cultura italiana del Trecento, com’e testimoniato, se non altro dalla sua rapida diffusione anche
presso i ceti meno colti e dalla sua ininterrotta utilizzazione fino ai giorni nostri come una delle principali fonti
storiografiche per la ricostruzione delle vicende trecentesche non soltanto fiorentine ed italiane, ma anche
europee.”

37 Es finden nur die neueren Publikationen und diejenigen, die fur die vorliegende Arbeit von besonderer
Bedeutung waren, Erwdhnung. Fir weitere und vor allem Altere Literatur sei auf die teils ausflhrlichen
Bibliographien der genannten Titel verwiesen.

38 MEHL 1927. Rezensiert von CHABOD, Federigo: La ,,concezione del mondo* di Giovanni Villani. In: Nuova
rivista storica, X111, 1929, S. 336-339.

3 Luiso, Francesco Paolo: Indagini biografiche su Giovanni Villani. In: Bullettino dell’istituto storico italiano per
il medio evo e Archivio Muratoriano, LI, 1936, S. 1-64; LuzzATI, Michele: Ricerche sulla attivita mercantili e sul
fallimento di Giovanni Villani. In: Bullettino dell'Istituto storico italiano per il Medio Evo e Archivio Muratoriano,
LXXXI, 1969, S. 173-235, weitergefiihrt in LuzzaTi 1971, eine knappe Zusammenfassung siehe LuzzATi,
Michele: Giovanni Villani. In: Lexikon Literatur des Mittelalters. Band 1. Stuttgart / Weimar 2002, S. 434f.

40 AQUILECCHIA, Giovanni: Giovanni Villani. In: Enciclopedia dantesca. Band V. Rom 1976, S. 1013-1017.

41 PETROCCHI, Giorgio: Cultura e poesia del Trecento. In: Storia della Letteratura Italiana. 1l Trecento. Hrsg. v.
Emilio CeccHI und Natalino SAPEGNO. Mailand 1987, S. 628—635.
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RUBINSTEIN* und Louis GREEN.® Alessandro BARBERO behandelte in einem Aufsatz die
Intention des Chronisten, die Rezeption seines Werkes in Florenz sowie die politische Haltung
Villanis.** Die wichtigste Edition des 19. Jahrhunderts wurde von Francesco Gherardi
DRAGOMANNI 1844-1845 herausgegeben,” die in dieser Arbeit benutzte, kritische Edition
1990 von Giuseppe PORTA.*

Der Florentiner Kaufmann, Staatsmann und Geschichtsschreiber Giovanni Villani wurde vor
1276 in Florenz geboren und starb dort 1348 an der Pest.”” Das genaue Geburtsjahr des
Chronisten ist unbekannt, da er jedoch spatestens ab 1300 als Teilhaber der
Handelsgesellschaft der Peruzzi dokumentiert ist, war er zu diesem Zeitpunkt mindestens 24
Jahre alt.”® 1300 erlebte er die Feiern Bonifatius’ VIII. zum Heiligen Jahr in Rom, die er in
Kapitel VI11 36 seiner Nuova Cronica beschrieb. Bis 1307 war Villani im Auftrag der Peruzzi in
Briigge als Faktor tatig.>® Die Rebellion des flamischen Volkes gegen den franzdsischen Konig
der Jahre 1301/1302 erlebte der Autor eventuell sogar als Augenzeuge mit — sicherlich konnte
er zumindest fiir seine Chronik auf Informationen aus erster Hand zugreifen.* Zwischen 1308
und 1312 trat er als Teilhaber aus der Gesellschaft der Peruzzi aus. Uber seine Tatigkeit bis
1322 ist nichts Genaueres bekannt. In der Handelsgesellschaft der Buonaccorsi ist Villani ab
1322 dokumentiert.>® Aus der Aufkiindigung der Teilhaberschaft bei den Peruzzi kann man

42 RUBINSTEIN, Nicolai: The Beginnings of Political Thought in Florence. A Study in Medieval Historiography. In:
DERS.: Studies in Italian History in the Middle Ages and the Renaissance. Band I. Political Thought and the
Language of Art and Politics. Hrsg. v. Giovanni CIAPELLI. Rom 2004, S. 1-41 (erstmals ver6ffentlicht in: Journal
of the Warburg and Courtauld Institutes, V, 1942, S. 198-227).

4 GREEN, Louis: Chronicle into History. An Essay on the Interpretation of History in Florentine Fourteenth-
century Chronicles. Cambridge 1972, S. 164-169.

44 BARBERO 2005.

45 VILLANI, Giovanni: Cronica. Hrsg. v. Francesco Gherardi DRAGOMANNI. 4 Bénde, Florenz 1844-1845.

46 VILLANI, Giovanni: Nuova Cronica. Hrsg. v. Giuseppe PORTA, 3 Bénde, Parma 1990.

47 Der Familienname leitet sich von Giovannis Vater, Villano di Stoldo di Bellincia ab. Zur Familie Villani und
ihrem sozialen Umfeld vgl. PETROCCHI 1987, S. 629; RAGONE, Franca: Giovanni Villani e i suoi continuatori: La
scrittura delle cronache a Firenze nel Trecento. Rom 1998, S. 216ff. Der alteste bekannte Vorfahre Giovanni
Villanis war sein UrgroRBvater Bellincia. Die Familie gehoérte also nicht zu den alt eingesessenen Florentiner
Familien. Giovanni hatte zwei Schwestern, Lapa und Bartola, sowie drei Brider Filippo, Francesco und Matteo.

48 Das Mindestalter fiir Teilhaber von Handelsgesellschaften, vgl. GREEN 1972, S. 11. Zur Teilhaberschaft Villanis
an den Peruzzi ausfihrlich Luiso 1936, S. 1-32. Die Handelsgesellschaft der einflussreichen florentinischen
Familie bestand seit 1274, Hauptsitz war Florenz, daneben hatten sie Niederlassungen in allen bedeutenden
Handelszentren des 14. Jahrhunderts. Vgl. Lexikon des Mittelalters. Band VI. Minchen u.a. 1993, Sp. 1912f.

49 In der vorliegenden Arbeit werden die Biicher (rémische Ziffer) und Kapitel (arabische Zahl) der Nuova Cronica
entsprechend der Z&hlung des Chigi L.VV111.296 zitiert. Die Handschrift Chigi L.V 111.296 weicht von der seit 1990
maligeblichen textkritischen Edition von PORTA ab, welcher eine Textedition zugrunde liegt, in der nach dem 38.
Kapitel des ersten Buchs ein neues Buch beginnt, wogegen im Chigiano die Kapitel des ersten Buchs weitergezéhlt
werden. Abweichend von der 2005 erschienenen Publikation IL VILLANI ILLUSTRATO, in der die Kapitel nach der
PORTA-Z&hlung nummeriert sind, hat sich die Verfasserin entschlossen, den Codex Chigi L.VII1.296 zur
Grundlage der Zé&hlung in der vorliegenden Arbeit zu machen. Die italienischen Originalzitate aus der Nuova
Cronica sind dagegen der Edition des Textes entnommen und werden kursiv wiedergegeben. Sie wurden mit dem
Text des Chigiano verglichen — gravierende Abweichungen wurden jeweils kenntlich gemacht.

50 Der Faktor war der Beauftragte einer Handelsgesellschaft an einem auswadrtigen Handelsplatz, sieche LDMA IV
1989, Sp. 234.

51 \gl. VI 55-58. Laut DAVIDSOHN hatten die Florentiner auf Grund der ,,Ahnlichkeit munizipaler Entwicklung
sowie der gewerblichen Verhaltnisse” rege Geschaftskontakte mit Flandern gepflegt: ,,die Ubereinstimmung
sozialer Kdmpfe dort und hier erregten fur die Vorgédnge in jenen Landschaften dauernd ein starkes Interesse”,
DAVIDSOHN GESCHICHTE 1V.1 1922, S. 50, siehe auch DAVIDSOHN GESCHICHTE 111 1912, S. 223. Die Ereignisse
in Flandern sind in der Nuova Cronica der Vaticana mit finf Miniaturen illustriert (f. 169v, 170r, 171v, 172v, 173v).
52 Unklar ist, ob er nach 1312 noch mit den Peruzzi verbunden war oder wie seine Zusammenarbeit mit den
Buonaccorsi aussah, vgl. LuzzaTi 1971, S. 12f. und LuzzaTi 2002, S. 434. Eine Verbindung zwischen den Villani
und den Buonaccorsi bestand schon friiher — nicht zuletzt weil die Schwester Giovanni Villanis, Lapa, spatestens
seit 1307 mit Vanni Buonaccorsi verheiratet war, welcher der Gesellschaft ab 1314 vorstand. Zur Familie
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schlielen, dass Villani zu diesem Zeitpunkt — mit rund 35 Jahren — finanziell unabhangig war.
Seine Karriere ist kennzeichnend fir die eines Kaufmanns im Trecento: Nach einer Lehrzeit im
internationalen Handels- und Finanzgeschéft lie er sich in seiner Heimatstadt nieder. Seine
Haupttétigkeit bestand im Woll- und Tuchhandel. 1341 setzte die Konkurswelle der
florentinischen Handels- und Bankengesellschaften ein. 1342 wurde Villani in den Bankrott der
Buonaccorsi-Kompagnie mit hineingezogen. 1346 war er als einer der Hauptverantwortlichen
des Konkurses sogar flr kurze Zeit inhaftiert.

Giovanni Villani bekleidete als einziges Mitglied seiner Familie mehrfach hohe politische
Amter.> Drei Mal hatte er das Amt eines Priore inne (1316-1317, 1321-1322 und 1328),%* war
im Auftrag der Arte di Calimala in mehrere Aufsichtsposten bestellt™ und Teilnehmer offizieller
Gesandtschaften. Seine politisch aktivste Zeit waren die Jahre zwischen 1320 und 1330. 1331
wurde er wegen Unterschlagung angeklagt.® Von diesem Vorwurf wurde er zwar
freigesprochen, seine steile politische Karriere war jedoch zu Ende. Zwischen 1332 und 1341
wird es still um Villani — dies scheint die Zeit gewesen zu sein, in der er am intensivsten an
seiner Chronik arbeitete. Als einer der ,,gréRten und reichsten Popolaren und Kaufleute**” war
er allerdings mitunter weiterhin flr das Florentiner Stadtregiment tatig. Politisch stand Villani
auf der Seite der Schwarzen Guelfen.*®

Giovanni Villani war ein ,,gelehrter Autodidakt“,*® (iber dessen soziales Umfeld und seine
Kontakte jedoch kaum etwas bekannt ist. Er erreichte einen Bildungsgrad, der selbst fiir einen
mittelalterlichen Chronisten nicht selbstverstdndlich war: So nennt er beispielsweise in seiner
Chronik haufig antike Autoren wie Vergil *° Sallust,** Titus Livius® oder Lukian.”® Er zeigt ein
eingehendes Wissen der Antike, wurde jedoch aufgrund seiner Verwurzelung in der

Buonaccorsi vgl. LuzzaTi 1969 und LuzzaTi 1971. Die Buonaccorsi waren vor allem in Zentral- und Stiditalien
sowie in Genua, Venedig und Bologna tétig, auerdem in der Provence, in England und Nordfrankreich, Flandern
und Brabant — keine Verbindungen bestanden nach Sizilien, Deutschland, Spanien, Polen und in den &stlichen
Mittelmeerraum. In den Jahren 1320 bis 1330 expandierte die Gesellschaft, die wichtigsten Niederlassungen
befanden sich in Neapel und Avignon.

53 AQUILECCHIA 1976, S. 1013f. lieferte eine ausfiinrliche chronologische Aufstellung der politischen Amter, die
Giovanni Villani zwischen 1320 und 1330 bekleidete. Siehe auRerdem RAGONE 1998, S. 227-228 und LuzzATI
1971, S. 77f.

54 Dadurch war Villani Mitglied der héchsten Regierungsinstanz der Stadt, der Signoria. Die Priori residierten im
Palazzo dei Priori, dem heutigen Palazzo Vecchio. Im Rhythmus von zwei Monaten fanden Neuwahlen statt, jeder
Priore war danach einige Zeit von einer Wiederwahl ausgeschlossen. Die Signoria konnte selbst keine Gesetze
verabschieden, die Regierungslinie jedoch durch Gesetzesvorschldage mitbestimmen, vgl. DAVIDSOHN
GESCHICHTE V.1 1922, S. 60-70 und S. 103; JAcoBSEN, Werner: Die Maler von Florenz. Miinchen / Berlin
2001, S. 20.

55 1324 hatte Giovanni Villani beispielsweise den Bau der neuen Stadtmauer beaufsichtigt, wie er selbst berichtete:
»faremo menzione ordinatamente dell’edificazione de le dette mura, e la misura come furono diligentemente misurate ad istanza di noi
autore, essendo per lo Comune uficiale sopra le mura“ (X 256). 1330-1331 wurde er von der Arte di Calimala beauftragt, die
Konstruktion der Baptisteriumstiiren zu Uberwachen: ,,E noi autore, per I'arte de’ mercatanti di Calimala, guardiani
dell’opera di Santo Giovanni, fui uficiale a far fare il detto lavorio. (X1 175).

5 Vgl. DAVIDSOHN GESCHICHTE 111 1912, S. 721 und DAVIDSOHN GESCHICHTE 1V.1 1922, S. 136.

57 So bezeichnet sich Villani in der Chronik selbst, vgl. VII 1.

%8 Vgl. zur politischen Haltung des Chronisten BARBERO 2005, S. 19ff. Auf die Bedeutung des Guelfentums fir
Villani wird noch ausfihrlicher eingegangen werden. BARBERO bemerkte, dass der Chronist in seinem Werk seine
politische Position nie konkret ausweise, jedoch allein schon die Tatsache, dass Giovanni Villani in Florenz
politische Amter bekleidete, ein deutlicher Hinweis auf seine Haltung als schwarzer Guelfe sei, vgl. EBD., S. 19.

%9 MEHL 1927, S. 19.

60 Siehe 18,114, 117,121,122,123,11 6, IX 36.

61 Siehe 1 30, 1 32, 11 3, IX 36.

62 Siehe 124,138,139, 11 3,11 6, 117, 11 17, VII 81, IX 36.

63 Siehe 112, 11 3, 11 4, V11 91, 1X 36, X111 16.
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mittelalterlichen Weltsicht noch nicht vollkommen im Kontext des aufkommenden
Humanismus gesehen.** Villanis Lebenszeit féllt jedoch in die Dantes, Giottos und Petrarcas
und so ist auch der Chronist der aufziehenden Renaissance gegeniiber nicht vollstdndig
resistent: Dies wird schon im Prolog seiner Chronik deutlich, in dem seine Intentionen® und
seine eigene Personlichkeit mit den Worten ,,io Giovanni cittadino di Firenze“® thematisiert. Seine
didaktischen Ambitionen kiinden dartberhinaus von einem allgemeinen Bildungsanliegen.®” Als
Mitglied der kommunalen Fuhrungsschicht hatte er Zugang zu politischen, religidsen,
wirtschaftlichen und demographischen Auskiinften: So flgte er Nachrichten Uber die
Bevolkerungsstruktur, das Schulwesen und das Handwerk der Kommune in seine Chronik ein.
Berichterstattungen Uber Ereignisse aul3erhalb von Florenz konnte Villani als Teilhaber einer
der fuhrenden Firmen wéhrend seiner Reisen durch Europa oder von Handelsreisenden und
ihrer Korrespondenz erfahren haben.®®

Die Familie Villani verstand es, sich durch gezielte Heiratspolitik mit den bedeutenden
Florentiner Familien zu verbinden: Giovanni heiratete in zweiter Ehe zwischen 1323 und 1327
die aus einer alten Patrizierfamilie stammende Monna di Francesco di Pazzino dei Pazzi,* sein
Bruder Matteo eine Buondelmonti. Die Villani-Bruder, die durch einen Vertrag von 1322
finanziell miteinander verbunden waren, sicherten sich so vermutlich zusatzlich ab. Die
Beziehungen zu den méchtigen Familien der Ehefrauen waren nach dem Konkurs der
Buonaccorsi und der Villani hdchstwahrscheinlich abgekiihlt. Die Bankenkrise bedeutete fr
Giovanni Villani personlich ein finanzielles Desaster. Bis 1344 sind die Villani im Popolo von
San Procolo dokumentiert, ab November 1344 — zwei Jahre nach dem Bankrott — wohnte die
Familie im Sestiere San Pier Maggiore bei Verwandten.” In seinen letzten Lebensjahren wickelte
er nur mehr eine Reihe von Konkursverfahren ab, bis er 1348 der grof3en Pest zum Opfer fiel.
Er liegt in SS. Annunziata in Florenz begraben.

B Die Chronik: »Bestseller« mit didaktischem Anspruch

In diesem Abschnitt wird die Nuova Cronica in den Kontext der spdtmittelalterlichen
Historiographie eingeordnet: Typologie und Genese, Funktion und Publikum sowie Rezeption
der Chronik werden als Basis flr das Verstandnis des Miniaturenzyklus des Chigi L.V111.296
erldutert werden. Inshesondere wird der Frage nachgegangen, inwiefern es sich bei der Nuova
Cronica um eine ,,Stadtchronik* handelt.”* Zur Klarung dieser Frage soll ein knapper Uberblick

64 So kam MEHL 1927, S. 181 zu dem Ergebnis, ,,daR alle wesenhaften Ziige seines geistigen Seins dem Mittelalter
entstammen.*

65 Siehe dazu 1.B.3. und MEHL 1927, S. 182.

6 Siehe I 1.

67 \vgl. 1.B.3.

68 \gl. LuzzaTi 1971, S. 7f. Villani integrierte Handelsbriefe in die Chronik, wie es sich an der Struktur einzelner
Kapitel zeigen lakt: Ohne Einmischung des Autors werden ausfihrlich die auRerflorentinischen Ereignisse erzéhit,
im Anschluss daran folgt jeweils ein Kommentar Villanis oder ein Ausblick auf das folgende Kapitel. Siehe dazu
weiter unten.

69 | uiso 1936, S. 34ff. und RAGONE 1998, S. 222. Der Name der ersten Ehefrau Giovannis ist nur als ,,domina
Bilia* bekannt, wahrscheinlich waren sie seit zirka 1307 verheiratet.

70 RAGONE 1998, S. 224f.

1 BuscH definierte den Unterschied zwischen ,,stadtischer* und ,,kommunaler Historiographie folgendermafen:
»Vvon dieser stadtischen unterscheidet sich die kommunale Geschichtsschreibung [...] durch ihre Verankerung im
offentlichen Leben des spezifischen politischen Verbandes ,,Kommune®“. Diese Einbindung beeinflusste neben
der Geisteshaltung der Autoren die Gegenstédnde ihrer Darstellungen und vor allem deren Funktionen.” Vgl.
BuscH, Jorg W.: Die Maildnder Geschichtsschreibung zwischen Arnulf und Galvaneus Flamma: die Beschaftigung
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uber die Stadtgeschichtsschreibung, insbesondere im spatmittelalterlichen Florenz, sowie tber
die von Villani verwendeten Quellen und Vorlagen beitragen.

1. Genese, Verbreitung und Rezeption

Die Entstehung der Nuova Cronica in der vorliegenden Form (Buch I1-X) wurde von der
Forschung aufgrund textinterner Belege in die 1330er Jahre datiert.”” Villani selbst dagegen
berichtete, dass er schon nach seiner Rickkehr von den Feiern zum Heiligen Jahr 1300 mit der
Niederschrift begonnen hatte:
,»,Ma considerando che la nostra citta di Firenze, figliuola e fattura di Roma, era nel suo montare e a seguire grandi cose, si
come Roma nel suo calare, mi parve convenevole di recare in questo volume e nuova cronica tutti i fatti e cominciamenti
della citta di Firenze [...]. E cosi negli anni MCCC tornato da Roma, cominciai a compilare questo libro a reverenza di
Dio e del beato Giovanni, e commendazione della nostra citta di Firenze.“ (V111 36)
Seine angebliche Motivation — der Aufstieg von Florenz und der Niedergang Roms — lehnt sich
an den Topos vom Untergang Roms an,” der bei Dante in der Rede des Cacciaguida anklingt:
,,Non era vinto ancora Montemalo / dal vostro Uccellatoio, che com’ € vinto / nel montar su, cosi sara nel
calo“.” Die Stelle bei Villani wurde deshalb von der Forschung als bewusste Ankniipfung des
Chronisten an Dante™ oder aber als allgemeiner Hinweis auf die ,,Initialziindung“ zur
Abfassung der Nuova Cronica verstanden:”® Womdgglich begann Villani namlich schon 1300,
Material flr sein Geschichtswerk zu sammeln. Ab 1322 — Villani war zu jenem Zeitpunkt mit
den Buonaccorsi assoziiert — scheint er die laufenden Ereignisse aufgezeichnet zu haben.”” Mit
der Niederschrift in der heute Uberlieferten Textform begann er wahrscheinlich nach 1333.”
PORTA vermutete, dass es zwei Textredaktionen gab. Die erste Fassung des Textes wurde nach
1333 verandert: Villani berichtete im Zusammenhang mit dem Mord an Buondelmonti,” dieser
habe ,,a pié del pilastro ov'era la'nsegna di Mars* stattgefunden. Da die Marsstatue beim Hochwasser
von 1333 verloren ging, hatte schon NERI angenommen, dass die Nuova Cronica erst nach
diesem Zeitpunkt konzipiert worden war*® AQUILECCHIA wiederum interpretierte die

mit der Vergangenheit im Umfeld einer oberitalienischen Kommune vom spédten 11. bis zum frihen 14.
Jahrhundert. Miinchen 1997, S. 236f.

72 \/gl. GREEN 1972, S. 164-169.

73 Vgl. RUBINSTEIN, Nicolai: Some ideas on municipial progress and decline in the Italy of the communes. In:
Fritz Saxl 1890-1984. Hrsg. v. D.J. GORDON. London / Edinburgh / Paris / Melbourne / Toronto / New York
1957, bes. S. 166; GREEN 1972 zur mittelalterlichen Vorstellung von stédtischem Fortschritt und Verfall; Baron,
Hans: In Search of Florentine Civic Humanism. Essays on the Transition from Medieval to Modern Thought.
Band I. Princeton 1988, S. 47ff., S. 69f.

7 Vgl. Paradiso XV 109-111: Noch hatte sich der Prunk von Florenz, représentiert durch den Uccellatoio, einer
Anhdhe nérdlich von Florenz, nicht iber Rom mit dem Montemalo (heute Monte Mario, Higel im Norden von
Rom) erhoben. Doch wird Florenz Rom — so sagt Cacciaguida voraus — nicht nur im Aufstieg, sondern auch im
Fall Ubertreffen. Vgl. ALIGHIERI, Dante: Commedia. Kommentiert von Anna Maria Chiavacci Leonardi. Band 3.
Arnoldo Mondadori Editore. Mailand 1997, S. 431f.

5 V/gl. AQUILECCHIA, Giovanni: Dante and the Florentine Chroniclers. In: Bulletin of the John Rylands Library,
XLVIII, 1965, S. 30-55.

6 \Vgl. GREEN 1972, S. 166.

7 EBD., S. 167. GREEN zdhlte in der Nuova Cronica ab 1322 eine deutliche Zunahme von spezifischen Daten im
Verhdltnis zum Textumfang, vgl. die Tabelle auf S. 168.

78 Der getrennt (berlieferte erste Teil der Nuova Cronica (Buch I-X) schlieBt mit den Ereignissen von 1333 ab. Die
verheerende Arno-Uberschwemmung von 1333 wurde von Villani als historischer Einschnitt empfunden, weshalb
er mit diesem Ereignis den zweiten Teil seines Geschichtswerkes begann.

79 Siehe V 38. Vgl. Kapitel IV.A.2.3. der vorliegenden Arbeit.

80 \V/gl. NEerI, F.: Dante e il primo Villani. In: Giornale Dantesco, XV, 1912, S. 3.
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Vergangenheitsform als Veranderung eines spateren Kopisten.® PORTA dagegen konnte
nachweisen, dass in der friihesten Textfassung die Stelle folgendermaRen lautete: ,,appié del ponte
Veccio [...] dov’é la figura di Marte“* Er nahm deshalb an, dass Villani schon in den spaten
zwanziger oder friihen dreiRiger Jahren mit der Abfassung der Chronik begonnen hatte.*

Die Hauptarbeit an der Nuova Cronica scheint Villani im vierten Jahrzehnt des Trecento geleistet
zu haben: Zu jenem Zeitpunkt war seine politische Karriere durch den Unterschlagungsprozess
von 1331 quasi beendet. Gleichzeitig war es das Jahrzehnt, in dem Villani seinen Vermdgen
konsolidierte, bevor er 1341 in die schon erwdhnte Konkurswelle der Florentiner Banken
hineingezogen wurde und Teile seines Vermdgens verlor. Giovannis Bruder Matteo fiihrte die
Chronik nach 1348 weiter* nach Matteos Tod 1363 Ubernahm dessen Sohn Filippo die
Aufzeichnung bis ins Jahr 1385.%°

Die Nuova Cronica erwies sich rasch als ein Publikumserfolg: Der Text wurde noch zu Lebzeiten
Giovanni Villanis verbreitet. PORTA z&hlte allein 37 bis heute erhaltene Abschriften aus dem
14. Jahrhundert®*® Fir BARBERO ist die Nuova Cronica ,,uno dei testi di maggior successo
dell'intera cronachistica europea“® Unter den insgesamt 111 weltweit Kkatalogisierten
Handschriften des 14. und 15. Jahrhunderts bildet der Chigi L.VII1.296 aufgrund mehrerer
Faktoren eine Ausnahme: erstens als das einzige mit Textminiaturen versehene Exemplar,
zweitens als eine der wenigen auf Pergament in Gotica-Schrift verfassten Kopien® Die
Qualitat der in der schneller zu schreibenden Kursivschrift, auf dem kostengiinstigeren
Papiergrund ausgefiihrten Handschriften féllt gegeniber dem Chigiano der Vaticana ab. Der
Grofteil der Handschriften der Nuova Cronica weist keinerlei Bildschmuck auf. In der Wahl der
Materialen kommt das Anspruchsniveau der Handschrift zum Ausdruck: Pergamentgrund,
Gotica-Schrift und nattrlich nichtzuletzt die aufwandige Bebilderung weisen den Chigi

81 \Vgl. AQUILECCHIA 1965, S. 40f.. ,,it is [...] quite natural to suppose that any Florentine copyist of the last quater
of the fourteenth century might have been automatically inclined to substitute an imperfect for a prexent in a
sentence referring to a local monument which had disappeared more than forty years ago.”

82 Appare chiaro che la correzione ¢ della redazione scritta dopo il 1333 [...], correzione che il cronista ha
trascurato di apporre al libro precendente, forse perche la revisione di quella parte era stata completa prima
dell'alluvione.” Vgl. PORTA, Giuseppe: Sul testo e la lingua di Giovanni Villani. In: Lingua nostra, 47, 1986, S. 40.
Die zur ,stesura originaria“ gehdrenden Handschriften siehe PORTA, Giuseppe: L'ultima parte della ,,Nuova
Cronica“ di Giovanni Villani. In: Studi di Filologia Italiana, XLI, 1983, S. 17-27. Im Chigi L.VII1.296 wurde die
Vergangenheitsform verwendet.

83 Die Frage der Gliederung der einzelnen Handschriften der Nuova Cronica in Bezug auf ihre zeitliche Folge und
textliche Abhéngigkeit ist komplex, weshalb hier nicht nédher darauf eingegangen werden kann. Zum Stemma der
Nuova Cronica vgl. CASTELLANI, Arrigo: Sulla tradizione della Nuova cronica di Giovanni Villani. In: Medioevo e
Rinascimento, annuario del Dipartimento di studi sul Medioevo e il Rinascimento dell'Universita di Firenze. Band
I1. Florenz 1988 (1989), S. 53-118; RAGONE 1998, S. 121ff,

84 \gl. AQUILECCHIA 1976, S. 1016-1017; auBerdem LuzzATI 1971 und RAGONE 1998, S. 229-233. Nicht zuféllig
war Matteo der Nachfolger seines Bruders: Das Verhéltnis zwischen Giovanni und Matteo scheint sehr eng
gewesen zu sein. Wie sein Bruder Giovanni war Matteo bei den Buonaccorsi tatig. 1362 wurde gegen Matteo ein
Prozess wegen Ghibellinismus angestrengt, Matteo wurde von dem Vorwurf jedoch freigesprochen, siehe
BRUCKER, Gene Adams: The Ghibelline Trial of Matteo Villani (1362). In: Medievalia et Humanistica, X111, 1960,
S. 48-55. Zu Matteos Biichern der Chronik und seiner Geschichtsauffassung siehe das entsprechende Kapitel bei
GREEN 1972, S. 44-85.

85 Zu Filippo Villani (1325-1405) siehe AQUILECCHIA 1976, S. 1011-1013.

86 PORTA, Giuseppe: Censimento dei manuscritti delle cronache di Giovanni, Matteo e Filippo Villani (1). In: Studi
di Filologia Italiana, XXXV1I, 1976, S. 61-130; PORTA, Giuseppe: Censimento dei manuscritti delle cronache di
Giovanni, Matteo e Filippo Villani (I1). In: Studi di Filologia Italiana, XXXVII, 1979, S. 93-118.

87 BARBERO 2005, S. 13.

88 \gl. die Auswertung des von PORTA zusammengestellten Katalogs bei RAGONE 1998, S. 205ff.
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L.VI11.296 als Handschrift von gehobenem Rang aus. ® Die Villani-Chronik wurde nicht
systematisch und organisiert durch professionelle Skriptorien verbreitet. Die Transmission des
Textes lief vielmehr tiber Kopisten per passione ab, welche sich ein Exemplar — womdglich direkt
beim Autor oder seinen Nachkommen — ausliehen und abschrieben.*® Es scheint also, dass die
Villani-Chronik in der Regel ein Gebrauchsbuch war, das von den Besitzern als umfangreiches
Nachschlagewerk benutzt wurde und weniger als hochwertiges Présentationsexemplar diente.
Giovanni Villani wurde in den folgenden Jahrhunderten zu einer Autoritat, auf die sich sowohl
namhafte Gelehrte, als auch die vielen, meist anonym geblieben Kompilatoren anderer
Geschichtswerke beriefen.”* Villani hatte vor allem in Florenz ein breites Publikum: So wurde
sein Werk schon im 14. Jahrhundert ,,opera standard di consultazione e di riferimento®* Die
Chronik des Giovanni Villani wurde bis in das 20. Jahrhundert als eine der wichtigsten Quellen
vor allem fir die Geschichte von Florenz herangezogen.*”

2. Typologie, Vorlagen und Quellen

,Questo libro si chiama la Nuova cronica, nel quale si tratta di piti cose passate, e spezialmente dell*origine e
cominciamento della citta di Firenze, poi di tutte le mutazioni ch'ha avute e avra per gli tempi: cominciato a compilare nelli
anni della incarnazione di lesti Cristo MCCC.“ (I 1)

Mit der Titelgebung des Geschichtswerks als Cronica™ stellte Giovanni Villani seine Absicht, die
chronologische Erfassung der Florenz betreffenden Ereignisse, von vornherein heraus. Einer
Definition des friihmittelalterlichen Schriftstellers Isidor von Sevilla folgend ist eine Chronik
ein Werk, ,,welches die vorhandenen Nachrichten tiber die Abfolge der Zeiten zusammenfligt
und geordnet* darbietet.® Die Chronistik zielte wie die anderen Formen der Historiographie
darauf ab, bemerkenswerte Ereignisse der Vergangenheit zu erfassen.”® Gemeinsames

8 Vgl. zum Anspruchsniveau SAURMA-JELTSCH Lieselotte E.. Textaneignung in der Bildersprache: Zum
Verhdltnis von Bild und Text am Beispiel spéatmittelalterlicher Buchillustration. In: Wiener Jahrbuch fur
Kunstgeschichte, XLI, 1988, S. 46 und 50; CURSCHMANN, Michael: Wort — Schrift — Bild. Zum Verhaltnis von
volkssprachigem Schrifttum und bildender Kunst vom 12. bis zum 16. Jahrhundert. In: Mittelalter und frihe
Neuzeit. Ubergange, Umbriiche und Neuansatze. Hrsg. v. Walter HAUG. Tiibingen 1999, S. 389 unterstrich die
Funktion der Bebilderung in volkssprachlichen Texten als “Ausdruck eines ungewdhnlichen Anspruchsniveaus,
nicht notwendig im Sinn materiellen Aufwands, sondern als Bestatigung fur die Dignitat des volkssprachlichen
Textes.”

% PORTA vermutete, dass Giovanni Villani selbst als eine Art ,,Herausgeber” fir die systematische Verbreitung
seines Werkes sorgte, vgl. PORTA 1986 (B). BARBERO bezweifelte diese Hypothese PORTAS, vgl. BARBERO 2005, S.
14 siehe auBerdem RAGONE 1998, S. 209.

91 Zur Rezeption der Nuova Cronica EBD., S. 199ff.

92 BARBERO 2005, S. 14.

93 Siehe beispielsweise DAVIDSOHN GESCHICHTE 111 1912, S. 89-92.

9 Der Begriff cronica (pl. croniche) ist die veraltete Bezeichnung fur das heute im Italienischen gebréuchliche cronaca.
Ursprung ist das lateinische chronicon, ,,Zeitldaufe”, im Plural chronica. Ab dem Hochmittelalter wurde die
Bezeichnung chronicon/chronica  flexibel flr  unterschiedliche Geschichtswerke benutzt. Vgl. zu den
historiographischen Genera SCHMALE, Franz-Josef: Funktion und Formen mittelalterlicher Geschichtsschreibung.
Darmstadt 1985, S. 105-123, bes. S. 109 zur Chronik.

% LDMA 11 1983, Sp. 1956; vgl. neuerdings AMBERGER, Annelies: Giordano Orsinis Uomini Famosi in Rom.
Helden der Weltgeschichte im Frihhumanismus. Miinchen / Berlin 2003, S. 153ff.

% Einen Uberblick iiber die mittelalterliche Geschichtsschreibung bieten BRINCKEN, Anna-Dorothee von den:
Studien zur lateinischen Weltchronistik bis in das Zeitalter Ottos von Freising. DUsseldorf 1957 (zusammengefasst
in BRINCKEN, Anna-Dorothee von den: Chronica. In: Monumenta Annonis. Ausst.Kat. Schniitgen-Museum Kéin
1975. Kdéln 1975, S. 104-108); GRUNDMANN, Herbert: Geschichtsschreibung im Mittelalter. Gattungen —
Epochen — Eigenart. 2. durchgesehene Auflage. Gottingen 1965; KRUGER 1976; OTT, Norbert H.: Uberlieferung,
Ikonographie — Anspruchsniveau, Gebrauchssituation. Methodisches zum Problem der Beziehungen zwischen
Stoffen, Texten und Illustrationen in Handschriften des Spatmittelalters. In: Literatur und Laienbildung im
Spéatmittelalter und in der Reformationszeit. Symposion Wolfenbittel 1981. Hrsg. v. Ludger GRENZMANN und
Karl STACKMANN. Stuttgart 1984, S. 356-386; SCHMALE 1985; GUENEE, Bernard: Histoire et culture historique
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Ordnungsprinzip ist die ,,Durchformung des gesamten Stoffes hin auf eine durchgehend
chronologische Linie.“”” Im Gegensatz zu anderen literarischen Gattungen erhebt die
Chronistik dabei einen Anspruch auf sachliche und unvoreingenommene Aufzeichnung der
vergangenen Ereignisse. Die Arbeit des Kompilators liegt in der zweckmé&Rigen Neuordnung
der vorhandenen Quellen. Ziel ist die funktionale, unter bestimmten Gesichtspunkten
konzipierte, umfassende Darstellung der Vergangenheit.

Die Nuova Cronica présentiert verschiedene Informationen in der Annalentradition zwar
chronologisch, jedoch inhaltlich weitestgehend unstrukturiert und ohne programmatisches
Konzept: gleich den ,vermischten Nachrichten“ einer modernen Tageszeitung bildet jede
dieser Nachrichten in der Chronik ein eigenes Kapitel mit Uberschrift. Dieser ,,journalistische
Charakter* der Nuova Cronica wird durch die prazisen Zeitangaben sowie die genaue Nennung
von Namen, durch die der Chronist den Leser von der Authentizitit seiner Informationen zu
uberzeugen suchte, zusétzlich unterstrichen. Durch die Einfugung von Briefen auswértiger
Informanten, welche Villani wie ,,Korrespondentenberichte* in seine Erzahlung einfugte, wird
der Eindruck noch verstarkt.® Eine Episode wie die des ,,L6wen von Florenz* (VI 69,
illustriert auf f. 90r), in der Villani von einer Mutter erzéhlt, die ihr einziges Kind unverletzt aus

dans l'occident médiéval. 2. Auflage. Paris 1991. Studien zu diversen Aspekten der spatmittelalterlichen
Historiographie sind im Tagungsband ,,Geschichtsschreibung und Geschichtsbewusstsein im spaten Mittelalter
versammelt, vgl. insbesondere die Beitrdge von GRAUS, Frantisek: Funktionen der spétmittelalterlichen
Geschichtsschreibung. In: Geschichtsschreibung und Geschichtsbewusstsein im spaten Mittelalter. Hrsg. v. Hans
PATZE. Sigmaringen 1987, S. 11-55, bes. S. 47ff. zur Stadthistoriographie; MELVILLE, Gert: Geschichte in
graphischer Gestalt. Beobachtungen zu einer spatmittelalterlichen Darstellungsweise. In: EBD., S. 57-154 zur
Darstellung von Geschichte in graphischen Schemata; BRINCKEN, Anna-Dorothee von den: Martin von Troppau.
In: EBD., S. 155-193, SCHREINER; Klaus: Sozialer Wandel im Geschichtsdenken und in der Geschichtsschreibung
des spaten Mittelalters. In: EBD., S. 237-286; JOHANEK, Peter: Weltchronistik und regionale Geschichtsschreibung
im Spatmittelalter. In: EBD., S. 287-330. Speziell mit spatmittelalterlichen Geschichtskompendien, den
Grundprinzipien der Stoffauswahl und -présentation beschéftigte sich MELVILLE, Gert: Spatmittelalterliche
Geschichtskompendien — eine Aufgabenstellung. In: Rémische historische Mitteilungen, XXI11, 1980, S. 51-104.
Eine umfangreiche Studie legte GOETz, Hans-Werner: Geschichtsschreibung und Geschichtsbewusstsein im
hohen Mittelalter. Berlin 1999 vor, vgl. auBerdem die Einflihrung zum 1998 erschienenen Sammelband GOETz,
Hans-Werner: Zum GeschichtsbewuBtsein hochmittelalterlicher Geschichtsschreiber. In: Hochmittelalterliches
GeschichtsbewuBtsein im Spiegel nichthistoriographischer Quellen. Hrsg. v. Hans-Werner GOeTz. Berlin 1998, S.
55-72. Eine Ubersicht iiber die italienische Historiographie (eine Gesamtdarstellung fehlt bislang) lieferten
THOMPSON, James Westfall und Bernard J. HoLm: A History of Historical Writing. Band 1. New York 1942, bes.
S. 206-223; COGNASSO, Francesco: Storiografia medievale. In: Questioni di storia medioevala. Hrsg. v. Ettore
RoTA. Como / Mailand 1946, S. 785-837; CAPITANI, Ovidio: Motivi e momenti di storiografia medioevale
italiana: sec V-XIV. In: Nuove questioni di storia medioevale. Mailand 1964, S. 729-800 und CAMMAROSANO,
Paolo: Italia medievale. Struttura e geografia delle fonti scritte. Rom 1991, veraltet sind SCHMEIDLER, Bernhard:
Italienische Geschichtsschreiber des 12. und 13. Jahrhunderts. Leipzig 1909 und BALzANI, Ugo: Le cronache
italiane nel medio evo. Mailand 1909. 3. Auflage. Hildesheim / New York 1973. CAMMAROSANO gab eine
Einflhrung in das italienische Hoch- bis Spatmittelalter anhand der schriftlichen Quellen aus monastischen und
kommunalen Kontexten, CAMMAROSANO 1991, vgl. S. 291ff. zur Geschichtsschreibung im Spédtmittelalter, bes. S.
306ff. zu florentinischen Historiographie. Einen niitzlichen Katalog von 103 gréBtenteils edierten italienischen
Chroniken des Mittelalters stellte SOMMERLECHNER, Andrea: Stupor mundi? Kaiser Friedrich Il. und die
mittelalterliche Geschichtsschreibung. Wien 1999 bereit. WiCKHAM, Chris: The Sense of the Past in Italian
Communal Narratives. In: The Perception of the Past in Twelfth-century Europe. Hrsg. v. Paul MAGDALINO.
London / Rio Grande 1992, S. 173-189 untersuchte das Geschichtsverstandnis der italienischen Kommunen.
Einzeluntersuchungen zur kommunalen Geschichtsschreibung in Italien stammen fiir Florenz von CAPITANI 1964
und GREEN 1972 sowie kurz in THOMPSON / HoLM 1942, S. 474-481. Die Studie von GREEN setzt mit Giovanni
Villani als friihestem Chronisten ein und spannt den Bogen bis zur Goro Datis ,,Istoria di Firenze®, abgeschlossen
im ersten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts. GREEN zeichnete anhand der Florentiner Historiographie die
Entwicklung von der mittelalterlichen Weltsicht zum Humanismus nach.

97 MELVILLE 1980, S. 93.

% \gl. weiter oben und PAULER, Roland: Giovanni und Matteo Villani. Cronica. In: Hauptwerke der
Geschichtsschreibung. Hrsg. v. Volker REINHARDT. Stuttgart 1997, S. 685-688.
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den Féngen eines entlaufenen Lowen errettet, hat anekdotenhaften Charakter und wurde zur
moralisierenden Darstellung einer langst vergangenen Zeit benutzt, in denen die Florentiner
einfach und gemaRigt lebten. Mit Wundergeschichten, wie derjenigen einer angeblich blutenden
Hostie in Paris (VII 143, illustriert auf f. 149v) lockerte Villani die ansonsten relativ nichterne
Schilderung militarischer Erfolge oder Niederlagen auf.”®

Eine gattungsgeschichtliche Einordnung der Nuova Cronica gestaltet sich also schon von der
Form her problematisch:*® So wird das Werk im Allgemeinen ausgehend von der Intention des
Autors Giovanni Villani und seiner sozialen Stellung als Kaufmann und Birger von Florenz
der Stadtgeschichtsschreibung zugeteilt. Berichtsgegenstand und -zeitraum haben jedoch
universalhistorischen™ Anspruch und sind deshalb am ehesten innerhalb der Gattung der
Weltchronistik zu lokalisieren.*® Die Nuova Cronica vertritt deshalb den Typus der ,,stadtischen
Weltchronik®: Dies bedeutet, dass sich in der Chronik neben historische und legendarischen
Begebenheiten eine enzyklopédische und moralische Perspektive stellt. Villani kompilierte
,»Vergangenheitsgeschichte® und schrieb als zeitgendssischer Berichterstatter ,,Gegenwarts-
geschichte* fur sein Publikum.'® Die Geschichte seiner Heimatstadt Florenz zieht sich wie ein
roter Faden durch die Chronik und wurde fortlaufend mit bedeutenden Ereignissen aus der
ganzen damals bekannten Welt, wie sie sich auch in Reichs- und Staatschroniken, Kirchen-
oder Bistumsgeschichten, finden, verwebt. Villani integrierte die Florentiner Lokalgeschichte in
seine umfassende Vision der Weltgeschichte. Dies stellt ein Charakteristikum der
mittelalterlichen Geschichtsschreibung dar: ,, The strong sense of continuity with the past, in an
age when history was not yet divided into distinct compartments, made it natural for the
medieval historian to begin any work of more than local and contemporary interest with a
survey of the whole course of human affairs. Though he had nothing to add to earlier
authorities, and made comparatively few changes in the conventional outline of events, he
showed his own interests and those of his time in occasional critical comments as well as in his
choice of men and incidents.“"™ Im Unterschied zur Weltchronistik gewann in der

9% Man kann sich fragen, ob die Miniaturen des Chigi L.V111.296 diesen ,,Zeitungsstil“ noch unterstreichen. Sie
wecken die Aufmerksamkeit des Lesers und lenken das Augenmerk. Vgl. zum Bild in journalistischen
Erzeugnissen: DovIFAT, Emil (Hrsg.): Handbuch der Publizistik. 2. Auflage. Berlin 1969, S. 48ff.

100 GRUNDMANN teilte die mittelalterliche Geschichtsschreibung in volkssprachliche und lateinische
Geschichtsdichtung, Volksgeschichte, Weltchroniken, Annalen, Viten, Gestae, Landes- und Stadtchroniken ein,
vgl. GRUNDMANN 1965. Zur Problematik dieser Gattungseinteilung, die nicht zwischen Inhalt und Form
unterscheidet, vgl. die Ausfiihrungen bei SCHMALE 1985, S. 105-123, GOETz 1999, S. 111. KRUGER wies darauf
hin, dass die Titelgebung eines historiographischen Werkes keine sicheren Anhaltspunkte fir das
Gattungsverstandnis des Autoren liefere, vgl. KRUGER, Karl Heinrich: Die Universalchroniken. Turnhout 1976, S.
14.

101 Siehe zur Definition der Universalchroniken KRUGER 1976, S. 13: ,,Universalchroniken stellen die gesamt fur
sie literarisch erreichbare Weltgeschichte dar. In der Regel Uberblicken sie von der Schdpfung bis zur eigenen Zeit
profane u n d biblische bzw. kirchliche Geschichte, auch kultur- und naturgeschichtliche Ereignisse. Alle
Begebenheiten ordnen sie einem bestimmten zeitlichen Rahmen zu, der oft mehr als nur eine Zeitrechnung (Ara)
umfasst. Den Ablauf der Zeit strukturieren sie durch die Einteilung in Weltalter (aetates), durch die
Regierungszeiten der Herrscher (regna) und teilweise durch die Lehre von vier aufeinanderfolgenden Weltreichen.
Dabei vertreten sie eine heilsgeschichtliche Konzeption.*

102 Vgl. OTT 1984, S. 193f. ,,Zahlreiche Landes-, auch Stadtechroniken, kommen ohne eine umfangreiche
welthistorische Einleitung nicht aus; die Geschichte der unmittelbaren Gegenwart oder des lokalen
Kommunikationsrahmens wird angebunden an das heilsgeschichtliche Modell.“ Die Literatur zur Weltchronistik
ist sehr umfangreich, deshalb hier nur der Verweis auf die ausfiihrliche Bibliographie bei AMBERGER 2003, S. 153~
189.

103 \gl. zur Begrifflichkeit SCHMALE 1985, S. 24ff.

104 MATTHEWS SANFORD, Eva: The Study of Ancient History in the Middle Ages. In: Journal of the History of
Ideas, V, 1944, S. 31f.
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spatmittelalterlichen Lokalgeschichtsschreibung die ,,unmittelbare Gegenwart und die erlebte
Zeit des Chronisten einen autonomen Stellwert.“'%

Die Entstehung der stadtischen Historiographie ging einher mit der Entdeckung der
historischen Dimension der eigenen Stadt und der Ausbildung eines stadtischen
Selbstbewusstseins. Die frihesten Beispiele finden sich in Italien, wo die Kommunenbildung
als Gegengewicht zu einem (berméchtigen Stadtherren bereits frih abgeschlossen war:'®
Beispiele sind die Anfange der Mailander Geschichtsschreibung,”®” die Genueser Annalen des
Caffaro'® sowie die Pisaner Stadtgeschichtsschreibung.'®

Die Chronistik einfacher Laien, das heit weder von Klerikern noch gebildeten Notaren
verfasst, bildete sich Mitte des 13. Jahrhunderts in der Toskana, insbesondere in Florenz aus: In
Familiengeschichten und private Erinnerungen flossen mehr und mehr historische Ereignisse
von allgemeinem Interesse ein. In Florenz setzte die Geschichtsschreibung mit der um 1228
aus volkstimlichen Legenden, mythologischen Traditionen und historischen Fakten
kompilierten anonymen Chronica de origine civitatis'® ein, welche von Sanzanome in seiner Gesta
Florentinorum™* weitergefilhrt wurde. Die Gesta umfasst eine Zeitspanne von 1080 bis 1278.
Eine altflorentinische Bearbeitung von Martin von Troppaus Chronicon pontificum et imperatorum***
enthalt Ereignisse bis 1303 und wurde vom sogenannten ,,Pseudo-Brunetto Latini verfasst."**
Brunetto Latinis eigene Li Livres dou Trésor™ sind ein enzyklopéadisches Werk, welches neben
Geschichte auch Theologie, Politik sowie Naturgeschichte und Rhetorik thematisiert. Der vom
gebirtigen Florentiner zwischen 1260 und 1266 in provenzalischer Sprache geschriebene Trésor
wurde schon in einer der frihesten Fassungen in Florenz ins VVolgare (bersetzt. Im ersten Buch
berichtet Latini von der ,,Entstehung aller Dinge*:*> Mit der Erschaffung der Welt beginnend
behandelt er den Trojanischen Krieg, die Aeneas und die romische Geschichte bis hin zu

105 OTT, Norbert H.: Zum Ausstattungsanspruch illustrierter Stadtchroniken. Sigismund Meisterlin und die
Schweizer Chronistik als Beispiele. In: Studien zum Verhdltnis von Text und Bild in Handschriften und alten
Drucken. Festschrift fur Dieter Wuttke zum 60. Geburtstag. Hrsg. v. Stephan FUSSEL und Joachim KNAPE.
Baden-Baden 1989, S. 78.

106 \/gl. GOETZ 1999, S. 371f. Zur Kommunenbildung in Italien vgl. KELLER, Hagen: Der Ubergang zur
Kommune: Zur Entwicklung der italienischen Stadtverfassung im 11. Jahrhundert. In: Beitrdge zum
hochmittelalterlichen Stadtewesen. Hrsg. v. Bernhard D1ESTELKAMP. K6In / Wien 1982, S. 55-72.

107 Vgl. hierzu BuscH 1997.

108 Siehe weiter unten. Vgl. zu den Annales lanuenses PETTI BALBI, Giovanni: Caffaro e la cronachistica genovese.
Genua 1982; GoeTz 1999, S. 373ff. Eine Dissertation zur illustrierten Handschrift der Caffaro-Chronik (BNP,
Mes. lat. 10136) legt in Kirze Henrike HAUG (Florenz) vor.

109 Siehe die Gesta triumphalia per Pisanos facta, Liber Maiorichinus, Annales Pisani.

110 \/gl. zur Datierung HARTWIG, Otto: Quellen und Forschungen zur &ltesten Geschichte der Stadt Florenz. Band
I. Marburg 1875, S. XV—=XLIII; RUBINSTEIN 1942 (2004), S. 1ff.; MAISSEN, Thomas: Von der Legende zum
Modell. Basel 1994, S. 16. Die é&ltesten beiden lateinischen Versionen der Chronica de origine civitatis wurden von
HARTWIG 1875 herausgegeben.

111 Kurz nach 1230 verfasst, vgl. RUBINSTEIN 1942 (2004), S. 18ff. Abgedruckt bei HARTWIG 1875. Sanzanome ist
der erste namentlich bekannte Florentiner Chronist, da er sich in seiner Chronik selbst vorstellt: ,,Hec ego Sanzanome
scribo®, vgl. HARTWIG 1875, S. 11, Zeile 25.

112 Der aus Troppau in Schlesien stammende Dominikaner Martin verfasste seine Uberaus erfolgreiche und weit
verbreitete, ,,bedingungslos guelfische* (MAISSEN 1994 (B), S. 15) Papst-Kaiser-Chronik im dritten Viertel des 13.
Jahrhunderts. In zwei Spalten sind dabei links die Pépste und rechts die zeitgleichen Kaiser eingetragen.

113 Vgl. HARTWIG, Otto: Quellen und Forschungen zur dltesten Geschichte der Stadt Florenz. Band 11. Halle 1880,
S. 209-237.

114 | ATINI, Brunetto: Li Livres dou Trésor. Kritische Edition Hrsg. v. Francis J. CARMODY. Genf 1998, vgl. zu
Person und Werk CEevA, Bianca: Brunetto Latini. L'uomo e I'opera. Mailand / Neapel 1965; zur illustrierten
Handschrift des Trésor der Bib.Laur. ms. Plut. 42.19 siehe PARTSCH 1981, S. 87ff.

115 Li premiers livres dou Tresor parole de la naissance de toutes choses*, LATINI TRESOR 1998, S. 1.
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Friedrich 11. und Karl 1. von Anjou. Als einzige Stadtgriindungslegende ist die Grindung von
Florenz im Trésor erwdhnt.

Die eigentliche Stadtgeschichtsschreibung von Florenz begann im Trecento: In dieser Zeit
zielte die Laienbildung verstarkt auf historisches Faktenwissen ab. Gleichzeitig boten die
politisch orientierten Chroniken moralische Orientierung in einer Phase der mentalen und
sozialen Destabilisierung.'*® Dino Compagni (um 1260-1324) schrieb in seiner zwischen 1310
und 1312 verfassten Cronica delle cose occorrenti nei tempi suoi **' als ein entschieden fiir die Partei
der WeiRen Guelfen eintretender Augenzeuge eine moralisierende ,,Gegenwartsgeschichte**®
uber die sich zu seinen Lebzeiten ereignenden Parteienkdmpfe bis 1312.

Die Frage, welche dieser Vorlagen Giovanni Villani bei der Kompliation seiner Chronik fur die
Ereignisse, die sich vor seiner eigenen Lebenszeit abspielten, benutzte, ist bislang nicht
eindeutig geklart."® Die friihesten Ereignisse des ersten Buchs der Nuova Cronica sind aus der
Chronica de origine civitatis Ubernommen. Fir den gréfiten Teil von Buch 11, 111 und den Beginn
von Buch IV griff Villani unter anderem auf die italienische Bearbeitung von Martin von
Troppaus Chronicon pontificum et imperatorum zuriick und verwebte diese mit der Chronica de origine
civitatis.*® Daneben miissen dem Chronisten weitere, heute verlorene oder miindlich
tberlieferte Quellen zur Verfilgung gestanden haben.*** Die Uberlieferung der Ereignisse von
1080 bis 1278 (Buch 1V bis VII) beruht groRtenteils auf der anonymen Gesta Florentinorum bzw.
auf Sanzanomes Gesta. Villani benutzte auBerdem die Chronik des Pseudo-Brunetto Latini
sowie Latinis Li Livres dou Trésor. Villani lieferte jedoch héufig ausfihrlichere Beschreibungen
der Ereignisse, weshalo GREEN zu Recht annahm, dass dem Chronisten weitere Quellen
vorlagen.”” Der Trésor scheint dartiber hinaus auch fir die Bewertung einzelner Ereignisse
durch Villani von besonderer Bedeutung gewesen zu sein. Fiur die Zeit nach 1278 benutzte
Villani wahrscheinlich eine Fortsetzung der Gesta Florentinorum sowie eventuell die Cronichetta
della prima meta del sec. XIV,*?® welche die Ereignisse von der Griindung von Florenz bis 1331

116 \/gl. zum Trecento als ,,bridge period”, GREEN 1972, S. 1ff.

17 Vg, Chronik des Dino Compagni von den Dingen die zu seiner Zeit geschehen sind. Ubersetzt und eingeleitet
von lda SCHWARz. Jena 1914. Zu Dino Compagni vgl. PETROCCHI 1987, S. 620-628.

118 Vgl. SCHMALE 1985, S. 24ff., GoeTz 1999, S. 111 zur Einteilung der mittelalterlichen Historiographie in
Vergangenheits- und Zeitgeschichte.

119 Ausfihrlich zu den Quellen Villanis GREEN 1972, S. 155-164, RAGONE 1998, S. 13-30. RAGONE
rekonstruierte die Quellen Villanis aus den Angaben, die der Chronist im Text selbst machte. Allgemein zur
Quellenverwendung in der mittelalterlichen Geschichtsschreibung, dem ,,Handwerk* der Geschichtsschreiber vgl.
SCHMALE 1985, S. 85-104.

120 Der Chronicon pontificum et imperatorum war in Florenz sehr verbreitet, bis heute sind dort rund 20 Handschriften
erhalten, vgl. MAISSEN 1994 (B), S. 15ff.; RAGONE 1998, S. 10.

121 F{ir die Friihgeschichte von Florenz mit der Beschreibung der Topographie und der Bevélkerung von Florenz
nach dem Zuzug der Fiesolaner im 11. Jahrhundert beispielsweise sind die Quellen unklar, vgl. GREEN 1972, S.
156f., bes. Anm. 2. Diskutiert wurde beispielsweise die Anlehnung an die Chronik der Malespini und Dantes
Divina Commedia. Bislang ist ungeklart, ob die Villani-Chronik von der angeblich schon im 13. Jahrhundert
entstandenen Storia fiorentina des Ricordano und Giacotto Malispini abhéngig ist. Die Malespini-Chronik wird
heute im allgemeinen als auf der Nuova Cronica begriindetes Produkt der zweiten Hélfte des 14. Jahrhunderts
gehandelt, vgl. die knappe Zusammenfassung des Problems bei SOMMERLECHNER 1999, S. 523f. Kat.Nr. 70. Das
Verhdltnis zwischen der Commedia und der Nuova Cronica ist Thema einer Vielzahl an Studien, vgl. insbesondere
AQUILECCHIA 1965 sowie die zusammenfassende Bibliographie bei RAGONE 1998, S. 13f., Anm. 41. GREEN
vermutete, dass Dante und Villani auf dieselbe Quelle oder Tradition zuriickgriffen, GREEN 1972, S. 157.

122 EpD,, S. 157.

123 \/gl. EBD., S. 161ff. zu den Gemeinsamkeiten der Cronichetta und der Nuova Cronica. GREEN kommt zum
Schluss, dass ,,though the material both authors used is often the same, neither had direct knowledge of the
other’s text.“ Herausgegeben wurde die Cronichetta von SANTINI, P.; Cronichetta inedita della prima meta del sec.
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behandelt. Die exakte Bestimmung der verwendeten Quellen ist aufgrund der in Betracht zu
ziehenden Abhdngigkeit von einer fritheren, gemeinsamen Quelle schwierig bzw. nahezu
unmdglich. Die ab dem ersten Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts datierenden Ereignisse weisen
eine zunehmende Eigenstandigkeit auf, so dass davon ausgegangen werden kann, dass Villani
mehr und mehr seine eigenen Aufzeichnungen heranzog. Fir die Niederschrift der
Geschehnisse ab dem Jahre 1322 schlieBlich verlieR sich der Chronist ausschlieBlich auf eigene
Beobachtungen und die Aussagen seiner Zeitgenossen.

3. Intention, Funktion und Publikum

Grundsétzlich wird die Geschichtsschreibung immer von ihren beabsichtigten Funktionen
bestimmt, welche in verschiedenen Epochen oder Umfeldern sehr unterschiedlich sein kénnen:
Propaganda oder reine Unterhaltung, Belehrung oder Begriindung von Tatsachen durch den
Ruickgriff auf die Geschichte.'”* Im Prolog der Nuova Cronica erlauterte Giovanni Villani seine
Intentionen.” Die groRe Breite des thematischen Feldes der Chronik soll die Ereignisse der
Vergangenheit im Kontext ihrer Ursachen und Folgen fir die Zeitgenossen und die Nachwelt
verstandlich machen. Zukiinftige Burger sollen daraus ihren Nutzen ziehen:
,[...] dare materia a' nostri successori di nonn-essere negligenti di fare memorie delle notevoli cose che averranno per gli
tempi apresso noi, e per dare esemplo a quegli che saranno delle mutazioni e delle cose
passate, e le cagioni, e perché [...]. (1 1)
Villani war wie alle Verfasser von historischen Schriften davon (Uberzeugt, dass die
Vergangenheit insbesondere seiner Heimatstadt einen nutzbringenden Bezug zu seiner eigenen
Gegenwart habe. Er hielt die Vergangenheit seinen Zeitgenossen einerseits als Vorbild und
andererseits als Warnung vor.*® Sowohl die Stadt- als auch die Weltgeschichte prasentieren sich
in der Nuova Cronica zyklisch strukturiert als eine antithetische Abfolge von Aufstieg und
Niedergang.”" Villani richtete sich mit seiner Chronik an das stadtische Laientum, an die
Schicht also, der er selbst entstammte. Er verfasste den Text deshalb in volgare, obgleich er der
lateinischen Sprache méchtig war, wie es seine Quellenkenntnis zeigt. Der Grund daftr liegt
weniger in einer besonderen Estimierung der Volkssprache,”™® sondern war didaktisch
intendiert: Im zwolften Buch schrieb Villani, dass er sich bewusst darliber sei, dass die
lateinische Sprache edlere Worter bereithalte als das volgare, seine Chronik aber trotzdem in der
Volkssprache verfasst habe, sodass der Text fur Laien und ,,alleterati*, welche die lateinischen
Sprache nicht beherrschten, verstandlich sei. Die Auswahl und Zusammenstellung der
schriftlich und mundlich tberlieferten Quellen sind auf dieses Publikum zugeschnitten und

XIV contenuta nel Cod. Magliabechiano XXV, 505. In: DERS.: Quesiti e Richerche di storiografia fiorentina.
Florenz 1903.

124 Allgemein zu Funktionen und Publikum historiographischer Texte des Mittelalters vgl. SCHMALE 1985, S. 143—
164.

125 Zur Bedeutung des Prologs in den Texten der mittelalterlichen Chronisten und insbesondere bei Villani vgl.
RAGONE 1998, S. 107-119.

126 Die Uberzeugung vom nutzbringenden Umgang mit historischen Ereignissen setzt den Grundsatz von der
Wiederholbarkeit der Geschichte voraus — eine Auffassung, die sich schon bei Titus Livius findet: ,,Die
Geschichte bietet [...] exempla menschlichen Handelns.” (Siehe die Ausfiihrungen bei BUTTNER, Frank und
Andrea GOTTDANG: Einflihrung in die Ikonographie. Wege zur Deutung von Bildinhalten. Minchen 2006, S.
218ff.

127 Ausfihrlich bei GREEN 1972, S. 9-43 sowie S. 145-154, vgl. auBerdem BLUME, Dieter: Regenten des Himmels.
Astrologische Bilder in Mittelalter und Renaissance. Berlin 2000, S. 85-87.

128 Das Gegenteil ist der Fall: Villani bezeichnete die italienische Volkssprache in 1 49 als ,,lo corotto volgare®.

22



entsprechen haufig nicht dem, was der moderne Leser erwarten wiirde: So stellte GRAUS fest,
»dal man offensichtlich eine gewisse ,,Inkubationszeit“ brauche, um die Bedeutung der
wichtigen Ereignisse einschdtzen zu kdnnen, um sie vom blof} spektakuléren Tagesgeschehen
zu unterscheiden.“** Ein historiographischer Text schildert nicht die tatsachlich abgelaufene
Geschichte, sondern die zum Zeitpunkt der Niederschrift vergegenwértigte VVergangenheit, das
heilt die Vorstellungen von der Geschichte und die Deutung vergangener Ereignisse. Die
Geschichtsschreibung hat den Anspruch auf Faktizitdt — tatséchlich handelt es sich jedoch
immer um gestaltete Wirklichkeit: Der Autor wahlt aus, er verkiirzt und akzentuiert bestimmte
Ereignisse und manchmal erfindet er auch welche. Die Verlésslichkeit Villanis in Bezug auf
historische Fakten muss deshalb in Frage gestellt werden: Laut DAVIDSOHN verstehe sich der
Chronist zum einen auf ,,nitzliches Schweigen®, verfalle jedoch zum anderen in den ,,Fehler
des Wortreichtums.“*® Die Auswahlkriterien fir die im Text erwéihnten Begebenheiten
variieren, doch fanden hdufig Ereignisse Eingang, die im kollektiven Gedé&chtnis einer
Gemeinschaft ihren Platz hatten: Kriege, Epidemien, die Verfinsterung der Sonne oder
angebliche Wunder. Der politische Anspruch der Nuova Cronica war vom zu erwartenden
Publikum abhdngig, da es sich nicht um eine Auftragsarbeit handelte. Villani war kein
,offizieller* Florentiner Chronist, das heif3t, er schrieb wohl kaum im Auftrag der Kommune.
Ein solcher Auftrag wére erwartungsgemdl an einen Notar, nicht an einen Kaufmann
gegangen. Obgleich Villani seine Chronik aus eigenem Antrieb und als Privatmann verfasste,
wurde sein Werk im Florentiner Trecento als ,Wahrheit* verstanden, was die Rezeption der
Chronik zeigte."®* Villani selbst betonte seine Glaubwirdigkeit durch die Hinweise, dass er
bestimmte Ereignisse als Augenzeuge erlebt habe.** AuRerdem zielte er — im Gegensatz zu
Dino Compagnis stark politisch gefarbter Schrift — zumindest auf der Oberflache auf eine
moglichst objektiv erscheinende, chronologisch geordnete Erfassung der Ereignisse ab, um die
kommunale Vergangenheit in einen universalhistorischen Kontext zu stellen. Villani betonte
explizit die Bedeutung seines Werkes als Geschichte von Florenz. Die Arnostadt stellt den
Mittelpunkt seiner Chronik dar, um den sich alles drehte und auf den er immer wieder
zuriickkam. Die eigene Stadt war die Welt, in der er lebte und lieferte die Schemata, in welchen
er dachte.”®® Als Kaufmann, der auf der Seite der schwarzen Guelfen stand, als Lokalpolitiker in
verschiedenen Amtern, vertrat er die zur Entstehungszeit der Chronik herrschende birgerliche
Mittelschicht von Florenz.

129 GRAUS 1987 (B), S. 16.

130 DAVIDSOHN GESCHICHTE 1111912, S. 91.

131 \Vgl. BARBERO 2005, S. 16f. So wurde die Nuova Cronica beispielsweise benutzt, um die guelfische Herkunft von
Florentiner Familien zu ,,beweisen®.

132 EBD.

133 \gl. BELTING in der Einleitung zu Malerei und Stadtkultur in der Dantezeit. Die Argumentation der Bilder.
Hrsg. v. Hans Belting und Dieter Blume. Miinchen 1989, S. 7.
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I1 Die Genese des Codex Chigi L.VI11.296

Gegenstand des vorliegenden zweiten Teils dieser Arbeit ist die monographische Untersuchung
der illustrierten Nuova Cronica. Die kodikologische Beschreibung beinhaltet Lagenschema,
Foliierung, Schrift, Einband, Erhaltungszustand und Provenienz. Im zweiten Abschnitt sollen
die einzelnen Arbeitsschritte bei der Erstellung des Codex dargelegt werden. Im dritten Teil
werden die Herausbildung des Dekorationssystems, sowie die Initialen und die Textminiaturen
hinsichtlich Technik und Farbpalette, Figuren- und Kleidungsstil, Raumdarstellung und
Bilderzéhlung untersucht. Im ndchsten Abschnitt werden die Fragen nach der Datierung und
des moglichen Auftraggebers behandelt. Der abschlieRende Blick auf die Buchmalerei-
produktion des Trecento in Florenz ermdglicht die genauere Zuordnung der Miniaturen des
Chigiano zur Werkstatt Pacino di Bonaguidas.

A Kodikologische Beschreibung

Bestand: Rom, Biblioteca Apostolica Vaticana, Chigi L.V111.296

Ort und Datierung: Florenz, Werkstatt des Pacino di Bonaguida, um 1345/1365

Umfang: 332 Blatt: 111 (Papier) + | (Pergament) + 330 + | (Pergament) + 111 (Papier)

GroRe: ca. 369 x 265 mm

Beschreibstoff und Material: Pergament,™* schwarze Tinte, Bleistift, Wasserfarbe, Deckfarbe
(vergoldet)

Inhalt: Giovanni Villani, Nuova Cronica

Inhaltsverzeichnis (f. 2r—15v), Libro Primo (f. 16r—35r), Libro Secondo (f. 35r—43r), Libro Terzo (f.
43v-46v), Libro Quarto (f. 46v—61v), Libro Quinto (f. 61v—71r), Libro Sesto (f. 71r-99r), Libro
Settimo (f. 99v—152v), Libro Ottavo (f. 152v-197v), Libro Nono (f. 197v—265v), Libro Decimo (f.
265v-331r)**

f. 2r Incipit: ,,Questo libro si chiama la Nuova Cronicha nella quale si tracta di piu cose passate e
spezialmente dell” origine [...]“

f. 331r Explicit: ,,[...] faremo nuovo volume per I'onnanzi e di questo referamus graziam Christo. Amen.”
Provenienz: In der Biblioteca Chigiana ist der Codex seit dem 17. Jahrhundert nachweisbar.
Als Geschenk des italienischen Staats kam die Handschrift 1923 mit dem gesamten Bestand der
Chigiana in die BAV. Auf f. 1r, 2r, und 331r finden sich Stempel der Biblioteca Chigiana, auf f.
20r ein Stempel ,,R.B.C.“, auf f. 332r in der linken unteren Ecke eine aufgeklebte Marke mit der
Zahl ,,21364“. Der Codex bietet keinerlei konkrete Hinweise zur Provenienz vor dem 17.
Jahrhundert.

Lagenschema: Die Handschrift besteht aus insgesamt 43 Lagen,”® vor allem aus
Quaternionen und Ternionen sowie einer Binio: 1" + 4 IV¥ + 111* + 8 IV'® + 11I'® + [V*#
+ 2+ 4 IV + I + IV + 7 V3 + 112 + 12 V¥, Die Lagenreklamanten befinden

134 blicherweise wurde das italienische Pergament aus der Haut von Schafen, manchmal von Ziegen hergestellt,
vgl. BISCHOFF, Bernhard: Paldographie des rémischen Altertums und des abendlandischen Mittelalters, 2. Uiberarb.
Auflage. Berlin 1986, S. 23f.

135 Die Z&hlung der Blcher wurde erst nachtréglich eingetragen. In der einfilhrenden Rubrik jedes Buches (,,Qui
comincia il ... libro“) wurde vom Schreiber die Z&hlung jeweils ausgelassen. Diese wurde von einer anderen Hand mit
schwarzer Tinte entweder ausgeschrieben oder durch eine rémische Ziffer ergénzt.

B6 1117 + IVI5 + IV234+ V34 V39 + 11145 + V33 + V6L + V69 + V77 + V85 + V9 + |\101 4 |\/109 4 |]]115 +
V123 + [11129 + V137 + |\V/145 + |V/153 + |\/161 + ||]1167 + |\V/175 + |\V/183 + |\/191 + |\/199 + |\/207 + |\/215 + |\/223 +
V231 + |1235 + |\/243 + |\/251 + |\V/259 + |\/267 + |\V/275 + |\/283 + |\/29L1 + |\/299 + |\/307 + |\/315 + |\/323 + |\/33L,
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sich in der Mitte des unteren Blattrandes am Lagenende.® Die Lagen wurden im 15.
Jahrhundert zusétzlich auf dem unteren Bundsteg der VVorderseite am Lagenanfang mit Tinte
alphabetisch durchnummeriert (erste bis 23. Lage mit A bis Z, 24. bis 43. Lage mit Aa bis
Wv).**® Dies deutet darauf hin, dass die Handschrift vermutlich (erstmals) im 15. Jahrhundert
gebunden wurde.

Foliierung: Es existieren zwei Foliierungen auf den Vorderseiten: Auf dem Seitensteg oben
wurden mit dem FlieBtext beginnend (f. 16r) handschriftlich arabische Ziffern eingetragen,'®
unten findet sich die gestempelte Foliierung, die mit dem ersten Blatt des Codex beginnt.
Schrift: Der Schriftspiegel (zirka 260 x 165 mm) ist durch vier vertikale und zwei horizontale
Linien bezeichnet, teilweise ist auch die Linierung der Textzeilen sichtbar.**° Die Einstiche des
Zirkels, mit dem der Zeilenabstand festgelegt wurde, sind zum Teil in der zweiten Halfte des
Codex noch erkennbar. Die zwei Textspalten haben je eine Breite von 72 mm. Die maximale
Anzahl der Zeilen auf einem Blatt betragt zirka 47 Zeilen, auf den Blattern mit Textillustration
rund 32 Zeilen. Die schwere, runde Schrift mit ihren gerade aufgerichteten Schéften und den
niedrigen Buchstaben ist eine gotische Textura, wie sie im Trecento verbreitet war.'*" Die
Benutzung der Textura ist fir eine Abschrift der Nuova Cronica des Villani verhéltnismaRig
selten. Der Grofteil der Nuova Cronica-Handschriften wurde in der viel zeitsparender zu
schreibenden Kursive ausgefiihrt.' MAGNANI, PORTA und PETRUCCI unterschieden zwei
Kopisten:*** Kopist A fiihrte f. 2r-129v und f. 146r-235v, Kopist B dagegen f. 130r-145v und
f. 236r-331v aus. CURsI argumentierte fiir drei Kopisten,'** da er den letzten, nicht-illustrierten
Teil der Handschrift (f. 236r—331v) einer dritten Hand zuschrieb. Einig ist sich die Forschung,
dass im illustrierten Teil des Codex nur zwei Textkopisten tatig waren. Auf den Randspalten
finden sich eine Vielzahl von Marginalien: signa crucis, manicule™® und Nummerierungen der
Kapitel.

Einband: Der Codex wurde im 17. Jahrhundert in einen Einband aus rotem Maroquinleder
mit Goldpragung gebunden, die Vorsatzblatter sind aus Papier. Auf dem Ricken tragt er in
Goldpréagung den Titel ,,Giov. Villani Chron. Nova Figurata“. Die SchlieBb&nder bestehen aus
Lederstreifen mit Schlie3rasten in der Form von Eicheln auf Bldttern, dem Wappen der Chigi.

137 |n den Féllen, in denen an dieser Stelle eine Miniatur ausgefiihrt ist, befinden sich die Reklamanten im Bildfeld.
Einzig die 31. Lage und die letzte Lage weisen keinen Lagenreklamanten auf.

138 Zur Datierung der Nummerierung siehe Cursi 2002, S. 146.

139 Zwischen 131 und 132 sowie 181 und 182 wurde je eine Seite ausgelassen.

140 Besonders gut sichtbar ist die Linierung mit brauner Tinte auf f. 71v, einem Pergamentblatt mit sehr heller
Fleischseite.

141 BiscHOFF 1986, S. 171ff.. Zur Schrift der Nuova Cronica der Vaticana siehe PORTA 1976, S. 66, der die Schrift
als eine ,,minuscola gotica libraria“ bezeichnete, wogegen CASTELLANI 1988, S. 67 die Schrift als , littera textualis*
definierte und Rossi 1999, S. 207, als eine ,,elegante gotichetta testuale della Toscana centrale.” SUPINO MARTINI,
Paola: La datazione e la localizzazione delle cosiddette Litterae textualesitaliane ed iberiche nei secoli XI1-XIV. In:
Scr

iptorium, LIV, 2000, S. 31, Anm. 27 verstand den Chigi L.VIII.296 als einen Vertreter einer ,piccola gotica
toscana, nel “300, influenzata dalla minuscola cancelleresca“. Von dieser einheitlichen Definition der Schrift als
gotisch wich nur MAGNANI ab, der einen ,,carattere umanistico“ in manchen Buchstaben sah, ,ma ancora
soprafatto dalle tradizionali forme gotiche*, MAGNANI 1936, S. 9. Siehe zur Schrift ausfihrlich Cursi 2002, S. 143.
142 \/gl. RAGONE 1998, S. 205f. Zur gotischen Kursive vgl. BiIscHOFF 1986, S. 183ff.

143 due mani molto simili in minuscola gotica libraria senza soluzione di continuita“, PORTA 1976, S. 66, vgl.
auBerdem MAGNANI 1936, S. 10 und PETRUCCI 1988, S. 1240 ,,due mani di gotica piccola e non troppo regolare*.

144 La copia del testo, in pagine ariose grazie agli ampi spazi interlineari, & da assegnare a tre mani che si servono
di gotiche non formalizzate dal ductus posato®, vgl. Cursi 2002, S. 146f. Auch ZANICHELLI unterschied drei
Schreiber, vgl. ZANICHELLI 2005, S. 77.

145 Zeigehdnde”. Zum Paratext der Handschrift vgl. CUrsi 2002, S. 148ff.

25



Erhaltungszustand: Die Handschrift ist groftenteils trotz deutlich sichtbarer
Benutzungsspuren recht gut erhalten. Die Wurmlocher auf den &uBeren Seiten (bis f. 6 und ab
f. 326) riihren von den Buchdeckeln aus Holz her. Das Pergament der ersten Textseite (f. 16)
ist durch Abnutzung sehr diinn und weist einen starken Abrieb der Tinte auf. Dies weist darauf
hin, dass die Handschrift erst einige Zeit nach der Herstellung gebunden wurde.!”® Die
abgeriebenen AuRenseiten der folgenden Lagen unterstreichen diese Vermutung.’ Die
Handschrift wurde (vielleicht im Zuge einer Umbindung) vor allem am oberen Rand und am
Seitenrand beschnitten, die Seiten sind an mehreren Stellen eingerissen.'*

Der Fulisteg von f. 16r (Abb. 1) weist Reste eines trecentesken Medaillons auf, in dem sich
wahrscheinlich ein Wappen des Auftraggebers des Codex befand. Reste von silberner und
goldener Farbe sind im tropfenformigen Binnenfeld des Medaillons noch zu erkennen. Auf f.
16v befand sich ein Wappen des 15. Jahrhunderts eines spdteren Besitzers in einem
rosafarbenen Medaillon, das von einem Blatterkranz und weiterem Ornament umfasst wird. Im
gebuchteten Binnenfeld des runden Medaillons (Durchmesser 27 mm) haben sich Reste von
silberner Farbe erhalten. Das Wappen ist nicht mehr lesbar. Der Textspiegel von f. 16v scheint
mit einer 12 mm breiten, eventuell urspriinglich roten Leiste gerahmt gewesen zu sein, die sich
unter einer weiBlichen Ubermalung abzeichnet. Auf dem linken Seitensteg sind unter einer
weillen Grundierung mehrere Rahmenfelder erkennbar. Der erste und dritte Rahmen schlieRen
unten mit einer gebuchteten Umrissform ab. Im Binnenfeld des zweiten Rahmens ist eine
Sitzfigur zu erkennen, die sich mit ausgestreckter Hand nach rechts wendet. Ganz unten sieht
man einen rundbogigen Rahmen.

146 Es kam hdufig vor, dass Handschriften erst spéter gebunden wurden, vgl. SMEYERS, Maurice: La miniature.
Turnhout 1974, S. 31. Eine schone Darstellung von der Aufbewahrung ungebundener Lagen findet sich in einem
Codex der Historia Troiana (Wien, ONB, cod. 2571, f. 2r).

147 Die AuRenseite der vierten Lage (f. 24r und 31v) weisen einen starken Abrieb der Tinte vor allem im unteren
Bereich auf. Die Rahmung der Miniatur auf f. 32r (Beginn der flinften Lage) ist teilweise abgeplatzt und das
Pergament ist eingerissen. Vgl. auch die schlecht erhaltenen Miniaturen auf den LagenauBenseiten von f. 86v.

148 F 42, f. 46 und f. 48 sind am unteren Rand eingerissen (teilweise genéht). Die unteren Ecken von f. 60 und f.
331 wurden eventuell wegen eines Schadens entfernt (CUrsI 2002, S. 146), auf f. 60 wurde der fehlende Teil
ersetzt. Die obere Ecke auf f. 195 ist ausgerissen.
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B Herstellungsprozess: Arbeitsteilung in der Werkstatt

In diesem Teilkapitel werden die einzelnen Arbeitsschritte bei der Erstellung des Codex anhand
der Informationen, welche die Handschrift selbst bereitstellt, untersucht. Grundsatzlich ist
festzuhalten, dass es sich bei der illustrierten Nuova Cronica der Vaticana um eine
Werkstattschrift handelt, bei der arbeitsteilig mehrere Hande partizipierten — vom
Pergamenthersteller Gber den Skriptor und Rubrikator zur Arbeitsteilung in der
Buchmalereiwerkstatt zwischen dem fur den Entwurf zustidndigen Illustrator und den
ausfihrenden Miniatoren bis hin zum Buchbinder. Der einfache Transport von Pergament-
Lagen erlaubte diese Produktionsweise. Die Forschungsliteratur zu den technischen Aspekten
der Buch- und Miniaturproduktion**® und insbesondere zur Organisation von mittelalterlichen
Buchmalereiwerkstétten ist mittlerweile recht umfangreich.™® Hierbei ist insbesondere auf die
Studie von JACOBSEN zu verweisen, der zwar einen spateren Zeitraum behandelte, aber anhand
von Quellen einen Einblick in die Lebens- und Arbeitsverhéltnisse der florentinischen
Buchmaler gab.™

Auftragsvergabe, Herstellung der Lagen und Abschrift
Der Buchhéndler bzw. Verleger oder Berufsschreiber nahm den Auftrag des Kunden entgegen
und handelte Format, Inhalt, Dekoration und Preis aus.® Da sich der Preis einer illuminierten

149 Fine Fille von Publikationen beschéftigt sich mit dem technischen Aspekt der Buchmalerei. Eine ausfiihrliche
Bibliographie findet sich bei SMEYERs 1974, S. 66. Eine Aufstellung der Quelleneditionen von Uberlieferungen
mittelalterlicher Werkstatten lieferte ROOSEN-RUNGE, Heinz: Buchmalerei. In: Reclams Handbuch der
klinstlerischen Techniken. Band I. Stuttgart 1984, S. 59ff.. Dariiber hinaus er6ffnen bildliche Darstellungen einen
Einblick in die Buchproduktion des Mittelalters: Bekannt ist die Zeichnung in einem Manuskript des frihen 12.
Jahrhunderts, entstanden in St. Michael in Bamberg (Bamberg, Staatsbibliothek, Msc. Patr. 5, f. 1v), auf der die
Arbeitsschritte von der Herstellung des Pergaments, (iber den Texteintrag bis hin zur Fertigstellung des Codex zu
sehen sind, vgl. ALEXANDER, Jonathan J.G.: Medieval illuminators and their methods of work. New Haven /
London 1992, S. 12, Abb. 15.

150 Eine gute Einfllhrung zu diesem Thema bieten SMEYERS 1974, S. 28-92; ALEXANDER 1992; DE HAMEL,
Christoph: Scribes and illuminators. London 1992 und EBERLEIN, Johann Konrad: Miniatur und Arbeit. Frankfurt
am Main 1995, S. 127ff. insh. die Bibliographie, S. 128, Anm. 80. PARTSCH und STOLTE integrierten in ihre
monographischen Untersuchungen trecentesker Profanillustrationen jeweils ein Kapitel zum Werkstattbetrieb,
PARTSCH 1981, S. 57-65; STOLTE, Almut: Frihe Miniaturen zu Dantes ,,Divina Commedia“. Der Codex Egerton
943 der British Library. Minster 1998, S. 54-79. HINDMAN, Sandra: The roles of author and artist in the
procedure of illustration late medieval texts. In: Acta, X, 1983, S. 27-62 untersuchte die Rollen von Autor und
Buchmaler in der Produktion spatmittelalterlicher illuminierter Handschriften.

151 JACOBSEN untersuchte das Catasto-Material der Florentiner Maler, das sich im Florentiner Staatsarchiv befindet.
Das 1427 eingefiihrte neue Steuersystem, der catasto, berechnete sich auf der Grundlage von sehr ausfiihrlichen
Vermogenserklarungen aller Florentiner Haushalte — auch der der Maler, die Giber Wohn- und Arbeitsverhaltnisse,
Besitz, Gldubiger und Schuldner und ihre Familie Auskunft geben mussten. JACOBSEN wertete flachendeckend die
Jahre 1427 bis 1458 aus. Die Ergebnisse der Auswertung, die er beziiglich Werkstattorganisation, Auftragsvergabe
und Produktion speziell bei der Berufsgruppe der Miniaturisten vorlegt, beziehen sich zwar nicht auf den
Zeitraum der Entstehung des Chigi L.VI11.296, es ist aber anzunehmen, dass sich die Situation im dritten Viertel
des 14. Jahrhunderts nicht grundlegend unterschied. Zur Methode vgl. die Einleitung bei JACOBSEN 2001, S. 11—
13. Ein knapper Abriss zum Beruf des Malers im Florenz des 14. und 15. Jahrhunderts findet sich bei KEMPERS,
Bram: Kunst, Macht und Mazenatentum. Miinchen 1989, S. 195ff.

152 Zum Buchhandel des 14. Jahrhunderts in Italien vgl. SANTORO, Marco: Geschichte des Buchhandels in Italien.
Wiesbaden 2003, S. 18f.: ,,Die Handschriftenhdndler, die meist an den wichtigsten Brennpunkten des politischen
und kulturellen Lebens der Halbinsel (in Bologna, Mailand, Florenz, Venedig und Rom) tétig waren, Ubten ihren
Beruf im allgemeinen exklusiv und nicht, wie es in der Vergangenheit geschehen war, zugleich mit der Tatigkeit
des Kopisten aus. Manche von ihnen beschéftigten jedoch in ihren Laden auch einige Schreibkréfte, wenn von den
Texten mehrere Kopien herzustellen waren. Uberdies wurden sie, weil sie dem Publikum zuweilen auch das
gesamte zum Schreiben notwendige Material und vor allen Dingen das Papier lieferten, auch ,,cartolaio*
(Papierwaren-, Schreibwarenhandler) genannt.” Florenz entwickelte sich im 15. Jahrhundert zu einem Zentrum
des italienischen Buchhandels, siehe KIRcHHOFF, Albrecht: Die Handschriftenhdandler des Mittelalters. Osnabriick
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Handschrift nach Anzahl und GroBe der Miniaturen richtete, ist anzunehmen, dass der
Auftraggeber das Erscheinungsbild der Handschrift entscheidend mitbestimmte. Die
lHlustration der Nuova Cronica war aufgrund der Vielzahl an Initialen und Textminiaturen
sicherlich ein kostspieliges Unternehmen: Laut EBERLEIN ist davon auszugehen, ,dass der
Wert eines mit Miniaturen geschmiickten Buches im Mittelalter Dimensionen hatte, die nur mit
dem gesamten Einkommen eines Einzelnen in Relationen zu bringen sind, sei es, dass der
Verkaufspreis die Lebenshaltungskosten mehrerer Jahre gedeckt oder dass er gar eine
Lebensgrundlage — vom Weinberg bis zum Land, das acht Familien erndhrte — geboten hétte.
Die groBen Schopfungen mittelalterlicher Buchkunst waren damals ebenso teuer wie heute.“**?
Als ,,besonders spezialisierte Zulieferer der Buchproduzenten® wurden die Buchmaler meist
wohl nach Stiickpreisen bezahlt.* Besonders wohlhabend scheinen sie mit dieser Arbeit nicht
geworden zu sein: Die Auswertung der catasto-Deklarationen der Florentiner Miniaturisten im
15. Jahrhundert ergab, dass der Verdienst fir einen Buchmaler nicht GbermaRig hoch war.**®
Schriftlich niedergelegte Vertrdge, in denen Angaben uber die Vorstellungen des Auftraggebers
zu finden waren, sind relativ selten.®® ALEXANDER vermutete daher, dass die Ubergabe des
Materials — des Pergaments an den Schreiber, des beschriebenen Pergaments und der Farben
an den Miniator — vertraglich bindend war. Inwiefern die Auftraggeber bei der Erstellung des
Bildprogramms beteiligt waren, ist deshalb fraglich: STOLTE wies zu recht darauf hin, dass
durch die sukzessive Fertigstellung der einzelnen Lagen der Herstellungsprozess von
Handschriften in die Lange gezogen war.”®” Ein Auftraggeber hétte also kontinuierlich mit den
verschiedenen Ausfihrenden zusammenarbeiten missen, um konkreten Einfluss auf das
Bildprogramm, das heil3t die Auswahl und vor allem die bildliche Umsetzung der Szenen, zu
nehmen. Fir die illustrierte Nuova Cronica ist daher anzunehmen, dass der Auftraggeber das
Erscheinungshild des Codex mit einem Buchproduzenten bzw. Buchhéndler besprach, sich
eventuell einzelne fertig gestellte Lagen vorlegen lieR und Anderungswiinsche auBerte, die
weitere Ausgestaltung jedoch dem Hauptverantwortlichen des Projekts Uberlie3, welcher
wahrend des ganzen Herstellungsprozesses personlich anwesend war.

Der Abschrift des Textes und der lllustration ging die Vorbereitung der Lagen durch den
Pergamenthersteller, den cartolaio, voraus.*® Die ungebundenen Lagen gingen von der cartolaio-
Werkstatt an den Skriptor. Die cartolai oder librai-cartolai Gbernahmen im Laufe des 15.
Jahrhunderts in Florenz mehr und mehr die Aufgaben von ,,Verlegern*, furr die Skriptoren und
Miniaturisten als feste Zulieferer tatig waren. Die Berufsschreiber im 14. Jahrhundert waren in

1966 (Neudruck der zweiten Ausgabe von 1853), S. 36ff. sowie WIDMANN, Hans: Geschichte des Buchhandels
vom Altertum bis zur Gegenwart. Wiesbaden 1975, S. 34f.

153 EBERLEIN 1995, S. 261.

154 JACOBSEN 2001, S. 181.

155 EBD,, S. 184.

156 \/gl. ALEXANDER 1992, S. 54. Im Anhang publizierte ALEXANDER eine Auswahl von spatmittelalterlichen und
frihneuzeitlichen Vertragen fir illuminierte Biicher, S. 179-183.

157 \/gl. STOLTE 1998, S. 65.

158 Zur Herstellung des Pergaments vgl. BiIsSCHOFF 1986, S. 23f. mit ausflhrlicher Bibliographie; DE HAMEL 1992,
S. 8-16. Speziell flir das Mittelalter und mit Quellenangaben BRUNELLO, Franco: De arte illuminandi e altri trattati
sulla tecnica della miniatura medievale. Vicenza 1975, S. 148-154. Zur Auftragsvergabe, Arbeitsteilung und
Zusammenarbeit des cartolaio mit Skriptor und Miniator im spéatmittelalterlichen Florenz vgl. Jacossen 2001, S.
181f.
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weniger organisierter Form noch selbstandige Handler.”*® Ehe der Skriptor den Text auf die
vorbereiteten Pergamentbldtter eintragen konnte, erstellte er das Zeilengerist: Mit dem
Metallstift zeichnete er dafiir die Linierung ein und legte so den Schriftspiegel fest, wobei er auf
die ausgewogene Verteilung von Schriftraum und Seitenrdndern achtete. Die Schreibhaltung
des Kopisten des Chigi L.VII11.296 wird man sich ungeféhr so vorstellen kdnnen, wie in der
Initiale des ersten Buchs (f. 16r) dargestellt: Zu sehen ist der Autor vor einem schrégen
Schreibpult sitzend, auf dem ein gefaltetes Doppelblatt liegt, die Feder zwischen Daumen,
Zeige- und Mittelfinger der rechten Hand haltend, die restlichen Finger eingeschlagen, das
Handgelenk auf dem Pult abgestiitzt'® Fir die Rubriken, die Fleuronné-Initialen, die
Textillustrationen und die historisierten Initialen lieR er Platz frei.

Seiteneinteilung und Auswahl der zu illustrierenden Szenen

Die Arbeitsteilung bei der Erstellung einer illuminierten Handschrift setzte voraus, dass schon
vor Beginn des Schreibens eine zumindest vage Idee vom Endergebnis vorhanden sein musste:
Im besten Fall lag eine identische, illustrierte VVorlage vor, die kopiert wurde. Wenn dies — wie
bei der illustrierten Nuova Cronica der Vaticana — nicht der Fall war, musste ein mindlich
vereinbarter oder schriftlich fixierter Entwurf hinsichtlich der Seiteneinteilung, der Verteilung
des Textes und dessen visuellem Erscheinungsbild, der Zuweisung der lllustrationen und der
Auswahl der zu illustrierenden Szenen aus dem Text erarbeitet werden. Die weitgehende
Festlegung des Dekorationsprogramms musste der Kopiertatigkeit vorausgehen oder
zumindest gleichzeitig erfolgen. Die allméhliche Herausbildung des Dekorationsschemas der
Nuova Cronica gibt Anlass zu der Vermutung, dass Text und Bildschmuck chronologisch
fortschreitend Lage fur Lage ausgefihrt wurden.™ Es ist wahrscheinlich, dass die Einteilung
der Seiten und die Auswahl der zu illustrierenden Szenen durch den Supervisor des Projekts
entsprechend sukzessive erfolgte. Mdglich wére, dass Kopist A, der den grofiten Anteil des
Codex Chigi L.VI11.296 ausftihrte, als auctor intellectualis fiir die Seiteneinteilung zustéandig war:
»La question de savoir qui, dans la réalisation d’un livre, décidait des espaces a réserver a
lillustration et de la décoration & y adjoindre, doit pour linstant, faute de données précises,
rester sans réponse. Il semble toutefois qu’avant la réalisation de nombreux codices importants, il
y ait eu un stade préliminaire, dans lequel un auctor intellectualis présidait a la mise en page. C'était
certainement le cas pour des éditions de luxe et dans les grands scriptoria. Il est probable que le
chef de Iatelier de copie ou le copiste, le miniaturiste et méme le client délibéraient au prealable
de la mise en page.“'* Laut SMEYERS lassen sich bei der Einteilung der Seiten — dem mis en page
— zwei Methoden unterscheiden: erstens die ,,dekorative Methode®, die darauf abzielte, mit
bildlichen Mitteln bestimmte Textpassagen hervorzuheben und zweitens die ,,illustrative

159 Siehe oben, SANTORO 2003, S. 18f. sowie JACOBSEN 2001, S. 181f. Buchmaler nahmen als Selbstédndige
Auftrége von verschiedenen cartolai an oder waren Mitglieder einer cartolaio-Werkstatt — als Partner, selbstandige
Meister in Untermiete oder Angestellte auf Lohnbasis. Der Buchmaler war dabei ,,eine Art Heimwerker, welcher
dem Buchproduzenten als dem Generalunternehmer zuarbeitete.” Diese Abhdngigkeit von den Buchproduzenten
unterschied die Miniaturisten von den tbrigen Malern.

160 Zur Technik des Schreibens im Mittelalter siehe BiscHOFF 1986, S. 59.

161 Siehe dazu weiter unten in diesem Kapitel. Einschrdnkend muss angemerkt werden, dass sich dies mit
Sicherheit nur fur die ersten Lagen sagen I&Rt. Aus der Handschrift selbst ist nicht zweifellos erkennbar, dass die
Lagen chronologisch von Buch | bis Buch X ausgefiihrt wurden, allerdings spricht auch nichts gegen diese
Annahme.

162 SMEYERS 1974, S. 34.
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Methode“, bei der die Miniaturen den Text als Erklarungshilfen begleiteten.'® Bestimmte
Perioden — wie das Spatmittelalter — zeigten eine Vorliebe fur die illustrative Methode, wobei
diese mit der dekorativen Methode Hand in Hand gehen konnte. Mit der Seiteneinteilung, das
heil3t der Verteilung von Text und Bild, fir die klare Regeln galten, wurde zum einen der Text
strukturiert, zum anderen die Flache vorgegeben, die der Buchmaler zu schmiicken hatte. Nach
EBERLEIN war die Pergamentflache nicht ,,Spielraum einer zu verwirklichenden eigenen
Erfindung, sondern zu schmiicken vorgegebene Flache®, dem Miniator ,,entgegengesetzt wie
dem Freskomaler die verputzte Mauer.“'** Mit der Einteilung der Seiten war demnach nicht nur
der Inhalt, sondern durch den vorgegebenen Raum auch die Form der Miniaturen bestimmt.
Kaum zu unterschdtzen ist die Rolle des Supervisors, des auctor intellectualis des
Gesamtprojektes: Die Nahe der Miniaturen zum Villani-Text gibt Aufschluss tber die enge
Zusammenarbeit zwischen dem Entwerfer des Bildprogrammes und den ausfiilhrenden
Buchmalern. ZANICHELLI gab zu bedenken, dass der unvermittelte Abbruch des
Miniaturenzyklus im Chigi L.VII1.296 auf den Wegfall dieser fiir das Gesamtprojekt so
bedeutsamen Personlichkeit zuriickzufiihren sei*® Es ist nicht von der Hand zu weisen, dass
der letzte, unbebilderte Teil des Codex eine vom Rest abweichende Seiteneinteilung aufweist,
welche womdglich durch das Fehlen des Supervisors begriindet ist — weshalb der
Projektverantwortliche jedoch nicht mehr partizipierte, 148t sich nicht mit Sicherheit eruieren.
Trifft die weiter unten ausgeftihrte Hypothese von Matteo Villani, dem Bruder des Chronisten
Giovanni, als Auftraggeber und mdglichem auctor intellectualis zu, so ist das abrupte Ende des
Miniaturenzyklus mit dem Tod Matteos im Jahre 1363 zu erkléren.

Einfiigen der Kapiteliberschriften

In einem néchsten Schritt wurden die Rubriken ausgefuhrt:™ Mehrfach ist zu beobachten, dass
der flr die Rubriken freigelassene Raum zu knapp bemessen war und der Rubrikentext in die
Marginale ausweicht. Daraus kann man schlielen, dass es sich beim Chigi L.VI11.296 nicht um
eine identische Kopie nach einer Vorlage handelt und dass die Rubriken erst nach dem
FlieRtext — und modifiziert — eingetragen wurden.'”” Auf die Bedeutung der Rubriken fiir
Ausfihrung und Verstdndnis von Text- und Bildinhalt wies unter anderem ALEXANDER hin:
»They [die Rubriken, d.V.] serve not just as an instruction to the artist as to what and how
represent events, but also as an aid to the reader in understanding what is represented. Rubrics
thus can become additionally important indications of the overlap between reading the text and
visualizing it in terms of the triad of author (or, in some cases, commentator), illustrator, and

166
t

163 EBD., S. 32—35. Siehe auch weiter unten zur formalen Organisation von Text und Bild im Chigiano.

164 EBERLEIN 1995, S. 72.

165 \/gl. ZANICHELLI 2005, S. 76.

166 Zur Handescheidung der Rubriken vgl. Cursi 2002, S. 149ff. Cursi identifizierte vier verschiedene
Rubrikatoren, wobei die beiden Textkopisten des illustrierten Teils des Chigi L.\V111.296 die Rubriken z.T. selbst
ausfuhrten.

167 Dies gilt nur fur die vom Skriptor A ausgefiihrten Teile (f. 2r-129v und f. 146r-235v) und ist auf f. 18v, f. 28r,
f. 28v, f. 34r, f. 36v etc. zu beobachten. Curs! unterschied drei verschiedene Rubrikatoren in diese Teilen: Den
Skriptor A und zwei weitere Schreiber. In den von Skriptor B und Skriptor C ausgefiihrten Teilen der Handschrift
(f. 130r—145v und f. 236r—331v, nach Curs! 2002, S. 146f.) trugen die Textkopisten selbst die Rubriken im Lauf
der Kopiertétigkeit ein. Dementsprechend ist der Platz fiir die Rubriken auch immer ausreichend, vgl. Cursi 2002,
S. 150f.
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spectator.“*®® Die Rubriken des Chigiano beschreiben meist das im Bild dargestellte Thema.
Haufig sind sie jedoch auch allgemeiner gehalten und weisen nicht konkret auf die Bildszene
hin. Als — einzige — Anweisung fiir den Buchmaler sind die Rubriken nicht denkbar.'® Den
Abschluss der Schreibarbeit stellte die Ausfuhrung der in roter und blauer Tinte gezeichneten
Fleuronné-Initialen zu Beginn jedes Kapitels dar.'™

Entwurf der Miniaturen
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Abb. 2

Die Randdekorationen und die anderen rein dekorativen Elemente des Buchschmucks wie die
Initialseiten wurden im Normalfall vor den Textminiaturen ausgefiihrt.!™ Im Chigiano wird
dies auf f. 35r deutlich: Da der Rankenschmuck der Initiale in den Raum der Miniaturen
ausgriff, wurde letztere um den Rankenausldufer herum gestaltet (Abb. 2). Die Miniaturen sind
der empfindlichste Teil der Handschrift und wurden deshalb nach der Fertigstellung des Textes
ausgefihrt, wie man im letzten Teil des Codex (ab der 32. Lage, f. 236) ersehen kann, in dem
nur Text, Rubriken und Fleuronné-Initialen ausgefiihrt wurden und die Leerstellen fiir die
Miniaturen und die Initialen frei blieben.

In der Buchmalereiwerkstatt arbeiteten mehrere Personen eng zusammen: Der ,,Illustrator®,
der flr die Umsetzung des Textes der Nuova Cronica in den Bildern verantwortlich war, der
»Miniator“, der die Tintenzeichnungen ausfiuhrte und der ,Kolorist“, der die Zeichnungen
farbig ausmalte.”® Die fiir unsere Fragestellungen ,interessanteste” Figur stellt der ,,lllustrator
dar: Entweder war er mit dem Skriptor identisch, das bedeutet ein kiunstlerischer Laie, oder er
war mit dem Miniator identisch, also ein professioneller Buchmaler, oder aber er fungierte als

168 ALEXANDER 1992, S. 57f. Vgl. zur Funktion von Rubriken in illustrierten Handschriften auerdem HINDMAN
1983; CAmILLE, Michel: The Book of Signs. Writing and visual difference in Gothic manuscript illumination. In:
Word and Image, 1711, 1985, S. 133-148; SAURMA-JELTSCH 1988, S. 54. Zum engen Bezug von Rubrikentext und
Bildinhalt vgl. KONIG, Eberhard: Boccaccio Decameron. Stuttgart / Zirich 1989, S. 29: ,,Auf Rubriken stiitzten
sich Buchmaler gern bei der Formulierung der llustration®; auBerdem HINDMAN 1983, S. 34.

169 PARTSCH vermutete aus diesem Grund, dass die Uberschriften des Chigiano erst spater, das heiRt nach den
Miniaturen eingefiigt wurden, da die Bilder auch an den Stellen mit dem FlieBtext (ibereinstimmen, an denen die
Rubriken falsch sind. Ihrer Meinung nach wurden die Kapiteluberschriften keinesfalls als Bildanweisungen
benutzt. Siehe PARTSCH 1981, S. 95f.

170 Die filigranen Initialen sind auch im nicht illustrierten Teil der Handschrift (f. 236r—331v) ausgefiihrt, allerdings
von einer anderen Hand als im vorderen Teil des Codex, vgl. ZANICHELLI 2005, S. 77. Dieser Arbeitsschritt
erfolgte demnach noch bevor die Lagen an die Buchmalereiwerkstatt weitergegeben wurden.

171 \gl. SMEYERS 1974, S. 31.

172 \/gl. zur Begrifflichkeit STOLTE 1998, S. 5.
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»Projektleiter” des Gesamtprojekts, eine Art ,,Verleger”. Grundsétzlich stellt sich die Frage, wie
die Vermittlung vom Textinhalt in das Bild vonstatten ging. Der enge Bezug der Miniaturen zu
einem zuvor nie illustrierten Text setzt voraus, dass der Illustrator — derjenige, der flr den
Entwurf der Miniaturen verantwortlich war — mit dem Chroniktext bestens vertraut war oder
genaue, womdglich schriftlich fixierte oder gezeichnete Anweisungen erhielt!” Die
llustrationen wurden im Chigi L.VI11.296 mit einem Graphitstift grob umrissen: Unter der
hellen Grundierung der Miniaturen sind diese Skizzen mit den Konturen der Figuren meist
deutlich zu erkennen.”™ Da in der Nuova Cronica keinerlei Hinweise auf Arbeitsanweisungen fr
das Bildprogramm zu finden sind, kann man vermuten, dass die Entwirfe vom
hauptverantwortlichen Skriptor stammen, der, wie schon erwahnt wurde, die Ausfiihrung des
Projekts als Supervisor laufend personlich Gberwachte. Weitere Beobachtungen unterstreichen
diese These: Im unvollendeten Teil des Chigi L.VIIL.296 (ab f. 236r) sind keine
Vorzeichnungen mehr zu finden. Der ungewodhnlich unvermittelte Abbruch der Dekoration
geht mit dem Wechsel des Kopisten in dieser Lage einher."” ZANICHELLI vermutete, dass dem
letzten Kopisten'”® nach drei Lagen die Direktiven fir die Seiteneinteilung fehlten: So war
offensichtlich eine Fortfihrung der bildlichen Ausstattung der Handschrift geplant, wie die
ersten drei Lagen ab f. 236 zeigen, auf denen im Flie3text Raum fir die Miniaturen freigelassen
wurde. Die letzten neun Lagen der Handschrift weisen dagegen eine verdnderte
Seiteneinteilung mit Freiraumen am unteren Seitenrand jedes Blattes auf.'””

Wahrscheinlich ist, dass der verantwortliche Schreiber A sowohl fir die Einteilung der Seiten,
als auch fir die Auswahl und den Entwurf der Miniaturen als ,,Illustrator* zustdndig war.
D’ARcals nahm fiir die bolognesische Profanbuchmalerei des Trecento an, dass die Skriptoren
sowohl fir die Verteilung der Lagen an die verschiedenen Buchmaler, als auch fir die
Organisation der Dekoration und die ikonographische Auswahl der Szenen verantwortlich

173 Dies war in der mittelalterlichen Buchmalerei hdufig der Fall, vgl. ROOSEN-RUNGE 1984, S. 63; ALEXANDER
1992, S. 52-71, bes. S. 54f. Ausflhrliche Anweisungen flr den Illustrator auf der Marginalie finden sich zum
Beispiel durchgéngig in einem illustrierten Exemplar der Meditationes vitae Christi (BNP Ms.ital. 115), vgl. dazu
RAGUSA, Isa: L'autore delle Meditationes vitae christi secondo il codice ms.ital. 115 della Bibliothéque Nationale di
Parigi. In: Arte medievale, 2. Serie, XI, 1-2, 1997, S. 145-150. Diese Instruktionen fur den Buchmaler
(,Regieanweisungen®) wurden in winziger Schrift manchmal an den Kanten des Bundstegs angebracht, wo sie
anschlieBend mit dem Federmesser radiert oder eingebunden wurden. Dies kdnnte beim Chigi L.VI11.296
prinzipiell der Fall gewesen sein, scheint aber unwahrscheinlich, da eine knappe schriftliche Anweisung in der
Marginalie fiir die komplexen Illustrationen kaum ausreichend gewesen ware. Es war aufierdem auch méglich, dass
die Anweisungen an dem flr die Miniatur vorgesehenen Platz standen: ,, These visual directions were perhaps
often placed where the miniature or historiated initial was to go and consequently covered over by the finished
miniature so that they are now invisible” (ALEXANDER 1992, S. 63). Da es sich bei den lllustrationen der Nuova
Cronica meist um durchscheinende lavierte Federzeichnungen handelt, ist nicht davon auszugehen, dass
Anweisungen unter den Miniaturen verborgen gewesen sein kdnnten. Laut KONIG 1989, S. 31 sind schriftliche
Bildanweisungen ,,Indizien, die die Bebilderung eines Codex als genuine Leistung ausweisen.” Das Fehlen von
Bildanweisungen kann demnach auf die Benutzung einer Vorlage hinweisen.

174 Auf f. 38v und f. 81v tritt die Vorzeichnung besonders deutlich hervor. Das Pergament — von Natur aus leicht
fettig in der Oberflache — musste vor dem Auftrag der Farben mit einer Grundierung aus Kalk behandelt werden.
Laut DE HAMEL war dies eine Behandlung mit dem Bimsstein oder einem Gemisch aus pulverisiertem Glas und
Brot und einer Kalkschicht: ,,Probably the surface of the parchment would need to be given a final rubbing over
with pumice or a concoction of powdered glass mixed in bread, and perhaps dusted off again with some kind of
chalk to give it a really clean grease-free surface.“ DE HAMEL 1992, S. 49ff.

175 In den meisten nicht vollendeten mittelalterlichen Handschriften findet der Abbruch des
Ilustrationsprogrammes graduell statt: So fehlen zuerst einige Farben, dann sind nur noch die Vorzeichnungen
vorhanden, vgl. auch ZANICHELLI 2005, S. 72.

176 | Kopist B* siehe oben.

177 \/gl. ZANICHELLI 2005, S. 72, Anm. 65.
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waren. Der Einfluss der Buchmaler scheint ,,secondario rispetto alla personalita dello scriptor
che era il capobottega e che risulta anche essere il risponsabile dell’intero manufatto®.*"®
Tintenvorzeichnung und Ausmalung der Miniaturen

Die Skizzen unter der Grundierung dienten — ergénzt durch die mindliche Unterweisung und
eventuell auch Musterbuch-Vorlagen'”® — dem Miniator fir die Vorzeichnungen in Tinte. Er
hielt sich weitestgehend an die Entwurfsskizzen, an manchen Stellen sind jedoch auch deutliche
Abweichungen zu bemerken.™ In der Nuova Cronica sind die Zeichnungen verhaltnismaRig
detailliert, da wohl von vornherein eine Mischtechnik aus Deckfarbenmalerei und lavierter
Zeichnung geplant war. So wurden die Figuren bis ins Detail der Kleidung gezeichnet, wie man
unter den lavierten Farbschichten und an den Stellen, an denen die opake Deckfarbe abgeplatzt
ist, erkennen kann!'®" Der fir die Tintenzeichnungen verantwortliche Miniator fiihrte
maoglicherweise die Gesichter aus, die recht einheitlich und wie ,,am FlieBband“ gezeichnet
wirken. In einem ndchsten Schritt wurden die Zeichnungen farbig ausgemalt.

Bei der Werkstatt, welche den Chigiano ausfiihrte, handelte es sich um einen sehr
spezialisierten Betrieb, in dem verschiedene Buchmaler fiir die einzelnen Elemente des
llustrationssystems zustdndig waren. In einer grofRen, arbeitsteilig organisierten Werkstatt
konnten Arbeitsanweisungen des Miniators an denjenigen, der die Zeichnungen kolorierte,
eventuell nicht mindlich erfolgen. Im Chigi L.VIII.296 findet sich an einer Stelle eine
Farbbezeichnung in einer Miniatur: Auf f. 81v kann man am oberen Rand der Miniatur ,,griso*
(grigio) entziffern, das folgende Wort ist nicht mehr lesbar. Mdglicherweise kdnnte dies eine
Anweisung fiir denjenigen, der die Zeichnung kolorierte, gewesen sein.***> Fir die farbliche
Ausmalung der Miniaturen wurde eine gewisse Anzahl von losen Bldttern parallel bearbeitet, da
man die Farbflachen jeweils gut austrocknen lassen musste. Der Buchmaler mischte die Farben
an, die je nach dem benutzten Bindemittel opak oder durchscheinend auf dem Pergament zur
Wirkung kamen.'® Zuerst kolorierte er mit durchscheinenden Farben den Grund der
Miniaturen. Da die Bildfldche kaum raumillusionistische Durchgestaltung aufweist und sich die
Szenen wie auf einer schmalen Raumbiihne abspielen, liegt die Horizontlinie jeweils sehr tief.
Ein schmaler, in AuRenraumszenen griiner, in Innenraumszenen grauer Farbstreifen markiert

178 D’ARCAIS, Francesca: L’'organizzazione del lavoro negli scriptorialaici del primo trecento a Bologna. In: La
Miniatura Italiana in eta Romanica e Gotica. Atti del | Congresso di Storia della Miniatura Italiana. Cortona 26.—
28. Mai 1978. Hrsg. v. Grazia VAILATI SCHOENBURG WALDENBURG. Florenz 1979, S. 369.

179 Aus dem Mittelalter sind keine Musterbiicher erhalten, weshalb die Rolle solcher VVorlagenbiicher innerhalb der
mittelalterlichen Buchmalereiproduktion umstritten ist, vgl. SCHELLER, Robert W.: Exemplum. Model-Book
Drawings and the Practice of Artistic Transmission in the Middle Ages (ca. 900 — ca. 1470). Amsterdam 1995.

180 \/gl. beispielsweise die Miniatur auf f. 81v: Auf der freien Flache im Zentrum der Miniatur sind unter der
weilBen Grundierung eine Reihe von skizzierten Figuren zu erkennen, sowie eine Fahne, die in die andere Richtung
zeigt, wie die in Deckfarbe ausgefihrte.

181 Den Ausfiihrungsgrad der Federzeichnung kann man beispielsweise auf f. 138r sehen. Dargestellt ist eine
Seeschlacht, bei der die franzdsische Flotte gegen die Aragonesen eine Niederlage erlebte. Die Illustration zeigt
zwei Boote, aus denen ein Meer von Flammen sticht. Unter dem mit tiefroter Farbe gezeichneten Feuer sind
Soldaten zu erkennen. Der Helm eines Soldaten ist schon mit blauer Farbe koloriert worden, als der Miniator
entschied, das ganze Schiff im Flammeninferno darzustellen. Die gezeichneten Figuren wurden so mit der roten
Farbe Ubermalt.

182 Dije Stadtmauern und das Tor in der Miniatur auf f. 81v sind in Grau ausgefiihrt. ALEXANDER erwéhnte
mehrere Handschriften, in denen sich schriftliche Anweisungen bezlglich der Farbgebung finden, vgl.
ALEXANDER 1992, S. 42-47.

183 Zu Farben und Bindemitteln in der mittelalterlichen Buchmalerei siehe ROOSEN-RUNGE 1984, S. 75ff. Welches
Bindemittel bei den Textillustrationen des Codex Chigi L.V111.296 benutzt wurde, 1&Bt sich ohne eine chemische
Untersuchung nicht feststellen. ROOSEN-RUNGE erwéhnte als wichtigste Bindemittel des mittelalterlichen
Buchmalers Fischleim, Eiklar und Gummi, S. 101-103. Vgl. auBerdem BRUNELLO 1975, S. 158-164.
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den Boden, wdhrend der Hintergrund meist nicht ausgefiihrt wurde und die weile
Kalkgrundierung verblieb. Dann wurden die Stadtansichten mit den Geb&uden und Mauern
sowie die durchscheinend ausgefiinrten Partien der Figuren laviert. Dabei wurden mehrere
transparente Farbschichten Ubereinander gelegt. Die opak vermalten Farbtone Rot, Blau,
Orange und Rosa folgten im néchsten Schritt: Dabei wurden die Farben meist in einer Schicht
aufgetragen, groRere Farbflichen dagegen in mehreren Schichten. Die Schattierung der
Gewénder mit feinen Pinselstrichen in dunkleren Farbtonen wurde auf die getrocknete
Grundfarbe gelegt. Im Codex De Arte llluminandi der Biblioteca Nazionale in Neapel, datiert in
die zweite Halfte des 14. Jahrhunderts, heil3t es: ,,Alle mit weil3 gemischten Farben miissen zum
SchluR mit puren Farben ohne Weif schattiert werden.“'® Den letzten Schliff bekamen die
Miniaturen durch die Ausfuhrung der Details in schwarzer Farbe.

Die in Breite und Farbton variierende Randung der Textminiaturen mit einer roten Leiste
wurde als Letztes ausgefihrt. So Uberschneiden die Rahmen die Miniaturen an den
Seitenrdndern. Es finden sich deshalb an manchen Stellen nachtréglich eingefugte
Bildkorrekturen, welche die Farblinie des Rahmens wiederum (iberlagern. Die Randung der
Miniatur auf f. 86r, die zum Teil abgeplatzt ist, zeigt, dass die rote Deckfarbenleiste die
llustration bis zu zirka 5 mm (iberdeckt.

C Stil der Miniaturen: eine singulare Handschrift aus der Werkstatt des
Pacino di Bonaguida

1. Dekorationssystem

Der Buchschmuck des Manuskripts setzt sich aus den Einfuihrungsseiten der neun illustrierten
Bucher mit figurlich geschmiickten Initialen und Rankenschmuck, sowie den filigranen Initialen
zu Beginn jedes Kapitels zusammen. Das wichtigste Dekorationselement bilden die 253
Textillustrationen. Die Miniaturen entsprechen, bis auf wenige Ausnahmen, der Breite des
zweispaltigen Schriftspiegels. Einspaltige Miniaturen finden sich teilweise am Ende der
einzelnen Biicher.'®

Der Bildschmuck setzt auf der dritten Lage (f. 16) mit dem Flie3text der Nuova Cronica ein. Die
Miniaturen der dritten Lage sind innerhalb der Handschrift die kleinsten. Sie befinden sich
meist in der unteren Blatthalfte und sind als querrechteckige Streifenbilder in den Text
eingeschlossen. Der Skriptor lie} nur sehr wenig Freiraum fir die Miniaturen, woraus sich diese
Bildform ergab. Der Miniator hatte Schwierigkeiten, die schmalen Bildstreifen auszufillen.'®
Insgesamt erwies sich der freigelassene Raum auf der ersten fiir die lllustration vorgesehenen
Lage als zu beschrénkt, weswegen sich das Dekorationssystem in der folgenden Lage &ndert.
Daraus lait sich erschlieRen, dass zuerst eine Lage vollstandig fertig gestellt wurde, bevor der
Skriptor die ndchste Lage abschrieb und den Freiraum vergréerte. Um maoglichst viel Text auf
der Buchseite unterzubringen und gleichzeitig gentigend Platz fur die lllustrationen zu haben,

184 \/gl. EBD. 1975, S. 130. Die Ubersetzung stammt von STOLTE 1998, S. 60.

185 F, 99r; f. 197v. Die einspaltigen Miniaturen am Ende der Blicher fiillen die Seite aus, wenn zu wenig Platz fur
den Beginn eines neuen Buchs war.

186 Die Figuren nehmen in der Hohe den gesamten Raum ein, so dass die Tlrme der dargestellten Stadte die
Rahmen sprengen. Der Miniator I6ste das Problem auf f. 18v und f. 19r indem er die Stadttlirme in die
Interkolumnien zwischen die beiden Textspalten zeichnete. Auf f. 19v mit der Darstellung der Zerstérung Trojas
I6ste er den Platzmangel in der Breite, indem er die Bildflache firr die rechte Figur auf den Bundsteg ausdehnte.
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bezog man Kopf- bzw. Fullsteg der Seite mit ein und erweiterte die Miniaturen zusdtzlich in
der Breite auf Seiten- und Bundsteg. In der vierten Lage (ab f. 24r) sind die lllustrationen um
mindestens 50% groRer als in der vorhergehenden, gleichzeitig ging keine Textzeile verloren.
Der Skriptor lieR wiederum 12-13 Zeilen pro illustrierter Seite frei — die Miniaturen nehmen
aber nun durch die Einbeziehung von Kopf- oder Fulsteg bis zu 24 Zeilen in der Hohe ein.
Ab der vierten Lage bildete sich auch der bevorzugte Platz fir die Miniaturen unter dem
Schriftspiegel aus, unterbrochen durch einzelne Miniaturen in der Mitte oder am oberen
Seitenrand.

2. Initialen
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Zu Beginn jedes Buches befinden sich in den mit schwarzen Konturlinien gerahmten Feldern
figurierte Schmuckinitialen auf Goldgrund. Diese Initialen sind in Deckfarbenmalerei in
Tempera mit Goldauflage ausgefiihrt. Im Binnenfeld der neun Initialen werden fir die jeweilige
historische Epoche bedeutende Personlichkeiten vorgestellt.'*” Das rosafarbene Inkarnat der
Gesichter ist grun grundiert, wobei die Grundierung an den verschatteten Gesichtspartien um
die Augen und entlang der Nase durchscheint. Das Autorenbild auf f. 16r (Abb. 3) des
Chigiano 4Bt keinen Zweifel am Entstehungsambiente der Handschrift aus der Werkstatt
Pacino di Bonaguidas aufkommen: So weist eine illustrierte Divina Commedia der BNCF
(Palatino 313) eine bis in die Details nahezu identische figurierte Initiale mit dem Autorenbild
Dantes auf (Abb. 4). Der Palatino 313 stammt ebenfalls aus der Werkstatt Pacino di

Bonaguidas.'®®
e I

Mo,
Thelilre Bt
Whlnfore q telpefuonne
'_E:-"r'lﬂﬁhmn BT 4
y ey

T L Wy
mep bachnela | oy ey

= ? i
pramCarmsimanessm  Abb. 5 egamenle®  Abb. 6

187 16v: C-Initiale mit Autorenbild; 35r: N-Initiale mit Totila; 43v: A-Initiale mit Karl dem GrofRen; 46v: R-Initiale
mit Leo VIII.; 61v: D-Initiale mit Friedrich Barbarossa; 71r: N-Initiale mit Friedrich I1.; 99v: C-Initiale mit Karl I.
von Anjou; 152v: N-Initiale mit Giano della Bella; 197v: A-Initiale mit Heinrich VI1. Das zehnte Buch beginnt auf
f. 265r. Die Initiale ist nicht ausgefihrt, der Platz aber ausgespart. Vorgesehen war eine C-Initiale, im Binnenfeld
sollte Herzog Karl von Kalabrien dargestellt werden. Zur Interpretation der figurierten Initialen vgl. das folgende
Kapitel.

188 \/gl. dazu mehr weiter unten.
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Ahnlich gestaltet sich der Vergleich der Initiale von f. 46v (Abb. 5) mit einer Figureninitiale auf
f. 127v des Barb. Lat. 3984 der BAV, die Augustinus als Bischof von Hippo zeigt (Abb. 6).'®
Die Né&he des Chigiano zu den Pacino di Bonaguida zugeschriebenen Handschriften offenbart
sich in erster Linie bei den Initialen.'®
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Der Gesichtstypus des Giano della Bella mit der langen, schmalen Nase, dem kleinen Mund
mit Griibchen und den mandelférmigen Augen entspricht dem der Textillustrationen des
Chigiano und beweist damit die stilistische Nahe der Miniaturen zu den Initialen (Abb. 7).
Die Initialen nehmen eine Hohe von 70-75 mm (11-15 Textzeilen) und mit 60-63 mm rund
vier Funftel der Spaltenbreite ein. Der Buchstabenkdrper wird durch Majuskeln und Minuskeln
mit Besatzmotiven wie Blattapplik, sowie zoomorphen Endmotiven gebildet.*> Der
Buchstabenstamm ist mehrfarbig und enthélt variierende Fillmotive.

Ausgehend von den Initialen finden sich auf den Marginalen und dem Interkolumnium
ornamentierte Ranken mit diversen vegetabilischen Motiven wie Knollen-, Lanzett- und
Dreiblatt sowie Palmette oder Goldpollen und figtrliche Formen wie Drachen (Aspis und
Basilisk, Vogel-Schlange-Drachenmischwesen),"** Vogel*** und anthropomorphe Motive.'* Die
die Ranken bevdlkernden Figuren und Tiere entsprechen dem in der Buchmalerei des Trecento
ublichen Fundus und sind inhaltlich nicht mit den Figureninitialen in Verbindung zu bringen.
Das Rankenwerk des Chigi L.VI11.296 unterscheidet sich kaum von anderen Werken der ober-
und mittelitalienischen Miniaturmalerei des Spétmittelalters. Die Schablonenhaftigkeit der
Ornamentranken macht sie als Datierungsinstrument wenig hilfreich. Vergleichbares
Rankenornament findet sich beispielsweise auf den Blattern des ,,Laudarium der Bruderschaft

189 Die Initiale ist der einzige Bildschmuck des auf f. 127r beginnenden Textes der Soliloquiae des heiligen
Augustinus. Der Codex beinhaltet im ersten Teil die Somme le roi des Zucchero Bencivenni.

190 Zur H&ndescheidung der Initialminiaturen siehe weiter oben und ZANICHELLI 2005, S. 72, bes. Anm. 67.

191 F, 152v.

192 Ein sich selbst in den Schwanz beifRendes Fabeltier auf f. 197v, gespannte Fllgel auf f. 16r, . 99v, f. 152v.

193 F 161, f. 351, f. 43v, f. 46v; f. 99v: gefliigelte Drachen mit schlangenartigem Korperbau, die sich einem Cherub
zuwenden, der Flammenbindel in den Handen hélt und von dessen Kopf und Brust Flammen ausgehen,; f. 152v:
grofer, goldene Flammen speiender Drache, der seinen Kérper um zwei Sternenfirmamente mit Sonne und Mond
geschlungen hat.

194 . 35r: kleine V6gelchen auf einer Ranke; f. 43v, f. 152v: ein storchenartiger Vogel mit langem Hals, der in die
Ranke eingebunden ist; f. 71r: phantastische V6gel mit langen Schnébeln.

195 F, 35r: ein Cherub mit loderndem Flammenhaar; f. 61v: mannliche Biste in Kettenhemd und mit Helm sowie
ein graubdrtiger Kopf, welcher durch das trichterformige Blatt — eine Art ,,Htchen* — an die Ornamentranke
angebunden ist. Dasselbe Motiv findet sich in einer Dante-Handschrift aus dem Pacino di Bonaguida-Umkreis
(BAV, ms.Urb.lat. 378, f. 1r); f. 99v: Halbfigur eines Putto mit Flammenbindeln in den Hénden und auf dem
Kopf sowie Strahlen aus seiner Brust; Dextera Dei, die aus Firmament hervorzeigt; f. 152v: méannliche Halbfigur,
mit erhobenem Schild; f. 197v: weiblicher (?) Engel mit goldenem Kranz in der Hand.
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von Sant’Agnese* aus der Werkstatt Pacino di Bonaguidas.'®

Der Vergleich des Blattes mit der Berufung des Andreas in einer A-Initiale™ mit dem
Rankenschmuck des Chigiano mag gentigen (Abb. 8): Die Ranke auf dem Bundsteg, gebildet
aus halbmond- und sichelférmigen blauen, griinen und rosafarbenen Blattern mit Goldpollen
und einem Vogel mit langem, s-férmig gebogenem Hals, der im Schnabel einen Goldtropfen
hélt, erinnert deutlich an die zoomorph-vegetabilischen Ranken des Codex Chigi L.VI11.296,
insbesondere auf f. 43v, f. 61v, f. 71r, f. 99v, f. 152v und f. 197v. Diese ,,elegant and simple
foliate decoration“'*® findet sich unzihlige Male auf illuminierten Bléttern religiéser oder
profaner Texte aus Florentiner Produktion: Die Einfuhrungsseiten der sogenannten ,,Dante del
Cento“-Gruppe™® aus den 1330er und 1340er Jahren weisen fast alle ein aus denselben Motiven
zusammengesetztes Rankenornament auf. PARTSCH sprach von einer ,,Serienproduktion® in
der Buchillustration des 14. Jahrhunderts: ,,Schmuckinitialen mitsamt dem von ihnen
ausgehenden Rankenwerk, welches einen Teil der Marginalen bedeckt, wurden vorgefertigt,
bevor mit den szenischen Darstellungen begonnen wurde; und zwar offensichtlich von anderen
Malern als denjenigen, die fiir die Personendarstellungen verantwortlich waren.“*®

Die Kapitelanfange der illustrierten Nuova Cronica sind jeweils durch Fleuronné-Initialen
gekennzeichnet. Die Buchstabenkdrper und das lineare Ornament sind alternierend in roter
und blauer Tinte ausgefiihrt. Die Initialen sind leicht nach links in die Versalienzeile
verschoben und haben eine Hohe von zirka drei Zeilen. Die Buchstabenkdrper sind mit linear
gezeichneter Ornamentik wie diversen Knospenformen, Fadenranken und Umptinktelungen in
der Kontrastfarbe verziert, die ausgesparten Zwischenrdume bilden ihrerseits ein Ornament
(Blattformen, Perlstab, Spiralen).

197

3. Textminiaturen

Die 253 Federzeichnungen wurden zum Teil mit durchscheinender Farbe laviert, zum Teil
deckend koloriert. Auf die opaken Farbschichten wurden nachtrdglich Lichter aufgesetzt und
die Konturen und Details mit schwarzer Farbe an manchen Stellen nachgezogen’" Die
Mischung aus lavierter Zeichnung und deckender Malerei ist ungewdhnlich fir die italienische

196 Es handelt sich dabei um fast ein Dutzend Einzelbldtter, die urspriinglich aus einem Laudarium stammen.
Zugeschrieben werden die Blatter Pacino di Bonaguida und dem ,,Meister des Dominikanerbildnisses”, siehe
AuUsST.KAT. PAINTING AND ILLUMINATION 1994, Kat. 4a—4l, S. 58-80. Vgl. aulerdem ZANICHELLI 2005, S. 72f.
197 Paris, Louvre, Département des Arts Graphiques, Inv.nr. 9828.

198 AUsSST. KAT. PAINTING AND ILLUMINATION 1994, S. 58.

199 Vgl beispielsweise die Handschriften der Bib.Laur.: ms.Strozzi 149, ms.Strozzi 150, ms.Strozzi 151, ms.Strozzi
152, ms.Plut. XL.12, ms.Plut. XL.14, ms.Plut. XL.35, ms.Acg. e Doni 86; BNCF. ms.I1.1.32; BAV: ms.Urb. lat.
378. Der Sammelbegriff fur die zwischen 1340 und 1360 in Florenz entstandene, homogene Gruppe von
Commedia-Handschriften stammt vom Dantespezialisten des 16. Jahrhunderts, Vincenzo Borghini. Dieser schrieb
in Lettera intorno a’manoscritti antichi, dass der Grof3teil der Kopisten des Trecento offene Werkstétten unterhielt und
vom Bicherverkauf lebte. Darunter sei einer gewesen ,,che con cento Dante ch'egli scrisse, maritd non so quante figliuole*.
Von diesen Handschriften fand man laut Borghini im 16. Jahrhundert noch einige, ,,si chiamano ,,di quei del Cento*
e sono ragionevoli, ma non perd ottimi.“ vgl. FOLENA, Gianfranco: Uberlieferungsgeschichte der altitalienischen
Literatur. In: Geschichte der Textiberlieferung der antiken und mittelalterlichen Literatur. Band 1. Zirich 1964,
S. 319-537, Zitat S. 466f.

200 PARTSCH 1981, S. 58.

201 Zur Technik der mittelalterlichen Buchmalerei vgl. ROOSEN-RUNGE 1984, KOLLNER, Herbert: Zur
kunstgeschichtlichen Terminologie in Handschriftenkatalogen. In: Zeitschrift fiir Bibliothekswesen und
Bibliographie. Sonderheft ,,Zur Katalogisierung mittelalterlicher und neuerer Handschriften*. Hrsg. v. Clemens
KOTTELWESCH. Frankfurt am Main 1963, S. 139-154, bes. S. 141.
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Buchmalerei des Trecento, nordlich der Alpen dagegen verbreitet”” Innerhalb der
florentinischen Buchmalerei des Trecento sind die Miniaturen des Chigi L.V111.296 das einzige
mir bekannte Beispiel einer Mischtechnik auf Pergamentgrund.”® Die stilistisch am nachsten
stehenden illuminierten Handschriften, wie der Dante-Codex der BNCF (Palat. 313)** oder die
Somme le roi-Handschrift der Bib.Laur. (Redi. 102) sind in reiner Deckfarbenmalerei auf
Pergamentgrund ausgefuhrt.

PARTSCH urteilte tber den Chigi L.VII1.296, ,,dass die Bilder zwar nicht wie Zeichnungen
wirken, jedoch in Tiefenwirkung und Volumen der Korper ebenso wenig an die gleichzeitige
Deckfarbenmalerei heranreichen.“” Dieses Negativurteil spiegelt sich auch in anderen
Forschungsmeinungen (ber die Miniaturen wieder, die von ,,non si riscontri in esse una grande
finezza“*® (iber ,,piuttosto mediocre“®’ bis zu ,,senza precisione“** reichen.

Warum aber wurden die Textminiaturen in dieser auergewdhnlichen Mischtechnik ausgefuihrt?
Die rasche Arbeitsweise der Werkstatt und Kostenersparnis kommen als Griinde in Betracht.
Der Miniator mischte eine beschrankte Anzahl von Farben an und trug sie in Folge auf eine
Reihe von Miniaturen auf. Es ist deutlich zu beobachten, dass die Farbpalette innerhalb der
Handschrift mehrfach wechselt, neue Farbtone kommen hinzu bzw. ersetzen andere?® Dieser
»Farbwechsel“ fallt haufig mit dem Lagenwechsel zusammen. Eventuell stand das Pigment
spater nicht mehr zur Verfligung oder hat dem Auftraggeber nicht gefallen. Die Mischtechnik
von Lavierung und Kolorierung mit Deckfarben hatte den Vorteil, dass die lavierten
Farbflachen schneller trockneten und so ein zeitsparendes Arbeiten moglich war. Ein
»GroRauftrag” wie die illustrierte Villani-Chronik war nur durch solche MaBnahmen zu
bewéltigen und zu bezahlen. Zu beachten ist auBerdem, dass die Miniaturen des Chigi
L.VIIL.296 verhdltnismaBig grof? sind. Das kostbare Farbmaterial des deckend vermalten
Pigments war kleineren Bildformaten vorbehalten.*

202 A EXANDER 1992, S. 39: ,,Medieval illuminators also evolved a variety of techniques of finished drawings [...]
as well as combinations of drawing and painting [...] to combinations of fully painted miniatures and drawings on
the same page, or even in the same miniature.”

203 OTT wies darauf hin, dass sich die gesamte mittelalterliche Buchmalerei zwischen ,,zwei Polen® ausspanne: dem
Buchschmuck, der auf ,reprasentative Uberhohung des Textes durch prachtvolle Ausstattung* abziele einerseits
und der ,,hdchstens leicht kolorierten Federzeichnung®, die an antike Illustrationen von naturwissenschaftlichen
Texten anknipfe andererseits. OTT konstatierte eine Zuordnung der Deckfarbenillumination zum
Pergamentcodex und der Federzeichnung zur Papierhandschrift spatestens ab dem Ende des 14. Jahrhunderts.
,Literarisch-gattungsméRig muB dies bedeuten, dass die Deckfarbenmalerei Privileg kirchlicher Uberlieferung
lateinischen Schrifttums war, die Federzeichnung dagegen profaner und geistlich-didaktischer Literatur
zugehorte”, vgl. OTT in FRUHMORGEN-VOSS, Hella: Text und Illustration im Mittelalter. Miinchen 1975, S.
XXVIL.

204 BNCF, Palat. 313, vgl. CorPUS OF FLORENTINE PAINTING I11.6 1956, S. 254-256; ILLUMINATED
MANUSCRIPTS 1969, S. 245-247; SPAGNESI, Alvaro: Il Palatino 313 della Biblioteca Nazionale di Firenze: Alcune
considerazioni sull’illustrazione della ,,Commedia“ a Firenze nel Trecento. In: Rivista della Miniatura, I-l1,
199671997, S. 131-140; SPAGNESI, Alvaro: All'inizio della tradizione illustrata della Commedia a Firenze: 1l Codice
Palatino 313 della Biblioteca Nazionale di Firenze. In: Rivista di Storia della Miniatura, V, 2000, S. 139-150.

205 PARTSCH 1981, S. 94.

206 D’ANCONA 1912, S. 120.

207 SALMI 1954, S. 8.

208 TOESCA 1951, S. 804.

209 Wie z.B. ab der sechsten Lage (f. 39) ein lila Farbton, der ab der siebten Lage (f. 54) einem altrosa-braunen Ton
weicht.

210 Die Zeit- und Kostenersparnis in der Ausfilhrung der Miniaturen steht in einem gewissen Widerspruch zum
kostbaren Beschreibstoff Pergament, der in diesem Format Luxushandschriften vorbehalten war.
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Die Farbpalette®™ der Textminiaturen des Chigi L.VII1.296 wird von Rot und Orange
dominiert, die immer deckend vermalt sind. Die Rahmung aus leuchtend-warmem Rot bis
mattem Weinrot unterstreicht die Dominanz von Rottonen. Daneben findet sich ins Grau
tendierendes bis tiefblaues Ultramarin, das sowohl opak als auch durchscheinend aufgebracht
wurde, verschiedene meist lavierte, stumpfe Griinténe, transparent-kihles bis sattes Gelb sowie
blau-violette, altrosa und pinkfarbene Téne. Die Dominanz von Rot und Orange féllt auch in
den zeitgleich entstandenen illustrierten Dante-Codices auf.**?

Physiognomie

Die Gesichter sind meist in Dreiviertelansicht gegeben. Seit der Spétantike ist die schematisierte
Dreiviertelansicht, eine Kombination von Profil- und Frontalansicht, die Standardform.**
Wenn es das Bildthema erforderte — wie beispielsweise beim Thronbild — finden sich auch
Frontalansichten, wobei der Blick immer schrdg in den Bildraum selbst gerichtet ist, das heil3t
nie aus dem Bild heraus direkt auf den Betrachter. Die frontale Darstellung einer Person kann
Ausdruck der hierarchisch hoher gestellten Position sein: So werden Papste”* und Herrscher®
haufiger als andere Figuren in Frontalansicht gegeben. Gleichzeitig ist die Frontalsicht
Ausdruck von Unbeweglichkeit und Statik. Das reine Profil ist nur wenigen Figuren
vorbehalten:**® So zeigt es ein asymmetrisches und weniger vollstandiges, aber zugleich stérker
charakterisiertes Bild des Gesichts.?*’ Eine Dualitat zwischen der Frontal- und der Profilansicht
hinsichtlich einer Wertung zwischen ,,Gut* und ,,Bose”, wie sie sich in Bildwerken der
christlichen Ikonographie findet,*® ist in den Miniaturen der Nuova Cronica nicht auszumachen.
Jedoch kommen die grobschldchtigen Gesichtsziige mancher Figuren im Profil deutlicher zur
Geltung.

Die Gesichter sind in der gesamten Handschrift &hnlich: So variieren die Buchmaler die
verschiedenen Typen des jungen oder alten, bértigen oder unbartigen, kurz- oder langhaarigen
Mannes.”® Bei den Frauen ist die Variationsbreite wesentlich geringer: Die Frauentypen
unterscheiden sich nur in Alter oder Haartracht. Die Gesichtsform ist rund bis oval, das
Inkarnat ist weillich-hell, die Schattierungen im &uReren Wangen- und Kinnbereich sind beige-

211 Bei der Beschreibung der Miniaturen wurde nicht versucht, die technisch korrekten Bezeichnungen der
verwendeten Pigmente zu verwenden. Die Bestimmung der Pigmente allein vom Augenschein ist bei
Handschriften duferst problematisch, da sich die Farben aus einer Vielzahl von Griinden (Lichteinfluf,
Abnutzung, etc.) verdndert haben kdnnen, vgl. PORTER, Cheryl A.: You Can't Tell the Pigment by Its Color. In:
Making the Medieval Book: Techniques of Production. Hrsg. v. Linda L. BROWNRIGG. Los Altos Hills 1995, S.
111-116.

212 \/gl. insbesondere BNCF, ms.Palat. 313, siehe auch D’ANCONA 1912, S. 120.

23 Die Dreiviertelansicht ,,satisfied the archaic need for distinctness and completeness by showing both eyes
clearly and the nose in its characteristic profile, while retaining a suggestion of movement®, vgl. SCHAPIRO, Meyer:
Words and Pictures. On the Literal and Symbolic lllustration of a Text. Den Haag / Paris 1973, S. 38.

214 Vgl. beispielsweise f. 47r, 78v, 120r, 154v, 175v, 176r, 194v, 201v.

215 \gl. beispielsweise f. 85r, 147r, 150v, 185r, 186v, 198v, 215r.

216 \gl. beispielsweise f. 25r, 75r, 220v.

27 \/gl. SCHAPIRO 1973, S. 45; SCHMITT 1990, S. 153.

218 | The duality of the frontal and profile can signify then the distinction between good and evil, the sacred and
the less sacred or profan [...] the ruler and the ruled, [...] the active and the passive [...]“, siehe SCHAPIRO 1973, S.
43.

219 Der lange Bart ist ein Charakteristikum des alten Mannes und kann zusétzlich besondere Weisheit ausdriicken,
siehe beispielsweise die Miniatur auf f. 17v, die einen Astrologen mit langem Bart darstellt. Vgl. zur Bedeutung des
Bartes GARNIER, Francois: Le langage de I'image au moyen age. Band II: Grammaire des gestes. Paris 1989, S.
88ff.
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rosa. Vor allem die Frauen haben héufig kreisrunde, beigefarbene Backchen. Die grofRen,
mandelformigen Augen sind aus zwei braun-grauen Lidstrichen gebildet, der obere Strich ist
breiter und zum Schlé&fenbereich hin verlangert. Die Lider sind braun verschattet. Die meist
recht eng zusammenstehenden Augenbrauen werden durch zwei sehr kurze, braune
Pinselstriche markiert. Iris und Pupille sind durch einen dunkelbraunen Punkt im Weil} des
Auges gebildet, der sich — je nach der Blickrichtung — im rechten oder linken Augenwinkel
befindet. Auch frontal dargestellte Figuren blicken immer schrdg zur Seite. Die langen,
schmalen Nasen der Figuren sind durch einen von der Stirn gerade oder leicht gebogen
herabfiihrenden Strich angedeutet. ,,Exotische* Figuren, wie der muslimische Bogenschiitze
des Sultans Al-Kamil auf f. 75r, haben Hakennasen oder kurze, aufgebogene Stupsnasen. Bei
den frontal dargestellten Figuren sind die Nasenfligel verschattet. Die kleinen und
geschlossenen Miinder werden durch einen nach unten geGffneten Bogen markiert, das
Grubchen unter der Unterlippe ist mit einem kurzen Strich angedeutet. Die Mé&nner sind meist
glatt rasiert, manche tragen Kinnbdrte. Die Wangen sind bartlos, nur Soldaten oder ,,Barbaren*
tragen ungepflegte, lange Vollbdrte oder Oberlippenbdrte. Die Haare sind hellblond bis
dunkelblond, der Mode entsprechend eher lang und gewellt. Die Frauen tragen Zopffrisuren.
Die Ohren sind meist vom Haar bedeckt.

Kérperbau und Kleidungsstil

Die Korper sind meist lang und schmal — einzig der schon erwdhnte Bogenschiitze des Sultans
auf f. 75r zeigt einen Bauchansatz. Insgesamt wirken die Figuren recht ,flach®. Eine
vollplastische Korperlichkeit unter der meist in Deckfarben ausgefiihrten Kleidung ist nur
ansatzweise ausgebildet. Die Standmotive und die Beinstellung sind meist wenig (iberzeugend.
Die Figuren scheinen auf Zehenspitzen oder Ful3ballen zu gehen oder sogar zu schweben. Die
Fullspitzen der frontal dargestellten Figuren weisen immer nach auflen. Die Oberkdrper sind
haufig Gberlang und massig proportioniert,?® manche Figuren haben extrem groRe Kopfe auf
diinnen Korperchen.”* Bei nackten mannlichen Oberkorpern ist Brust- und Bauchmuskulatur
zu sehen.” Die Manner tragen meist hautenge Beinkleider, dartiber Gewander, die tiber dem
Knie abschlieBen und locker tber der Hiifte gegiirtet sind.?® Je nach Alter, Stand und Anlass
verdndert sich die Rocklange. Altere Manner und Standespersonen tragen Ublicherweise ein
langeres Gewand und einen (ber der Brust oder der Schulter gefibelten Mantel. Die Schatten
der Gewandfalten werden durch Striche in einem dunkleren Ton der Grundfarbe gebildet,
Hohungen und Borten sind mit Weil aufgesetzt. Die Manner tragen Mitzen und Hiite* oder
die ihrem Stand entsprechende Kopfbedeckung. Knie- und Armschoner, Brustpanzer und

220 \/g|. beispielsweise f. 91r und f. 92r.

221 \/gl. f. 146r. Derartig ,,fehlproportionierte” Figuren finden sich auch auf f. 37r in der illustrierten Handschrift
mit Szenen aus dem Leben Christi und des Seligen Gerhard von Villamagna Ms. 643 der Pierpont Morgan Library,
New York, die Pacino da Bonaguida und Werkstatt zugeschrieben und auf um 1320-30 datiert wird. Vgl.
AUSST.KAT. PAINTING AND ILLUMINATION 1994, S. 55; CORPUS OF FLORENTINE PAINTING 111.2.1 1930, S. 20,
Taf. VIIIZ.

222 \/gl. die nackten Leichen der ,,Sizilianischen Vesper* auf f. 124r, die Héretiker auf f. 191r und 191v, sowie die
sich Geilelnden auf f. 197v.

223 Zur florentinischen Kleidung des Spatmittelalters vgl. allgemein Bildwdrterbuch der Kleidung und Ristung.
Hrsg. v. Harry Kilhnel. Stuttgart 1992. Speziell zur Bekleidung der Richter und Advokaten (vgl. f. 153r und f. 174r
des Chigiano) im italienischen Mittelalter vgl. HARGREAVES-MAWDSLEY, W.N.: A History of Legal Dress in
Europe. Oxford 1963, S. 4-8.

224 \/g|. die Darstellung Konradins auf f. 110r bis f. 111v.
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Helm sind Attribute der Bewaffneten.”® Die Helme weisen eine grolRe Variationsbreite auf: von

einfachen Hauben tber offene oder geschlossene Visiernelme zu extravaganten Helmen wie
dem des Konigs von Aragonien, der von einem Fisch bekront wird?® Die Frauen tragen weite,
bodenlange Kleider mit hoher Taille, die unter der Brust geschniirt sind, wie es der Mode des
14. Jahrhunderts entsprach. Die Halsausschnitte sind rund und tief, die Armel sind am
Unterarm eng anliegend, daruber fallen weite Trompetendrmel. Kleriker und Ordensleute
tragen das ihrem Stand entsprechende liturgische Ornat und die Tracht mit der jeweiligen
Kopfbedeckung. Insgesamt zielt die Kleidung auf die klare Unterscheidbarkeit der sozialen
Gruppen ab: Rangordnungen werden durch Attribute der Kleidung ausgedrickt. So sind
weltliche  Gelehrte,®”  Arbeiter®®  Birger,” Herrscher® durch  Miitze, Schiirze,
hochgeschlossen-modische Kleidung, langen Mantel oder Krone charakterisiert. Die
Zugehorigkeit zu einer bestimmten Gruppe wird zusétzlich durch die Verwendung von
Wappen auf der Kleidung verdeutlicht !

Die Buchmaler machten das Zeitkontinuum teilweise deutlich: So findet sich die dem
Florentiner Trecento entsprechende ,,modische® Ménnerkleidung mit der Magistermiitze erst
in Miniaturen, die Ereignisse des Spdtmittelalters behandeln — wie beispielsweise die
Erscheinung eines Kometen im Jahre 1264 auf f. 99r. Grundsétzlich zeigten die Buchmaler des
Chigi L.V111.296 zumindest die Méannerfiguren in den Darstellungen lange zurlckliegender
Ereignisse meist in antiken bzw. Uberzeitlich neutralen Gewéndern, wie man sie von der
Bibelillustration her kennt, wahrend die Frauen entweder in monastisch anmutender
Bekleidung oder in der Mode des 14. Jahrhunderts dargestellt sind.*

Wahrend die Mimik nicht sonderlich differenziert ist, zielt die Gebérdensprache auf klare
Erkennbarkeit ab.”** Die Textminiaturen konzentrieren sich auf die Darstellung der Interaktion
zwischen den Hauptfiguren. So wirken die begleitenden Figuren, um nicht von der
Haupterzéhlung abzulenken, sehr statisch.

Stil der Raumdarstellung

Der die Figuren umgebende Raum ist mit der grofitmdglichen Einfachheit geschildert,
Raumtiefe wird dabei kaum erzeugt. Die Horizontlinie liegt im unteren Funftel des Bildfeldes.
Bei AuBenraumdarstellungen besteht der Hintergrund aus der weien Grundierung,
Innenraumszenen spielen sich vor einem grinen Vorhang mit roter oder violetter
Schmuckborte ab. Die Landschaft wird knapp und sparsam charakterisiert: Erfordert es das
Bildthema, sind Hugel und Felsen zu sehen,? einzelne Baume stehen pars pro toto flr einen

225 Siehe f. 137v. Mit den Ristungs- und Waffendetails in der illustrierten Handschrift der Vaticana hat sich der
Militérhistoriker Luisi 2005, S. 27ff. beschéftigt, auf dessen fachkundige Ausfiihrungen verwiesen sei.

226 Zy den Darstellungen von Helmen im Chigiano vgl. EBD. 2005, S. 29.

227 Siehe f. 99r.

228 Sjehe f. 16v.

229 Sjehe f. 164r.

230 Sjehe f. 74r.

231 Zur Heraldik in der Handschrift vgl. weiter unten und SAVORELLI 2005.

232 Einige Male finden sich interessante Details wie der Reisehut der Mathilde von Canossa auf f. 56v in der
Darstellung der ersten Begegnung mit ihrem zukinftigen Ehemann.

233 Auf die Gestensprache wird bei der ikonographischen Analyse der Textminiaturen ndher eingegangen werden,
vgl. 111.C.4.2.

234 Beispielsweise bei der Darstellung von Fiesole, f. 17v, das bekanntlich auf einem Hugel nahe Florenz liegt.
Siehe zur Landschaftsdarstellung im Chigiano weiter unten 111.C.4.1.
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Wald,** nebeneinander gelegte Pinselstriche bilden das Meer. Genauso reduziert und
vereinfacht sind die Stadte dargestellt: Die Architektur bleibt summarisch, die Gebéaude sind
folienartig neben- und hintereinander gestaffelt. Wenige Tirme und Hauser, umgeben von
einer zinnenbekronten Stadtmauer mit offenen oder geschlossenen Portalen, zeigen eine Stadt
an, die durch die klar sichtbaren Stadtwappen identifizierbar wird.**

Auf proportional korrekte GroRenverhaltnisse zwischen den Figuren und dem sie umgebenden
Ambiente wurde von den Buchmalern kein Wert gelegt: So kann Friedrich I1. mit Leichtigkeit
seine Hand auf die Stadtmauer von Faenza legen, wéahrend die Soldaten neben ihm sich daftr
strecken missten?®” Charakteristisch sind die eng gedrangten, hinter- und Ubereinander
gestaffelten Figurengruppen, die Menschenmassen andeuten sollen — Korperlichkeit und
Volumen der Einzelfigur spielen eine untergeordnete Rolle. Daraus ergeben sich hdufig
Unklarheiten im Bild: Auf f. 56v sieht man sechs Pferde-Hinterteile, darliber aufgereiht die
Oberkorper von neun Figuren — nur eine einzige dieser Figuren sitzt ,,wirklich® auf einem
Pferd.*® Einzelne bildliche Versatzstiicke werden summarisch addiert. Grundstzlich ist eine
Tendenz zur Verknappung der Bildelemente feststellbar: So stehen Gruppen mit rund einem
Dutzend Bewaffneter fir ein ganzes Heer?* ein Hafen wird durch zwei Tiirme an einer kleinen
Bucht dargestellt,>*® mehrere von einer Mauer umgebene Hauser bilden eine Stadt.

Randung der Textminiaturen

AbschlieRend noch ein Wort zur Randung der rechteckigen Bildfelder mit den dinnen Leisten.
Sie hat die Funktion einer Einfassung und Flachenbegrenzung. Die Rahmen begrenzen die
Miniaturen in den meisten Fallen, das heifl3t, die Bildinhalte sprengen die Rahmung nur selten.
Wenn die rote Leiste von einem Bildelement Gberschnitten wird — wie beispielsweise der Turm
auf f. 18v, die Marsstatue auf f. 44r oder die Fahne am linken Bildrand von f. 76r — dann ist
dies die Folge von schlichten Platzproblemen, nicht aber ein bewusst eingesetztes Stilmittel.
Die Rahmung der Miniaturen in der Signalfarbe Rot entspricht der Bedeutung, die den Bildern
im Chigi L.VI11.296 sowohl auf ordnungsfunktionaler als auch auf inhaltlich-interpretativer
Ebene zukommt: Text und Illustration werden durch die Rahmung nicht als auf einer
homogenen Fléche stehend rezipiert, sondern als voneinander getrennte Medien. Diese Art
von klarer Begrenzung der Flache findet sich in der antiken Buchillustration, wie zum Beispiel
im Vergilius Vaticanus,>** oder auch in der antiken und mittelalterlichen Freskenmalerei.**

235 \gl. f. 210v mit der Darstellung des todlichen Jagdunfalls im Wald von Kénig Philipp von Frankreich.

236 Zur Stadtdarstellung im Chigiano vgl. 111.C.4.1.

237 Siehe f. 77v.

238 Die Pferde sind in der gesamten Handschrift nach demselben Muster gestaltet: Es sind gefleckte Schimmel mit
ins blaue, weinrote oder graue tendierender, transparenter Farbung. Die Tiere sind kiinstlerisch recht hochwertig
ausgefihrt. Bis auf eine Ausnahme sind die Pferde immer im Seitenprofil dargestellt — nur auf f. 173v sieht man
ein ungewdhnliches, frontal aus dem Bild herausblickendes Pferd. Die Kopfe sind — wie in antiken
Pferdedarstellungen — meist extrem nach unten gebogen, auch wenn die Reiter das Zaumzeug locker halten.
Zaumzeug, Schabracken, Halfter und Sattel sind detailgetreu gestaltet.

239 Vgl. beispielsweise f. 171v. Siehe auch Luisi 2005, S. 23.

240 Manchmal sind die Tirme noch zusétzlich durch eine Kette miteinander verbunden, vgl. f. 215v, f. 217r, f.
221r.

241 BAV, ms.Vat. lat. 3225, vgl. GEYER, Angelika: Die Genese narrativer Buchillustration. Der Miniaturenzyklus
zur Aeneis im Vergilius Vaticanus. Frankfurt am Main 1989.

242 Zum Zusammenhang der Rahmung von Buch- und Tafelmalerei im Mittelalter EBERLEIN 1995, S. 53-76.

42



4. Bilderzahlung

Die Bilderzahlung der Miniaturen des Chigiano ist meist monoszenisch,*? in der Einzelszene
herrscht die Einheit von Raum und Zeit sowie die Verdichtung auf einen einzigen,
signifikanten und abgeschlossenen Moment der Erzahlung. Das Einzelbild, welches durch die
rote Randung auch visuell zum Text hin ,,abgeschlossen® ist, steht dabei exemplarisch fur ein
ganzes Kapitel der Nuova Cronica. Diese Einzelszenen fligen sich meist nicht zu einem
wirklichen Bildzyklus zusammen, der vom Betrachter der Handschrift kontinuierlich gelesen
werden kann. Dies ist ein Charakteristikum von Bilderchroniken, welche eine gro3e Zeitspanne
behandeln: Im Gegensatz zur illustrierten Dichtung wie der Divina Commedia, in der immer
wieder die selben Personen als Verbindungsglieder auftreten, stellt ein historiographischer Text
per se keine fortlaufende Erzéhlung dar. Die Bedeutung der Einzelbilder erschlieft sich nur zum
Teil aus dem Bild selbst, der Rezipient ist fir das umfassende Verstandnis in den meisten
Féllen auf den Text angewiesen.

Eine Ausnahme bilden einige wenige, komplexere Ereignisse, welche im Chigiano zyklisch
erzéhlt sind: Zum einen in mehreren Uber den Text verteilten Bildern, die eine mehr oder
weniger fortlaufende Erzahlung schildern?** Zum anderen in Einzelbildern durch die rote
Rahmenleisten sowie bildimmanente Barrieren von einander getrennt?® Um eine Art
,»Bildzyklus*, der auf mehrere Seiten verteilt ist und durch die Textteile physisch unterbrochen
wird, handelt es sich bei der Bildfolge mit der Italienfahrt Kaiser Heinrichs VII. Der
fortlaufende FlieStext wird dabei durch die Bilder unterbrochen, das bedeutet, dass die
selbstédndigen Bildfelder nicht direkt aufeinander folgen, wie dies in reinen ,,Bilderchroniken®
der Fall ist>* Formal sind die Miniaturen, welche die Italienfahrt Heinrichs VI1I. behandeln,
also nicht miteinander verknupft — dafir jedoch inhaltlich.

Im zweiten Fall werden mehrere nacheinander erfolgende Ereignisse, welche jedoch inhaltlich
zusammengehdren, in einer einzelnen Miniatur geschildert.

Abb. 9

So werden auf f. 52v in einem einzigen Bildfeld, in Leserichtung von links nach rechts, drei
Momente der Erzdhlung illustriert: die Traumvision Kaiser Konrads, wahrend er in der
armlichen Hutte der Familie des Herzogs Ludwig tbernachtet, und die Konsequenz des

243 \/gl. die Begrifflichkeit von WEITzMANN, Kurt: Illustrations in Roll and Codex. A Study of the Origin and
Method of Text Illustration. Princeton 1970.

244 198r, f. 199r, f. 200v, . 201v, f. 203r, f. 203v, f. 204r, f. 204v, f. 205r, f. 205v, f. 206r, f. 206v, f. 207v, f. 208r.
245 Siehe f. 19v mit der Darstellung der Entfiihrung Helenas und des brennenden Troja; f. 24v mit dem
Selbstmord Lukretias und der Vertreibung der Tarquinier; f. 41r mit der Heilung Papst Leos I11. und der Krénung
Karls des Grolen; f. 52r mit der Vision Konrads Il.; f. 54v mit der Rettung und Pflege des Leprakranken durch
Robert Guiscard; f. 56r mit der Heirat Mathilde von Canossas und dem Ausritt mit dem Ehemann; f. 176r mit der
Gefangennahme von Papst Bonifatius VII1. in Anagni.

246 \/gl. die Handschrift des ,,Balduineums® mit der Romfahrt Heinrichs VI1. oder den Liber ad honorem Augusti des
Petrus de Eboli.
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Traums: der Auftrag zur Ermordung des Kindes (Abb. 9). Die zeitliche und rdumliche Einheit
des Schlafes von Konrad und der Geburt des Knaben wird durch die gedrdngte Positionierung
der Figurengruppen in der einfachen Hiitte visualisiert, die chronologisch darauf folgende
Handlung spielt sich auferhalb der Hiitte ab. Die ansonsten in den Miniaturen zu
beobachtende Konzentration auf einen einzigen, entscheidenden Moment war fir die
mehrteilige Erzahlung dieses Kapitels nicht zu realisieren.

Das System der drei Stile der Bilderzahlung von WICKHOFF** I4Rt sich auf die illustrierte
Villani-Chronik Ubertragen: Die historisierten Initialen sind im ,,distinguierenden Stil* der
Bilderzdhlung gehalten, welcher einzelne, besonders wichtige Punkte der Erzéhlung betont.
Der Leser wird dabei von einem wichtigen Ereignis zum néchsten gelenkt — im Fall der Nuova
Cronica von einer bedeutenden Personlichkeit zur folgenden. Der ,,kontinuierende Stil“ dagegen
wird eingesetzt, um mit aneinander gereihten Bildern die Ereignisse ,als Abfolge von
thematischen Etappen‘®® nachzuerzahlen. Dies ist in der Sequenz mit der Romfahrt Heinrichs
VII. der Fall, auf die weiter unten noch ausfuhrlicher eingegangen werden wird. Der
».komplettierende Stil* schlielich kommt zum Tragen, wenn in einem geschlossenen Bild
Vorgeschichte, Ereignis und Nachgeschichte dargestellt sind und so ,,dem Leser die Einheit der
Erzahlstruktur gewiesen“?* wird, wie es auf f. 52v der Nuova Cronica der Fall ist.

5. Datierung des Codex

Keinerlei Zweifel duRerte die Forschung hinsichtlich der Lokalisierung der illustrierten Villani-
Chronik nach Florenz, sehr kontrovers wurde dagegen die Frage der genauen Datierung
behandelt. MuRNoz*° und ToEscA®" datierten die Handschrift ohne néhere Erlauterungen auf
das 14. Jahrhundert. BoskovITs vermutete die Entstehung kurz nach 1333 und vor der Mitte
der 1340er Jahre ** LABRIOLA datierte den Chigiano vor 1340.** SALMI® und OFFNER™
lokalisierten den Codex in das zweite Viertel des 14. Jahrhunderts. PARTSCH schloss sich dem
mit der Datierung 1342-1348 an.”*® ZANICHELLI favorisierte ebenfalls das fiinfte Jahrzehnt des
Trecento aufgrund stilistischer Eigenheiten.”” MAGNANI®® und die Autoren des Ausst.Kat.
FEDERICO Il E L'ITALIA®® pladierten dagegen fir die zweite Halfte 14. Jahrhunderts.
CASTELLANI datierte den Codex auf Grundlage der paldographischen Analyse in das dritte

Viertel des 14. Jahrhunderts® CuURrsI genauer in die 1370er Jahre”* D’ANCONA’* und

247 \/gl. WICKHOFF, Franz: Romische Kunst (Die Wiener Genesis). In: Die Schriften Franz Wickhoffs. Hrsg. v.
Max DvoRrAK. Band I11. Berlin 1912.

248 MELVILLE 1987, S. 62. MELVILLE (bertrug das System Wickhoffs auf die Darstellungen von Geschichte in
graphischer Form.

249 EBD.

250 \/gl. MuN oz 1905.

251 \V/gl. ToescA 1951, S. 804.

252 \/gl. CORPUS OF FLORENTINE PAINTING 111.9 1984, S. 49.

253 \/gl. LABRIOLA, Ada: Pacino di Bonaguida. In: Dizionario biografico dei miniatori italiani. Sec. IX—=XVI. Hrsg.
v. Milvia BOLLATI. Mailand 2004, S. 841.

254 \gl. SALMI 1954, S. 8.

255 \/gl. CORPUS OF FLORENTINE PAINTING I11.6 1956, S. 234.

256 \/gl. PARTSCH 1981, S. 97. Siehe dazu weiter unten in diesem Kapitel.

257 \/gl. ZANICHELLI 2005, S. 69 und S. 77, wo ZANICHELLI die Handschrift auf 1341-1348 datierte.

258 \/gl. MAGNANI 1936, S. 11.

259 \/gl. AussT.KAT. FEDERICO 111995, S. 344.

260 \/gl. CASTELLANI 1988, S. 53-118, S. 67. Dieser Datierung schloss sich PETRucci 1988, S. 1240 an.

261 \/gl. CursI 2002.

262 \/gl. D’ANCONA 1912, S. 120.
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ANTAL?® vermuteten das Ende des 14. Jahrhunderts fir die Entstehung der illustrierten Nuova
Cronica.

Die Datierung von Miniaturen kann grundsatzlich uber indirekte oder direkte Hinweise
erfolgen, wie SMYERS in seinem systematischen Fragenkatalog zur Handschriftendatierung
darlegte:*** Mittelbare Indizien bezlglich der Datierung kénnen sich erstens aus der Erwahnung
in Inventaren, Bibliothekskatalogen oder Vertragen ergeben. Zweitens kann die kodikologische,
philologische und palédographische Analyse Rickschliisse auf Lokalisierung und Datierung
liefern. Drittens ergeben sich aus Wappen, Hinweisen im Text, symbolischen Anspielungen
oder ex-libris Anhaltspunkte fur die urspringliche Provenienz, das hei3t den Auftraggeber und
damit das Entstehungsdatum. Unmittelbare Indizien zur Datierung einer Miniaturenfolge sind
dagegen Signierungen, personliche Markierungen oder Kennzeichen des Miniaturisten, tituli
oder erlduternde Rubriken in der Miniatur, die aufgrund der Sprache lokalisiert und datiert
werden konnen, die Verwendung einer bestimmten kontextgebundenen Ikonographie,
insbesondere der Kostime und Wappen, und schlieBlich die Seiteneinteilung, das
Dekorationssystem, der Stil der Miniaturen, die Technik und die Benutzung bestimmter
Farben. In den beiden folgenden Abschnitten soll versucht werden, den Codex Chigi
L.VI11.296 anhand des oben geschilderten Fragenkatalogs zu datieren.

Mittelbare Hinweise

Der indirekte Datierungsversuch uber Inventare, Bibliothekskataloge oder Vertrage fiihrt im
Fall der Nuova Cronica nur bis in das 17. Jahrhundert zurtick. Auf einer Karteikarte des Index
Codicum Chisianorum (nr. 997) der Biblioteca Chigiana aus dem 19. Jahrhundert wird der Codex
beschrieben, jedoch ohne weitere Hinweise zur Provenienz.?®* Andere Quellen konnten bislang
nicht ausfindig gemacht werden. Die kodikologische, philologische und paldographische
Untersuchung lieferte ebenfalls nur bescheidene Hinweise bezlglich der genauen Datierung der
Miniaturen: Der Chigi L.VII1.296 weist kein Kolophon auf, in dem der Schreiber Angaben
uber Zeitraum und Ort der Entstehung gemacht hatte. Der Codex beinhaltet die ersten zehn
der insgesamt zwolf Biicher umfassenden Chronik. Behandelt werden Ereignisse bis zum Jahr
1333. Laut GREEN wurden die Bucher I-X von Giovanni Villani zwischen 1333 und 1341
verfasst.”®® Daraus ergibt sich zumindest ein Terminus post quem fur den Chigi L.V111.296, der
als Kopie keinesfalls vor 1341/1342 entstanden sein kann. Das Explicit wurde fur einen
Datierungsversuch der Nuova Cronica zwischen 1342 und 1348 herangezogen: ,,faremo nuovo
volume per I'onnanzi e di questo referamus graziam Christo. Amen.” Die Tatsache, dass der Chigi-Codex
auf f. 331r, am Ende des zehnten Buches, mit einem ,,Amen“ abschlie3t, kdnnte laut PARTSCH

263 \/gl. ANTAL 1947, S. 268.

264 SMEYERS 1974, S. 81-89.

265 Manoscritti Chigi, Inventar G. Baronci, Band 111, Ordnungsnrn. 18322633, Nr. 2630: ,,Villani Giovanni. — La
nuova chronicha nella quale si tracta di pit cose passate e specialemente dell’origine e cominiciamento della citta di
Firenze. E poi di tutte le mutationi che ha avute et avra per li tempi. Cominiciata a compilare nelle anni della
incarnatione de Jesu Christo 1300. — Recendo gli indici dei 10 libri colle rispettive rubriche: viene poi il prologo col
titolo in rosso. Quasi ad ogni carta fino a ss. 217 vi sono disegni in pittura, non eleganti, ma utilizzimi per lastoria e
per quello che rappresentano. Le iniziali dei libri tranne quella del 100 che manca, sono ornate a oro e colori con
fregi, le altre sono colorate pure con fregni. Le iscrizioni dei capitoli sono in rosso. Dopo cc. 217 si vedono lacune
dove dovevano poi farti altre pitture. La scrittura a colonna & nitido. E quello uno dei pit belli codici della
collezione.”

266 \/gl. GREEN 1972, S. 164ff., bes. S. 167.
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darauf hindeuten, dass die Chronik damit als komplett gegolten hatte: ,,Es liegt deshalb auf der
Hand, diese Kopie nach der Fertigstellung der ersten zehn Blicher, also nach 1342, jedoch vor
Beendigung der letzten beiden, also vor 1348 zu datieren.” Darauf aufbauend spekulierte
PARTSCH, ,dass Villani nach Beendigung der ersten zehn Bicher selbst eine illustrierte
Abschrift des Textes in Auftrag gab.“*’

Gegen diese These gibt es mehrere Einwénde: Erstens erfolgte die Textverbreitung des ersten
(Bucher 1-X) und des zweiten Teils (Blcher XI-XII) der Chronik autonom, weswegen es
keineswegs ungewohnlich ist, dass der Chigi L.VI11.296 mit ,,Amen* abschlieRt**® Die Zasur
nach dem zehnten Buch, liegt in der verheerenden Arno-Uberschwemmung von 1333 mit der
der zweite Teil der Chronik beginnt, begriindet. Zweitens wird gerade im Explicit selbst auf das
,»huovo volume* mit der Fortsetzung der Chronik hingewiesen. Der zweite Teil existierte zum
Zeitpunkt der Abschrift folglich schon?® Als drittes Gegenargument kann angebracht werden,
dass nur eine Kopie der Nuova Cronica, der Codex 11.1.289 der BNCF, von der
paldographischen und literaturhistorischen Forschung vor 1348, und damit zu Lebzeiten des
Autors, datiert wurde.””®

Die philologische wie auch die handschriftenkundliche Analyse des Codex lassen einen
gewissen Spielraum flr die Datierung frei. So war die gotische Textura des Chigi L.VI11.296 in
der gesamten zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts in Zentralitalien verbreitet. Die Stemma-
Frage, das hei3t die chronologische Einordnung der Handschrift aufgrund ihrer Abhdngigkeit
von anderen Nuova Cronica-Handschriften ist &uf3erst komplex und wurde bislang nicht
befriedigend geklart. PORTA ordnete aufgrund der Uberarbeitung des ersten Teiles (Blcher 1-
X) durch Giovanni Villani selbst den Codex der Vaticana einer Gruppe von Handschriften zu,
die ,,pil 0 meno alterati per vicendi di copia o per rifacimento® sind.?"* Er konstatierte eine
relative Distanz zum Autographen, weswegen sich auch ein zeitlicher Abstand vermuten lieRe.
CASTELLANI dagegen ordnete den Chigi L.VI11.296 einer Gruppe zu, welche die erste Phase
eines Umarbeitungsprozesses des Autographen widerspiegle.””

Die beiden Wappen auf f. 16r und f. 16v sind leider vollstandig radiert. Die Rahmung des
Wappens auf f. 16r 18Rt sich stilistisch in das 14. Jahrhundert datieren, wahrend der Rahmen

267 PARTSCH 1981, S. 94 und S. 97. Die Vermutung, dass es sich beim Codex der Vaticana um ein
Autorenexemplar handeln kénnte, geht konform mit der Meinung verschiedener Kunsthistoriker, welche die
Miniaturen in das Werk Pacino di Bonaguidas einordneten, vgl. zuletzt ZANICHELLI 2005. Prinzipiell kann es
natirlich maéglich sein, dass die illustrierte Nuova Cronica noch zu Lebzeiten Giovanni Villanis entstand — insofern
man eine Abschrift direkt nach dem (nicht erhaltenen) Autographen und eine sehr rationelle, rasche Ausfiihrung
der lllustrationen durch viele Buchmaler annimmt. Fir die Zeitdauer der Herstellung einer illustrierten
Handschrift im 14. Jahrhundert gibt es keine verbindlichen Zahlen. Die Spanne variierte abhdngig von den
besonderen Entstehungsbedingungen jeder einzelnen Handschrift (Werkstatt oder Einzelmeister etc.), vgl.
ALEXANDER 1992; EBERLEIN 1995.

268 \/gl. PORTA 1983, S. 17; NUOVA CRONICA 11990, S. XXV; RAGONE 1998, S. 121 zur Textlberlieferung in zwei
Teilen. Nur ein Bruchteil der erhaltenen Handschriften des Trecento beinhaltet den gesamten Chroniktext bis
einschlieBlich Buch XI11, vgl. dazu den Katalog der Villani-Handschriften bei PORTA 1976 und PORTA 1979.

269 \/gl. PORTA 1983, S. 17f. Der Begriff ,,volume* bezieht sich in diesem Fall mit groiter Wahrscheinlichkeit nicht
auf ein weiteres ,,libro“, sondern eine groRere Texteinheit. Villani beendet die vorhergehenden Biicher hufig mit
einem Hinweis auf das folgende, spricht in diesem Zusammenhang aber nie von ,,volumi*, vgl. Schluss des zweiten
Buchs (11 21) ,.come per noi si trattera nel seguente capitolo, e terzo libro* und des dritten Buchs (111 5) ,,cominceremo il quarto
libro®.

270 RAGONE hadlt es fir unwahrscheinlich, dass die Verbreitung des Textes schon zeitgleich mit der Niederschrift
durch den Chronisten erfolgte, vgl. RAGONE 1998, S. 205, Anm. 91.

271 PORTA 1983, S. 23.

272 CASTELLANI 1985, S. 231. Vgl. auch RAGONE 1998, S. 121-133.
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auf der Riickseite des Blattes aus dem 15. Jahrhundert stammt. Es kann vermutet werden, dass
die ungebundenen Lagen im Lauf des 15. Jahrhunderts den Besitzer wechselten, der den Codex
(neu?-) binden und sein Wappen auf f. 16v anbringen lieB. Mit Sicherheit kann festgestellt
werden, dass der Codex mindestens einmal den Besitzer wechselte, bevor er Eigentum der
Chigi wurde.

Ein interessanter Datierungsvorschlag stammt von CURsI: Ausgehend von einer Randnotiz auf
f. 80v des Chigi L.VII11.296 stellte Cursi eine These beziglich des Auftraggebers und der
Datierung der Handschrift auf. Im 33. Kapitel des sechsten Buches erwahnte Villani die
ghibellinischen Familien, die von den Guelfen im Jahre 1235 aus Florenz vertrieben wurden.
Darunter waren auch die Mannelli, wohnhaft ,,oltrarno” im Bezirk von Santo Spirito. In der
Randspalte des Chigi L.V111.296 findet sich die ergdnzende Notiz: ,,Nota che que che disse Mannelli
divia dire parte di Mannelli, pero che parte di loro fu guelfa e parte ghibellina, sicchome appare innanzi nel
1260 al tempo della ischonfitta a Monteaperti, quando furono chacciati i guelfi di Firenze, che allora furono
chacciati parte de’ Mannelli.“”* Cursi konnte die Notiz aufgrund eines paldographischen
Vergleichs Francesco d’Amaretto Mannelli zuschreiben,” und vermutete deshalb, dass die
Mannelli den Chigi L.VII11.296 in ihrem Besitz hatten. Auf f. 70v findet sich ein weiteres,
bislang nicht publiziertes Indiz, denselben Kontext betreffend: Villani zéhlte in Kapitel V 39
die Familien auf, die nach dem Mord an Buondelmonte dei Buondelmonti die Partei der
Ghibellinen bildeten und rechnete die Mannelli dieser Partei hinzu. Fein sduberlich wurde in
der Villani-Handschrift der Vaticana das Wort ,,Mannelli mit dem Federmesser radiert und
durch ,,parte de Mannelli* ersetzt. Die Absicht scheint dieselbe: Es sollte deutlich gemacht
werden, dass die Mannelli keine rein ghibellinische Familie waren, sondern ein Teil von ihnen
den Guelfen anhing. Zu Recht kann aufgrund der Notiz von f. 80v und der ,,Korrektur* des
Villani-Textes auf f. 70v davon ausgegangen werden, dass der Codex zu einem bestimmten
Zeitpunkt in der zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts im Besitz der Familie Mannelli war.
Fraglich ist jedoch, ob die Mannelli sogar die Auftraggeber der illustrierten Handschrift waren,
wie CURSI vermutete. Ihre aktive Beteiligung an der Herstellung des Chigi L.V111.296 glaubte
CuRsI ausgehend von der Tatsache beweisen zu konnen, dass er Francesco d’Amaretto
Mannelli als Urheber von acht Randnotizen der neunten Lage identifizieren konnte.?” Diese
beinhalten den Rubrikentext als Anweisung fir den Rubrikator, der die Uberschriften in roter
Farbe nach der Kopie des Flieitextes und vor der Ausfilhrung der Miniaturen eintrug. Die
Anweisungen wurden also wahrend des Entstehungsprozesses der Handschrift notiert, der
Urheber wére demnach konkret in die Produktion involviert. Francesco d’Amaretto Mannelli
wurde gegen Ende der 1350er Jahre geboren, die Handschrift kdnnte also nicht vor den 1370er
Jahren entstanden sein.”’® Als Auftraggeber eines kostspieligen und ungewdhnlichen
GrolRprojekts, wie es die Herstellung des Chigi L.VI11.296 war, kommt der junge Francesco in

273 Beachte: wer von den Mannelli gesprochen hat, hétte besser ,.ein Teil der Mannelli“ sagen missen, denn ein
Teil von ihnen war guelfisch und ein Teil ghibellinisch, wie es schon frilher, 1260 zur Zeit der Niederlage von
Montaperti gewesen zu sein scheint, als die Guelfen aus Florenz vertrieben wurden und deshalb eben ein Teil der
Mannelli vertrieben wurde.* (Transkription nach Cursi 2002, S. 144).

274 Francesco d’Amaretto Mannelli, geboren gegen Ende der 1350er Jahre, ist dokumentiert als Kopist eines
Decamerone (Ms. Plut. 42.1 der Bib.Laur.), bekannt als sogenannter ,,Ottimo“, der bis zur Entdeckung eines
Autographen als genauester Textzeuge galt, vgl. CURsI 2002, S. 144f.

215 F, 62r, . 64v, f. 66r, . 66v und f. 69r vgl. CURSI 2002, S. 148ff.

216 CURSI 2002, S. 153f., Anm. 65.
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diesen Jahren jedoch kaum in Frage. Vielmehr ist es laut CURsI denkbar, dass der Auftrag von
Amaretto Mannelli, vermutlich dem Vater Francescos, ausging.””’ 1378 musste sich jener
Amaretto wegen ,,Ghibellinismus* vor Gericht verantworten.?’® CURsI mutmaRte, dass die
Entstehung des Chigi L.V111.296 unmittelbar mit dieser Anklage in Zusammenhang stand: Die
Mannelli kdnnten mit der Abschrift und der préchtigen Ausstattung der Chronik ihre guelfische
»Neigung“ — schlieBlich ist Giovanni Villani ein iberzeugter schwarzer Guelfe — demonstriert
haben: ,,Quanto poi alla circostanza che da una parte Amaretto [...] il 23 marzo del 1378 venisse
ammonito con la pesante imputazione di ghibellinismo, e che dall’altra Francesco, nella nota alla
c. 80v, rivendicasse proprio I'originie guelfa di parte della sua famiglia, si puo pensare farse ad
una semplice coincidenza, ma, mi sia concesso dirlo, una coincidenza davvero suggestiva.“*’
Ein weiteres, bislang unbeachtet gebliebenes Indiz fiir das Interesse des Amaretto Mannelli an
der Nuova Cronica betrifft eine 1391-1393 datierte Kopie der Biicher XI und XII, die von einem
Kopisten namens Amaretto ausgefiihrt wurde?® Es wére deshalb moglich, dass Mannelli auch
die restlichen Bicher der Villani-Chronik besitzen wollte und sich deshalb eine Kopie
anfertigte.

Unmittelbare Hinweise

Auch der Versuch, die Villani-Handschrift Gber unmittelbare Hinweise genau zu datieren,
gestaltet sich schwierig: Die Miniaturen sind nicht signiert, weiter finden sich keine
Markierungen oder hinsichtlich des Entstehungsdatums aussagekréftigen tituli. Die
Ikonographie — beispielsweise der dargestellten Gewénder — ist darliber hinaus fur die
Datierung nur eingeschrénkt heranzuziehen: Im Chigiano sind Kleidungs- und Riistungsdetails
verbildlicht, welche im gesamten Trecento vorkommen und hdchstens eine Einschrankung auf
die Jahrzehnte vor bzw. nach der Jahrhundertmitte zulassen.”

217 Die Verwandtschaftsbeziehung zwischen Amaretto und Francesco d’Amaretto Mannelli ist nicht sicher
erwiesen. Die Namensgebung IaRt eine Vater-Sohn-Beziehung ahnen. Diese wurde jedoch von RossI 1999, S. 207
zuriickgewiesen. Amaretto Mannelli ist als Verfasser einer Cronichetta bekannt (BNCF, ms. Panciatichiano 65,
entstanden 1395, von einem ,,Amaretto Mannelli* signiert und datiert). Es ist denkbar, dass sich Amaretto
Mannelli — als Auftraggeber bzw. Besitzer des illustrierten Prachtexemplars der Villani-Chronik — selbst an das
Verfassen einer kleinen Chronik machte.

278 Zum Prozess gegen die Familie Mannelli aufgrund des Verdachts der Parteigdngerschaft mit den Ghibellinen
und der Unterstiitzung des deutschen Kaisers Heinrich VII. in seinen Manahmen gegen das guelfische Florenz
zu Beginn des Trecento, vgl. BRUCKER, Gene Adams: Florentine Politics and Society 1343-1378. Princeton 1962,
S. 345f. In den 1360er und 70er Jahren waren tamburazioni, das heilt anonyme Verleumdungen wegen
Ghibellinismus, die am Palast des Exekutors abgegeben werden konnten, in Florenz an der Tagesordnung. Eine
»~ex-magnate family that had recently achieved popolano status“, wie die Mannelli, war davon insbesondere
betroffen. Hintergrund waren meist Neid und Machtstrebung innerhalb der Partei der Guelfen, die auf diese
Weise unliebsame Familien als Verréter sigmatisierten, BRUCKER 1962, S. 200f. So meinte auch BRAUNFELS: ,,Das
billigste Mittel, um einen Gegner zu entrechten, war dort [in Florenz] noch in der zweiten Hélfte des 14.
Jahrhunderts die Enteignung seiner Gilter und seine Verbannung als Ghibelline”, BRAUNFELS, Wolfgang:
Mittelalterliche Stadtbaukunst in der Toskana. 4. Auflage. Berlin 1979, S. 33.

279 CURSI 2002, S. 158.

280 Die Handschrift, die auer den letzten beiden Biichern Giovanni Villanis auch die neun Fortsetzungsblcher
des Matteo Villani enthdlt, befindet sich in der Bib.Laur., ms.Ashburnham 512. Auf f. 132v ist zu lesen: ,jscritto
infino qui p(er)me amaretto adj 17 di maggio alle xv ore. chomincai adj xv di dice(m)bre 1390 sono mesi v dj ij* und im
Kolophon auf f. 348v: ,,Chonpiuto sabato atterca adi 17 di maggio 1393“. Zitiert nach PORTA 1976, S. 75.

281 Ab der Mitte des 14. Jahrhunderts tragen Ménner vermehrt die kniekurzen Gewdander, wéhrend die
Armelschleppen der Frauen immer langer werden.
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Abb. 10

Versucht wurde die Datierung des Codex anhand der Miniatur von f. 152r mit der Darstellung
des Gnadenbildes von Orsanmichele. Drei Florentiner Burger knien vor einem Tafelbild mit
thronender Madonna, welches sich in einer Adikula mit Giebel und kleinen Ecktirmchen
befindet (Abb. 10). NEUHEUSER vermutete, dass es sich um eine ,,vereinfachte Zeichnung des
friheren Gnadenbildes” handelt, welches 1347 durch das bis heute erhaltene Bild von
Bernardo Daddi ersetzt worden war.?® Angeblich befand sich dieses zweite Gnadenbild
zwischen 1342 und 1348 an einem Pfeiler der Loggia von Orsanmichele, weshalb NEUHEUSER
die Miniatur aus diesem Grund auf diesen Zeitraum datierte — er schrénkte jedoch selbst ein,
dass ,.tatséchliche oder vermeintliche Wiedergaben des Orsanmichele-Gnadenbildes in der
Miniaturmalerei immer wieder behauptet und widerlegt worden* waren.”

Einen weiteren Hinweis auf die Datierung kdnnte die Darstellung des Campaniles von Pisa auf
f. 143r geben: So zeigt die Miniatur den ,,schiefen Turm* mit der friihestens im Jahre 1350
vollendeten Glockenstube (Abb. 11).* Die Illustration verbildlicht ein Ereignis aus dem Jahre
1288, als der Conte Ugolino della Gherardesca in Pisa gefangen genommen wurde. Die
Darstellung der abschlielenden Glockenstube konnte flir eine Datierung der Miniaturen des
Chigiano nach der Jahrhundertmitte des Trecento sprechen.”®® Die paldographische Forschung
einigte sich bei der stilistischen Datierung der Handschrift des Chigi L.V111.296 auf das dritte
Viertel des 14. Jahrhunderts.?® Die toskanische Gotica des Trecento ist allerdings sehr schwer
prézise zu datieren. Die Frage des Stils ist auch Basis der Datierung des Codex von
kunsthistorischer Seite auf die vierziger Jahre des Trecento. Grundsétzlich finden sich
Stilformen der 30er und 40er Jahre jedoch auch noch in der Florentiner Buchmalerei der
Jahrzehnte nach der Jahrhundertmitte. Die Datierung des Chigi L.VII1.296 bleibt beim
aktuellen Kenntnisstand demnach weiterhin unsicher. Am Ende dieser Untersuchung wird eine

282 NEUHEUSER, Hanns Peter: Eine Florentiner Miniaturmalerei in Kempen mit dem Portrat eines Kdolner
Propstes. In: Wallraf-Richartz-Jahrbuch, LIV, 1993, S. 122. Auf die Miniatur von f. 152r wird weiter unten noch
ausflhrlicher eingegangen werden.

283 EBD.

284 Die Grundsteinlegung des Campanile erfolgte im Jahre 1173. Bis 1185 wurde die Halfte des dritten Stockwerks
erbaut. Der Bau wurde dann bis 1275 unterbrochen, danach wurden weitere drei Geschosse errichtet. Um 1350
schlielich — so vermutete SANPAOLESI — errichtete Tommaso Pisano die Glockenstube. Vgl. zur Baugeschichte
des Campanile della Primaziale SANPAOLESI, Piero: 1l Campanile di Pisa. Pisa 1956. Laut CARLI wurde die
Glockenstube erst wesentlich spéter erbaut: Diese Vermutung griindet sich auf die Tatsache, dass Tommaso
Pisano erstmals 1363 erwahnt ist und dabei noch nicht als ,,caput magister — ein Titel, welcher ihm als Baumeister
der Glockenstube zustiinde. Terminus ante quem flr die Vollendung des Turmes ist folglich laut CARLI das Jahr
1386, in dem Antonio Veneziano das Fresko mit der Darstellung des Todes und Begrabnisses des heiligen Ranieri
beendet. Das Fresko im Camposanto zeigt den Campanile della Primaziale mit Glockenstube. Vgl. CARLI, Enzo: Il
Campanile di Pisa. Pisa 1973, S. 12f.

285 \/gl. Luisi 2005, S. 52 und S. 180.

286 \/gl. SUPINO MARTINI 2000, S. 31, Anm. 27.
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hypothetische Datierung des Chigiano-Codex in die 1350er bis Anfang der 1360er Jahre
vorgestellt werden, welche unter anderem die Frage nach dem mdglichen Auftraggeber in
Betracht zieht.

6. Die Villani-Handschrift im Kontext der Florentiner Buchmalerei

Einstimmigkeit herrscht in der Forschung beziiglich der Einordnung der Miniaturen des Chigi
L.VI11.296 in das Ambiente von Florenz.?®” Meist wurde jedoch darauf verzichtet, die Griinde
fur diese Lokalisierung zu nennen — zu offensichtlich erschien es, dass das einzige erhaltene
illustrierte Exemplar der bertihmtesten Florentiner Stadtchronik des 14. Jahrhunderts auch in
der Arnostadt entstanden sein musse. In der Tat gibt es keinen Grund, dagegen anzugehen, wie
der Vergleich mit anderen illustrierten Handschriften des Florentiner Trecento zeigt.

Die Buchmalereiproduktion in Florenz wurde in der ersten Halfte des 14. Jahrhunderts von
wenigen Meistern und ihren Werkstatten dominiert. Wohl der produktivste Buchmaler der
ersten Hélfte des 14. Jahrhunderts war Pacino di Bonaguida. Sein Hauptwerk ist die Tafel mit
dem Lignum vitae in der Accademia in Florenz, deren Datierung allerdings sehr umstritten ist.**®
Fir OFFNER war Pacino di Bonaguida jedoch weniger als Tafelmaler, als vielmehr als
»lllustrator von Bedeutung, der ,,a new mode of narrative evolution* entwickelte: Pacino
erreichte durch die Konzentration auf das absolut Notwendige, durch die Vermeidung
ausschmuckender Details eine Erzéhlweise im Bild, die OFFNER als ,,translation of a text into
visual terms®, das heilt als bildliches Substitut eines geschriebenen Textes charakterisierte.”®
Wohl ab den 1330er Jahren war Pacino hauptsachlich als Miniator tatig?® Die
Charakterisierungen des Stils von Pacino als ,,popular in mood*“, als nahezu naiv,?* aber auch
als nachlassig und gewohnlich, wenn auch ,,wortgewandt“% treffen auch auf den Stil der
Miniaturen der Villani-Chronik der Vaticana zu. Weiter sind es die aufféllige
Ausdruckslosigkeit, ja Gleichgultigkeit der Figuren, die klare und reiche Gestensprache sowie
die teilweise anormalen Figurenproportionen, durch welche sich die gesicherten oder

287 \/gl. die entsprechenden Aussagen bei D’ANCONA 1912, S. 120; ANTAL 1947, S. 268; SALMI 1954, S. 8 und S.
36; CORPUS OF FLORENTINE PAINTING I11.6 1956, S. 234; MEeiss 1969, S. 38; PArTscH 1981, S. 93ff;
ZANICHELLI 2005. Die einzige Ausnahme stellt PETRuUCCI dar, der den Codex zwar in der Toskana lokalisiert, aber
,,hon attribuibile con certezza a questa o quella citta“, vgl. PETRuccI 1988, S. 1240.

288 I|m Allgemeinen wird die Tafel zwischen 1315 und 1320 datiert, vgl. CORPUS OF FLORENTINE PAINTING I11.9
1984, S. 48, wahrend KANTER eine Entstehung um 1340 vermutet, siehe PAINTING AND ILLUMINATION 1994, S.
44,

289 CORPUS OF FLORENTINE PAINTING I11.6 1956, S. XIIIf. OFFNER ordnete den Chigi L.VII1.296 der
sogenannten ,,Miniaturist Tendency” der Florentiner Malerei des Trecento zu. Der Begriff ist weniger als
Bezeichnung fiir kleinformatige Werke der Buchmalerei zu verstehen, sondern als Gegenpol zur monumentalen
Stilrichtung der giottesken Malerei im 14. Jahrhundert. Die klare Trennung dieser zwei Strdmungen revidierte
OFFNER spdter im Licht weiterer Entdeckungen und Zuschreibungen, die zeigten, dass die Neuerungen Giottos,
vor allem was Raum- und Figurenauffassung angeht, auch in den Werken der ,,Miniaturist Tendency* reflektiert
wurden.

290 BoskoOVITS vermutete, dass der Grund in der geringen Nachfrage nach seinen Tafelbildern lag, CORPUS OF
FLORENTINE PAINTING 111.9 1984, S. 51. Zu Pacino di Bonaguida vgl. TARTUFERI, Angelo: | "Fatti dei Romani" e
la Miniatura Fiorentina del Primo Trecento. In: Paragone, XXXVII, 1986, S. 3-21; DE BENEDICTIS, Cristina:
Pacino di Bonaguida. In: Dictionary of Art. Band XXIII. London 1996, S. 742-744; LABRIOLA 2004 mit
Bibliographie.

291 CORPUS OF FLORENTINE PAINTING 111.9 1984, S. 48.

292 CORPUS OF FLORENTINE PAINTING 111.6 1956, S. XIV. In die selbe Richtung zielt auch ZANICHELLI: Mit
Pacino entwickele sich ein neuer Erzéhlstil, ,,che affianco il racconto scritto con una sequenza di immagini che
visualizzano I'azione dandole continuita e ritmo“, ZANICHELLI 2005, S. 65.
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zugeschriebenen Werke Pacino di Bonaguidas auszeichnen und welche die Miniaturen des
Chigi L.VIII1.296 ebenso aufweisen. Die Summe der Uberkommenen illuminierten
Handschriften aus dem Umkreis Pacino di Bonaguidas 148t an nicht anderes als eine grof3e,
florierende Werkstatt denken. Diese Buchmalereiwerkstatt war lange tatig — von zirka 1310 bis
mindestens 1350 —, was die Chronologie und Datierung der einzelnen Werke schwierig
macht.?*

Der Chigiano-Codex soll im Folgenden exemplarisch mit zwei illuminierten Manuskripten aus
der Pacino-Werkstatt verglichen werden. Vor allem die historisierten Initialen der Villani-
Chronik mit dem charakteristischen Rankenornament konnen diesem Ambiente stilistisch
zugeordnet werden. Die Gleichformigkeit und Bestédndigkeit, mit der die Schmuckinitialen im
gesamten Trecento in der Florentiner Buchmalerei zu finden sind, machen sie als
Vergleichsobjekte jedoch nur im Einzelfall hilfreich. Anders dagegen stellen sich die
Textminiaturen dar: Hier zeigen sich Ubereinstimmungen zwischen dem Chigi L.V111.296 und
anderen Bilderhandschriften in Komposition, Figuren- und Raumauffassung, Gestaltung und
Farbigkeit.

Der Palatino 313 der Biblioteca Nazionale Centrale in Florenz

Bei der ersten Vergleichshandschrift handelt es sich um den schon mehrfach erwéhnten,
bebilderten Codex der Divina Commedia der BNCF, Palatino 313.”** Obgleich die Datierung
weiterhin umstritten ist* IRt sich doch mit Sicherheit sagen, dass es sich beim Palat. 313 um
einen der fruhesten, durchgédngig illustrierten Florentiner Dante-Codices handelt, entstanden
zwischen 1330 und 1350. In der Konfrontation mit den Miniaturen des Chigiano ergeben sich
einige, zum Teil schon erwahnte stilistische Ahnlichkeiten, beginnend mit dem Autorenbild des
schreibenden Dante auf f. 1r des Palat. 313: Ungeachtet der Tatsache, dass es sich um einen in
der Florentiner Buchmalerei des Trecento sehr verbreiteten Bildtypus handelt*® zeigt sich
doch die Analogie zum Autorenbild des Chigiano auf f. 16r. Kleidung und Haltung der beiden
Autoren entsprechen sich, sowie ihre Art, in das aufgeschlagene Buch, welches auf einem Pult
aufliegt, zu schreiben. Es wirde zu weit gehen, hier von gegenseitigen Abhéngigkeiten zu
sprechen — vielmehr verdeutlicht der Vergleich das homogene Entstehungsambiente der beiden
Handschriften.

293 S0 meinte MEIss 1969, S. 48, ,,The most difficult and risky task of the historian of art remains to be done* und
zielte damit auf die genaue, Uber die Einordnung in stilistische Werkstatten hinausgehende Datierung ab, die
OFFNER flr die Florentiner Buchmalerei der ersten Haélfte des Trecento geleistet hatte. Auch TARTUFERI 1987, S.
3 wies auf die Beliebigkeit bei der Zuordnung einzelner Werke in das Ambiente Pacino di Bonaguidas hin: ,,Nel
campo della miniatura fiorentina del primo Trecento la designazione critica di ,,pacinesco” ha assunto ormai quel
carattere convenzionale ed onnicomprensivo che, fatte le dovute proporzioni, ebbe a suo tempo quella di
»giottesco” nel campo della pittura su tavola e ad affresco.” Eine Chronologie der Werke schlug LABRIOLA 2004
vor.

294 BNCF, ms.Palat. 313; Pergament, 297 x 211 mm, 237 Blatt, 37 Miniaturen (32 im Inferno, 2 im Purgatorio, 3 im
Paradiso). Der Codex wird auch als ,,Dante Poggiali* bezeichnet (nach Gaetano Poggiali, welcher die Handschrift
im 19. Jahrhundert erstmals beschrieb). Vgl. ILLUMINATED MANUSCRIPTS | 1969, S. 245ff.; RODDEWIG, Marcella:
Dante Alighieri. Die géttliche Komddie. Vergleichende Bestandsaufhahme der Commedia-Handschriften.
Stuttgart 1984; SPAGNESI 2000 (jeweils mit weiterer Literatur).

295 \/gl. RODDEWIG 1984, S. 112; SPAGNESI 2000, S. 139.

296 Siehe zum Autorenbild des Chigiano weiter unten Kapitel 111.B.1.
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Bei der Darstellung des Eintritts von Dante und Vergil durch das Hollentor des Palat. 313%’
erinnert die von einer Mauer umgebene, brennende Stadt im rechten Bildteil (Abb. 12) an die
zahlreichen Stadtdarstellungen im Chigiano (Abb. 13). Dasselbe gilt fur die Ilustration des
neunten Hollengesangs mit den drei Furien der Hollenstadt Dis**® Auch hier findet sich die fiir
den Chigi L.VIII.296 typische Bildformel fiir Stadtdarstellungen®* Die karge ,,Mond-
landschaft des Waldes der Selbstmorder’™ erinnert an die Landschaftsdarstellungen des
Chigiano.**

R i lubl

;o SR Abb. 14 bkl 2 Abb. 15

Die Schlemmer in der lllustration des sechsten Gesangs (Abb. 14)* liegen dahingestreckt wie
die Toten oder Verwundeten in der Villani-Chronik (Abb. 15).*® Grundsatzlich sind Dante
und Vergil in der Commedia-Handschrift mit zahlreichen Figuren des Chigi L.VII1.296
vergleichbar: Haltung und Gestik der jeweils am linken Bildrand das Geschehen
kommentierenden Hollenbesucher (Abb. 16) erinnern an Attalante und seinen Astrologen
(Abb. 17),** die ,,Kommentatorfigur“** die Soldaten bei der Illustration des Martyriums des
heiligen Alexander® sowie die der Krénung Heinrichs V11. Beiwohnenden *’

i il mien swid g e

Abb. 17

297 ., Bv.

298 F_21r.

299 Vgl. beispielsweise f. 72v, f. 80r. Auf die Stadtdarstellungen wird in Kapitel 111.C.4.1. noch ausfuhrlicher
eingegangen werden.

300 F, 30v.

301 F, 233v.

302 F, 14r.

303 F, 103v, f. 113v, f. 115r, f. 124r, f. 158v, f. 162r.
304 F, 17v.

305 F, 29v.

306 ., 38v.

307 . 204r.
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Stilistisch ahneln die Kopfe der Verréter im eisigen Cocytus (Abb. 18)*® den Figurentypen des
Chigi L.VI11.296. Generell weist der Palatino durch die Dominanz des leuchtenden Orange
und Rot auf die Farbigkeit des Chigiano hin. Die Miniaturen sind jedoch wesentlich
kleinformatiger und deshalb zum Teil auch préaziser ausgefiihrt. Durch die vom Chigi
L.VII11.296 verschiedene Technik der reinen Deckfarbenmalerei ergeben sich in der
Gesamterscheinung einige Unterschiede: So sind beispielsweise die Hintergriinde der
Miniaturen des Palat. 313 jeweils in Tiefblau gehalten. Die flexible Verteilung der Miniaturen
innerhalb der Handschrift ist dagegen mit dem formalen Verhdltnis von Text und Bild im
Chigiano vergleichbar. Zusammenfassend 4Bt sich sagen, dass die beiden Handschriften mit
einiger Sicherheit aus demselben Entstehungsambiente stammen. Gegenseitige Abhéngigkeiten
lassen sich dagegen nicht feststellen.

—

Der Rediano 102 der Biblioteca Laurenziana in Florenz

Die zweite Handschrift, mit der der Chigiano verglichen werden soll, ist ein Exemplar des
Somme le roi in der Volgare-Fassung des Zucchero Benicivenni. Beim Somme le roi handelt es sich
um ein 1279 entstandenes Handbuch der christlichen Doktrin und Moral, geschrieben vom
dominikanischen Beichtvater des franzdsischen Konigs Philipp I11., Frére Laurent d’Orléans.
In den 1290er Jahren wurden unter Konig Philipp IV. dem Schonen vier Kopien des Textes
illuminiert. Dafur wurde ein aus 15 Miniaturen bestehender Bildkanon entwickelt, der bis ins
spéate 15. Jahrhundert fir die lllustration der franzdsischen Handschriften des Somme le roi
mal3geblich war. Der Text erfuhr groRe Verbreitung und wurde bald in die verschiedenen
Volkssprachen tibersetzt: Um 1300 entstanden mehrere italienische Versionen, die populérste
darunter vom Florentiner Notar Zucchero Bencivenni. Drei Kopien der Volgare-Ubersetzung
ins Toskanische wurden im 14. Jahrhundert durchgéngig illustriert: als friihestes Exemplar der
Rediano 102 der Bib.Laur., gegen die Mitte des Jahrhunderts die Handschrift 11.VV1.16 der
BNCF und schlieRlich der Barb.Lat. 3984 der Vaticana*® Das Exemplar der Laurenziana®®
wurde aufgrund stilistischer Vergleiche in die erste Hélfte des 14. Jahrhunderts datiert: MOLETA
pladierte fiir 1320, BoskovITs fir die 1340er und SPAGNESI fiir 1330-1350. Die Handschrift

308 F, 74v.

309 Zu den toskanischen illustrierten Handschriften des Somme le Roi vgl. MOLETA, Vincent: The Somme le Roi
from french court to italian city state. In: Patronage and the Public in the Trecento. Hrsg. v. Vincent MOLETA.
Florenz 1984, S. 125-158 und SPAGNESI, Alvaro: Appunti sui codici miniati che riportano la versione toscana della
"Somme le Roi" di Zucchero Bencivenni. In: 1l codice miniato. Rapporti tra codice, testo e figurazione. Atti del 111
Congresso di Storia della Miniatura. Hrsg. v. Melania CECCANTI und Maria Cristina CASTELLI. Florenz 1992, S.
337-362 beide mit weiterfihrender Bibliographie.

310 \Vgl. CORPUS OF FLORENTINE PAINTING 111.9 1984, S. 272 und Taf. CXI b—d; SPAGNESI 1992, S. 347f.
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der BNCF®! wurde in Florenz kopiert, die lllustrationen stammen von drei Pisaner
Miniaturisten, die um 1340 arbeiteten. Der Barb.Lat. 3984 wurde von mehreren Florentiner
Miniaturisten wohl in der ersten Halfte des Trecento ausgefihrt®? Die Ahnlichkeit der
figurierten Initiale auf f. 127v des Barb.Lat. 3984 mit Papst Leo VIII. in der Initiale des vierten
Buchs des Chigiano wurde schon erwéhnt.

Abb. 20

Die Né&he des Chigiano zum Rediano 102 ist offensichtlich: Es genlgt der Vergleich zwischen
der Darstellung von David und dem erschlagenen Goliath (Abb. 19)** des Redi. 102 und der
Darstellung des toten Ostgotenkonigs Radagaisus (Abb. 20).** Beide Figuren sind
uberdimensional groR und liegen in derselben Haltung niedergestreckt. In ihrer linken Hand
halten Goliath und der Gotenkdnig ihre Waffen, die rechte Hand liegt auf dem Oberschenkel
des leicht gebeugten rechten Beines auf. Analog sind in beiden Handschriften auf3erdem die
Darstellungen der flach hintereinander gestaffelten Figurengruppen gestaltet®™ Die
Innenraumgestaltung mit den aufgespannten VVorhangen mit breiter Schmuckborte ist in beiden
Handschriften nahezu identisch. AuBerdem gleichen sich Figuren- und Gesichtstypen sowie die
Art der Kleidung.**® Weitere Details, wie die blockhaften Altare mit einfachen Altarkreuzen des
Rediano,*” welche an die Altare des Chigiano mahnen,**® zeigen, dass die beiden Handschriften
aus derselben Werkstatt stammen.

Zum Problem der Ha&ndescheidung

Eine Handescheidung ist bei einem Werk wie der illustrierten Nuova Cronica spekulativ.
Grundsétzlich ist MAGNANI zuzustimmen, welcher es flr wenig ergiebig hielt, beim Chigi
L.VIINL.296 auf die Hdandescheidung zu insistieren, ,in quanto non indicano lacuna
ragguardevole differenza di qualita, ché tutto appare consimile negli intenti e nei risultati“ "
Die Tatsache, dass die illustrierte Villani-Chronik aller Wahrscheinlichkeit nach in einer grof3en

Werkstatt arbeitsteilig entstand, macht eine Handescheidung sehr prekar*® Die Verwendung

311 Vgl. CIARDI DUPRE DAL POGGETTO, Maria Grazia: Codici pisani trecenteschi a Firenze. In: La miniatura
italiana in eta romanica e gotica. Atti del I Congresso di Storia della Miniatura. Hrsg. v. Gloria V AILATI
SCHOENBURG WALDENBURG. Florenz 1979, S. 501-528, S. 507ff.

312 \/gl. CORPUS OF FLORENTINE PAINTING 111.9 1984, S. 45ff., S. 226, S. 285; MOLETA, Vincent: Simone Martini
in a Tuscan Somme le roi. In: La Bibliofilia, LXXXVII, 1985, 97-136, S. 99; SPAGNESI 1992, S. 351f.

313 F, 80v.

314 F, 34v.

315 Vgl. f. 49v, f. 59v, f. 110r des Redi. 102 mit f. 65r, f. 85r, f. 111r, f. 161r, f. 204r, f. 231v des Chigi L.VI11.296.
316 \V/gl. dabei insbesondere die Frauenkleidung und Haartracht (beispielsweise die Judith von f. 106r sowie die
Justitia von f. 60r des Redi. 102 mit Mathilde von Canossa auf f. 56r des Chigi L.V111.296).

317 F, 64r; f. 110r.

318 F, 199r; f. 204r.

319 MAGNANI 1936, S. 21.

320 D'ARcAIS 1979, S. 366 beschrieb die Zusammenarbeit von mehreren Buchmalern in einer Werkstatt
folgendermal3en: “[...] la collaborazione consisteva in un lavoro parallelo, ove il cambiamento di mano coincideva
con il cambiamento di fascicolo; spesso pero le diverse personalita miniavano carte separate e sciolte di un stesso
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von vorgefertigten und immer wieder eingesetzten Bildformeln fiir die Darstellung von
Kronungen, Audienzen, kriegerischen Auseinandersetzungen etc., auf die im Ikonographie-
Kapitel ausfihrlich eingegangen werden wird, lieB fur den einzelnen Buchmaler nur
beschrankte Entfaltungsmdglichkeiten. ZANICHELLI versuchte in der 2005 erschienenen
Publikation zur Villani-Chronik eine Handescheidung, welche hier vorgestellt werden soll: Sie
identifizierte den Buchmaler der ersten beiden Initialen auf f. 16r und f. 35r als einen
Mitarbeiter Pacino di Bonaguidas,®* weiter schrieb sie die Initiale auf f. 46v einem Buchmaler
zu, welcher mit dem ,,Meister der Dominikanerbildnisse* zusammen arbeitete* Die
verbleibenden Initialen auf f. 43v, f. 61v, f. 71r, f. 99v, f. 152v und f. 197v ordnete ZANICHELLI
Pacino di Bonaguida selbst zu**® Bei den Textminiaturen zeigt sich deutlich, dass mehrere
Buchmaler arbeitsteilig beteiligt waren. ZANICHELLI identifizierte wiederum drei verschiedene
Hande, welche haufig innerhalb einer einzigen Miniatur zusammenarbeiten: *** Der erste
Miniator zeichnete sich insbesondere durch die charakteristische Art der Zeichnung der
Gesichter mit verschatteten Randern aus, wahrend der zweite Miniator als Neuerung die
Figuren zum Raum und zur Architektur starker in Verbindung setzte. Der erste und der zweite
Miniator kollaborierten in den ersten Lagen haufiger innerhalb einer einzigen Miniatur, wobei
der erste Buchmaler die Hauptfiguren, der zweite die Gruppen ausfiihrte.*® Spater kam ein
dritter Buchmaler hinzu, der an den langgezogenen Figuren zu erkennen ist und welcher
teilweise mit dem zweiten Miniator zusammen arbeitete. Der dritte Miniator war hauptséchlich
fur den vom Schreiber B ausgefuhrten Teil zustdndig. Die Miniaturen wirken auf f. 130r—145v
kleinteiliger und miniaturhafter als im ersten Teil, die Figuren sind langer und schlanker, die
Gesichter sind grober gestaltet. Am deutlichsten féllt die Verwendung von schwarzen
Konturlinien um Gesichter, Hande und andere Details wie Schilde und Fahnen auf. Zusétzlich
sind mit weil3er Farbe Details aufgetragen worden: Mit haarfeinen Strichen auf Rustungen und
Helmen der Soldaten wird Dreidimensionalitdt und Materialqualitat angedeutet. Grundsatzlich
fallen Qualitdt und Ausfuhrungsgrad jedoch ab: So ist in der Seeschlacht von f. 133r die
Federzeichnung deutlich zu erkennen, da nicht alle ,,Felder” mit Farbe ausgefullt sind. Es
scheint eine ,,Endredaktion” gegeben zu haben, bei der ein Hauptminiator nach Fertigstellung
der Miniatur inklusive des Rahmens die Bilder noch einmal Uberarbeitete. Deutlich erkennbar
ist der Wechsel des ausfiihrenden Buchmalers auch an den weinroten, blassen Rahmen der
Miniaturen im Zwischenteil. Mit dem Schreiberwechsel auf f. 146r sind die Miniaturen wieder
mit denen des ersten Teils zu vergleichen.

fascicolo, gia trascritte e preparate dall’'amanuense: il fascicolo dunque veniva smembrato, dopo la trascrizione,
perché la decorazione delle pergamene veniva affidata contemporaneamente a mani diverse.”

321 Als Beweis fiihrte sie die L-Initiale auf f. 460v der Trivulziana-Bibel aus der Werkstatt Pacino di Bonaguidas an,
sieche Bib.Triv., ms. 2139 an, vgl. ZANICHELLI 2005, S. 72, Anm. 67. Die N&he zum ms. 2139 zeigt sich
ZANICHELLI zufolge auch im bas de page von f. 152v des Chigiano, auf dem ein bewaffneter Birger gegen einen
Drachen kdmpft. Insbesondere der Drachen, mit dem Sternenhimmel in den Feldern, welche die Windungen
seines Schwanzes ausbilden, erinnert an f. 4r des ms. 2139, vgl. IL VILLANI ILLUSTRATO, S. 186. Die Bibel der
Trivulziana entstammt der Werkstatt Pacino de Bonaguidas, vgl. SPAGNESI, Alvaro: Per il pacinesco Maestro della
,,Bibbia Trivulziana“. In; Antichita viva, XXXII1, 1, 1994, S. 34-39.

322 ZANICHELLI machte diese Zuschreibung mit dem Vergleich der Chigiano Initiale von f. 46v mit einer Initiale
auf f. 127v des Barb.lat. 3984 der BAV mit der Darstellung des heiligen Augustinus deutlich, vgl. ZANICHELLI
2005, S. 72, Anm. 67.

323 EgD. Als Argument filhrte sie das ,,Laudarium der Bruderschaft von Sant’Agnese® an, vgl. dazu weiter unten
und AussST.KAT. PAINTING AND ILLUMINATION 1994, Kat. 4a—4l, S. 58-80.

324 \/gl. ZANICHELLI 2005, S. 73, Anm. 72.

325 \gl. EBD., S. 75f.
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Zusammenfassung

Es zeigte sich, dass die illustrierte Villani-Chronik der Vaticana in den Kontext der Florentiner
Buchmalerei um die Mitte des 14. Jahrhunderts einzuordnen ist und mit einiger
Wahrscheinlichkeit aus der Werkstatt Pacino di Bonaguidas stammt. Eine Scheidung der
einzelnen Buchmaler, welche an der Entstehung des Chigiano Anteil nahmen, ist schwierig. Die
Frage der genauen Datierung lie? sich auch durch den Stilvergleich nicht l6sen. Die
Formensprache der Florentiner Buchmalerei verdnderte sich im Lauf der ersten Hélfte des 14.
Jahrhunderts nur gering. PARTSCH beobachtete, dass ,,mit einer Weiterentwicklung und
Perfektionierung der Malweise, eine Tendenz zu groBerer Korperlichkeit der Figuren zu
verzeichnen® sei.*® Diese ist jedoch von der Qualitdt der Malerei abhangig. Auch nach 1350
wird hdufig noch an den tiberkommenen Formen festgehalten. Diese Gleichformigkeit in der
trecentesken Buchmalerei von Florenz beweist die stetige Produktion innerhalb einiger weniger
Werkstatten.*”” Aus einer der leistungsfahigsten hotteghe stammt die illustrierte Nuova Cronica.
Die Ausfuhrung von Miniaturen aus einer Werkstatt und sogar desselben Meisters kann in
Handschriften fir den liturgischen Gebrauch gegentber privat genutzten deutlich
unterschieden sein. BoskoviTs verglich die in reiner Deckfarbenmalerei ausgefiihrten
Antiphonare der Collegiata von Imprunenta aus der Werkstatt Pacino di Bonaguidas®® mit den
lavierten Zeichnungen der Nuova Cronica, um darauf hinzuweisen, dass sich der Betrachter nicht
von dem Ausfihrungsgrad von Miniaturen in verschiedenen Codices tauschen lassen sollte:
Abhéngig von Auftrag und Auftraggeber, Funktion der Handschrift sowie zur Verfligung
stehendem Material, Zeit und Bezahlung variiert die ,,Qualitat“ der Ausfiihrung.**

I11 Visualisierungsstrategien des Chroniktextes

In diesem Kapitel wird die bildliche Umsetzung von historischen Ereignissen, die in einem im
14. Jahrhundert entstandenen Text Uberliefert sind, untersucht. In einer illustrierten
Handschrift wie der Nuova Cronica sind Text und Bild auf mehreren korrespondierenden
Ebenen miteinander verknupft: Erstens auf der formalen Ebene, das heil3t zwischen Schrift
und Miniatur. Zweitens auf der Ebene der Ikonographie, also der Ubernahme von
vorgeprégten Bildformeln, deren Darstellungsinhalte sich durch schriftliche Quellen
erschlieRen. Schliellich drittens auf der inhaltlichen Ebene, auf welcher der Text den Inhalt der
llustrationen vorgibt. Die Funktion und die Bedeutung der Miniaturen — und damit auch die
Intention des Auftraggebers, die Genese in der Buchmalereiwerkstatt sowie die Rezeption
durch den mittelalterlichen Benutzer — sind an die komplexen Wechselbeziehungen von Text
und Bild gebunden.

Welche Ereignisse aus dem Chroniktext wurden wie bildlich umgesetzt? Die Beantwortung
dieser Frage ist insbesondere bei der illustrierten Nuova Cronica in der Handschrift der Vaticana
virulent: Sie ist nicht Glied einer langen Kopierkette, was bedeutet, dass das Bildprogramm
einzig fir diesen Codex konzipiert wurde. Laut FRUHMORGEN-VOSS sind die

326 PARTSCH 1981, S. 68.

327°\/gl. EBD.

328 \/gl. CORPUS OF FLORENTINE PAINTING I11.6 1956, S. 201ff. und Taf. LVIff.; PARTSCH 1981, Kat.Nr. 34-36,
S. 126.

329 CORPUS OF FLORENTINE PAINTING 111.9 1984, S. 35f.
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Darstellungsmittel fur den mittelalterlichen Illustrator durch ,,vorgegebene ikonographische
Schemata, durch den Inhalt des Buches und durch formale Gegebenheiten zugleich festgelegt
und begrenzt. Sein Konnen liegt in der Beherrschung dieser Mittel, und seine Freiheit Gber die
vorgegebenen Maglichkeiten hinaus einzig in ihrer sinnreichen Verbindung.“** Das
Zusammenspiel zwischen der formalen Organisation von Schrift und Bild, der Beziehung von
Text- und Bildinhalt sowie die Ubernahme gangiger Bildformeln pragt zum einen die
Herstellung der illustrierten Handschrift und bestimmt zum anderen ihre Funktion.

Das Verhéltnis von Text und Bild auf der Inhaltsebene stellt eine der grundsétzlichen
Analysemethoden der Untersuchung einer Bilderhandschrift dar. Die kunsthistorische "
literaturwissenschaftliche®® und historische®* Forschung beschéftigte sich vor allem seit einem
Vierteljahrhundert ~ verstarkt mit den Text-Bild-Beziigen.®* Bis heute fehlt eine
Gesamtdarstellung von kunsthistorischer Seite, gleichzeitig ist die Fllle der Einzelstudien
inzwischen nahezu uniiberschaubar. Mit der formalen Organisation von Text und Bild in
illustrierten Codices setzte sich erstmals Kurt WEITZMANN auseinander, dem es in erster Linie
um die sich langsam herausbildende Emanzipation des Bildes vom Text ging.*** Sehr anregend

330 FRUHMORGEN-V 0SS 1975, S. 86.

331 Vgl. dazu allgemein u.a. WEITZMANN 1970, neuerdings OTT, Norbert H.: Literatur in Bildern. In: Literatur und
Wandmalerei 1. Erscheinungsformen hofischer Kultur und ihre Tréger im Mittelalter. Hrsg. v. Eckart Conrad
LuTz u.a. Tibingen 2002, S. 153-197.

332 Vgl. WiLLEMS, Gottfried: Anschaulichkeit: zu Theorie und Geschichte der Wort-Bild-Beziehungen und des
literarischen Darstellungsstils. Tiibingen 1989, S. 45f. ,,Die Momente, durch die sich ein Zusammenhang von
Wort und Bild herzustellen vermag, kénnen erstens in der Funktion des Gebildes, zweitens in dem Material, aus
dem es besteht, also seinen Inhalten, seinem Stoff, und drittens in seiner Faktur zu suchen sein — wenn man so
will, in den Bereichen der Pragmatik, der Semantik und der Syntax.” Die ,,Faktur®, also der kunstgerechte Aufbau
einer Komposition, hat laut WiLLEMS eine dufere Seite — die ,,technische Vereinigung von Wort und Bild im
Rahmen der vom Medium her vorgegebenen Mdglichkeiten” — und eine innere — die ,,Gestaltung des Worts als
Wort mit Blick auf das Bild und die des Bilds als Bild mit Riicksicht auf das Wort.“

33 In den vergangenen Jahren ist zu beobachten, dass sich die ehemals strikte Trennung von
Geschichtswissenschaft und Kunstgeschichte zunehmend aufléste und es zu einer Anndherung der Disziplinen
kam (vgl. grundsétzlich zu dieser Entwicklung und zu sich daraus ergebenden Methodenfragen SCHMITT, Jean-
Claude: L'historien et les images. In: Der Blick auf die Bilder. Kunstgeschichte und Geschichte im Gespréch.
Hrsg. v. Otto Gerhard OExXLE. Géttingen 1997, S. 7-51. (gekdrzt in: Images and the historian. In: History and
Images. Towards a New Iconology. Hrsg. v. Axel BoLviG und Phillip LINDLEY. Turnhout 2003, S. 19-44 und
HULSEN-EscH, Andrea von: Der Umgang mit Bildern in der Medigvistik. Uber disziplinire Abgrenzungen und
Annéherungen aus kunsthistorischer Perspektive. In: Die Reprasentation der Gruppen. Texte — Bilder — Objekte.
Hrsg. v. Otto Gerhard OexLE und Andrea von HULSEN-ESCH. Géttingen 1998, S. 465-477). Die historische
Bildkunde, die Bilder als historische Dokumente untersucht, beschritt diesen Weg von Historikerseite aus (vgl.
insbes. WOHLFEIL, Rainer: Methodische Reflexionen zur Historischen Bildkunde. In: Historische Bildkunde.
Probleme — Wege — Beispiele. Hrsg. v. Brigitte TOLKEMITT und Rainer WOHLFEIL. Berlin 1991, S. 17-35;
KNAUER, Martin: "Dokumentsinn" — "historischer Dokumentensinn”. Uberlegungen zu einer historischen
Ikonologie. In: Historische Bildkunde. Probleme — Wege — Beispiele. Hrsg. v. Brigitte TOLKEMITT und Rainer
WOHLFEIL. Berlin 1991, S. 37-47; SIGNORI, Gabriela: Worter, Sachen, Bilder. Oder: die Mehrdeutigkeit des
scheinbar Eindeutigen. In: Mundus in imagine. Bildersprache und Lebenswelten im Mittelalter. Festgabe fir Klaus
Schreiner. Hrsg. v. Andrea LOTHER u.a. Minchen 1994, S. 11-33), wéhrend sich gleichzeitig eine
kulturwissenschaftlich orientierte Kunstgeschichte herausbildete, die in der Geschichtswissenschaft erprobte
Methoden und Ansédtze verarbeitet. In dieser Tradition zielt die Bildanalyse der Villani-Chronik neben dem
Verstandnis der Form- und Strukturelemente auf die Erfassung der vielféltigen Beziehungen zur kommunalen
Gesellschaft des Florentiner Trecento ab.

334 Eine Einleitung zur Problematik der Text-Bild-Forschung und ein Literaturiiberblick bis 1980 findet sich bei
MEIER, Christel und Uwe RUBERG: Einleitung. In: Text und Bild: Aspekte des Zusammenwirkens zweier Kiinste
in Mittelalter und frilher Neuzeit. Hrsg. v. Christel MEIER und Uwe RUBERG. Wiesbaden 1980, S. 9-18 sowie in
Text und Bild, Bild und Text. DFG-Symposion 1988. Hrsg. v. Wolfgang HARMS. Stuttgart 1990 insbesondere die
Beitrdge der ersten Sektion und die Einleitung von BUTTNER, Frank: Einleitung zur ersten Sektion. In: EBD., S. 9f.
Den neuesten Forschungsstand skizziert SCHOELL-GLAsS, Charlotte: Text und Bild. In: Metzler Lexikon
Kunstwissenschaft. Ideen, Methoden, Begriffe. Hrsg. v. Ulrich PFISTERER. Stuttgart / Weimar 2003, S. 348-351.
335 WEITZMANN 1970, S. 47ff., bes. S. 81ff.
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sind die Impulse von Seiten der Medidvistik, insbesondere von Christel MEIER, die sich
ausgehend von der formalen Organisation illustrierter Handschriften mit dem
ordnungsfunktionalen Gebrauch von Bildern beschéftigte **°

Text-Bild-Fragestellungen wurden an der illustrierten Villani-Chronik der Vaticana bislang
nicht untersucht. MAGNANI ging nicht auf die formale Organisation der Handschrift ein und
urteilte hinsichtlich des Verhéltnisses von Text und Bild lediglich: ,,per essere questa miniatura
cosi asservita e quasi legata al testo, raramente riesce a raggiungere pari liberta di esspressione,
limitandosi in genere al semplice comento figurato.“*” PARTSCH kam bei ihrer Untersuchung
einer sehr beschrankten Anzahl von Miniaturen zum selben Ergebnis und wertete die Bilder als
Jreine Textillustrationen.“*® Im Hinblick auf die ikonographischen Vorlagen rekurrierte
PARTSCH auf MAGNANIS relativ undifferenzierte Aufzdhlung diverser Profanillustrationen des
Mittelalters. Auch in der 2005 erschienenen Publikation zur Villani-Chronik der Vaticana
wurde nur recht oberflachlich auf die Relation von Text und Bild eingegangen.®*

Folgende Fragen werden in der vorliegende Untersuchung gestellt: Welche formale Funktion
haben die Bilder im Codex? Wie ist die Organisation von Schrift und Bild im Chigiano im
Verhdltnis zu anderen illustrierten Codices, insbesondere bebilderten Chroniken zu beurteilen?
Welche der historischen Ereignisse wurden visualisiert? Welche Momente der Erzéhlung greift
das Bild auf, welche tbergeht sie? Welches Gewicht haben die Auseinandersetzung mit dem
Text und der Einfluss ikonographischer Traditionen? Bekommen ikonographisch vorgepragte
Bildformeln durch die Eingliederung in den Text der Nuova Cronica neue Sinndimensionen?
Wie hat der mittelalterliche Benutzer des Codex die bildlichen Darstellungen wahrgenommen,
wie wurden Bild und Text der Handschrift rezipiert?

Im ersten Abschnitt wird die formale Organisation von Schrift und Bild im Codex der Vaticana
untersucht. Dabei soll es insbesondere um die Lenkung des Lesers durch die Illustrationen
gehen. GroReren Raum nimmt die ,,Heldenreihe der Initialbilder im zweiten Teilkapitel ein,
die auf mogliche Vorbilder hin analysiert wird. Der dritte Teil widmet sich der Ikonographie,
das heillt der Bildfindung und der Verwendung von tradierten Bildformeln aus diversen
Kontexten. Im vierten Abschnitt wird die Auswahl der verbildlichten Szenen aus dem
Gesamttext hinterfragt. SchlieBlich wird es grundsétzlich um das Verhaltnis von Text und Bild
im Chigi L.VI11.296 gehen.

A Formale Organisation: Typologie und Funktion des Bildschmucks

Das Dekorationssystem der Handschrift setzt sich aus den figurierten Initialen der
Buchanfangsseiten und den im Flietext verteilten szenischen Textillustrationen zusammen.
Waihrend der ornamentale Schmuck des Chigi L.VIIL.296 auf eine Markierungsfunktion
beschrankt bleibt, haben die figuralen Bilder eine zweifache Bestimmung: Sie kennzeichnen
und erlautern. Wie [&3t sich das Illustrationsverfahren der Villani-Chronik beschreiben? Auf
welche Vorbilder greift es zuriick? Welche formale Funktion hat der Bildschmuck?

336 MEIER, Christel: llustration und Textcorpus. Zu kommunikations- und ordnungsfunktionalen Aspekten der
Bilder in den mittelalterlichen Enzyklopadiehandschriften. In: Frihmittelalterliche Studien, XXX1, 1997, S. 1-31.
337 MAGNANI 1936, S. 21. Vermutlich lag MAGNANI bei der Erstellung seiner Publikation der Codex nicht im
Original vor.

338 PARTSCH 1981, S. 97.

339 Vgl. den Aufsatz von ZANICHELLI 2005, S. 73ff.
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1. Die figurierten Initialen: Mittel der optischen Strukturierung

Die Einteilung des Textes in einzelne Biicher und Kapitel, die durch signalfarbig rote Rubriken
abgegrenzt sind, systematisiert den Codex auf der Textebene in bestimmte Leseabschnitte. Die
figurierten Deckfarbeninitialen und das von ihnen ausgehende Rankenwerk, sowie die rot-
blauen Filigraninitialen strukturieren den Text zusétzlich mit visuellen Mitteln. Dieser
Bildschmuck markiert jeweils den Anfang eines Abschnittes — den Beginn eines neuen Buchs
oder eines neuen Kapitels. Die ordnende Funktion der Initialen und Rubriken ist
offensichtlich: Sie erleichtern dem Benutzer durch optische Stukturierung das Auffinden
bestimmter Textstellen und damit die Benutzung des umfangreichen Codex. Andere Nuova
Cronica-Handschriften weisen eine dhnliche visuelle Gestaltung auf: So sind die Filigraninitialen
der Buchanfédnge im Riccardiano 1532 beispielsweise deutlich gegentiber den Initialen der
Kapitelanfange vergroRert, zudem kann sich der Leser tber die Buchzé&hlung auf dem Kopfsteg
der Seite und die Kapitelzahlung auf der Marginale orientieren* Die von Villani gewahlte
Einteilung des Chroniktextes in unterschiedlich lange Biicher, deren erste, programmatische
Kapitel jeweils die Taten bestimmter, fur den jeweiligen Zeitabschnitt herausragender
Personlichkeiten thematisieren, wird auf der Ausstattungsebene des Chigiano durch die
figurierten Initialen umgesetzt. Die Reihe bedeutender Personen, die in den
Buchanfangsinitialen verbildlicht sind, bildet einen eigenen Bildzyklus. Die Eigensténdigkeit
zeigt sich auf der formalen Ebene durch die von den Textminiaturen abweichende Technik der
reinen Deckfarbenmalerei. Die ersten Kapitel der jeweiligen Bicher behandeln jeweils eine
wichtige Zasur, meist innerhalb der Geschichte von Florenz: die Stadtgrindung, ihre erste
Zerstorung, die Wiedergrindung, die Ankunft Karls von Anjou oder die Arno-
Uberschwemmung von 1333.%"

2. Die szenischen Textminiaturen: Fihrungs- und Erinnerungshilfen fur den Leser

Die ersten neun Bucher der Nuova Cronica sind durchgéngig illustriert, die Miniaturen des
zehnten Buchs sind zu knapp zwei Dritteln ausgefihrt, danach sind die Freirdume fir die
llustrationen im Flietext freigelassen. Bei der Analyse der Verteilung der Bilder wird im
Folgenden nur der mit Illustrationen versehene Teil beriicksichtigt, nicht aber der Teil des
Codex (ab f. 236), in dem diese fehlen, da sich letztlich keine gesicherten Aussagen dartiber
treffen lassen, an welchen Stellen Miniaturen geplant waren — geschweige denn, welcher Inhalt
fur die Illustrationen vorgesehen war. Die 253 gerahmten Miniaturen verteilen sich auf 220
Folien. Im Durchschnitt findet sich auf jedem aufgeschlagenen Doppelblatt des Codex eine
Miniatur. Ausgeglichen stellt sich das Verhdltnis zwischen recto- und verso-Seiten mit
Textillustrationen dar. In Bezug auf den gesamten Codex ist eine gleich bleibende
llustrationsintensitét feststellbar: Die Bilder verteilen sich relativ regelméfRig tber die einzelnen
Blicher, wobei das erste Buch im Verhdltnis zum Text am meisten (38 Seiten mit 25
Miniaturen) und das dritte Buch am wenigsten Illustrationen (sechs Seiten mit zwei Miniaturen)

340 Bib.Ricc., Ms.Ricc. 1532. Der Codex ist im Kolophon datiert (.1 qua’ libro feci asenprare io Matteo di Giovanni
Villani I'anno Mccelxxxvij come sta a punto”) und befand sich im Besitz der Familie Villani selbst. Vgl. SCURICINI
GRECO, Maria Luisa: Miniature Riccardiana. Florenz 1958, S. 234. Auf figurativen Bildschmuck wurde in dieser
Villani-Handschrift jedoch — abgesehen vom Autorenbild in der Initiale des ersten Buchs f. 21r — verzichtet.

341 Vgl. hierzu weiter unten, auBerdem MAISSEN, Thomas: Attila, Totila e Carlo Magno fra Dante, Villani,
Boccaccio e Malispini. Per la genesi di due leggende erudite. In: Archivio Storico Italiano, 561, CLII, 1994, 11l S.
623; MAISSEN 1994 (B), S. 25.
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aufweist3*?  Zeitlich sehr weit zurlckliegende Ereignisse werden nicht seltener als
Begebenheiten des 14. Jahrhunderts illustriert — oder umgekehrt. Zu beachten ist jedoch, dass
die lllustrationsdichte auf einzelne Episoden bezogen durchaus schwankt: Der Italienzug
Heinrichs VII. mit zw6lf Miniaturen oder das Leben und die Taten Friedrichs II. mit elf
Miniaturen weisen eine sehr dichte Bildfolge auf, wéhrend andere Textabschnitte wie die
Friedrich 1. Barbarossa gewidmeten Kapitel gar nicht illustriert sind. In den letzten drei
illustrierten, sehr umfangreichen Bdiichern ist das Verhdltnis von Textumfang zur Anzahl der
llustrationen am einheitlichsten. In diesem letzten Teil des Codex zeigt sich eine Alternation
von reinen Textseiten ohne lllustrationen und Doppelseiten mit zwei sich gegentiberliegenden
Miniaturen. Die gleich bleibende Illustrationsdichte und relative Homogenitét weisen auf den
Dekorationsaspekt des Codex hin und lassen eine Funktion als Représentationsexemplar
vermuten. Daher auch der relativ gute Erhaltungszustand im Vergleich zu unillustrierten
Chronikhandschriften, die reine Gebrauchsbiicher waren.

Die Miniaturen des Chigi L.VI11.296 nehmen weder einen festen Platz im Text (also am
Anfang oder Ende eines Kapitels) noch auf der Codexseite ein. Sie sind meist zirka 2 bis 6 cm
vom unteren Blattrand entfernt platziert. Sie finden sich jedoch auch in der Mitte oder im
oberen Drittel der Seite. Bei der Analyse des Dekorationssystems wurde schon darauf
hingewiesen, dass in den ersten vier Lagen des Codex die groRte Variationsbreite vorherrscht,
bevor sich eine Praferenz fiir das bas-de-page zeigt**® Es lag kein starres Schema fiir die
Seiteneinteilung vor: Grolle und Form der gerahmten Textminiaturen variieren und lassen kein
formal-systematisierendes Prinzip erkennen.*** GEYER bezeichnete diese Art der Bebilderung
eines Codex als ,fortlaufendes, textintegriertes Illustrationsverfahren®®* welches auf der
formalen Seite durch eine gewisse ,,elastische Variabilitat***® gekennzeichnet ist.

Bei der Einteilung der Seiten wurde die Nahe des Bildes zur Bezugsstelle im Text angestrebt:
Die Miniatur kann der Textstelle, welche sie verbildlicht, direkt vorausgehen oder folgen. Diese
Beobachtung unterstreicht die These, dass der verantwortliche Schreiber fiir die Einteilung der
Seiten zustandig war, da nur die Textkenntnis zur korrekten Positionierung der Miniatur
innerhalb des zu illustrierenden Kapitels befahigte.

Funktion der Miniaturen und \Vorbilder des Dekorationssystems

Die Miniaturen haben die Funktion von ,,Lesezeichen®. Es ging bei der lllustration nicht um
die Kkontinuierliche Erz&hlung des Chroniktextes mit visuellen Mitteln fiir den reinen
Betrachter, also die visuelle ,,Verdoppelung® des Textes, sondern um die Integration von
bestimmten Textabschnitten in den Bildern als Fihrungs- und Erinnerungshilfen fiir den

342 Die leichten Schwankungen der Illustrationsdichte der ersten Biicher sind durch die schrittweise Herausbildung
des Dekorationssystems zu erkldren, vgl. Kapitel 11.

343 Der Grof3teil der Miniaturen ist am unteren Seitenrand positioniert. Die Abweichungen vom bas-de-page durch
mehrere aufeinander folgende Seiten, auf denen die Miniaturen in der Mitte oder am oberen Rand der Seite
positioniert sind, gehen haufig mit einem Lagenwechsel einher: Besonders deutlich wird dies bei der 15. Lage (f.
115r), der 19. Lage (f. 145r) sowie der 27. Lage (f. 207r). Die Einfligung der Miniaturen am oberen Seitenrand liegt
nicht unbedingt in der N&he zur Textstelle begriindet. Offensichtlich war demjenigen, der die Seiten einteilte, an
einer gewissen Variation des Seitenaufbaus gelegen.

344 Die flexible Handhabung der Positionierung erlaubte variable Grdfen (von ca. 6 x 8 cm bis hin zu ca. 23 x 14
cm ) und Formen von hoch- bis querrechteckig. Dem Miniator stand also unterschiedlich viel Raum zur
Verfugung.

345 GEYER 1989, S. 101.

346 EBD., S. 102.
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Leser.*” MELVILLE betonte die Funktion der Leserlenkung durch graphische Hilfsmittel — zu

denen er neben Tabellen auch den Bildschmuck einer Handschrift zahlte — insbesondere in
historiographischen Texten. Der Bildschmuck bietet ihm zufolge eine ,,Orientierung fir den
isolierten Aufgriff einzelner Textteile, die in sich thematische Abgeschlossenheit besitzen.“**
Die lllustrationen erleichtern das (Wieder-)auffinden ausgewéhlter Kapitel bzw. ausgewahlter
Ereignisse dieser Kapitel aus dem umfangreichen Textcorpus der Nuova Cronica.

Als Besonderheit féllt auf, dass die Miniaturen nicht zum Beginn des jeweiligen Kapitels
fuhren. Das flexible Illustrationsverfahren der Nuova Cronica mit dem direkten rdumlichen Bild-
Text-Bezug unterscheidet sich von anderen narrativen Codexillustrationen des Florentiner
Trecento. So ist die Akzentuierung inhaltlich neuer Textabschnitte wie Biicher oder Kapitel
durch Miniaturen Ublich, wie sie dem Benutzer des Chigi L.VII1.296 bei den Figureninitialen
begegnet, auf die im folgenden Abschnitt néher eingegangen wird. Die Stellung auf der Seite
wird dabei beweglich gehandhabt. GEYER bezeichnete diese Art der Bebilderung als
»Systematisierendes lllustrationsverfahren®, welches dazu tendiere, ein regelméfiges Verhaltnis
zwischen Bild und Text herzustellen.**

So weist das schon erwéhnte illustrierte Exemplar der Somme le r0i®*® zwar ebenfalls gerahmte
Textminiaturen von unterschiedlicher Grolze und ein flexibles Layout auf. Im Gegensatz zum
Chigi L.VII1.296 finden sich die Bilder jedoch jeweils entweder am Anfang oder Ende eines
thematisch abgeschlossenen Textabschnittes (trattato). Entsprechend sind in der Commedia-
Handschrift Palatino 313 in Florenz*®* die variablen Textminiaturen, welche ein zentrales
Ereignis des Textes herausgreifen, an den Anfang des jeweiligen Gesanges gesetzt. Anders
verhdlt es sich beim Dekorationssystem der Storia di Troia des Guido delle Colonne der
Biblioteca Laurenzia:®* Hier sind jeweils meist vier Bilder am Anfang eines Kapitels
zusammengezogen. Dabei sind die Rubrikentexte teilweise als erklarende Beischriften iber den
einzelnen Bildern zur Erkldrung angebracht. AusschlieBlich ungerahmte Bas-de-page-Bilder
illustrieren dagegen eine frilhe Dante-Handschrift der Laurenziana® Eine Ausnahme bildet
eine Tesoro-Handschrift der Laurenziana®* in dem ungerahmte, einspaltige Miniaturen in
unmittelbarer Textnéhe eingeftigt sind.

Die illustrierten Chroniken des Mittelalters weisen ebenfalls systematisierte Illustrationszyklen
auf: In der Weltchronik Ottos von Freising®™ werden die einzelnen Blcher der Chronik jeweils
mit bis zu drei reinen Bildseiten mit Beischriften eingeleitet. Der Liber ad honorem Augusti des

347 Bei der Nuova Cronica, welche schon allein aufgrund ihres unausgeglichenen Verhéltnisses von Text und Bild
mit Sicherheit flr einen Lesekundigen abgeschrieben und bebildert wurde, riickt die Memoria-Funktion der
Miniaturen als ,,Lesezeichen* und Erinnerungshilfen in den Vordergrund, vgl. insbesondere Y ATES, Frances A.:
The Art of Memory. London 1966 und CARRUTHERS, Mary J.. The Book of Memory. A Study of Memory in
Medieval Culture. Cambridge 1990.

348 MELVILLE 1987, S. 63.

349 GEYER 1989, S. 88f.

350 Bjh.Laur., ms. Redi. 102. Siehe oben.

351 BNCF, ms. Palat. 313. Siehe oben.

352 Bib.Laur., ms. Plut. 62.13, vgl. DEGENHART-SCHMITT 1.2 1968, Kat.Nr. 61.

353 Bib.Laur., ms. Strozzi 152, vgl. EBD., Kat.Nr. 28.

354 Bib.Laur., ms. Plut. 42.19, vgl. PARTSCH 1981, S. 87ff.

35 Jena, UB, Ms. Bose .6, vgl. NILGEN, Ursula: Die lllustrationen der Weltchronik Ottos von Freising. In:
Freising. 1250 Jahre Geistliche Stadt Il. Miinchen 1994, S. 79-123; MEIER, Claudia Annette: Chronicon pictum.
Von den Anfédngen der Chronikenillustration zu den narrativen Bilderzyklen in den Weltchroniken des hohen
Mittelalters. Mainz 2005, S. 71ff.
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Petrus de Ebulo®® weist dagegen pro Abschnitt (particula) eine ganzseitige Bildseite (verso) auf,
der zugehorige Text ist gegentibergestellt. In der Luccheser Chronik des Giovanni Sercambi®’
sowie der Chronica de Gestis Hungarorum,*® befinden sich die ungerahmten Illustrationen immer
unter den Rubriken, also am Beginn eines neuen Kapitels. Die Uberschriften fungieren
demnach auch als Beischriften fiir die Miniaturen, das heif3t, sie geben deren Inhalt vor.

Die Vorbilder fur das Illustrationsverfahren des Chigi L.VII1.296 sind in der antiken
Buchillustration zu sehen: So zeigt zum Beispiel der Vergilius Vaticanus eine ganz &hnlich
Organisation von Bild und Text. Auch die Rahmung der Nuova Cronica mit den roten Leisten
weist, wie schon ausgefiihrt wurde, auf die antike Buchmalerei zuriick. Die Textminiaturen
gewinnen durch die Abgeschlossenheit eine optische Eigenstandigkeit gegeniber dem
FlieBtext. Die Veranderlichkeit der optischen Akzentsetzung durch die Textminiaturen im
Vergilius Vaticanus weist insbesondere auf die interpretative Funktion des Bildschmucks hin:
»die vielfaltige Moglichkeit zur optischen Akzentuierung des Textes durch die Wahl des
Bildformats, Dichte der Bildfolge* sah GEYER als ,,Ausdruck eines besonders intensiven
Verhéltnisses zwischen Text und zugrunde liegendem Illustrationskonzept* an.*** Die Analyse
des Text-Bild-Verhdltnisses sowie die Auswahl der Miniaturen aus dem Textcorpus werden
zeigen, dass dies auch fir die Nuova Cronica der Vaticana zutrifft.

B Die figurierten Initialen: ein Florentiner Protagonistenzyklus

Die formale Untersuchung des Bildschmucks im vorhergehenden Abschnitt hat gezeigt, dass
der Chigiano mit seinen Textminiaturen und den figurierten Initialen zwei Formen der
zyklischen Bilderzahlung miteinander kombiniert. Diese beiden Formen finden sich in
unterschiedlichen Traditionen der Geschichtsillustration wieder, auf die im Folgenden naher
eingegangen werden wird.

Bei der Untersuchung des Figurenzyklus der Buchanfangsinitialen stellen sich unter anderem
folgende Fragen: Wie ist das Verhéltnis von bewohnten bzw. historisierten Initialen und
Chroniktext, charakterisieren die Miniaturen die Personen entsprechend der Wertung des
Textes? Inwiefern spielen ikonographische Darstellungstraditionen eine Rolle? Kommen bei
der Protagonistenreihe bestimmte Bildtypen wie uomini famosi oder Exemplasammlungen als
Vorbilder zum Tragen?

356 Bern, Burgerbibliothek, Cod. 120 11, vgl. PETRUS DE EBULO: Liber ad honorem Augusti sive de rebus Siculis.
Codex 120 11 der Burgerbibliothek Bern. Hrsg. v. Theo KOLzZER und Marlis STAHLI. Sigmaringen 1994,

357 |_ucca, Archivio di Stato, vgl. SERCAMBI, Giovanni: Le illustrazioni delle Croniche nel codice Lucchese. Hrsg. v.
Ottavio BANTI und Maria Laura TESTI CRISTIANI. 2 Bénde. Genua 1978.

358 Budapest, Széchenyi Nationalbibliothek, ms. Clmae 404, vgl. Bilderchronik — Chronicon Pictum — Chronica de
Gestis Hungarorum — Wiener Bilderchronik. Hrsg. v. Deszé DERCSENYI. 2 Bande. Hanau a.M. 1968.

359 GEYER 1989, 102f.
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1. Beschreibung und Auswahl der Figuren
Buch I: Giovanni Villani

Mrireses « Comanns Ul
fhEima W

Abb. 21

Das Autorbild zu Beginn des ersten Buchs®® entspricht einem weit verbreiteten Typus:**' Ein

junger Mann, bekleidet mit einem schlichten blauen Gewand und einer blauen Kappe uber der
weiRen Haube ist bei der Abfassung seines Werkes auf einem Stuhl mit hoher Lehne vor einem
Schreibpult sitzend dargestellt (Abb. 21). Auf dem Pult liegt ein gefaltetes Blatt, auf das er mit
einer Feder schon einige Zeilen eingetragen hat. Der Autor als ,,Magister bei der Anfertigung
seines Opus ist der bevorzugte Bildtypus des 14. Jahrhunderts: exemplarisch seien hier die
Autorenbilder in Guido delle Colonnes Storia di Troia®* sowie im Dante Poggialii*®* genannt, die
aus demselben Ambiente wie der Chigi L.VII1.296 stammen. Das Autorenbild der Nuova
Cronica der Riccardiana®™ zeigt ein Brustbild Giovanni Villanis (Abb. 22). Durch die
trecenteske Kappe ist er als zeitgendssische Figur gekennzeichnet, jedoch wird er nicht in der
Ausubung seiner Chronistentétigkeit gezeigt. Eine einige Jahre vorher entstandene Kopie der
Nuova Cronica der Riccardiana®® zeigt Giovanni Villani als jungen Mann, in einem braunen
Sessel mit hoher Lehne und ornamental-geometrischer Dekoration mit im Schol}

verschrankten Hénden sitzend (Abb. 23).

fiy

Der Bildtypus ist gegentiber den vorhergehenden Beispielen variiert, da der Autor in dem auf
einem Lesepult aufgeschlagenen Codex liest und nicht bei der Niederschrift seines Werkes

360 F, 161, C-Initiale, 65 x 56 mm; ,,Con cio sia cosa...“. Es handelt sich bei den Initialen des Chigiano jeweils um
zoomorphe Figureninitialen in der Form von Drachenkdrpern in schwarz konturierten Feldern mit Goldgrund,
vgl. zum Stil der Initialen Kapitel 11.C.2.

361 Das Autorenbild stammt schon aus der antiken Tradition. Zum Bild des Autoren in der Initiale des Incipit in der
Florentiner Buchmalerei des Tre- und Quattrocento vgl. LAzzi, Giovanna: Alla ricerca del ritrato d'autore. In:
Immaginare l'autore. 1l ritratto del letterato nella cultura umanistica. Hrsg. v. Giovanna LAzzI1. Ausst.Kat. Florenz,
Biblioteca Riccardiana, 1998. Florenz 1998, S. 41-51.

362 Bjh.Ricc., Ms.Ricc. 1821, f. 1r.

363 BNCF, Ms.Palat. 313, f. 1r.

364 Bib.Ricc., Ms.Ricc. 1532, f. 21r.

365 Bib.Ricc., Ms.Ricc. 1533, f. 17r.
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dargestellt ist. Die Villani-Chronik (Ms.Ricc. 1533), die als einzigen figurierten Bildschmuck das
Autorenbild aufweist, datiert in das dritte Viertel des 14. Jahrhunderts. Der Riccardiano 1821
mit der Storia di Troia kann zeitlich in die 1320er**® und der Palatino 313 um 1350 eingeordnet
werden. Die stilistische und motivische Nahe des Autorenbilds des Chigi L.VIIIL.296 zu
letzterem spricht flr eine Datierung des Chigiano nicht weit nach 1350.

Im ersten Kapitel des ersten Buchs stellt sich Giovanni Villani den Lesern seiner Chronik vor
und erlautert seine Absichten.**” AuBer im Prolog spricht Villani unter anderem im Rahmen der
Behandlung des Heiligen Jahrs von 1300,°*®® dem Aufenthalt von Karl von Valois in Florenz**®
sowie dem Sieg des franzdsischen Konigs tber die Flamen®® von sich selbst als ,,scrittore®.
Schreibende Kaufleute gehdren im 14. Jahrhundert in Florenz zu den produktivsten Autoren.
Giovanni Villani ist als Mitbegriinder des Genres der ,,Kaufmannsliteratur anzusehen.*" Die
Initialminiatur mit dem an seinem Werk arbeitenden Magister unterstreicht das
Selbstverstéandnis Villanis als Autor, der in der Miniatur zu seinen beriihmten schreibenden
Vorgéngern in Bezug gesetzt wurde.

nclepareg Baguaule

Ao we Nowal 1 hb. 24

Die Initiale des zweiten Buchs zeigt den Gotenkdnig Totila,*’? der frontal als Ganzkorperfigur,
antikisch in einen rosafarbenen, knielangen Waffenrock, einen goldenen Brustpanzer sowie
einen leuchtend orangefarbenen, mit einer Fibel (iber der Brust geschlossen Mantel gekleidet
dargestellt ist (Abb. 24).*" Im schmalen Gesicht tragt er einen langen, ungepflegt wirkenden
Bart. Unter dem breitkrempigen Helm sind bis auf die Schultern fallende Locken zu erkennen.
In seiner linken, behandschuhten Hand hélt er einen mit Blut befleckten Dolch; in seiner
rechten ein Haupt, aus dem noch das Blut trieft. Weitere abgetrennte Kopfe liegen zu seinen
FuRen. Dahinter erkennt man die Ruinen eines Geb&udes. Villani rdumte dem Ostgotenkonig

366 C1ARDI DUPRE DAL POGGETTO, Maria Grazia: Osservazioni sui codici miniati riccardiani con ritratto e sul loro
contribuito alla conoscenza della miniatura fiorentina. In: EBD., S. 30.

367 Zur Bedeutung des Prologs vgl. Kapitel 1.B.3.

368 V111 36.

369 V11 49: o scrittore a queste cose fui presente®.

370 \/I11 78: ,,i0 scrittore cid posso testimoniare di vero

371 \/gl. BEC, Christian: Les marchands écrivains. Affaires et humanisme a Florence 1375-1434. Paris / La Haye
1967; PARTSCH 1981, S. 11.

372 F, 35r, n-Minuskel, 72 x 60 mm: ,,Negli anni di Cristo CCCXL...“ ZANICHELLLI wies darauf hin, dass die in das
Rankenwerk von f. 35r integrierte Figur mit dem nackten Oberkdrper und dem Flammenhaupt eine Allegorie der
Grausamkeit sei und damit im Kontext mit der Darstellung des Totila in der Initiale stehe, vgl. 1L VILLANI
ILLUSTRATO, S. 98.

373 Auf f. 36v ist Totila ebenfalls so dargestellt. Da die Initialen zuerst ausgefuihrt wurden, ist es denkbar, dass sich
der Miniator an der Figur der Initiale orientierte.
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Totila, welchen er konsequent mit dem Beinamen ,,Flagellum Dei* bezeichnete, im zweiten Buch
bedeutenden Raum ein: als ,,barbaro, e sanza legge, e crudele di costumi e di tutte cose” (11 1) verwistete
jener auf seinen Feldzugen durch Italien ganze Landstriche und zerstorte unzahlige Stadte. Der
Beiname ,,Geillel Gottes“ sowie die Beschreibung der Taten — wie beispielsweise die
Ermordung seines eigenen Bruders oder das Treffen mit Papst Leo I. — legt nahe, dass Villani
einem Irrtum auflief: Er verwechselte den Namen des Ostgotenkdnigs (gestorben 552) mit den
Taten des Hunnenkonigs Attila Khan (406-453).** Quelle dieser Fehlidentifikation ist die
Chronica de origine civitatis, in der Totila als Neugriinder von Fiesole und Zerstorer von Florenz
im 6. Jahrhundert bezeichnet wurde® Obgleich fir die zweite Hélfte des 13. Jahrhunderts
angenommen werden kann, dass man in Florenz glaubte, Attila sei der Zerstorer der Stadt
gewesen,*”® fihrte der anonym gebliebene Verfasser der um 1228 entstandenen Chronica de
origine civitatis den Ostgotenkonig Totila ein. Er datierte die Zerstorung von Florenz 500 Jahre
nach Catilina,*" dessen Verschworung wiederum Grund fir die Vernichtung von Fiesole und
die Griindung von Florenz durch die RGmer war.*”® 500 Jahre spater, 1010, wurde dann laut der
Chronica de origine civitatis Fiesole endgltig ausgeloscht*”® Giovanni Villani tibernahm diesen
,»000-Jahres-Rhythmus* von Aufbau und Zerstérung seiner Heimatstadt aus dieser Quelle,
worauf weiter unten noch naher eingegangen wird. Totila war als Personifikation des Bdsen ein
Anti-Held, doch er spielte gleichzeitig — aus dem historischen Blickwinkel betrachtet — eine
bedeutende Rolle in der Konstruktion des Florentiner Griindungsmythos: So war die legendére
Zerstorung Voraussetzung fur die glorreiche Wiedergrindung der Stadt unter Karl dem
Grol3en.

Die Darstellung als morderischer, barbarischer Zerstérer mit langem Haupt- und Barthaar im
antiken Brustpanzer entspricht der Schilderung Totilas als ,,il piu crudele e potente tiranno che si
truovi“ (11 3). Damit geht er mit der Typisierung der Barbaren im Mittelalter konform: So ist
Attila beispielsweise im Chronicon pictum der Nationalbibliothek in Budapest als kriegerischer
Konig mit erhobenem Krummschwert dargestellt’® Der grausame Morder mit dem
abgeschlagenen Haupt in der einen, dem Dolch in der anderen Hand erinnert an die
Ikonographie des Betlehemitischen Kindermords.

Das Urteil Gottes offenbarte sich fur Villani in der Geschichte: In seinem von Augustinus
gepragtem dualistischnem Welt- und Geschichtsbild®" herrscht ein Kampf zwischen Gut und
Bose, zwischen Teufel und Gott, wobei dem Teufel nur die Macht innewohnt, die Gott ihm
zur Erflllung seiner Plane zugesteht. Der Absage von Gott und der Kirche ist das

374 Zu Attila vgl. Biographie universelle, ancienne et moderne ou Histoire, par ordre alphabétique, de la vie
publique et privée de tous les hommes qui se sont fait remarquer par leurs écrits, leurs actions, leurs talents, leurs
vertus ou leurs crimes. Hrsg. v. Louis Gabriel MicHAUD. Band 11. 2. Auflage. Paris 1854, S. 368-370.

375 HARTWIG 1875, S. XVII-XVIII und S. 57; MAISSEN 1994 (A); MAISSEN 1994 (B), S. 17. Die Verwechslung von
Totila und Attila ist vermutlich schon um einiges dlter, sie findet sich ebenfalls bei Martin von Troppau. Laut
HARTWIG 1875, S. XVII, Anm. 1 geht sie zuriick auf Paulus Diaconus, Geschichtsschreiber am Hof Karls des
GroRen.

376 EBD., S. XVIII zitiert eine Inschrift aus dem Jahre 1261, in der von ,,Attila Dei Flagellum* als Verw(ster der
Gegend um Florenz ausgegangen wird.

377 Lucius Sergius Catilina, 108—-62 v. Chr., vgl. BIOGRAPHIE UNIVERSELLE VII 1854, S. 222-226. Hier liegt ein
zweiter Fehler begrindet: Laut dieser Rechnung misste Catilina im 1. Jahrhundert nach Christus gelebt haben.

378 \V/gl. HARTWIG 1875, S. 51-56.

379 EBD.,, S. 60. Tats&chlich wurde Fiesole erst im Jahre 1125 zerstort, vgl. EBD. S. XVIIIf,

380 CHRONICON PICTUM 1968, Band I, S. 10 und 13.

381 \V/gl. MEHL 1927, S. 142ff.
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Hauptcharakteristikum des Tyrannen, der ein Werkzeug des Teufels ist. Der Inbegriff des
Tyrannen, Totila, die ,,Geilel Gottes”, mit der Gott die vom Glauben abgefallenen Voélker
bestrafte, stellt die Antithese zum christlichen Herrscher, Karl den GroRen, dar.*®

Buch 111: Karl der GroRe

Abb. 25

Karl der GroRe® in einem mit Hermelin geftitterten orangefarbenen Gewand, in den Handen
Zepter und Weltkugel — die Symbole der guten Regierungsfihrung —, auf dem Haupt die
Kaiserkrone, das lange Haar modisch frisiert, thront auf einem mit Raubtierkopfchen®®
geschmiickten Sessel in der Initiale des dritten Buchs (Abb. 25). ,,11 buono Carlo Magno*, wie ihn
Giovanni Villani fast durchgéngig bezeichnete, wird im zweiten Buch erstmals hinsichtlich
seiner universalhistorischen Bedeutung behandelt: Erwéhnt sind die Befreiung Italiens von den
Langobarden durch Karl (I1 13), der Stammbaum des Frankenkonigs (11 14) und seine
Krénung zum rémischen Kaiser (11 15). Im dritten Buch, dem Karl in der Initiale vorsteht,
fuhrte Villani die Signifikanz des Kaisers fiir seine Heimatstadt aus: So ist im ersten Kapitel von
der Rolle Karls als ,,Wiedergriinder* von Florenz die Rede.*® Karl der GroRe ist in der Initiale
jedoch nicht in seiner Bedeutung als Stadtgriinder dargestellt, sondern dem mittelalterlichen
Herrscherbild®® entsprechend in seiner Kaiserwiirde. Trotzdem ist Karl nicht als machtvoller
Kriegsfirst oder tberzeitlicher Herrscher verbildlicht: Die weile Haube am Hinterkopf und
der zur Seite gedrehte Kopf wirken fast demitig und weisen auf die Interpretation als ,,imperator
felix“**" hin. Fur Villani war Karl der GroRe das Idealbild des christlichen Herrschers, der
Gegenentwurf zum Tyrannen: ,,So erwirbt der Herrscher zwar Verdienste durch die
Vermehrung seiner Macht, durch Tapferkeit und Weisheit, aber wahren Ruhm gewinnt er nur
durch seinen Dienst am Gottesreiche, wie er sich vor allem in der Bekdmpfung der Heiden
bestatigt.“**® Neben seiner Bedeutung fiir Florenz ist es seine Rolle als Befreier und Bewahrer

32 EBD., S. 148-150.

383 F, 43v, A-Initiale, 77 x 61mm; ,,Avenng, come piacque a dDio...".

384 Der mit Lowenkdpfchen geschmickte Thron ist ein Attribut der kaiserlichen Macht, vgl. IL VILLANI
ILLUSTRATO, S. 105.

385 Der Griindungsmythos von Florenz wird in 1V.2. behandelt.

386 Die Dreiviertel-Ansicht des thronenden Herrschers verweist auf ein traditionelles Bildschema. Vgl. SCHRAMM,
Percy Ernst: Die deutschen Kaiser und Konige in Bildern ihrer Zeit, 751-1190. Neuauflage Hrsg. v. Florentine
MUNTHERICH. Minchen 1983, S. 34-48 zu den zeitgendssischen Bildern Karls des Grofien; IL VILLANI
ILLUSTRATO, S. 105. Allgemein zur Ikonographie Karls des Grof3en, vgl. Karl der Grof3e als vielberufener Vorfahr.
Sein Bild in der Kunst der Firsten, Kirchen und Stédte. Hrsg. v. Lieselotte E. SAURMA-JELTSCH. Sigmaringen
1994, insbesondere den Aufsatz von OTT, Norbert H.: Reich und Stadt. Karl der Grof3e in deutschsprachigen
Bilderhandschriften, S. 87-111.

387 MEHL 1927, S. 147ff.

388 HAGER, Werner: Das geschichtliche Ereignisbild. Minchen 1939, S. 31.
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der Kirche, die Villani betonte und welche die Darstellung in der Initiale unterstreicht.

Buch 1V: Leo VIII.

[ ik SO T AT Tl v

MY ST re™  Abb. 26

Papst Leo VIII. in der Initiale des vierten Buchs® trégt einen pelzgefitterten, orangefarbenen
Pluviale mit breiter Borte, darunter eine blaue Albe, auf dem Haupt die Tiara (Abb. 26). Die
rechte Hand ist im Segensgestus erhoben, die linke hélt den goldenen Schllssel. Zu seinen
FuRen niedergeworfen, wie vom Podest des Throns niedergedriickt, liegt sein VVorganger, Papst
Johannes XI1. Dieser kniet nicht, sondern liegt mit geschlossenen Augen niedergestreckt.

Das Schema von Thronendem und Unterworfenen, des unrechtméRigen Papstes
niedergetreten zu den FuRen des rechtmaRigen Nachfolgers Petri, fand sich in den Fresken
Calixtus Il. im Lateranspalast (1122-1124), die seit dem 16. Jahrhundert verloren, jedoch in
flichtigen Nachzeichnungen dokumentiert sind.*® Die monumentalen, frontalisierten
Thronbilder des Papstes wurden verbunden mit dem Triumphmotiv des Niedertretens eines
Gegners. Das Motiv entstammt dem dgyptischen Kontext und war schon in der Antike
verbreitet. So trat der Imperator mit dem Ful3 auf die unterworfenen Barbaren. Das Mittelalter
christianisierte das antike Triumphmotiv des Besiegten zu den Fiilen des Siegers in den
Darstellungen der Majestas Domini, in denen der Satan von Christus niedergetreten wird ***
Das Triumphmotiv wurde in den Fresken des Laterans auf die Darstellung von Papst und
Gegenpapst tbertragen** In der Konzilsikonographie wird der Papst ebenfalls thronend
dargestellt, wahrend sich zu seinen FiRen der Haretiker windet, dessen Lehre vom Konzil
verurteilt wurde.** Es stellt sich die Frage, in welchem Zusammenhang die Miniatur des Chigi
L.VIIL.296 mit der Papst-Antipapst-lkonographie sowie der Konzilsikonographie steht.

389 F, 46v, R-Initiale, 81 x 63 mm; ,,Regnando nel Papato Giovanni duodecimo...” Stilistisch weist diese Initiale grole
Ahnlichkeiten mit einer figurierten Initiale des Barb.lat. 3984 der BAV (f. 127v) auf. Vgl. Kapitel I1.E.

390 Vgl. zum Freskenzyklus des Lateran HERKLOTZ, Ingo: Die Beratungsrdume Calixtus' 1. im Lateranpalast und
ihre Fresken. Kunst und Propaganda am Ende des Investiturstreits. In: Zeitschrift fir Kunstgeschichte, LI1, 1989,
S. 173-190.

391 Vgl. EBD., S. 176ff.

392 \/gl. hierzu EBD., S. 182ff. Wahrend des Investiturstreits bildete sich der Topos von der Gleichsetzung von
Gegenpapst und Antichrist heraus. Die illegitimen Pdpste nehmen also den Platz Satans ein. Siehe zu den
Lateransfresken auferdem HAGER 1939, S. 42f.

393 Vgl. die Miniatur mit der Darstellung des Konzils zu Ephesos 431, BAV, Vat. Lat. 1339, f. 8v, abgebildet bei
HerkLOTZ 1989, S. 174. Zu den friihen Konzilsdarstellungen vgl. REYNOLDS, Roger E.: Rites and signs of
conciliar decisions. In: Segni e riti nella chiesa altomedievale occidentale. Settimane di studio del centro italiano di
studi sull'alto medievo, XXXIII. Band I. Spoleto 1987, S. 207-244. Ich danke Alessia Trivellone fiir diesen
Hinweis, vgl. ihre Dissertation zum Bild des Haretikers im Mittelalter ,,L'hérésie et les images: I'iconographie de
I’hérétique entra la fin du xe siecle et 1230“ (Diss. Poitiers 2005).

67



HERKLOTZ wies darauf hin, dass das Bildmotiv der Lateransfresken nur in zwei Denkmalern
des spaten 13. Jahrhunderts eine Nachfolge gefunden hat, den beiden Papstthronen der capella
papalis in San Francesco in Assisi und im Lateran, bei denen auf der FuBbank jeweils vier
apokalyptische Bestien zu sehen sind.*** Das Bildmotiv des Laterans, bei dem der Antipapst in
menschlicher Form zu FiiRen des Papstes liegt, wurde selten rezipiert, weshalb die Initiale des
Chigi L.VII1.296 bemerkenswert ist. Der Bezug zum Text wird durch die Darstellung des
Ltoten* Widersachers hergestellt: Gott straft Johannes XI1. fiir seine Fehltritte grausam.**

Leo VIII. wurde von Villani nur im ersten Kapitel des vierten Buchs behandelt: Johannes XII.
wurde von Otto I. wegen seiner Verfehlungen abgesetzt und als Nachfolger Leo bestimmt.®*
Die Devestitur Johannes’ und Investitur Leos ist in der Textminiatur auf f. 47r dargestellt.**" Es
stellt sich die Frage, weshalb Leo VIII. fur den privilegierten Platz der Initiale gewéhlt wurde:
In der Rubrik ist von der Kronung des Kaisers Otto I. die Rede. So wdre es verstandlich, wenn
der Begriinder des Heiligen Romischen Reichs den Platz des — nur knapp eineinhalb Jahre im
Amt verbliebenen — Leo VIII. in der Initiale einnehmen wirde, zumal Villani die Ottonen
insgesamt als Forderer von Florenz verstand.**® Wie war die Entscheidung, den Papst anstelle
des Kaisers darzustellen, motiviert? Die guelfisch gepragte Sichtweise des Villani-Textes ist als
Erklarungsmuster wohl kaum von Belang. Da aus der Entstehungszeit des Codex kurz nach
der Mitte des Trecento kein Beweggrund fir die Bevorzugung des Papstes gegeniber dem
sdchsischen Kaiser bekannt ist, kann man anzunehmen, dass dem tradierten Bildtopos von
Papst und Antipapst von Seiten des Buchmalers der Vorzug gegentber einer weiteren
thronenden Herrscherfigur gegeben wurde. Das bedeutet, dass es sich um eine bloRe Variation
der Bildtypen handeln kénnte.

Buch V: Friedrich | .Barbarossa

TR S =
- "

Abb. 27

Dem funften Buch ist Friedrich 1. Barbarossa als gekronte Halbfigur im Dreiviertelprofil, in

394 Vgl. HERKLOTZ 1989, S. 190.

395 Vgl. IL VILLANI ILLUSTRATO, S. 106.

396 \gl. zu den historischen Umstanden der Absetzung Johannes’ XI1. und der Wahl Leos VIII. ZIMMERMANN,
Harald: Parteiungen und Papstwahlen zur Zeit Kaiser Ottos des Grofien. In: Romische Historische Mitteilungen,
VII/IX, 1964/1965 und 1965/1966, S. 29-88.

397 Zur seltenen Ikonographie der Papstabsetzung, vgl. MADDALO, Silvia: Bonifacio VIII e Jacopo Stefaneschi.
Ipotesi di lettura dell’affresco della Loggia Lateranense. In: Studi Romani, XXXI, 1983, S. 129-150.

398 So schreibt der Chronist den Aufstieg von Florenz vor der Zerstérung von Fiesole der Gunst der sachsischen
Kaiser zu (IV 6): ,,Ne' detti tempi, regnando imperadore Arrigo primo, quegli della citta di Firenze erano molto cresciuti di gente e
di podere secondo il loro piccolo sito, e massimamente per lo favore e aiuto d'Otto primo imperadore, e del secondo e terzo Otto suo
figliuolo e nipote, che sempre favoreggiarono la citta di Firenze.”
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den Handen Zepter und Weltkugel haltend, vorangestellt (Abb. 27).%*° Villani erwdhnte
Friedrich 1. — den er einige Male als ,,Federigo Grande* bezeichnet — das erste Mal eher beildufig
im Kapitel uber den Zweiten Kreuzzug (V 35). Ausfihrlicher ging er im ersten Kapitel des
funften Buchs auf den Stauferkaiser ein: Kronung und Herrschaft in Italien, der Konflikt mit
dem Papst und den italienischen Kommunen sind thematisiert. Die Begegnung des Kaisers mit
Papst Alexander Ill. in Venedig 1177 und schlieBlich der Tod des Kaisers auf dem dritten
Kreuzzug sind weitere Ereignisse, von denen in der Nuova Cronica berichtet wird. Insgesamt
fallt auf, dass Friedrich I. Barbarossa im Text verhaltnismaRig wenig Raum zugestanden wurde.
Die Einstellung des Guelfen Villani gegentiber Barbarossa war durchaus respektvoll: ,,Questo
Federigo fu largo e bontadoso, facondioso e gentile, e in tutti suoi fatti glorioso” (V 1). Die Verséhnung mit
der Kirche rechnete ihm der Chronist an, seinen unerwarteten Tod — ohne den Empfang der
Sterbesakramente — wertete er jedoch als verdientes Urteil Gottes (V 3). Die Enteignung der
Florentiner 1184 durch Friedrich 1. und die Rickgabe des okkupierten contado an die
rechtmaBigen Eigentiimer, empfand Villani als hart, aber begriindet.*® Friedrich 1. Barbarossa
trdgt in der Initiale des flinften Buchs die Insignien seiner Kaiserwirde mit vollem Recht:
Krone, Weltkugel und Zepter zeichnen ihn als wahren Herrscher aus.

Buch VI: Friedrich II.

n:mm rl;mrl:-n"I.'h i F ha Fode ‘;. Abb 28

Diese Beobachtung erhélt besondere Signifikanz im Vergleich mit der Initiale des sechsten
Buchs, in der Friedrich 11. dargestellt ist (Abb. 28).* Friedrich 11. tragt einen Umhang tiber
einem goldfarbenen Gewand. In seiner rechten Hand hélt er den Zepter, die linke ist in einem
Zeigegestus mit ausgestrecktem Zeigefinger erhoben. Im Gegensatz zu seinem GrolRvater
Friedrich I. Barbarossa erscheint Friedrich 1. jedoch ungekrdnt, obgleich in der einleitenden
Rubrik explizit von der Kaiserweihe die Rede ist: ,,Come Federigo secondo fue consecrato e fatto
imperadore. Innerhalb der Initialenfolge sind ansonsten alle Kaiser gekront dargestellt. Die
Abruptheit, mit der das Haupt abschlief3t, 1&3t vermuten, dass in der Vorzeichnung eine Krone
angedacht war, welche entweder nicht ausgefuhrt oder spéter Ubermalt wurde. Im Bild der
Initiale wird Friedrich 11. die Kaiserwiirde demnach nicht zugestanden. Hinzu kommt, dass die
goldene Weltkugel — Symbol der Herrschaft tber die Welt — fehlt. Aufgrund seines Kampfes
gegen die Kirche hat er — in den Augen Villanis — seine Kaiserwirde verwirkt. Entsprechend

399 F, 61v, D-Initiale, 69 x 62 mm; ,,Dopo la morte di Currado di Sassogna...”

400V 12, vgl. MEHL 1927, S. 118.

401 F, 71r, N-Initiale, 74 x 63 mm; ,,Negli anni di Cristo MCCXX...“. Die einleitende Rubrik von Buch VI fehlt. Am
oberen Seitenrand ist ,,Libro sesto VI notiert. An dem vom Skriptor fur die Rubrik freigelassenen Platz am Ende
der linken Textspalte findet sich eine einspaltige Miniatur (,,Die Eroberung der Festung von Monternano durch
die Florentiner*).
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dieser Bewertung ist er auch im Bild ohne die Insignien seines Status dargestellt. Stattdessen
zeigt Friedrich 11. mit seiner linken Hand gen Himmel: ,;il suo dito proteso verso il cielo
sembra rivendicare il diritto di indagare in un ambito su cui la Chiesa imponeva esclusiva
giurisdizione.*” Diese Wertung geht konform mit der negativen Konnotation Friedrichs 11. im
Text und in den Miniaturen. Villani bezeichnete Friedrich I1. in VI 1 als ,,uomo di grande affare e di
gran valore” und wusste seine Uberdurchschnittliche Bildung sowie seine kulturellen Verdienste,
besonders im Bereich des Bauwesens, zu schatzen — die Abwendung vom christlichen Glauben
und die Gegnerschaft zur Kirche forderten jedoch ein schonungsloses Verdikt: Friedrich 11.
war in den Augen Villanis ein tyrannischer Herrscher.*®® Als Argument fiir diesen Urteilsspruch
wurde die Geburt des zukiinftigen Kaisers angebracht: Als Sohn einer angeblich schon Uber
70jahrigen Nonne war Friedrich I1. der ,,geborene Feind* der Kirche. Auch den legendaren
Tod des Stauferkaisers, ohne Vergebung und ermordet von seinem Sohn, zeichnete Villani aus
einer konsequent guelfischen Sichtweise.*® Auf stilistischer Ebene fallt die Ahnlichkeit der
beiden ,,Friedriche” in den Initialen auf: Das nach links gewendete Dreiviertelprofil, Bart- und
vor allem Haartracht, die langen, schmalen Gesichter und kantigen Kopfe weisen analoge Zige
auf, mit denen eventuell die Verwandtschaftsbeziehung verbildlicht werden sollte.

F ]

Buch V1I: Karl 1. von Anjou
B O

s e S Ak 99

Deutlicher wird die Analogiebildung im Vergleich der Initialen mit Karl dem GroRen und Karl
I. von Anjou. Das siebte Buch thematisiert Karl I. von Anjou,”® welcher ein orange-rotes
Gewand mit Pelzkragen und eine weiRe Haube tragt und im Profil dargestellt ist (Abb. 29).°%
In der erhobenen rechten Hand hélt er eine sehr groRRe, goldene Weltkugel, in seiner linken den
Zepter. Obgleich die Haltung gegeniiber der Initiale von f. 43v mit der Darstellung einer
stehenden, nach links gewandten Halbfigur deutlich verandert ist, weist Karl 1. von Anjou im
Kleidungs- und Figurentypus groRe Ahnlichkeiten mit Karl dem GroRen auf. Wiederum ist es
die weil’e Haube am Hinterkopf, welche die Christlichkeit und Demut des Herrschers andeutet.
Das erste Kapitel des siebten Buchs ist ein wahrer Lobgesang auf die Tugendhaftigkeit des
,»buono re Carlo®: ,,tanto amico e protettore e difenditore di santa Chiesa e della nostra citta di Firenze* war
Karl in der guelfischen Sichtweise Giovanni Villanis und deshalb ein gottgefélliger, guter

402 | VILLANI ILLUSTRATO, S. 123.

403 \V/gl. MEHL 1927, S. 150.

404\/] 41, vgl. die Miniatur f. 84r und weiter unten.

405 F, 99v, C-Initiale, 69 x 59 mm,; ,,Carlo figliuolo secondo...”.

406 ZANICHELLI vermutete, dass die Wahl der Profildarstellung in der Schilderung von Karls {iberaus grof3er Nase
begriindet ist, von der die Quellen berichten, vgl. IL VILLANI ILLUSTRATO, S. 147.
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Herrscher. Die Initialen des Chigiano unterstreichen die Rolle Karl von Anjous als
»Wiedergeburt“ seines tugendreichen Namensvetters. So wie Karl der Grof3e die Langobarden
vertrieben hatte, machte Karl I. von Anjou durch die Siege tber Manfred von Sizilien 1266 und
Konradin 1268 der kirchenfeindlichen Stauferherrschaft ein Ende.*” Die physische Ahnlichkeit
von Karl dem GroRen und Karl von Anjou in den figurierten Initialen zeigt, dass dem Miniator
diese Parallele bekannt war: entweder weil er dazu vom Auftraggeber speziell angeleitet wurde
oder weil sie zum allgemeinen Wissensgut gehorte.

Buch VIII: Giano della Bella i

e asuies Abb. 30

Villani beschrieb im ersten Kapitel des achten Buchs den Kampf des wohlhabenden
Birgertums (Popolo Grasso) gegen den Adel im Jahre 1293 mit der Einrichtung des Secondo
Popolo. Einer der Protagonisten war Giano della Bella, ,,uno valente uomo, antico e nobile popolano, e
ricco e possente” (VI 1). Der Florentiner Politiker, ein guelfischer Aristokrat, war 1289 und 1293
Prior der Stadt und stritt fir die Ordinamenti della Giustizia, die sogenannten ,,Ordnungen der
Gerechtigkeit®, welche die Rechte der Oberschicht, der Magnaten, empfindlich einschréankten
und den Feudaladel vom Stadtregiment ausschlossen. Della Bellas Streben nach
Alleinherrschaft und seine anti-kapitalistische Gesinnung trugen ihm die Feindschaft der
méchtigen Florentiner Ziinfte ein und zwangen ihn schlieBlich ins Exil nach Frankreich (VIII
8)."® Giano della Bella ist in der Initiale als ,,Galionsfigur* dieser Reformbewegung am neuen
Wappen, dem Croce del Popolo erkennbar (Abb. 30). **® Er wendet sich — im Gegensatz zu den
vorhergehenden Figuren — zu seiner linken Seite. Gekleidet ist der Angehdrige des Popolo in ein
rosafarbenes Gewand und eine pelzverbramte Miitze, die ,,berretta®. Vor seiner Brust hélt er ein
Buch, in seiner linken Hand die Fahne mit dem roten Kreuz auf silbernem Grund. Der
Bildtypus der Initiale ist aus der christlichen Ikonographie entlehnt: Giano della Bella halt das
Buch mit den Ordinamenti wie ein Evangelist das Evangelium. Das Banner mit dem Croce del
Popolo assoziiert das Attribut diverser Kriegerheiligen wie Georg, Gereon oder Johanna von
Orléans. Die Miniatur stilisiert den Politiker zum ,,guelfischen Heiligen* — eine Wertung, die
sich durch den Text durchaus rechtfertigen lie3, obgleich Villani den unrihmlichen Sturz della

407 Zur Bedeutung des Topos von Karl dem Grofen als Préfiguration Karls von Anjou, vgl. ausfihrlich Kapitel
IV.B.3.2.

408 \/gl. DAVIDSOHN GESCHICHTE 1908 11.2, S. 460ff.; Paradiso XV 127-132: Cacciaguida tadelt Giano della Bella,
einen Angehorigen der Oberschicht, fiir seine Parteinahme des Volkes.

409 F, 152v, N-Initiale, 80 x 60 mm; ,,Negli anni di Cristo...“. Die einleitende Rubrik des Buches fehlt ebenfalls, der
Freiraum wurde mit einer einspaltigen Miniatur des Gnadenbildes der Madonna del Orto auf f. 152r ausgefillt.
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Bellas als Folge seines Strebens nach Alleinherrschaft erkannte.*® Der bewaffnete Birger auf

dem bas de page von f. 152v, welcher gegen einen Drachen k&mpft, unterstreicht die Bedeutung
des Kampfes zwischen Gut und Bose, auf den Villani im Text (VIII 1) einging: ,,Negli anni di
Cristo MCCLXXXXII [...] si erano i cittadini tra lloro invidiosi e insuperbiti [...]. Per la qual cosa certi
buoni uomini mercatanti e artifici di Firenze che voleano bene vivere si pensarono di mettere rimedio e riparo alla
detta pestilenzia [...]“. Das Buch mit den Ordinamenti und der Gonfalone des Florentiner Popolo
bilden als Symbole der kommunalen Macht den Gegensatz zu den imperialen Machtsymbolen,
welche die in den Initialen dargestellten Herrscher in den Hénden halten.

I | aete et i i e
" ke il Arpnoel e ki defeil;
Wl

rlie lemniome Fisd FiFERe iRy Abb 31

Die letzte Initiale findet sich zu Beginn des neunten Buchs** und zeigt den auf einem Hocker

thronenden Heinrich VII. (Abb. 31). Der Kaiser tragt ein rosafarbenes, pelzverbramtes
Gewand. Im Schol3 halt er die goldene Weltkugel, auf dem Kopf sind eine Haube und die
goldene Kaiserkrone zu sehen. Die Haltung des Kaisers entspricht nahezu der Darstellung von
Karl dem GroRen auf f. 43v — variiert ist einzig die Drehung des Kopfes. Das bas de page von f.
197v zeigt eine weibliche Figur — ,,un singolare incrocio tra figura angelica e Nike classica“*** —,
welche einen Drachen mit goldenen Fliigeln zu ihrer Rechten mit einem goldenen Kranz kront.
Das erste Kapitel des neunten Buchs gibt eine knappe Vorausschau auf die folgenden
Ereignisse wéhrend der Regierungszeit Heinrichs V1., der von Villani als ,,savio e giusto e grazioso,
prode e sicuro in arme, onesto e cattolico” (IX 1) beschrieben wurde. Die Absicht, einen Kreuzzug zu
unternehmen, rechnete Villani — der tberzeugte Guelfe — dem Kaiser hoch an. Dante folgend
wertete Villani Heinrich VII. als einzigen der auf Karl den Groflien folgenden Herrscher als
. Trager der universalen Aufgaben des Kaisertums®.*** Die Ahnlichkeit der Initialen von Buch

111 und IX zeigt, dass dem Miniator auch diese Parallele bekannt war.

Die nicht ausgefuhrten Initialen

Giuseppe PORTA waéhlte fir seine Edition der Nuova Cronica eine Textredaktion, die eine
Abschnittsunterteilung nach dem 37. Kapitel des ersten Buchs vorsah. Er begriindete dies mit
dem inhaltlichen Einschnitt, der sich durch die im darauf folgenden Kapitel erzéhlte Grindung

410 \gl. MEHL 1927, S. 101; BARBERO 2005, S. 21, bes. Anm. 51.

41 F, 197v, A-Initiale, 85 x 63 mm; ,,Arrigo conte di Luzzimborgo...”.

412 1L VILLANI ILLUSTRATO, S. 220. Die Krone, mit der die Figur den Drachen zu ihrer Linken wahrscheinlich
kronte, wurde ausradiert.

413 MEHL 1927, S. 117.
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der Stadt Florenz ergab.*** Die Edition von 1990 weist demnach insgesamt 13 Biicher auf —
statt der zwolIf Biicher der Textredaktion des Chigi L.V111.296. Wiirde der Codex der Vaticana
ebenfalls 13 Biicher aufweisen, héatte moglicherweise Julius César als der in | 38 beschriebene
(Mit-)Erbauer von Florenz die Figureninitiale geschmiickt.** In die ,,Heldenreihe* der Initialen
konnte man aus diesem Grund César aufnehmen. Unabhéngig von seiner guelfischen-
republikanischen Gesinnung verstand der Chronist Julius César der mittelalterlichen Sichtweise
entsprechend als Grunder des Kaiserreichs, welches im Sinne der translatio imperii nie
unterbrochen war und in Karl dem GroRen seinen Erneuerer erhielt.*® Nicht zur Ausfiihrung
kam auBerdem die Initiale des zehnten Buchs im Chigi L.VI11.296, die sicherlich Herzog Karl
von Kalabrien ausgefllt hatte, der nach der Niederlage der Florentiner gegen Castruccio
Castracani im Jahre 1326 die Signoria der Stadt Gbernommen hatte.”’

Auswahl der dargestellten Figuren

In den Initialen ergibt sich eine Protagonistenreihe, die aus Vertretern verschiedener Zeiten,
Amter und Stande besteht. Die Auswahl wird nicht durch ein festgelegtes genealogisches
Prinzip dominiert, wie man es beispielsweise aus illustrierten Herrscher- oder Amtsgenealogien
kennt. Die Deutung erschlielt sich aus der Richtlinie der Zusammenstellung, aus der ,,innere[n]
Systematik“*® der Personenreihe. Es ist dabei zu beachten, dass die Auswahl der in den
Initialen dargestellten Figuren durch den Text, das heil3t durch die Protagonisten des jeweils
ersten Kapitels jedes Buches vorgegeben ist. Die den Text illustrierende Figurenfolge der
Initialen 16st sich nicht aus der formalen Abhdngigkeit von der literarischen Vorlage, welche
eine vom Autor unter bestimmten Gesichtspunkten gewéhlte Einteilung in Biicher und Kapitel
aufweist. Die Gliederung der Nuova Cronica folgt keinem von vornherein festgelegten Schema,
wie es sich beispielsweise in Annalen (streng chronologische Einteilung nach einzelnen Jahren)
oder Papst-Kaiser-Chroniken (nach Regierungszeiten der weltlichen und geistlichen Herrscher)
findet. In der Nuova Cronica wird das vergangene Geschehen ,qualitativ* gegliedert: Die
Einteilung in einzelne Blicher markiert jeweils eine Zasur, eine ,,Epochenschwelle®.**® Aus einer
Fille moglicher Z&suren wiéhlte Villani die Einschnitte aus, die der Zielsetzung seiner Chronik
entsprachen: Das erste Buch beginnt — nach dem Prolog — mit dem Turmbau zu Babel und
endet mit der Zerstérung von Fiesole. Diese bildet die Voraussetzung fir die Griindung von
Florenz durch César, mit der — in der edierten Fassung — das nachste Buch anfangt. Das zweite
Buch des Chigi L.VI11.296 setzt mit der Zerstorung von Florenz durch Totila ein, das dritte mit
dem Wiederaufbau der Stadt durch Karl den Grofllen, den Erneuerer des von Casar

414 \/gl. EBD., S. 101; PORTA 1983, S. 24.

45 Im Chigi L.VIIL296 findet sich auf f. 27v keine Abschnittsunterteilung, folglich auch kein Incipit mit
Figureninitiale.

416 \/gl. MEHL 1927, S. 111ff. Zu Julius César und seiner Bedeutung furr Florenz siehe weiter unten.

47 Vgl. zu Karl von Kalabrien als ,,dritten Karl“ weiter unten. Die beiden nicht im Codex der Vaticana
beinhalteten Biicher X1 und XII der Nuova Cronica thematisieren im ersten Kapitel die Arno-Uberschwemmung
von 1333 und die Machtergreifung des Herzogs von Athen 1342.

48 HANSMANN, Martina: Andrea del Castagnos Zyklus der "uomini famosi" und "donne famose":
Geschichtsverstdndnis und Tugendideal im florentinischen Frithhumanismus. Minchen 1993, S. 31.

419 Zum Epochenbewusstsein im Spéatmittelalter vgl. GRAus, Frantisek: EpochenbewuBtsein im Spatmittelalters
und Probleme der Periodisierung. In: Epochenschwelle und Epochenbewultsein. Hrsg. v. Reinhart HERzZOG und
Reinhart KOSELLECK. Miinchen 1987, S. 153-166 und SCHREINER 1987 (A). Allgemein zu Raum, Zeit und
Zeitrechnung in der mittelalterlichen Historiographie vgl. SCHMALE 1985, S. 28-37. Zur Anordnung des
historischen Stoffs in hochmittelalterlichen Geschichtswerken vgl. GOETz 1999, S. 144f.
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gegriindeten Kaiserreichs. Das vierte Buch beginnt mit Otto I., dem ersten deutschen, in Rom
gekronten Kaiser, das funfte mit dem ersten Stauferkaiser Friedrich 1. Barbarossa, das sechste
mit dem letzten Kaiser aus dem Haus der Hohenstaufen, Friedrich Il. Das Ende der
Stauferherrschaft und der Sieg der Franzosen unter Karl 1. bilden den Einschnitt zu Beginn des
siebten Buchs, wahrend das achte Buch mit der fir Florenz und die Guelfen entscheidenden
Einrichtung des Secondo Popolo, der zweiten birgerlichen Verfassung der Stadtrepublik, einsetzt.
Das neunte Buch beginnt Heinrich VII., dem einzigen in Rom gekronten Kaiser nach Friedrich
1. und das zehnte mit Herzog Karl von Kalabrien, dem die signoria von Florenz Ubertragen
wurde. Villani sah einerseits in lokalhistorisch bedeutsamen Ereignissen besondere Einschnitte
(Grundung, Zerstérung und Wiederaufbau sowie Verfassungs- und Herrscherwechsel in
Florenz), andererseits in den Regierungszeiten der mittelalterlichen Kaiser. Die bedeutenden
Ereignisse der Florentiner Stadtgeschichte wurden mit der Universalgeschichte verwoben, die
wiederum auch Auswirkungen auf die Stadt hatte. Die figurierten Initialen zeigen fiir Florenz
grundsétzlich wichtige, ,,epochemachende® historische Persdnlichkeiten, die aus verschiedenen
Kontexten und Zeitraumen stammen, in chronologischer Abfolge.

2. Mogliche Vorbilder fir die Protagonistenreihe

Im Chigiano werden zwei Typen der Chronikillustration miteinander kombiniert: Die
Figurenreihe der Initialen und die Ereignisbilder der Miniaturen. Im Folgenden sollen die
Urspriinge der Form der Protagonistenreihe auf ihre Vorbildfunktion fir die illustrierte Nuova
Cronica hin untersucht werden.

2.1. Genealogische Systeme und ihre Verbildlichung in
hochmittelalterlichen Chroniken

Im Medium der Buchmalerei findet sich schon im Hochmittelalter ein bebilderter Typus der
Weltchronik, den AMBERGER treffend als ,,Protagonistenchronik* bezeichnete, um ihn von den
szenisch illustrierten ~ Weltchroniken ~ zu  unterscheiden.”® In  einer  bebilderten
Protagonistenchronik sind die Personen die , Trager(n) von Geschichte**** Ursprung und
Leitlinie sind genealogische Systeme wie die Papstlisten des Liber pontificalis, welche die Tréger
eines Amtes — oder die Vertreter eines Geschlechts — in chronologischer Folge aufzeigen. Da
die Geschichte nicht diachronisch verléuft, kommen im Hochmittelalter graphische Schemata
in Gebrauch, welche die synchronische Struktur der historischen Ereignisse und Figuren
verdeutlichen und dem Benutzer der Chronik die Handhabung erleichtern.*” Die friihesten
Beispiele finden sich in einigen im 9. und 10. Jahrhundert entstandenen Handschriften des
Apokalypse-Kommentars des Beatus von Liébana**® Die Manuskripte, die am Anfang in
tabellarischer Form die Weltgeschichte von Adam bis Christus beinhalten, zeigen — zu Beginn
der einzelnen Zeitalter — bebilderte Medaillons mit Protagonistendarstellungen (Adam, Noah,

420 \/gl. AMBERGER 2003, S. 173.

421 EBD.

422 \/gl. hierzu insbesondere MELVILLE, Gert: System und Diachronie. Untersuchungen zur theoretischen
Grundlegung geschichtsschreiberischer Praxis im Mittelalter. In: Historisches Jahrbuch, XCV, 1975, S. 33-67 und
S. 308-341 zu den theoretischen Grundlagen sowie MELVILLE 1987 zur Darstellung von Geschichte in
graphischen Schemata.

423 Zu den illustrierten Beatus-Handschriften vgl. WiLLiAms, John: The lllustrated Beatus. A Corpus of the
Ilustrations of the Commentary on the Apocalypse. 5 Béande. London 1994-2003 aufRerdem AMBERGER 2003, S.
181.
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Abraham, David u.a.) sowie kleine Szenen.*”* Eines der friihesten erhaltenen Beispiele einer
bildlichen Herrschergenealogie stellt der Welfenstammbaum in der Historia Welforum aus dem
12. Jahrhundert dar.*® Der im deutschen Sprachraum entstandene, lateinischsprachige Chronicon
universale des Frutolf von Michelsberg und Ekkehard von Aura aus dem 12. Jahrhundert weist
in den illustrierten Handschriften unter anderem Stammtafeln der Karolinger und Ottonen auf:
In miteinander verbundenen Kreisen sind die Vertreter des Geschlechts mit ihren Namen
verzeichnet.”® Aus der Idee des Stammbaumes bildete sich ein Schema mit Namensmedaillons
heraus, welches spéter durch Bildnisse der erwdhnten Figuren erweitert wurde. Ein sich in
Berlin befindliches Exemplar des Chronicon von Frutolf und Ekkehard zeigt einen von Figuren
bevolkerten Stammbaum der Ottonen: Die Vertreter der Herrscherdynastie sind dabei sowohl
als sitzende Ganzkdorperfiguren wie auch als frontale oder leicht gedrehte Brustbilder in eine
Architekturrahmung eingepasst.”’ Die ,,Anonyme Kaiserchronik* des Corpus Christi College in
Cambridge bildet die eines Geschlechts zugehorigen Herrscher nicht im Verbund einer
Stammtafel, sondern ganzfigurig frontal thronend in den Text integriert ab. “® Die
genealogische Reihe erschlieBt sich dem Betrachter nicht durch ein graphisches Schema,
sondern durch die gleich bleibende Sitzhaltung sowie die Attribute, welche die Figuren parallel
zum Text in einer kontinuierlichen translatio virtuell verbindet. Im Wolfenbutteler Exemplar der
Chronica Sancti Pantaleonis, einer zu Beginn des 13. Jahrhunderts in Kdln entstandenen
Weltchronik, werden erstmals die streng von einander getrennten Herrscherdynastien mit ihren
in Medaillons dargestellten Vertretern in ein einziges, stammbaumartiges Bildschema
eingeordnet. “* Die Herrscherportréts dieser hochmittelalterlichen Chroniken weisen nur sehr
wenige individuelle Zlge auf: Es sind standardisierte, rein funktionale Bildformeln, welche
anhand von Attributen wie der Krone die jeweilige Stellung des Dargestellten verdeutlichen.**
Im italienischen Trecento erweiterte sich das Personal: In der Chronologia magna des Paolino

424 Beispielsweise im Beatus-Manuskript des Museu de la Catedral de Girona, Num. Inv. 7 (11), das auf f. 8v—14r
mehrere genealogische Tafeln aufweist. In der linken oberen Ecke der ersten Tafel sind Adam und Eva sowie die
Schlange zu sehen, die dritte Tafel zeigt Noah, die sechste Abraham bei der Opferung Isaaks, die siebte Isaak in
einem Medaillon, die achte jeweils in einem eigenen Medaillon Jacob und Lea, die neunte Rachel und die elfte
Tafel beinhaltet David. Vgl. WiLLIAMS 11 1994, S. 51-65, Abb. 268-283.

425 Fulda, Hessische Landesbibliothek, Codex D 11. Vgl. zur Historia Welforum OeXLE, Otto Gerhard: Welfische
und staufische Haustberlieferung in der Handschrift Fulda D 11 aus Weingarten. In: Von der Klosterbibliothek
zur Landesbibliothek. Beitrdge zum zweihundertjdhrigen Bestehen der Hessischen Landesbibliothek Fulda. Fulda
1978, S. 203-231; GoeTz 1999, S. 361ff.; neuerdings MEIER 2005, S. 184ff. mit Bibliographie.

426 Siehe die lllustrationen des Autographen, Jena, UB, Codex Bose quarto 19, f. 152v und f. 171v (um 1100), vgl.
dazu CLEMEN, Paul: Die Anfange der Chronikenillustration. Exkurs in: Die Portratdarstellungen Karls des
GroRen. Aachen 1890, S. 222; OexLE 1978, S. 224; AMBERGER 2003, S. 177f.; MEIER 2005, S. 21-46; weitere
Handschriften finden sich in Stuttgart, Wirttembergische Landesbibliothek, Cod. historicus fol. 411, f. 143v
(1160-1170); BNP, ms. lat. 4889; Gotha, Cod. membranus I 92, vgl. EBD.

427 Berlin, Staatsbibliothek, Ms. lat. fol. 295, f. 81r (12. Jahrhundert), vgl. MEIER, Claudia Annette:
Chronikillustration im hohen Mittelalter: zur Entstehung des Ereignisbildes im Bild-Text-Bezug. In:
Hochmittelalterliches GeschichtsbewuRtsein im Spiegel nichthistoriographischer Quellen. Hrsg. v. Hans-Werner
GOETZ. Berlin 1998, Abb. 13, S. 365; MEIER 2005, S. 26ff.

428 Cambridge, Corpus Christi College, Ms. fol. 373, f. 24r (Karl der GroRe). Die Chronik stammt eventuell von
Bischof Otto von Bamberg und ist eine Bearbeitung der Frutolf/Ekkehard-Chronik von zirka 1112-1114. Vgl.
CLEMEN 1890, S. 223; MEIER 1998, S. 367; AMBERGER 2003, S. 178f.; MEIER 2005, S. 40ff.. Frutolfs und
Ekkehards Chroniken und die anonyme Kaiserchronik. Ubersetzt und bearbeitet von Franz-Josef SCHMALE und
Irene SCHMALE-OTT. Darmstadt 1972.

429 Wolfenbuttel, Herzog-August-Bibliothek, Cod. Guelferbytanus 74.3 Augustanus fol. ist die dltere der beiden
erhaltenen bebilderten Handschriften (nach 1237). Ein weiteres Exemplar ist in Brissel, Bib. royale, Ms. 467. Vgl.
CLEMEN 1890, S. 224; Ornamenta Ecclesiae. Kunst und Kinstler der Romanik. Ausst.Kat. Kéln, Schnitgen
Museum. Band |. Koln 1985, S. 58; MEIER 1998, S. 369ff.; AMBERGER 2003, S. 179f.; MEIER 2005, S. 48ff.

430 \Vgl. GOETZ 1999, S. 211ff.
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Veneto der Biblioteca Marciana finden sich diverse Vertreter der Geschichte von Adam und
Eva bis in die Zeit des Autors (1324-1331) als Busten oder Halbfiguren auf genealogischen
Tafeln in regelméRigen Schemata abgebildet.**

Die Geschichtsdarstellungen in graphischer Form sind laut MELVILLE von funktionalen
Uberlegungen geleitet: ,,Im Vordergrund stand die bequeme Verfiigbarkeit des dargebotenen
Stoffes fur einen Benutzer, der sich gerade auch als Nicht-Experte die notwendigen Standard-
Informationen zur Geschichte sowohl im Uberblick wie im Detail aneignen wollte.“*
MELVILLE behandelte graphische Geschichtsdarstellungen des 12. bis 15. Jahrhunderts, in
denen sich der Text den graphischen Mitteln unterordnet, das heil3t ,.die Ordnung der
historischen Phanomene durch die Graphik selbst vorgenommen wird.“*** Es handelt sich
dabei um Geschichtswerke anhand von Genealogien, welche gleichsam den Leitfaden fiir das
gesamte zu schildernde Geschehen darstellen. Die Personen dieser Genealogien -
beispielsweise die Vorfahren Christi oder die romischen Kaiser — befinden sich in Kreisen,
welche durch Linien miteinander verbunden sind. Sie sind meist als Brustbilder dargestellt oder
nur durch ihren Namen bezeichnet. ,,In erster Linie wurden dabei Personen als entscheidende
Handlungstrager erfasst [...], zudem sind ,,epochale Ereignisse in den Kreisen festgehalten.“**
Die Kreise geben also punktuelle, ,,statische* Ereignisse wieder, wahrend die Linien die ,,Form
des Ablaufes”, das ,,geschichtliche Kontinuum* darstellen und so die Bezlige zwischen den
Kreisen schaffen. Die graphische Form der Geschichtsdarstellung legt die Struktur des
Geschehens offen, welcher der narrative Text folgt."*®

Zusammenfassung

Die vorgestellten Stammtafeln der hochmittelalterlichen illustrierten Chronistik sind auf den
ersten Blick nur schwerlich mit der Reihe der figurierten Initialen der Nuova Cronica in einen
konkreten Zusammenhang zu bringen. Formal unterscheiden sich die ganzseitigen,
genealogischen Systeme, in welche die Einzelfiguren eingebunden sind, von den im Chigiano
verteilten Figureninitialen mit Rankenschmuck. Eine konkrete Abhdngigkeit des Bildschmucks
der Nuova Cronica von den friher und in anderen Zusammenhéngen entstandenen illustrierten
Chroniken sollte deshalb nicht intendiert werden. Die Ausstattung von Initialen mit Figuren
geht auf eine &ltere Tradition der Buchmalerei zurtick, wie sie sich beispielsweise in der Bibel-,
Psalter- und Kommentarillustration sowie den Autorenbildern der profanen Buchmalerei
findet.*® Der Exkurs auf die genealogischen Systeme der illustrierten Chronistik legitimierte
sich deshalb nicht auf der Grundlage von formalen Abhdngigkeiten, sondern vielmehr
aufgrund ihrer ideellen Vorbildhaftigkeit: Geschichte ,,in Personen* — nicht in Ereignissen —
gehort zu den frihesten Formen der Chronikillustration, wahrend Geschichte in Form von
szenischen Bildern eine spatere Entwicklungsstufe darstellt.**” Letzere ist ein Charakteristikum

431 Venedig, Bib. Marciana, ms.lat. Z. 399 vgl. DEGENHART/SCHMITT 2.1 1980, S. 48—75; AMBERGER 2003, S. 182
432 MELVILLE 1980, S. 103.

433 MELVILLE 1987, S. 68.

434 EBD., S. 109.

435 \gl. EBD., S. 110

436 VVgl. zur Herausbildung der historisierten Initiale PACHT, Otto: Buchmalerei des Mittelalters. Eine Einfiihrung.
Munchen 1984, S. 76ff. Die friheste Initiale mit Figuren findet sich in einem Psalter des frihen 8. Jahrhunderts
aus Canterbury, wo im Oval eines Q eine Szene aus der Jugendgeschichte Davids dargestellt ist.

437 V. hierzu die Studie von MEIER 2005, die zu dem Ergebnis kommt, dass ,,die voll ausgebildete, dem Text
angemessene Bilderreihe [...] erst in dem hochentwickelten schdpferischen Klima im Umkreis eines Otto von
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von Bilderchroniken, welche die Vergangenheit durch ausgewdhlte Begebenheiten -
sogenannte ,,Ereignisbildern — visuell umsetzen und auf die in Kapitel V der vorliegenden
Arbeit eingegangen werden wird.

In den Initialen des Chigiano dagegen findet sich ein Protagonistenzyklus mit fir Florenz
bedeutsamen Einzelfiguren, die jeweils einen bestimmten historischen Epochenabschnitt
charakterisieren. Daraus ergibt sich eine auf die Bedurfnisse einer Stadtchronik zugeschnittene
Geschichtsdarstellung in Vertreterfiguren. Die Positionierung der jeweiligen ,,Geschichtstrager*
in der Handschrift ist durch die formale Organisation des Codex, in dem die figurierten
Initialen ordnungsfunktional eingesetzt sind, vorgegeben.”® Die Initialen mit ihren
Protagonisten haben demnach eine doppelte Gliederungsfunktion: Erstens in ihrer
corpuserschlieBenden Funktion als Lesehilfen fir der Rezipienten und zweitens als
lokalhistorisch bedeutsame Zésuren im universalen Geschichtskontinuum.

2.2. Uomini famosi

Im 14. Jahrhundert bildeten sich — im Kontext des zunehmenden Heldenkultes — die uomini
famosi-Reihen heraus, welche ihre literarische Grundlage in der Sammelbiographik berihmter
Manner und Frauen hatten.** Diese Biographiensammlungen waren zum Teil mit Portrats
illustriert. Die im Lauf des Trecento im Medium der Wandmalerei entstehenden uomini illustri-
Zyklen unterscheiden sich von den illustrierten Vitensammlungen durch die formale
Verselbstdndigung vom Text: Das Bild ist die Hauptsache. Die Zyklen setzen sich aus
stehenden Einzelfiguren, manchmal mit Attributen oder kleinen szenischen Beigaben
zusammen. Im Gegensatz zu den oben erwédhnten genealogischen Reihen wie Papst- oder
Herrscherfolgen sowie Stammbdumen oder Amtsgenealogien, die auf Vollstandigkeit abzielen,
zeichnen sich die uomini famosi durch eine auf den einzelnen Zyklus zugeschnittene Auswahl an
Figuren aus verschiedenen Zeitepochen und Kulturen aus. In den Auswahlkriterien
manifestiert sich die Ausrichtung des Zyklus, sein didaktisches Ziel ist die Darstellung von
historischen Personen als belehrende oder mahnende exempla. Die friihen italienischen uomini
famosi-Reihen entstammen — was Entstehungskontext und Personenkreis angeht — aus dem
ritterlich-hofischen Ambiente des feudal gepragten Stid- und Oberitalien.**° Es sind die Fresken

Freising erfunden werden [konnte]“, MEIER 2005, S. 108. MEIER propagierte in ihrer Studie eine kausale Kette, die
vom genealogischen System des Stammbaumes zum narrativen Ereignisbild wie in der Chronik des Otto von
Freising hinfuhrte. Die Vorstellung einer Entwicklungslinie innerhalb der Chronikillustration ist m.E. jedoch
unzutreffend: Die Herausbildung des Ereignisbildes ist nicht auf die illustrierten Chroniken beschrénkt und das
Auftreten dieser narrativen Bilder in Chroniken ab zirka 1100 hat seinen Grund auch in den Entwicklungen der
zeitgleichen Bibelillustration.

438 Mit der Funktion des Bildschmuckes — vor allem in spatmittelalterlichen Enzyklopédiehandschriften — hat sich
Christel MEIER auseinandergesetzt: Der ,,Wille zum ordnungsfunktionalen Gebrauch von Bildern® in illustrierten
Handschriften schlage sich demnach in der ,,werkdisponierenden® bzw. ,,corpuserschlieBenden Funktion des
Bildschmucks nieder, der von der ,werkillustrierenden®“ Funktion zu unterscheiden sei. Die frihe
Durchstrukturierung des Textes durch Bilder in den Nachschlagewerken mag daran liegen, dass die Enzyklopadie
ab dem Hochmittelalter die Funktion eines Wissensspeichers innehatte, der vor allem praktikabel zu handhaben
sein sollte, da er riesige Informationsfiille fir den Leser bereit stellte, vgl. MEIER 1997, S. 15. Zur formal-visuellen
Gestaltung und Strukturierung von spatmittelalterlichen Geschichtskompendien vgl. auch MELVILLE 1980, S. 94ff.
439 \V/gl. HANSMANN 1993, S. 26-32 sowie AMBERGER 2003, S. 191f.

440 Ergdnzend seien hier die karolingischen Wandbilder der Pfalzanlage von Ingelheim mit einer Sieben-Herrscher-
Reihe des Altertums (Ninus, Cyrus, Falaris, Romulus und Remus, Hannibal, Alexander, Augustus) und einer Fiinf-
Herrscher-Reihe des Christentums (Kaiser Konstantin, Kaiser Theodosius, Karl Martell, Pippin, Karl der Grof3e),
welche jeweils durch herrscherliche Représentationsbilder und historische Ereignisbilder vertreten waren, erwéhnt.
Die Karolinger kniipften mit dieser Ausstattung an die antike Uberlieferung an. Vgl. LAMMERS, Walther: Ein
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im Castelnuovo in Neapel*! und die 1339 im mailandischen Corte Vecchio ausgefiihrten
Wandbilder fiur Azzone Visconti* Die dargestellten Helden sind unter anderem dem
Figurenbestand der mittelalterlichen Romanliteratur entnommen.*® Im Lauf des spaten 14. und
frihen 15. Jahrhunderts verlagerte sich der Schwerpunkt auf Zyklen mit Figuren aus der
romischen Antike: so in der Anticappella des Palazzo Pubblico in Siena" sowie in Padua,**
Prato™® und Foligno.*’” Sehr umfangreich stellen sich die uomini famosi-Zyklen mit
universalhistorischem Konzept dar, die sich an der Weltchronistik ausrichteten: So umfasste
der Wandmalereizyklus der Casa Orsini auf dem Montegiordano in Rom knapp tber 400
Figuren:*® Von Adam und Eva spannte sich der Bogen dabei bis zu Timur Lenk, dem turko-
mongolischen Eroberer des spédten 14. Jahrhunderts. Die universalhistorische uomini famosi-
Folge des Montegiordano fiihrt den Heldenkatalog bis in die jlingste Vergangenheit weiter.

In Florenz entstand zur Beginn des 15. Jahrhunderts ein uomini famosi-Zyklus mit Figuren der
jungsten Lokalgeschichte im Sitz der Zunft der Arte dei Giudici e Notai, dem Palazzo del
Proconsolo in der Nahe des Bargello.® Von dem Zyklus mit Figuren Dantes, Petrarcas,

karolingisches Bildprogramm in der Aula Regia von Ingelheim. In: Festschrift fur Hermann Heimpel. Band I,
Gottingen 1972, S. 226-289. Vgl. auch HAGER 1939, S. 38ff.

441 Der Zyklus wurde bislang als zwischen zwischen 1328 und 1333 erfolgter Auftrag Roberts von Anjou and
Giotto interpretiert. Zu dem spétestens seit dem 16. Jahrhundert nicht mehr erhaltenen, nur durch Quellen
Uberlieferten Freskenzyklus, vgl. Joost-GAUGIER, Christiane L.: Giotto’s Hero Cycle in Naples: A Prototype of
Donne lllustri and a Possible Literary Connection. In: Zeitschrift fur Kunstgeschichte, XLIII, 1980, S. 311-318;
HANSMANN 1993, S. 33-35; AMBERGER 2003, S. 192. AcCeTO brachte iberzeugende Argumente fir die
Hypothese, dass der Freskenzyklus des Castelnuovo erst von einem Kiinstler der Giotto-Schule geschaffen wurde:
Petrarca berichtete im Jahre 1358 im Itinerarium Syriacum im Zusammenhang mit dem Castelnuovo nicht von dem
uomini famosi-Zyklus, obgleich der florentinische Poet ein starkes Interesse an dieser Art der Kommemoration
historischer Personen hatte und mit De viribus illustribus ein dahingehend bedeutendes Werk schuf, vgl. ACETO,
Francesco: Pittori e documenti della Napoli angioina: aggiunte ed espunzioni. In: Prospettiva, 67.1992, S. 53-65;
PERICCIOLI SAGGESE, Alessandra: Modelli giotteschi nella miniatura napoletana del Trecento. In: Medioevo: i
modelli. Hrsg. v. Arturo Carlo QUINTAVALLE. Mailand 2002, S. 661.

442 Zu den vom Maildnder Chronisten Galvano Fiamma (berlieferten Fresken vgl. SCHLOSSER, Julius: Ein
veronesisches Bilderbuch und die héfische Kunst des XIV. Jahrhunderts. In: Jahrbuch der Kunsthistorischen
Sammlungen des Allerhdchsten Kaiserhauses, XVI1, 1895, S. 187; HANSMANN 1993, S. 35f.; AMBERGER 2003, S.
192.

443 Die Sonderform der ,,Neuf preux* oder der ,,Neun Guten Helden* (drei heidnische Helden: Hektor, Alexander,
Julius César; drei judische Helden: Josua, Judas Makkabéus, David; drei christliche Helden: Artus, Karl der GroRe,
Gottfried von Bouillon) stammt aus der franzdsischen Literatur des frihen 14. Jahrhunderts und wurde in Italien
bildlich erst im Quattrocento rezipiert, vgl. HANSMANN 1993, S. 36-44; AMBERGER 2003, S. 197-204 mit
weiterflihrender Literatur.

444 \/gl. RUBINSTEIN, Nicolai: Political Ideas in Sienese Art. In: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes,
XXI1, 1958, S. 179-209; HANSMANN 1993, S. 51ff.; DoNATO, Maria Monica: Gli eroi romani tra storia ed
HLexemplum®, I primi cicli umanistici di Uomini Famosi. In: Memoria dell’antico nell’arte italiana. Hrsg. v.
Salvatore SETTIS. Band Il. Turin 1985, S. 124 und 133; HANSEN, Dorothee: Antike Helden als ,,causae®. Ein
gemaltes Programm im Palazzo Pubblico in Siena. In: Malerei und Stadtkultur in der Dantezeit. Hrsg. v. Hans
BELTING und Dieter BLUME. Miinchen 1989, S. 133-148; AMBERGER 2003, S. 2009.

445 Im Palazzo del Capitano in Padua wurde 1360/1370 ein Freskenzyklus mit 36 berlihmten Ménnern der
romischen Geschichte von Francesco il Vecchio da Carrara in Auftrag gegeben. Auch diese Ausmalung ist nicht
erhalten. VVgl. AMBERGER 2003, S. 193.

446 Die Fresken in der Loggia des Innenhofs im Palazzo Datini in Prato wurden 1391 ausgefiihrt, vgl. DONATO
1985, S. 126; AMBERGER 2003, S. 194.

44720 Helden der romischen Geschichte sind in der Sala degli Imperatori des Palazzo Trinci in Foligno dargestellt,
vgl. EBD., S. 195.

448 Zum — nicht mehr erhaltenen — Wandzyklus (1432 von Kardinal Giordano Orsini in Auftrag gegeben) und den
vier erhaltenen Handschriftenkopien mit lllustrationen vgl. die Dissertation von AMBERGER 2003; SCHEWSKI,
Julia: Vom Wandbild zum Bilderbuch. Eine Handschrift aus dem Umkreis Bonifacio Bembos als Rezeption von
Masolinos zerstorten Fresken vom Monte Giordano. Diss. Berlin 1998; HANSMANN 1993, S. 66—69.

449 \Vgl. DONATO, Maria Monica: Famosi Cives: testi, frammenti e cicli perduti a Firenze fra Tre e Quattrocento.
In: Richerche di storia dell'arte, XXX, 1986, S. 37f.;, HANSMANN 1993, S. 75ff; DONATO, Maria Monica: Dal
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Boccaccios und Zanobi da Stradas, der kontinuierlich aktualisiert und ergénzt wurde, sind nur
noch zwei Fragmente erhalten.”® Zuvor war in der Aula minor oder Saletta des Florentiner
Palazzo Vecchio ein Zyklus mit 22 uomini famosi ausgefihrt worden.*" Die vor 1405
geschaffenen Wandbilder wurden schon im Laufe des 15. Jahrhunderts zerstort. Sie sind jedoch
durch Epigramme, die von Coluccio Salutati — Staatskanzler von 1375 bis 1406 — verfasst
wurden, in einer Abschrift des friihen Quattrocento tberliefert.”®* Dargestellt waren Figuren
aus diversen Themenkomplexen: 22 rdmische, griechische, mittelalterliche und zeitgendssische
Helden, darunter hauptsachlich Herrscher und Heerfiihrer — vor allem rémische — sowie
wiederum funf Florentiner Poeten. Literarische Vorlage fir den Zyklus waren die
Sammelbiographien Francesco Petrarcas, De viris illustribus, sowie Filippo Villanis De origine
civitatis Florentiae et eiusdem famosis civibus.

Waihrend die uomini famosi reine — meist positiv konnotierte — Trdger von Geschichte sind,
verfolgen Exemplasammlungen oder -darstellungen eine bestimmte Absicht: Die historischen
Figuren haben aufgrund ihrer tradierten Eigenschaften oder Taten Vorbildcharakter und
werden handlungsweisend oder legitimierend eingesetzt.*® Die Abgrenzung zwischen uomini
famosi-Zyklen und Examplareihen — wie in Siena,*** Asciano™ und Florenz*® — ist haufig nicht

Comune rubato di Giotto als Comune sovrano di Ambrogio Lorenzetti (con una proposta per la "canzone" del
Buon governo). In: Medioevo: immagini e ideologie. Hrsg. von Arturo Carlo QUINTAVALLE. Mailand 2005, S. 489.
450 Abgebildet bei HANSMANN 1993, Abb. 44 und 45.

451 Vgl. zur verlorenen Ausmalung der Aula minor und der Deutung des uomini famosi-Zyklus anhand der
Epigramme DONATO 1985, S. 126-148; DONATO 1986; HANSMANN 1993, S. 85ff. RUBINSTEIN, Nicolai: The
Palazzo Vecchio 1298-1532. Oxford 1995, S. 52ff.; AMBERGER 2003, S. 194f.

452 Diese Epigramme sind publiziert bei HANKEY, Teresa: Salutati’'s Epigramms for the Palazzo Vecchio at
Florence. In: Journal of the Warburg and Courtauld Institute, XXI1, 1959, S. 363-365. Es handelt sich um L.
Brutus, M. Furius Camillus, P. Scipio Africanus, M. Curius Dentatus, Dantes Alligherius, Pyrrhus epyrotarum rex,
Hannibal Hamilcaris, Franciscus Petrarca, Q. Fabius Maximus Verrucosus, M. Marcellus, Ninus Assiriorum rex,
Magnus Alexander rex Macedonum, Claudianus poeta florentinus, D. Cenobius de Strata, Dominus lohannes
Boccaccius, G. Julius César, Octavianus Augustus, Constantinus Imperator, Karolus Magnus, M. Tullius Cicero,
G. Fabritius Lucinius, M. Portius Cato Uticensis. Der Zyklus setzte mit dem rémischen Konsul Brutus ein, auf
den damit ein besonderer Akzent gesetzt wurde. Jener verurteilte als oberster Richter der rémischen Republik
seine eigenen S6hne zum Tod. Brutus, fir den die Loyalitdt mit der Republik starker als die véterlichen Gefuihle
wogen, wurde zum exemplum flr die Republik und das Richteramt, dem staatserhaltende Funktion zukam. In
Florenz hat sich ein Fresko mit der Darstellung von Brutus als gutem Richter in der Sala dell’Udienza, dem
Gerichtssaal der Arte della Lana, erhalten (sieche dazu Ruck 1989). Eine Akzentuierung auf die rémischen
Republik — anstatt des kaiserlichen Rom — findet sich auch im uomini famosi-Zyklus der Anticappella des Sieneser
Palazzo Pubblico, der wiederum mit Brutus einsetzt, vgl. RUBINSTEIN 1958, S. 189ff.

453 \/gl. grundsétzlich DONATO 1985 sowie AMBERGER 2003, S. 205-214.

454 Die Vierpdsse unterhalb des Mal governo der Sala del Nove im Sieneser Palazzo Pubblico von Ambrogio
Lorenzetti, in denen tyrannische Herrscher mit einem schlechten Tod bestraft werden, sowie die schon genannten
Helden der Anticappella des Taddeo di Bartolo, die von HANSEN als Tugendexempla und Fallbeispiele eines
Rechtssystems interpretiert werden. Vgl. AMBERGER 2003, S. 209 und 212; HANSEN 1989 verstand die Ausmalung
der Anticappella als unabhéngig von der Tradition der uomini famosi.

455 In Asciano bei Siena entstand im dritten Viertel des 14. Jahrhunderts ein komplexes Freskenprogramm, das
unter anderem wiederum Exempla fur den gewaltsamen Tod des Tyrannen beinhaltet. Sehr ausfihrlich wurde das
Bildprogramm von DoONATO, Maria Monica: Un ciclo pittorico ad Asciano (Siena), Palazzo Pubblico e
I'iconografia 'politica’ alla fine del medioevo. In: Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa, Classe di Lettere e
Filosofia, XVII1, 1988, Nr. 3, S. 1105-1272 analysiert, vgl. auferdem die kiirzere Zusammenfassung in DONATO,
Maria Monica: Aristoteles in Siena. Fresken eines sienesischen Amstgebéudes in Asciano. In: Malerei und
Stadtkultur in der Dantezeit. Hrsg. v. Hans BELTING und Dieter BLUME. Miinchen 1989, S. 105-114.

456 Die fragmentarisch erhaltene Ausmalung der Sala dell’'Udienza, dem Gerichtssaal im Zunftgebdude der
Florentiner Arte della Lana entstand 1340-1345 — Maso di Banco zugeschrieben — und zeigt in der Linette das
historische Exempla Brutus, der als Richter von Tugenden und Lastern umgeben ist. Vgl. DONATO 1985, S. 117ff.
auBerdem Ruck, Germaid: Brutus als Modell des guten Richters. Bild und Rhetorik in einem Florentiner
Zunftgebdude. In: Malerei und Stadtkultur in der Dantezeit. Hrsg. v. Hans BELTING und Dieter BLUME. Miinchen
1989, S. 105-114.
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eindeutig zu ziehen, zudem weisen die historischen Exempla hdufig Mehrfachbedeutungen
an.457

3. Zwischenergebnis: ein uomini famosi-Zyklus in den Initialen des Chigiano

Vergleicht man die genannten hochmittelalterlichen ,,Protagonistenchroniken” sowie die
spatmittelalterlichen monumentalen uomini famosi- und Exempla-Zyklen mit der Figurenreihe
der bebilderten Nuova Cronica kommt man zu folgenden Ergebnissen: Im Unterschied zu den
hochmittelalterlichen Chronikillustrationen verbindet die Figurenreihe des Chigiano Personen
aus unterschiedlichen Dynastien, Zeiten und Amtern, welche von besonderer Bedeutung fir
die Universalgeschichte als auch fir Florenz waren. Es handelt sich nicht um einen streng
genealogisch aufgebauten Zyklus, auch wenn einzelne Figuren — Karl der GroRe, Karl 1. von
Anjou und Heinrich VII. bzw. Friedrich I. und Friedrich Il. — echte oder nur ,legendarische*
Verwandschaftsbeziehungen verbinden.

Der Text der Nuova Cronica entstand zu einem Zeitpunkt (vor 1348), als sich der Bildtypus der
uomini famosi erst allméhlich und bis dahin ausschlielich auBerhalb von Florenz im hofischen
Kontext herausbildete. Bildliche Vorlagen als Inspirationsquelle fur den Autoren Giovanni
Villani bei der Einteilung seiner Chronik in einzelne Bicher sind also eher unwahrscheinlich.
Als literarische Vorlagen kdnnte man die Sammelbiographien in Betracht ziehen, welche Villani
eventuell fiir die bislang recht ausfiinrliche Schilderung seiner Protagonisten benutzt haben
konnte. Die Auswahl der Figuren, welche die Initialen der illustrierten Nuova Cronica der
Biblioteca Vaticana bewohnen, ist einzig vom Chroniktext abhéngig, der diese meist eindeutig
vorgibt. Im Unterschied zu den uomini famosi-Reihen, die abgesehen von wenigen tituli keinen
Text aufweisen, ist die Initialenreihe des Chigi L.VII1.296 weder inhaltlich noch formal
losgelost vom Text der Nuova Cronica denkbar. Die Initialenreihe der Handschrift, die ihrer
Form nach keine kontinuierliche Abfolge der Figuren — wie in einem Wandmalereizyklus —
darstellt, wurde wahrscheinlich nur bedingt als zusammenhéangende Folge wahrgenommen.
Man kann nicht von einem direkten Zusammenhang zwischen der Entstehung der uomini
famosi-Zyklen und dem Chigiano ausgehen, zumal sich sowohl Medium (Wandmalerei —
Buchmalerei) als auch formaler Bildtyp (stehende Ganzkorperfiguren — figurierte Initialen)
unterscheiden. Trotz dieser — zum Teil erheblichen — formellen Unterschiede scheint es legitim,
die Figurenreihe zumindest als eine Frihform einer uomini famosi- bzw. Exemplareihe zu
verstehen. Daflir spricht, dass mehrere Figuren dem Kontext der Heldenreihen entstammen:
So finden sich Totila, Karl der GroRe, Friedrich 1. Barbarossa sowie Karl 1. von Anjou
beispielsweise in der universalhistorischen uomini famosi-Reihe des Montegiordano-Zyklus
wieder. Julius César und Karl der Grol3e sind Protagonisten des Kanons der ,,neuf preux®. Mit
der Parallelisierung der ,,guten Herrscher* (Karl der GroRe, Karl I. von Anjou und Heinrich
VIl.) sowie der ,,Tyrannen* (Totila, Friedrich I. und Friedrich I1.) finden sich im Chigiano
auBerdem zwei antithetische Exemplareihen. Die uomini famosi-Reihen und die figurierten
Initialen der Nuova Cronica mit ihrer Florentiner Heldenreihe von der Antike bis zur
spatmittelalterlichen Gegenwart weisen also ein &hnliches Figurenrepertoire auf. Die auf die
Bedurfnisse der Florentiner Stadtchronik zugeschnittene Protagonistenreihe des Chigiano

47 Grundsétzlich dirfen Uomini famosi in den meisten Féllen auch als historische Exempla interpretiert
werden.* AMBERGER 2003, S. 212.

80



wurde nicht rezipiert. Sie stellt eine in der Buchmalerei des Trecento singuldre Heldenreihe dar.
Die Verbindung von Protagonistenreine und szenischen Ereignisbildern in einer illustrierten
Chronik ungewohnlich. Es gibt nur wenige vergleichbare Dekorationssysteme innerhalb der
bebilderten Historiographie: Die Weltchronik Ottos von Freising ist mit Szenen ausgestattet, in
welchen die bedeutenden Protagonisten — thronende Herrscherfiguren — eingebettet wurden.**®
Sie sind ,,Amtstrager und Handelnde“ zugleich.** In einer um 1370 in Venedig illustrierten
Handschrift der Historia destructionis Troiae ist die Protagonistenreihe von den szenischen
Darstellungen des Trojanischen Krieges in einem separaten Teil des Manuskriptes getrennt."®
Auch in der Chronica de Gestis Hungarorum finden sich in den figurierten Initialen zu Beginn der
einzelnen Kapitel teilweise thronende, ganzfigurig stehende oder halbfigurige Herrscher, im
FlieRtext dagegen szenische Bilder."" Da die Initialen jedoch auch haufig mehrfigurige Szenen
aufweisen, kann man in diesen Féllen nicht von formal eigenstandigen Bildzyklen wie im
Chigiano sprechen. In der illustrierten Nuova Cronica wurden die Initialen und die
Textminiaturen sowohl zur optischen Gliederung, als auch zur lllustration des Textes
eingesetzt. Der Geschichtsverlauf wurde durch das Auftreten bestimmter historischer Figuren
gegliedert, welche in den Initialen dargestellt sind. Die Ereignisse der Textminiaturen sind es
jedoch, welche das Bild von der Vergangenheit gestalten.

C Die szenischen Textminiaturen: ikonographische Untersuchung von
Bildthemen und Bildtypen

Die 253 szenischen Textillustrationen historischer Ereignisse, die den Hauptbestandteil des
Bildschmucks des Chigiano bilden, sind aus einem (iberaus umfangreichen Textangebot
ausgewdhlt. Die Auswahl ist nicht durch den Text zwingend vorgegeben, wird jedoch von
jenem im Normalfall begrenzt. Das formale Verhéltnis von Bild- und Schriftanteilen zeichnet
sich durch Flexibilitét aus.

Die mittelalterliche Buchmalerei mit ihrer arbeitsteiligen Handschriftenproduktion ist gepréagt
von einer rationalen Arbeitsweise: Wenn maglich wurde das ,,Vorratslager schon vorhandener
und gangiger Bildtypen kopiert. Fir einen bestehenden Bildzyklus, wie den der Bibelillustration
beispielsweise, wurde héufig kein neuer entworfen — doch wie verhélt es sich mit der Nuova
Cronica der Vaticana, dem einzigen Uberkommenen bebilderten Exemplar der Florentiner
Stadtchronik des Villani?***

48 Die dlteste bebilderte Handschrift (kurz vor 1177) der Chronica sive Historia de duabus civitatibus des Otto von
Freising befindet sich in Jena, Universitatsbibliothek, Cod. Bose g. 6. Ein weiteres Exemplar, der Codex
Mediolanensis ambrosianus F. 129 der Bib.Ambr. stammt aus dem 13. Jahrhundert, wahrend in einer Handschrift der
Bib. Casanatense der Bilderzyklus nicht ausgeftihrt wurde. Vgl. LAMMERS, Walther: Ein universales Geschichtsbild
der Stauferzeit in Miniaturen. Der Bilderkreis zur Chronik Ottos von Freising im Jeneser Codex Bose ¢. 6. In:
Alteuropa und die moderne Gesellschaft. Festschrift fir Otto Brunner. Géttingen 1963, S. 170-214; NILGEN
1994; MEIER 2005, S. 71ff.

459 AMBERGER 2003, S. 180.

460 Genf, Bib. Bodmeriana, vgl. BUCHTHAL, Hugo: Historia Troiana. Studies in the History of Medieval Secular
llustration. Leiden 1971, S. 28-31, zu den Protagonisten insbesondere S. 44f Die 21 griechischen und
trojanischen ganzfigurigen und stehenden Helden bilden einen kontinuierlichen Bildzyklus aus, der nicht durch die
szenischen Bilder unterbrochen ist. Einspaltige, gerahmte Bilder mit einer oder zwei Figuren stehen jeweils
unterhalb des Textabschnittes, der Leben und Taten der Dargestellten behandelt.

461 Budapest, Széchenyi Nationalbibliothek, ms. CImae 404. Vgl. CHRONICON PICTUM 1968.

462 Zwar 18Rt sich nicht mit Sicherheit ausschlieBen, dass es weitere illustrierte Kopien gab, jedoch sprechen
mehrere Hinweise dagegen: Die schrittweise Herausbildung des Dekorationssystems, die im vorhergehenden
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Im folgenden Kapitel wird ein Grof3teil der Miniaturen des Codex ikonographisch-typologisch
in Gruppen gegliedert untersucht, wobei sich die thematischen Brennpunkte der illustrierten
Chronik herauskristallisieren. Innerhalb dieser kennzeichnenden Themenkernpunkte herrscht
eine beachtliche Variationsbreite: So stellt beispielsweise ein Grof3teil der Miniaturen
militarische Aktionen dar. Jedoch sind diese keineswegs identisch gestaltet — dagegen wird
deutlich, dass sich die Darstellung eines Angriffs von der einer Flucht oder einer Eroberung
formal unterscheidet. Dank des methodischen Ansatzes der Untersuchung kann gezeigt
werden, welche Bildtopoi eingesetzt wurden, um bestimmte inhaltliche Sachverhalte in den
Miniaturen zu visualisieren.

Grundsétzlich baut jede Literatur auf Topoi auf: So ist der Chroniktext selbst eine
Zusammenstellung von bestimmten Vorstellungsmustern, der wiederum mit allgemein giltigen
und wieder erkennbaren Bildmustern illustriert wurde. Der Illustrationszyklus ist wie der Text
zum Teil eine Kompilation aus élteren Quellen.*® Es wird im Folgenden danach gefragt
werden, aus welchen Kontexten die in der Nuova Cronica verwendeten Bildformeln stammen:
Erfuhren die tberlieferten Bildmuster Verédnderungen, Erweiterungen oder Reduktionen ihres
Sinngehalts durch die Eingliederung in den historiographischen Kontext der Nuova Cronica?
Wurde nur die &ulRere Form der Bildtopoi tbernommen oder spielt die urspringliche
Bedeutung assoziativ mit?*®* Welche Rolle konnten Musterbiicher gespielt haben, die
bestimmte Bildthemen unabhangig von ihrem genuinen Sinnkontext tberlieferten?*®

1. Die Verbildlichung des Krieges: Die Miniaturen als historische Quelle

Die groBRte Gruppe, rund zwei Drittel der Textminiaturen, haben kriegerische Konflikte zum
Gegenstand. Die lllustrationsinhalte lassen sich in mehrere thematische Gruppen gliedern:
Angriff, Sieg und Niederlage, Flucht (Rickzug oder Vertreibung), Belagerung, Zerstérung und
Seeschlachten. Die Konzentration auf die Darstellung militarischer Auseinandersetzungen ist
kein eigentumliches Merkmal des Illustrationszyklus der Villani-Chronik, sondern kommt der
Bedeutung gleich, welche das Thema des Krieges sowohl im Text, als auch in der Bild- und
Lebenswelt der Florentiner einnahm.*® Insbesondere nach der Erlangung der Unabhéangigkeit

Kapitel beschrieben wurde, hat deutlich gemacht, dass der Chigi L.VI11.296 keine Kopie eines dlteren Exemplars
ist.

463 Fir FRUHMORGEN-VOSS liegen im Bereich der Topoi und Formeln ,die entscheidenden Beziehungen
zwischen Bild und Text [..]. Das heif3t, dass gar nicht immer ein bestimmter zugehériger Text die bildliche
Gestaltung veranlasst hat, sondern dass die lllustratoren aus einem viel allgemeiner verfligbaren literarischen
Vorrat schopfen konnten, dem sie zu entsprechen suchten.* Siehe FRUHMORGEN-V0ss 1975, S. 83.

464 Stichwort ,, Interpiktualitdt” vgl. VON ROSEN, Valeska: Interpiktualitat. In: Metzler Lexikon Kunstwissenschaft.
Ideen, Methoden, Begriffe. Hrsg. v. Ulrich PFISTERER. Stuttgart / Weimar 2003, S. 161-164.

465 Die Frage der Verwendung von Musterbiichern in Buchmalereiwerkstétten des 14. Jahrhunderts ist umstritten
— Fakt ist, dass kein einziges Musterbuch aus dem Zeitraum zwischen zirka 1230 (Musterbuch des Villard de
Honnecourt) bis nach 1350 erhalten ist. Hinzu kommt, dass nur selten ganze Kompositionen in Musterbichern
festgehalten wurden: Hauptséchlich finden sich menschliche Figuren und Tiere sowie Ornamentformen in den
Exemplasammlungen. Vgl. JENNI, Ulrike: Vom mittelalterlichen Musterbuch zum Skizzenbuch der Neuzeit. In:
Die Parler und der Schéne Stil 1350-1400. Ausst.Kat. KéIn, Schniitgen-Museum 1978. Band I1ll, S. 139-141;
SCHELLER 1995, S. 55.

466 Allgemein einflihrend zum mittelalterlichen Kriegswesen vgl. CONTAMINE, Philippe: La Guerre en Moyen Age.
Paris 1976; NICHOLSON, Helen J.: Medieval Warfare. Theory and Practice of War in Europe 300-1500. London
2004. Zu mittelalterlichen Waffen vgl. GAIER, Claude: Les armes. Typologie des sources du Moyen Age occidental.
Band 34. Turnhout 1979, insbesondere S. 44-61 zu den ikonographischen Quellen. Zur spéatmittelalterlichen
Armee von Florenz speziell WALEY, Daniel: The Army of the Florentine Republic from the twelfth to the
fourteenth century. In: Florentine Studies. Politics and Society in Renaissance Florence. Hrsg. v. Nicolai
RUBINSTEIN. London 1968, S. 70-108: Die Florentiner Armee des spaten Mittelalters war eine bezahlte
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im 12. Jahrhundert betrieb die Republik Florenz eine expansive Eroberungspolitik: Nahezu
jedes Jahr startete die Florentiner Militia einen Angriff gegen eine der toskanischen
Adelsfestungen oder Nachbarstddte. Dieselbe Situation bot sich nach 1250: Auf den Tod
Friedrichs 11., welcher die Expansionspolitik der italienischen Stadte zum Stillstand gebracht
hatte, und die Einrichtung des Primo Popolo folgten zirka zehn Jahre der militdrischen
Eroberungen — bis hin zur Niederlage von Montaperti.*”” Diese Ereignisse sind in der Nuova
Cronica beschrieben und im Chigiano illustriert.”® So nehmen die Florentiner Eroberungen
wiahrend des Primo Popolo, des ,,buon tempo antico®,**® verhaltnismaRig groRen Raum innerhalb des
Miniaturenzyklus ein. Laut WIERUSzZOWSKI war die Darstellung von Kriegen im Trecento ,,0f
extraordinary importance“’® — umso mehr im Kontext der Nuova Cronica, in der Villani die
Siege der Republik Florenz (iber die Nachbarstéadte feierte.

Das Spétmittelalter kannte mehrere ,, Typen* der militdrischen Auseinandersetzung: den Krieg
auf der Ebene des religiosen Kreuzzuges, der Fehde als Rechtsstreit und der Unterdriickung
von Aufstdnden und Strafverfolgung. Grofite Bedeutung hat die Fehde als Rechtsstreit, deren
Kriege in den ,Formen und Gewohnheiten des Rittertums® gefiihrt wurden." Diese
,» Typologie des Krieges* findet sich auch in den Miniaturen der Nuova Cronica: So sind der
Zweite Kreuzzug dargestellt,"”* oder mit der Konfrontation der aufstandischen Florentiner
Magnaten mit den Florentiner Truppen die Suppression eines Aufruhrs.” Die meisten
Miniaturen illustrieren jedoch Kriege zur Durchsetzung von bestimmten Ansprichen.

1.1. Angriff

SN

Kriegerische Schlachten sind durch im Angriff aufeinander zustiirmenden Gegner verbildlicht.
Der Ausgang des Kampfes ist dabei nicht immer aus dem Bild ablesbar: Die Darstellung der
Schlacht von Benevent am 26. Februar 1266, in der Karl 1. von Anjou die Hohenstaufen unter

Burgermiliz, der Dienst war — wie in allen italienischen Stadtstaaten des Mittelalters — Pflicht fur die ménnlichen
Einwohner. Die genaue Zusammensetzung der militdrischen Truppen ist laut WALEY aufgrund des Mangels an
Quellen unklar: Man kdmpfte zu Full oder zu Pferd, begleitet vom Fahnenwagen, dem Carroccio. Schon ab dem 12.
Jahrhundert kdmpften auch Séldner in den Florentiner Reihen. Laut WALEY 1968, S. 108 hatten die S6ldner mehr
Bedeutung fiir die Florentiner Armee, als Villani es beispielsweise schilderte: Villani idealisierte die Bedeutung der
Birgermiliz. Das Kommando lag in den Handen des podesta, der gemeinsam mit einem Rat aus zwolf Vertretern
der Florentiner sesti entschied.

467 \/gl. RUBINSTEIN (1942) 2004, S. 10 und S. 19.

468 F. 61r (1V 36); f. 63v (V 5); f. 86r (VI 48); f. 87r (VI 54); f. 87v (V1 57); f. 88v (VI 61); f. 89r (VI 62); f. 92r (VI
75); f. 93v (V1 78).

469 \V/gl. DAvis, Charles T.: 1l buon tempo antico. In: Florentine Studies: Politics and Society in Renaissance
Florence. Hrsg. v. Nicolai RUBINSTEIN. London 1968, S. 45-69.

470 WIERUSZOWSKI, Héléne: Art and the Commune in the Time of Dante. In: Speculum, X1X, 1944, S. 29.

471 Vgl. Der Krieg im Mittelalter und in der Frihen Neuzeit: Grinde, Begriindungen, Bilder, Brauche, Recht.
Hrsg. v. Horst BRUNNER. Wiesbaden 1999, S. XI.

472 F, 60v.

473 F, 156v.
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Manfred besiegte,* zeigt die Anjou links und die Staufer rechts (Abb. 32). Zwei
Reitersoldaten, vielleicht Karl und Manfred selbst, stof3en genau in der Bildmitte aufeinander
und haben die Lanzen gegeneinander gerichtet. Das Motiv entstammt der Darstellungstradition
der hofischen Ritterspiele.*” Villani beschrieb den harten Kampf ausfihrlich, bei dem zuerst
die Staufer erfolgreich waren, bis die Truppen Karls die Ubermacht gewannen. Der lange Zeit
unentschiedene Kampf wurde in der lllustration verbildlicht. Ein vergleichbares Bildschema
findet sich auf f. 26r, wo die Schlacht zwischen den Fiesolanern und den Romern dargestellt ist
(Abb. 33). Die Kriegslist der Romer, sich in zwei Gruppen zu teilen und die Fiesolaner von
zwei Seiten her anzugreifen, die Villani im Text erwahnte, wurde ins Bild umgesetzt: Vom
linken und rechten Bildrand stirmen die RGmer mit gezickten Lanzen auf die Fiesolaner zu.
Die einzelnen Truppen wurden motivisch sehr verknappt dargestellt: ein Reiter im
Vordergrund in Profilansicht und folienartig dahinter gestaffelt bis zu einem Dutzend weitere
Soldaten. Aufeinander zureitende Ritter mit erhobenen Waffen stellen eine Bildformel dar, die
héufig verwendet wurde: So beispielsweise auf f. 183v (Abb. 34) und f. 184r (Abb. 35), auf
denen Ereignisse aus dem Krieg zwischen Flandern und Frankreich dargestellt sind.*® Sich

Abb. 34 Abb. 35

Das Motiv der hintereinander gestaffelten Gruppe von Reitersoldaten tritt schon ab dem Ende
des 12. Jahrhunderts h&ufiger in der Buchmalerei auf, insbesondere in der biblischen
Ikonographie. Spéter wird es zu einem vorrangigen Motiv in der lllustration historischer Texte.
Fur die Verbreitung der gestaffelten Reitergruppe sind insbesondere die Darstellungen von
Kreuzfahrern von Bedeutung.*’®

474 F. 103r.

475 Vgl beispielsweise die Miniaturen auf f. 249r, 300v, 339v der Histoire Universelle der BNP, Ms. fr. 20125, siehe
EBD. S. 188ff., Abb. 88, 90, 91.

476 Bei der Miniatur mit der Schlacht bei Mons-en-Pévéle vom August 1304 (f. 183v) stiirmen die Konfliktparteien
ebenfalls frontal aufeinander zu. Die franzésischen Truppen, links im Bild, dominieren den Raum in der Miniatur,
sie werden siegreich sein. Die darauf folgende Miniatur auf f. 184r kopiert das Bildmotiv des mit erhobenem
Schwert reitenden Angreifers der vorherigen Miniatur — doch dieses Mal sind es die flandrischen Truppen, welche
die Oberhand gewinnen. Die Leserichtung von links nach rechts entspricht also in diesem Fall der
Bewegungsrichtung, wobei die offensive StoRrichtung den Sieger des Konflikts bezeichnet. Die Miniatur zeigt den
franzdsischen Kénig Philipp 1V. (der Schéne) rechts im Bild, wie er vom Angriff der Flamen Uberrascht wird. So
ist er nicht addquat gekleidet: Er trgt weder Handschuhe noch einen Helm. Vgl. Luisi 2005, S. 26.

477 Auf f. 224v sind links die Florentiner zu sehen und rechts die Truppen Castruccio Castracanis — nur durch
einen schmalen Flusslauf voneinander geschieden. Kompositionell und motivisch entsprechend stehen sich die
Armeen Karls von Anjou und der Staufer auf f. 101r bei der Begegnung an der Briicke von Ceprano gegeniiber,
sowie die franzdsischen und die flandrischen Truppen auf f. 173v. Zur entscheidenden Schlacht kommt es jedoch
in diesen Féllen nicht.

478 \/gl. HULSEN-EscH, Andrea von: Romanische Skulptur in Oberitalien als Reflex der kommunalen Entwicklung
im 12. Jahrhundert. Berlin 1994, S. 150ff. mit einer umfangreichen Zusammenstellung der Reitergruppen-
Ikonographie bis zum 12. Jahrhundert. Im 13. und 14. Jahrhundert mehren sich die Beispiele, rein motivisch gibt
es jedoch keine entscheidenden Neuerungen.
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1.2. Sieg und Niederlage

5

Das Ergebnis einer Schlacht wird durch zwei unterschiedliche Bildformeln illustriert: Zum
einen ist es die Darstellung des Feindes, der in die Flucht geschlagen wird, zum anderen das
Bild des Siegreichen vor den toten oder verwundeten Besiegten. Das Motiv ,,Flucht-
Verfolgung®, das aus dem Bildmodul der als kompakten Gruppe reitenden Armee besteht,
kommt in der Handschrift der Vaticana hdufig vor. Auf f. 63v ist zu sehen, wie die Florentiner
Armee die Truppen aus Arezzo in die Flucht schlug (Abb. 36). Der Text ist in diesem Fall sehr
allgemein gehalten, Villani schrieb einzig, dass die Aretiner ,,da’ Fiorentini furono sconfitti“, also
von den Florentinern besiegt wurden. Die Soldaten aus Arezzo — erkennbar an ihrem Banner —
reiten rechts aus dem Bild heraus, verfolgt von der das Bild dominierenden Florentiner
Verfolgerschaft mit geziickten Waffen."” Gemeinsam ist diesen Miniaturen — abgesehen von
der formalen Ubereinstimmung hinsichtlich Bildmotiv und Komposition —, dass sie jeweils die
Flucht nach einer schon erfolgten Schlacht illustrieren und damit Sieger und Besiegten klar
benennen. Die Fluchtrichtung fihrt immer entsprechend der Leserichtung nach rechts aus dem
Bild heraus. Die Sieger sind bewaffnet, wahrend die Verlierer unbewaffnet fliichten. Ein
weiteres Bildmotiv fur die Illustrierung des Ausgangs einer Schlacht ist die Darstellung des
siegreichen Herrschers, wahrend die toten Besiegten ihm zu FuRen liegen. Der Sieger hélt dabei
haufig ein Triumphattribut in die Hohe — das Schwert,* eine Siegespalme™ sowie das
abgeschlagene Haupt des Unterlegenen.”®” Die Leichen der Besiegten liegen wie aufgestapelt
auf der Erde.**

s Abb. 36

479 Sehr &hnlich ist die Niederlage der Aragonier durch die franzésischen Truppen auf f. 137v im Jahre 1285
dargestellt. Die Sieger der Schlacht nehmen mehr Bildraum ein als die flichtenden Verlierer, die sich in diesem
Fall jedoch mit den Blicken zuriickwenden. Im Text ist geschildert, wie der im Gesicht verwundete Peter III.,
Kénig von Aragonien, die Zigel seines Pferdes durchtrennte, die Sporen gab und fliichtete, vgl. auch Luisi 2005,
S. 26. Entsprechend fliehen Kaiser Otto IV. auf f. 68v mit seinen Reitern in der Schlacht von Bouvines vor den
Uiberméchtigen Franzosen unter Philipp I1. sowie die Bologneser auf f. 118v oder die Truppen Karls von Anjou
vor den Staufern und Konradin auf f. 111r.

480 Sjeg der Romer (ber Catilina und die Truppen aus Fiesole (f. 25v); Niederlage des Osterreichischen Kdnigs
Friedrich gegen den Gegenkonig Ludwig der Bayer 1322 in Muhldorf am Inn (f. 232r). Zur Ikonographie des
Schwertes im Chigiano vgl. Luisi 2005, S. 31ff. auBerdem SCHONTAG, Wilfried: Das Reitersiegel als Rechtssymbol
und Darstellung des ritterlichen Selbstverstdndnisses. Fahnenlanze, Banner und Schwert auf Reitersiegeln des 12.
und 13. Jahrhunderts vor allem siudwestdeutscher Adelsfamilien. In: Bild und Geschichte. Studien zur politischen
Ikonographie. Festschrift fir Hansmartin Schwarzmaier zum funfundsechzigsten Geburtstag. Hrsg. v. Konrad
KRIMM und Herwig JOHN. Sigmaringen 1997, S. 91f.

481 Der Herzog von Brabant siegt iber die Luxemburger (f. 147r); Herzog von Artois und die besiegten Flamen (f.
158v); Krieg zwischen Tartaren und Sarazenen (f. 162r).

482 Die Niederlage der Sienesen in Colle Val d’Elsa (f. 113v). Die Florentiner tragen das Haupt des
Kommandanten der Sieneser Armee, Provenzano Salvani, auf einer Lanze (ber das Schlachtfeld, dessen Kérper
ist unter denen der Gefallenen zu erkennen.

483 Sehr &hnlich sind die Unterlegenen in der Historiae Romanorum, SUB, Cod. 151 in scrin. gestaltet, vgl. f. 45v, 48r,
85v, 120r.
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Abb. 37 s ] ADD. 38

Beim Vergleich der Illustrationen von f. 25v und f. 232r féllt auf, dass die letztere mit Sicherheit
eine Kopie der ersteren ist: Auf f. 25v liegen die niedergeschlagenen Fiesolaner am Ful} eines
Hugels, wobei sich die zu vorderst liegende Figur — Catilina, der sich mit Fiesole verbiindet
hatte — auf einen Stein stiitzt und den Ellenbogen angewinkelt halt (Abb. 37).*** Die Haltung
ist dem ansteigenden Hugel angepasst. Auf f. 232r dagegen liegen die Besiegten auf einer
Ebene (Abb. 38). Trotzdem sind die Oberkdrper leicht aufgerichtet und die vorderste Figur
lehnt sich auf eine unsichtbare Erhebung und hat den Ellenbogen aufgestiitzt. Die Gruppe der
Sieger jeweils in der rechten Bildhalfte ist ebenfalls nahezu identisch: Zu vorderst der siegreiche
Heerfihrer auf einem Pferd, das jeweils dieselbe Beinstellung aufweist und den Kopf stark
angewinkelt hélt — auf f. 232r scheint es sich sogar selbst in den Hals zu kneifen. Caius
Antonius auf f. 25v hélt mit stolzgeschwellter Brust ein Schwert, welches senkrecht gen
Himmel zeigt. Dieses Motiv wird auf f. 232r von Ludwig dem Bayern tibernommen, wahrend
der Herzog von Artois auf f. 158v eine Siegespalme hélt. Eine erprobtee Bildkomposition wie
die von f. 25v wurde mehrfach in der Nuova Cronica kopiert oder aber zumindest in einzelnen
Versatzstlicken Gbernommen.*®

1.3. Flucht
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Abb. 40

Ein weiteres Thema der kriegerischen Auseinandersetzung, der fluchtartige Rickzug in die
eigene Stadt oder Festung, wird in mehreren Miniaturen des Chigiano verbildlicht. Meist ist die
Leserichtung von links nach rechts die Bewegungsrichtung der Bilderzahlung.”®*® Die
Flichtenden sind als recht kleine, kompakte Gruppe — meist zu Pferd — dargestellt, die
eventuell Gber die Gefallenen der eigenen Truppe hinweg reiten. Die Verfolger nehmen

484 Catilina ist mit einer Krone und einem Wappenschild mit einem silbernen Adler auf blauem Grund dargestellt.
Villani erwéhnte dieses Wappen — wohl auf Sallust zurtickgreifend — im Text. Vgl. IL VILLANI ILLUSTRATO, S. 90.
485 So rekurriert der niedergestreckte Gote auf f. 34v auf den spiegelbildlich dargestellten Catilina auf f. 25v.

486 So auf f. 76v, wo die Maildnder von Friedrich 11. zum Riickzug gezwungen werden, entsprechend auf f. 96r, wo
die Soldaten aus Lucca vor den Florentinern fllichten, sowie auf f. 103v, wo die von Manfred Abgefallenen nach
der Niederlage gegen Karl von Anjou nach Benevent fllichten, auBerdem in der Miniatur auf f. 205r, welche den
Rickzug der Florentiner nach Incisa zeigt. In der Illustration auf f. 72r dagegen fliehen die Pisaner vor den
Florentinern gegen die Leserichtung von rechts nach links.
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mindestens die Halfte des Bildraumes ein, wobei der Erste jeweils mit einer Lanze in den
Ricken des Fliehenden stofit. Die Stadte oder Festungen sind am Bildrand dargestellt, das
groRe Stadttor steht zur Aufnahme bereit offen. Das oben schon erwédhnte Flucht-
Verfolgungs-Motiv wird — in der Kombination mit einer Stadtansicht — fur die Darstellung des
Rickzuges, die Flucht in eine Stadt, eingesetzt. Dieses Motiv kommt jedoch auch in der
gegenteiligen Bedeutung vor, zur Darstellung der Vertreibung von Feinden und der Befreiung
bzw. Einnahme einer Stadt, das heil’t die Flucht aus einer Stadt. Nahezu identisch sind die
Miniaturen auf f. 30v (Abb. 39), f. 222r (Abb. 40) und f. 223r gestaltet.”” Im rechten Bildteil
ist jeweils die Stadt zu sehen, aus deren Stadttor die Befreier heraus reiten, wahrend am linken
Bildrand gerade noch die vor ihnen Flichtenden zu erkennen sind. Die Bewegung erfolgt
gegen die ansonsten Ubliche Leserichtung von links nach rechts. An den Bannern sind die
einzelnen Parteien zu identifizieren. Auch in diesem Fall kann wieder vermutet werden, dass
die Miniatur auf f. 30v als Vorlage oder zumindest als Anregung fur die beiden spéter
ausgeftihrten Illustrationen hergenommen wurde. Das Bildthema der Vertreibung kommt im
Chigiano noch haufiger vor, insbesondere bei der Illustrierung der Parteienkdmpfe zwischen
Guelfen und Ghibellinen.**®

1.4. Belagerung

Die im Chigi L.VII1.296 mit Abstand am hdufigsten illustrierte militarische Taktik ist die
Belagerung einer befestigten Stadt oder eines Kastells.®® Hier kann man geradezu von
»Massenproduktion* eines vorgefertigten Bildschemas sprechen. Allein zw6lf Miniaturen
weisen eine nahezu identische Bildkomposition auf, die hochstens in den Details variiert.** Die
Stadt ist dabei immer in der Bildmitte dargestellt, die Stadttore sind sichtbar geschlossen,
anhand der Standarten mit dem Wappen ist der Ort identifizierbar. H&ufig sind in der Villani-
Chronik nur sehr wenige Belagerer zu sehen, die an ihren Wappenschilden und Bannern zu
erkennen sind. Die Belagerer stehen meist zu beiden Seiten der Stadt. Wenn es sich um ein

487 Die erste zeigt die Befreiung der Toskana von den Galliern und Germanen, die zweite den Sieg der Anjou und
der Genuesen Uber die Spinola und die dritte schlieRlich die Vertreibung Cangrande della Scalas aus Padua.

488 So ist auf f. 80r die erste Verbannung der Guelfen aus Florenz im Jahre 1248 dargestellt: In der linken
Bildhélfte sind die staufischen Truppen zu sehen, die in die Stadt hineinreiten, um den Ghibellinen zu helfen,
wéhrend rechts ebenfalls die Guelfen (mit dem Adlerwappen) von den Florentinern Ghibellinen herausgetrieben
werden. Die lllustration auf f. 88v zeigt die Vertreibung der Ghibellinen aus Arezzo: der Florentiner Guido
Guerra vertrieb die Ghibellinen eigenméchtig aus der Stadt obgleich zwischen Florenz und Arezzo Frieden
herrschte, worauf die Florentiner die Verbannten wieder in Arezzo etablierten. In der Miniatur werden die
Aretiner Ghibellinen — erkennbar am silber-rot gespaltenen Banner (dabei handelt es sich um ein altes Wappen
von Arezzo, vgl. IL VILLANI ILLUSTRATO, S. 140) — von den Anhé&ngern Guido Guerras (erkennbar am Wappen
der Guidi, einem Andreaskreuz in rot und weil%) aus ihrer Stadt verbannt, wéhrend der Popolo von Florenz, links im
Bild, schon zum Eingreifen bereit ist, um die unrechtmagige Verbannung der Ghibellinen rlickgéngig zu machen.
Ein nahezu identisches Bildschema findet sich auf f. 96v. Im Text beschrieb Villani, wie die exilierten Florentiner
Guelfen den Guelfen aus Modena im Konflikt mit den Ghibellinen zu Hilfe kamen und diese aus Modena
vertrieben. In der Miniatur reiten von links kommend die Guelfen in das Stadttor hinein, wahrend gleichzeitig
rechts die Modeneser Ghibellinen die Stadt verlassen. Eine ,,Verfolgungsjagd“ ist hier jedoch nicht direkt
dargestellt.

489 \/gl. zur Darstellung der Belagerung einer ummauerten Stadt DE SETA, Cesare: Le mura simbolo della citta. In;
La citta e le mura. Hrsg. v. Cesare DE SETA und Jaques LE GOFF. Rom / Bari 1989, S. 17ff.; zu den Miniaturen
des Chigiano Luisi 2005, S. 35ff.

490 f, 89r (Florenz belagert Pisa), f. 95v (Ghibellinen belagern Fucecchio), f. 108v (Die Florentiner belagern Pisa), f.
136r (Die Florentiner belagern Pisa), f. 146r (Die Florentiner belagern Arezzo), f. 148r (Florenz und Lucca
belagern Pisa), f. 148v (Die Florentiner belagern Arezzo), f. 149r (Die Florentiner belagern Pisa), f. 168v (Florenz
und Lucca belagern Festung von Serravalle), f. 187v (Florenz und Lucca belagern Pistoia), f. 197r (Florenz belagert
Arezzo), f. 210r (Die Anjou belagern Trapani).
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Bilindnis handelt, sind die einen Bundnispartner rechts, die anderen links dargestellt. Im
Chigianio werden immer ganze Armeen bei der Belagerungen gezeigt, keine einzelnen
Herrscher. Die Bilder der Nuova Cronica wirken statisch, wodurch die Dauer der Belagerung
angedeutet wird. Den Miniaturen fehlt die Dynamik der anderen mittelalterlichen
Belagerungsdarstellungen, in denen gezeigt wird, wie die Belagerer angreifen und sich die
Belagerten zur Wehr setzen.** Einige Male wird versucht, die Befestigungsanlagen mithilfe von

Belagerungsgerdt zu schwdachen. Dabei kommen mechanische Geschiitze zum Einsatz,
Wurfmaschinen wie Katapulte, mit denen die Stadt beschossen wird** oder es wird mit der
Armbrust geschossen.® Mehrmals wird der Mauerring noch zusétzlich durch einen
Staketenzaun verstark
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AulRergewohnlich ist die Miniatur auf f. 126v, welche die Belagerung von Messina durch die
Truppen Karls I. von Anjou im Jahre 1282 illustriert (Abb. 41). Die Franzosen wollten Messina
von einer Seite aus angreifen, an der die Mauerbefestigung nur aus Holzzdunen bestand, doch
die Frauen aus Messina ,le migliori e maggiori della terra“ wie Villani bewundernd schrieb,**®
verstérkten die Mauern ,,con loro figliuoli piccioli e grandi* in nur drei Tagen. Die lllustration zeigt
Uber den niedrigen Lattenzaun hinweg zwei Frauen beim Mauerbau — die eine tragt Steine, die
andere Mortel herbei —, wahrend ein Knabe mit einem Hammer die Steine aufmauert. Im Fall
der Eroberung einer Stadt waren die Frauen besonders gefdhrdet — nicht nur deshalb
ubernahmen sie wichtige Aufgaben wie den Aufbau und die Verstdrkung der schiitzenden
Stadtmauer, solange die Stadt unter Belagerung stand. Da Frauen in den Miniaturen des
Chigiano grundsétzlich eine untergeordnete Rolle spielen und praktisch nie in Aktion treten, ist

die Miniatur auf f. 126v beachtenswert*® Auf f. 189r ist illustriert, wie die Florentiner die

491 Vgl. beispielsweise in der Sercambi-Chronik, SERcAMBI CRONICHE 1978, S. 79, Abb. 177. Auch in den
zahlreichen Darstellungen des Trojanischen Krieges in mittelalterlichen Handschriften werden bei der Belagerung
Trojas durch die Griechen Angriff und Verteidigung gezeigt.

492 F 95y, f. 108r: bei der Belagerung der Poggibonsi durch Karl I. von Anjou ist gezeigt, wie die Belagerung die
Stadt mit Hilfe einer Art mechanischer ,,Steinschleuder” und mit Armbristen unter Beschuss nehmen, vgl. Luisi
2005, S. 37 und IL VILLANI ILLUSTRATO, S. 153. Vgl. zur Darstellung des Belagerungsgerdts im Chigiano
ausfuhrlich Luisi 2005, S. 35ff.

493 F, 108r, f. 131r. Die Armbrust gehdrte im Mittelalter zu den Waffen, welche insbesondere von den
Reitersoldaten geflrchtet war. Armbrustschiitzen waren hdufig Soldaten, die nur selten an die Waffen gerufen
wurden, da ihre Handhabung relativ einfach war und keine Erfahrung im Nahkampf voraussetzte, vgl. Luisi 2005,
S. 34f.

494 F 108r, f. 126v, f. 181r, 187v, 206r. Vgl. auch das Guidoriccio-Fresko in der Sala del Mappamondo des Sieneser
Palazzo Pubblico, auf dem die befestigte Stadt Montemassi von einem derartigen Palisadenzaun umgeben ist.
Siehe zur Befestigung mit Palisadenzdunen auch Luisi 2005, S. 38.

495 Villani zitierte auch das Volkslied, das den Frauen aus Messina gewidmet ist: Deh, com'egli & gran pietade / Delle
donne di Messina, / Veggendole scapigliate / Portando pietre e calcina. / Iddio gli dea briga e travaglia / A chi Messina vuole
guastare etc. (V11 68).

496 Zur Rolle der Frauen in den Textminiaturen des Chigiano vgl. 111.C.2.1.
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Festung der Ubaldini von Monte Accenico belageren: Die Burg war sehr gut befestigt, deshalb
lieRen die Florentiner die Festung unterminieren (Abb. 42). Sie legten unbemerkt einen Stollen
an, der bis unter das Fundament der Burg gegraben wurde. Dieser Stollen wurde mit
Holzbalken gestltzt. Dann wurde Feuer gelegt, wodurch die Holzkonstruktion den Stollen
nicht mehr trug und diesen — und das Gebéaude darliber — meist zum Einsturz brachte.*” War
die Belagerung erfolgreich, so wurde die Stadt erobert. Die Invasoren sind dabei dargestellt, wie
sie durch das offene Tor in die Stadt reiten. Im Unterschied zum oben geschilderten Bildmotiv
des Rickzugs treiben die Eroberer jedoch keine Fliichtenden vor sich her.**® Manchmal
verschaffen sie sich gewaltsam Zugang zur Stadt: auf f. 180r ist zu sehen, wie ein Biindnis aus
Ghibellinen und Weilen Guelfen eine Holzpforte zerstort und in das von den Guelfen
gehaltene Florenz eindringt. Die Guelfen entgegnen den Angreifern jedoch ein Armbrustfeuer
und so wird die Stadt letztlich gerettet. Die Miniatur illustriert den Text exakt: den ,serraglio di
legname con porta, welcher aufgebrochen wurde und die ,,forza delle balestra grosse“,*** mit denen
die Eindringlinge zurtckgehalten wurden. Eine kleine, zirka ein halbes bis ein Dutzend Ménner
umfassende Truppe ritt unbehindert in die Stadt ein.>® Bei der Eroberung von Pistoia auf f.
72v fihrten die Florentiner ihren Fahnenwagen, den Carroccio mit sich. Man erkennt einen in
rot gezeichneten Wagen mit groRen, geldndegéngigen Radern und einem sehr hohen Pfahl, an
dem eine rot-weil3e Standarte befestigt ist (Abb. 43).
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Abb. 43

Der Carroccio unterscheidet sich von einem gewdhnlichen, in der Landwirtschaft gebréuchlichen
Karren durch den Fahnenmast und seine auffallende GroRe. An der Basis des Masts sind rechts

497 Vgl. Luisl, Riccardo: Scudi di pietra. | castelli e I'arte della guerra tra medioevo e Rinascimento. Rom 1996, S.
34f,; Luisi 2005, S. 39ff. Die Unterminierung war im Fall der Festung von Accenico jedoch erfolglos. Die
Florentiner konnten die Stellung erobern, da unter den Belagerten Zwietracht herrschte, vgl. VIII 86. Eine
erfolgreiche Unterminierung zeigen beispielsweise die Miniatur auf f. 27r, wo die Zerstérung Fiesoles durch die
Romer dargestellt ist und die Hlustration auf f. 58r mit der Destruktion von Prato.

498 f_60v (Die Eroberung von Jerusalem beim zweiten Kreuzzug, vgl. 1V 35), f. 72v (Die Florentiner erobern
Pistoia, vgl. VI 5); f. 87v (Die Florentiner erobern Volterra, vgl. VI 57), f. 180v (Die Ghibellinen dringen in
Florenz ein, vgl. VII 62), f. 218v (Die Guelfen erobern Cremona, vgl. 1X 101).

499 VI 72.

500 Bej der Illustration der Einnahme von Volterra durch die Florentiner auf f. 87v sind zusatzlich die sich
innerhalb der Stadtmauern abspielenden Ereignisse verbildlicht, wo sich das Volk kampflos und um Erbarmen
bittend ergibt: So erkennt man den Bischof der Stadt, begleitet von Mdnchen, die ein Tragekreuz halten, auf die
Eroberer zugehend, vgl. VI 57: ,E fuggendo i Volterrani per ricoverare nella citta, ch'erano le porte aperte, i Fiorentini mischiati
co' Volterrani, combattendo co-lloro e cacciando insieme, sanza grande contasto si misono dentro a le porte; e quegli ch'erano a la
guardia, veggendo i loro cittadini tornare in isconfitta, si misono a la fugga per modo che, ingrossando la gente de" Fiorentini, presono le
porte, ¢ le fortezze di sopra guerniro di loro gente, e entrato dentro, incontanente corsono la citta sanza contasto niuno, anzi vennono
loro incontro il vescovo con tutto il chericato della citta colle croci in mano, e le donne della citta scapigliate, gridando pace e
misericordia.
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und links zwei kleine Lowen dargestellt.®* Im Chigi L.VI11.296 findet sich der mittelalterliche
Bannerwagen insgesamt vier Mal abgebildet®® Nach der schmachvollen Niederlage von
Montaperti 1260, als die Sienesen den Fahnenwagen der Florentiner eroberten, wurde der
Carroccio nicht mehr bei kriegerischen Aktionen mitgefiinrt. Im Jahre 1325 wurde wieder ein
Standartenwagen ins Feld gebracht. Die Niederlage gegen Pistoia flihrte jedoch endgiiltig dazu,
dass ,,das vormalige kriegerische Heiligtum das bereits verminderte Ansehen fast ganz
eingebURt“ hatte.®® Die Darstellungen im Chigiano beruhen in erster Linie auf den
Beschreibungen Giovanni Villanis im Text: ,,Ce ne fornisce delle belle raffigurazioni, anche se
piuttosto sommarie, legate in primo luogo alla descrizione del cronista — il quale forse era stato
ancora in tempo per vedere qualche carroccio in funzione — e in certa misura derivate
dall'immagine impressa nella memoria collettiva e probabilmente anche dall'ispezione di suoi
avanzi conservati sparsamente in vari posti della cattedrale cittadina.“** Die Bestandteile des
letzten Florentiner Fahnenwagens wurden nach 1325 unter der Obhut der Arte di Calimala in
der Opera von San Giovanni bzw. im Baptisterium und im Dom selbst aufbewahrt.*® Teile des
Carroccio waren also offentlich zugénglich — auf jeden Fall fiir Giovanni Villani als Mitglied und
Konsul der Arte di Calimala, fir die Miniatoren des Chigi L.VI11.296 eventuell ebenfalls. Die
Miniaturen des Chigiano sind die einzigen ,zeitgenossischen® Verbildlichungen eines
Fahnenwagens und deshalb als Erganzung der schriftlichen Quellen von Bedeutung: ,,Oltre a
mostrare il prototipo del carro, che dobbiamo ritenere I'elemento base e sul quale le cronache
non si diffondono in minuziose descrizioni, che ritevano superflue finché esso era un elemento

501 Villani erwahnte diese Marzocchi in der Nuova Cronica im Zusammenhang mit dem Fahnenwagen nicht. Laut
DAVIDSOHN wurden die ,,vier Marzocchi zum Schmuck seiner [Carroccio, d.V.] Ecken* spéter in der Opera des
Baptisteriums aufbewahrt, vgl. DAVIDSOHN GESCHICHTE IV.1 1922, S. 244. Im Chigiano sind nur zwei Kkleine
Léwen zu sehen, die zur Stitze des Fahnenmasts dienen.

502 In der illustrierten Handschrift flihren die Florentiner bei der schon erwéhnten Niederlage gegen die Sienesen
bei Montaperti ihren Bannerwagen mit sich: Auf f. 92r ist die Florentiner Armee vor den Toren Sienas im Mai
1260 dargestellt. Villani beschrieb in Kapitel VI 75 ausfiihrlich die Gestalt und die Funktion des Carroccio: ,,Avenne
che gli anni di Cristo MCCLX, del mese di maggio, il popolo ¢ Comune di Firenze feciono oste generale sopra la citta di Siena, e
menarvi il carroccio. E nota che I carroccio che menava il Comune e popolo di Firenze era_uno carro in su quattro ruote tutto dipinto
vermiglio, e aveavi su commesse due grandi antenne vermiglie, in su le quali stava e ventilava il grande stendale dell*arme del Comune,
ch'era dimezzato bianco e vermiglio, e ancora oggi si mostra in San Giovanni; e tiravalo uno grande paio di buoi coverti di panno
vermiglio, che solamente erano diputati a-ccio, e erano dello spedale di Pinti, e 'l guidatore era franco in Comune. Questo carroccio
usavano i nostri antichi per trionfo e dignita; e quando s'andava in oste, €' conti vicini e cavalieri il traevano dell'opera di San
Giovanni, e conduciello in su la piazza di Mercato Nuovo, e posato per me' uno termine che ancora v'é d'una pietra intagliata a
carroceio, si-ll'acomandavano al popolo. E' popolani il guidavano nell'osti, e a quello erano diputati in guardia i migliori e piu forti e
virtudiosi popolani a pié della cittade; e a quello s'amassava tutta la forza del popolo.“ [Unterstreichungen d.V.]. Im
Hintergrund sieht man neben einem aus Holzbalken gezimmerten Gestell, welches die Martinella trdgt — eine
Glocke, welche vom Ponte Sante Marie einen Monat vor Aufbruch der Armee Tag und Nacht geldutet hatte —,
den Fahnenwagen der Florentiner. Sichtbar ist nur der obere Teil des Wagens mit dem Mast und dem Banner, die
Réder und die Achse sind hinter den Florentiner Infanteristen verborgen. Im Text erwdhnte Villani zwei
Fahnenmasten (,,due grandi antenne vermiglie”) und ein mit roten Tilchern bedecktes Ochsenpaar, das den Wagen
gezogen habe. Diese Elemente finden sich im Bild nicht. Laut ZuG Tuccl, Hannelore: Il Carroccio nella vita
comunale italiana. In: Quellen und Forschungen aus italienischen Archiven und Bibliotheken, LXI, 1985, S. 16
kénnten mit den zwei Fahnenmasten zwei gegeniiberliegende Stangen gemeint sein. Die folgende Miniatur auf f.
93v, welche nicht die Schlacht von Montaperti, sondern den Verrat durch den Florentiner Ghibellinen Razzante
zeigt, stellt wiederum den Florentiner Fahnenwagen und den Karren mit der Glocke dar. Vgl. zu den
Darstellungen des Carroccio im Chigi L.V 111.296 auRerdem VOLTMER, Ernst: Il carroccio. Turin 1994, S. 188f. und
Luisi 2005, S. 46.

503 \V/gl. DAVIDSOHN GESCHICHTE V.1 1922, S. 243.

504 ZuG Tuccl 1985, S. 6.

505 Das Gestell, die goldene Bekrénung des Hauptmastes und die vier marzocchi befanden sich in der Opera des
Baptisteriums, die Masten waren im Baptisterium aufgestellt und das Banner ab 1328 im Dom, vgl. DAVIDSOHN
GESCHICHTE 1V.1 1922, S. 244. Villani schrieb in VI 75, ,ancora oggi si mostra in San Giovanni“ das Banner des
Florentiner Fahnenwagens.
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familiare della vita pubblica, sono preziose in quanto ci danno un’interpretazione di certe fonti
scritto non sempre chiarissime. %

1.5. Zerstorung

Waihrend Festungen in den Miniaturen immer durch Unterminierung®’ und Brand vollstandig
vernichtet werden,*® beschrankt sich die Darstellung der Zerstérung von Stadten meist auf die
Demontage der Stadtmauer. Auf die Eroberung einer Stadt folgte im Mittelalter nicht
automatisch die vollstandige Zerstérung, sondern meist die Schleifung der Stadtmauern — ein
Topos der Kriegsikonographie.” Die Mauer war Sinnbild fur die ganze Stadt, ihre Zerstérung
kam der Vernichtung der ganzen Stadt gleich. Eine Stadt ohne Mauer war schutzlos flr
Angriffe aus der freien Landschaft>*® Mit der Zerstérung der Mauern ging die Stadt in den
Besitz der Eroberer (iber und unterwarf sich ihrem Schutz. Dies entsprach der Lebensrealitat
des Spatmittelalters: So wies BRAUNFELS darauf hin, dass der Krieg zwischen den toskanischen
Stadten vielfach ein Festungskrieg war, wobei man sich gegenseitig die befestigten Landstadte
zerstorte. "

Auf die Eroberung einer Stadt erfolgt die Kapitulation der Unterlegenen — in der Nuova Cronica
illustriert durch die symbolische Schltsseliibergabe.” Ein weiteres Bildmotiv fir die
Visualisierung der Unterwerfung findet sich auf f. 50r. Das Volk aus Fiesole zieht nach der
Zerstorung seiner Stadt nach Florenz. Sie fuhren ihre Waffen und die Wappen von Fiesole und
Florenz mit sich.

506 ZuG Tuccl 1985, S. 7.

507 Siehe dazu weiter oben.

508 Auch die 1107 erfolgte Zerstorung der Festung von Prato auf f. 58r, die Vernichtung der Befestigungsanlagen
von Montebuoni 1135 auf f. 61r, Monternano im Jahre 1220 auf f. 71r und Poggibonsi auf f. 114v erfolgen auf
diese Weise: Die Umfassungsmauer des Kastells liegt in Trimmern, die Basis der Burg wird von einem Gehilfen in
Brand gesteckt, die Florentiner Soldaten beaufsichtigen aus einiger Entfernung das Geschehen. Fiesole wird auf
der schon erwéhnten Miniatur von f. 27r ebenfalls dem Erdboden gleich gemacht.

509 \/gl. DE SETA 1989, S. 16f. Auf f. 49v ist die Destruktion der mit Florenz rivalisierenden Nachbarstadt Fiesole
im 11. Jahrhundert illustriert: Die Florentiner zerstorten die Stadt bis auf den Bischofspalast, einige Kirchen und
die Festung, in denen sich die Fiesolaner verschanzt hatten. Die Miniatur zeigt die Anhéhe von Fiesole, auf der
noch drei Gebdude stehen, wobei in der Befestigungsanlage links mehrere Soldaten zu erkennen sind. Die
Stadtmauer und die Gebéude liegen in einem Triimmerkranz um die Stadt. Das Volk — Frauen und Kinder — zieht
weg. Auch bei Eroberung von Pistoia, illustriert auf f. 188r, ist der zerstérte Mauerkranz dargestellt, wéhrend die
Stadt intakt ist. F. 226r schlief3lich illustriert nach demselben Schema die Zerstérung von Assisi durch Perugia
nach (ber einjahriger Belagerung.

510 Distruggere le mura equivaleva smpre a disarmare l'intera comunita, privarla del suo scudo di pietra, ma
demolirle in questo modo [mit der Technik der Unterminierung, d.V.] comportava anche un aggravio di lavoro per
chi ricostruiva, costretto a scomporre le macerie per poterne utilizzare nuovamente i materiali.” Siehe Luisi 2005,
S. 4L

511 Vgl. BRAUNFELS 1979, S. 71.

512 Auf f. 86r ist illustriert, wie im Jahre 1252 die Sieneser und Pisaner Truppen, die den in der Festung von
Montaio eingeschlossenen Ghibellinen zur Hilfe kommen wollten, von den Florentinern in die Flucht geschlagen
werden und sich die Belagerten den Florentinern unterwarfen. Auf Knien tbergab ein Ghibelline den Schliissel
zur Festung einem Soldaten aus Florenz. Interessanterweise wird der Schliissel mit der linken Hand dberreicht.
Der Kniende ist damit als Verrater gekennzeichnet, vgl. zur Bedeutung von linker bzw. rechter Hand weiter unten
und Luisi 2005, S. 35. Dasselbe Motiv ist auf f. 110v dargestellt: als Gesandte der Stadt L'Aquila verkleidete
Barone Karls von Anjou Uberbrachten Konradin die angeblichen Schliissel ihrer Stadt, woraufhin im staufischen
Lager groBer Jubel ausbricht. Das Triumphgeschrei aus dem Lager Konradins sollte Karl verwirren, der daraufhin
nach L’'Aquila ritt und sich bestétigen lieR, dass die Stadt auf seiner Seite steht. Die Ubergabe des Schliissels mit
der linken Hand zeigt, dass es sich um eine List handelt.
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1.6. Seeschlacht

Die Florentiner, die nicht uber eine Kriegsflotte verflgten, fiihrten ausschliellich Landkriege.
In der Nuova Cronica sind jedoch trotzdem haufig kriegerische Auseinandersetzungen auf dem
Wasser thematisiert und illustriert. Vor allem die Kriege um Sizilien und der Konflikt zwischen
Pisa und Genua — beide St&dte sind im Mittelalter potente Seeméchte — werden verbildlicht.
Themen sind Seeschlachten,®™ die Belagerung von am Meer gelegenen Stadten von Schiffen
aus®** oder die Zerstorung der gegnerischen Flotte.*™ Dabei kommt das Prinzip des pars pro toto
zur Anwendung: Ein Hafen wird beispielsweise durch eine kleine Bucht reprasentiert, welche
von zwei Tirmen flankiert ist,>*® eine gesamte Kriegsflotte besteht aus zwei Schiffen.*”

Die Bildvorlagen fir die Miniaturen, welche Uberfahrten oder Schlachten auf dem Wasser
darstellen, sind im Bereich der Kreuzzugsikonographie zu sehen: In den illustrierten
Handschriften der Histoire d’Outremer ist haufig die Uberfahrt der Kreuzfahrer in das Heilige
Land verbildlicht.>*®

1.7. Zusammenfassung: Verbildlichung des Krieges in den Miniaturen

Die Darstellungen der militdrischen Handlungen im Codex der Vaticana wirken auf den ersten
Blick sehr gleichformig. Die inhaltliche und formale Untersuchung der Bildtypen zeigte jedoch,
dass die Miniaturen den jeweiligen Textinhalt prézise wiedergeben, das heilt, dass die
Texthandlung durch die Wahl des Bildtypus exakt veranschaulicht wird. Trotz des
Schematismus in der Darstellung zeigt sich im Chigiano ein enges Verhaltnis zwischen Bild und
Text. Ein Darstellungsmittel ist die kompositionelle und motivische Reduktion der Miniaturen
auf wenige Elemente, wodurch eine klare Bilderzahlung erreicht wird. Motivabbreviaturen
werden dabei immer wieder neu zusammengefiigt. Auch ganze Szenen — wie zum Beispiel der
siegreiche Herrscher vor den Unterlegenen oder die Belagerung einer Stadt — werden hdufig
wiederholt. Die Konfliktparteien sind durch die heraldischen Zeichen meist eindeutig
voneinander zu scheiden. Details wie Elemente der Ristung, Waffen oder Gesten geben
Aufschluss tber den Ablauf einer kriegerischen Auseinandersetzung. Die Miniaturen sind
haufig aussagekréftiger als die niuchterne Beschreibung des Chronisten im Text der Nuova
Cronica. Kriegerische Auseinandersetzungen werden in den Bildern des Chigiano mit
Bildformeln visualisiert, welche sich auch in anderen illustrierten mittelalterlichen
Handschriften finden. Konkrete Vorlagen fir die Darstellung von Kriegsgeschehen im
Chigiano lassen sich nicht benennen — dazu sind die Sujets zu weit verbreitet: *° In der

513 F, 133r (Schlacht zwischen Genua und Pisa); f. 160v (Seeschlacht bei Capo d’Orlando zwischen Jakob 11. von
Aragonien und den Anjou gegen Friedrich I1. von Aragonien, Kénig von Sizilien).

514 F, 221r (Die Belagerung von Genua durch die lombarischen Ghibellinen, vgl. IX 116).

515 F, 138r (Die Zerstorung der franzosischen Flotte durch die Aragonier, vgl. V11 104).

516 F, 215fv, f. 217r, vgl. auch Luisi 2005, S. 23.

517 F, 127r, f. 128v, . 131r, . 133r etc.

518 \V/gl. BUCHTHAL 1957; FOLDA 1976.

519 Mit der Darstellung von Gewalt im Allgemeinen und Kriegsgeschehen beschaftigte sich ausflihrlich RAYNAUD,
Christiane: La violence au moyen age. Xllle-XVe siécle. D'aprés les livres d'histoire en frangais. Paris 1990 und
RAYNAUD, Christiane; Défense annexes et fortifications de campagne dans les enluminures des XIVe et XV
siecles. Premiéere approche. In: KRIEG IM MITTELALTER, S. 197-249. In der Studie von 1990 untersuchte
RAYNAUD 14 franzésische Handschriften des Spatmittelalters hinsichtlich der Formen und der Effekte der
Darstellung von Gewalt, einer Typologie der beschriebenen und visualisierten Handlungsorte, Zeiten und Waffen
sowie der Akteure, d.h. der Befehlshaber, Ausfihrenden und Opfer von Gewalt. Sie stellte fest, dass die

92



Bibelillustration finden sich mit dem Freiheitskampf der Makkabaer®® Verbildlichungen von
kriegerischen Auseinandersetzungen, ebenso in den Psychomachia-Handschriften’* bei den
llustrationen der trojanischen und romischen Geschichte, sowie in der illustrierten
Ritterdichtung. Die Histoire ancienne jusqu’a César beinhaltet in weiten Teilen militarische
Feldziige,*® ebenso die Histoire d’Outremer.®® Ein groRer Teil der Kreuzfahrer-Chronik
behandelt den Krieg zwischen Christentum und Islam zu Land und zu Wasser, dabei sind meist
Belagerungssituationen verbildlicht>* In Florenz war mdglicherweise eine altfranzosische
Handschrift der Histoire d’Outremer mit einem Miniaturenzyklus, welcher 1290/1291 in Akkon
begonnen und in den 1330er Jahren in Venedig vollendet wurde, vorhanden. Dieses
Manuskript befand sich spétestens seit dem 15. Jahrhundert im Besitz der Medici**® Aus diesen
— indirekten — Vorbildern gestaltet sich das Motivrepertoire der Buchmaler des Chigiano,
welche fir die Verbildlichung einer enormen Anzahl von Kriegsszenen eigene, immer wieder
verwendbare Bildtypen schufen.

Das am meisten schematisierte Bildthema des gesamten Villani-Codex der Vaticana sind die
Belagerungsdarstellungen. Bis auf wenige Ausnahme sind es in den Miniaturen immer die
Florentiner, die eine ihrer Nachbarstadte belagern: Im 12. und 13. Jahrhundert fuhrte die
Florentiner Armee mehrere kurze Militdraktionen gegen die verfeindeten Nachbarstédte oder
Adelsherrschaften durch. Dementsprechend héufig kommt das Thema in Text und Bild der
Chronik vor. Die Buchmaler des Chigiano konnten fur die Darstellungen von Belagerungen auf
einen weit verbreiteten Bildtypus zuriickgreifen, wobei die Belagerungsszenen der Villani-
Chronik durch ihre Unbewegtheit — sowohl seitens der Angreifenden als auch der
Verteidigenden — auffallen.

Die Analyse der Miniaturen hat weiter gezeigt, dass anhand der Bewegungsrichtung im Bild
héufig die starkere oder die schwdchere Partei bzw. der Sieger und der Besiegte in einem
Konflikt indiziert werden. Grundsatzlich féllt eine Praferenz fir die Leserichtung von links
nach rechts als Bewegungsrichtung im Bild auf. Mitunter werden Gegenakzente durch Figuren,
die sich nach links wenden, gesetzt. AuBerdem ist zu beobachten, dass im Chigiano wenige
Figuren pars pro toto flir ganze Armeen stehen. Entsprechende Darstellungen in den anderen
illustrierten Handschriften weisen dagegen weitaus figurenreichere Schlachten auf. Die Gegner

Kriegsbilder des Mittelalters das Geschehen weder wirklichkeitsgetreu wiedergeben, noch reine Phantasieprodukte
sind, sondern eine ,,vision déformée“, vgl. das Fazit in RAYNAUD 2001, S. 249.

520 Vgl. WITTEKIND, Susanne: Die Makkabder als Vorbild des geistlichen Kampfes. In: Frihmittelalterliche
Studien, XXXVII, 2003, S. 47-71.

521 \/gl. BRAUN-NIEHR, Beate: Anschauliche Geschichte — Text und Bilder als komplementare Quellen historischer
Erkenntnis. In: Heinrich der Lowe und seine Zeit. Ausst.Kat. Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum 1995.
Miinchen 1995, S. 17.

522 \/gl. OLTROGGE, Doris: Die Illustrationszyklen zur ,,Histoire ancienne jusqu’a César (1250-1400). Frankfurt
am Main / Bern / New York / Paris 1989.

523 VVgl. zu den illustrierten Exemplaren der Histoire d’Outremer BUCHTHAL, Hugo: Miniature Painting in the Latin
Kingdom of Jerusalem. Oxford 1957, S. 87ff.; FOLDA, Jaroslav: Crusader Manuscript Illumination at Saint-Jean
d’Acre, 1275-1291. Princeton 1976; LUCHITSKAYA, Svetlana I.: The Iconography of the Crusades. In: Images in
Medieval and Early Modern Culture. Approaches in Russian Historical Research. Hrsg. v. Gerhard JARITZ,
Svetlana I. LUCHITSKAYA und Judith RASSON. Krems 2003, S. 84-114; KUHNEL, Bianca: The Perception of
History in Thirteenth-Century Crusader Art. In: France and the Holy Land. Frankish Culture at the End of the
Crusades. Hrsg. v. Daniel H. WElss und Lisa MAHONEY. Baltimore / London 2004, S. 161-186.

524 Siehe beispielsweise BNP, ms.fr. 9084, f. 182v, abgebildet bei FOLDA 1976, Abb. 108; Boulogne-sur-Mer, Bib.
municipale, ms. 142, f. 40v, 71r, siehe EBD., Abb. 122 und 125; Bib.Laur., ms.Plut.61.10, f. 33r, 42r, 292r, siehe
EBD., Abb. 142, 143, 163; BNP, ms.fr. 2630, f. 22v, sieche FOLDA 1976, Abb. 175.

525 Bib.Laur., ms.Plut.61.10 vgl. FOLDA 1976, S. 192ff.
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sind immer streng voneinander geschieden. Es herrscht kein unibersichtliches
Schlachtengewiihl wie beispielsweise in den Miniaturen der Fatti di Cesare der Riccardiana oder
der Storia della distruzione di Troia der Laurenziana.**

Den Miniaturen der Villani-Chronik kommt als Quelle fir die Darstellung historischer
Kriegstechniken und -ausrustung eine besondere Bedeutung zu: Details wie die mechanischen
Katapultgeschitze, mit denen versucht wird, die Befestigungsanlagen bei einer Belagerung zu
durchbrechen (f. 95v, f. 108r) oder die Darstellung der Unterminierungstechnik (f. 27r, f. 58r)
geben Einblick in die Kriegsfilhrung des Spatmittelalters.®”

2. Die Darstellung der Religion im Miniaturenzyklus: Bildformeln der christlichen
Ikonographie im profanen Kontext

Uber 30 Miniaturen des Chigiano haben die christliche Religion, inren Kult und ihre Vertreter
sowie Transzendentales zum Gegenstand, oder aber greifen vorgepréagte Bildformeln aus dem
Bereich der christlichen Ikonographie auf, um profane Themen darzustellen. Die
llustrationsinhalte bzw. die verwendeten Bildtypen lassen sich in finf Themengruppen
einteilen: 1. Biblische Ikonographie, 2. Kirchengeschichte und Papstbilder, 3. Heilige, 4.
Wunder, 5. Liturgie, religiése Riten und Sakramente. Es stellt sich dabei die Frage, inwiefern
tradierte Bildschemen der christlichen Ikonographie durch die Verwendung innerhalb des
profanen Kontextes der Chronikillustration eine Verdnderung erfahren. Der GroRteil der im
Folgenden vorgestellten Miniaturen verbildlicht Ereignisse, die einzig im Chigi L.VIII.296
vorkommen: An welchen Vorbildern orientierten sich die Illustratoren bei der Bebilderung
dieser im Chroniktext teilweise erstemals geschilderten Begebenheiten fiir die bislang keine
Vorlagen zur Verfligung standen?

2.1. Bibel
Der Turmbau zu Bab(_el

r

Abb. 44

Die erste Textminiatur auf f. 16v zeigt den Turmbau zu Babel: In der Mittelachse erhebt sich
ein spiralformiger, sich nach oben verjingender Turm mit Blendarkaden, Zinnen und
SchieRscharten (Abb. 44). Drei Bauarbeiter mit umgebundenen Handwerkerschiirzen und
spitz zulaufenden Huten haben ihre Werkzeuge zu Boden geworfen und gestikulieren wild. Der
thronende Nimrod — im Sinn der mittelalterlichen Auslegung und des Villani-Textes als
riesenhafter ,,Gigant“ dargestellt — erhebt besturzt die Hande. Er blickt auf den Turm, der von

526 Bib.Ricc. ms.Ricc. 1538, vgl. f. 9v; Bib.Laur. ms. Plut. 62.13, siehe u.a. f. 37r, 44r, 44v, 46v, vgl.
DEGENHART/SCHMITT I, 1.1 1968, S. 131-133.

527 Luist 2005, S. 23-41. Grundsétzlich zur Bedeutung des Bildes als historische Quelle vgl. TALKENBERGER,
Heike: Von der Illustration zur Interpretation: Das Bild als historische Quelle. In: Zeitschrift fur historische
Forschung, X1X, 1994, S. 289-313.
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einem kreisformigen ,,Regenbogen hinterfangen wird. Der Bogen ist unter der weillen
Grundierung schwach erkennbar und ist als Zeichen der géttlichen Prasenz interpretierbar.*?®
Die Darstellung des spiralformigen Rampenturms ist fir die Mitte des 14. Jahrhunderts
ungewohnlich. Die Tirme in anderen mittelalterlichen Darstellungen gleichen den zeitgleich
erbauten Stadttirmen. Die Formen der Stufenpyramide und des Kegelstumpfs kommen erst ab
zirka 1500 und vor allem im 17. Jahrhundert hdufiger vor. Das Aussehen des babylonischen
Turms wird im Chroniktext nicht néher beschrieben, eine konkrete Bildvorlage kann nicht
ausgemacht werden. Die zeitgleiche Florentiner Dante-lllustration weist Stufenpyramiden bei
der Darstellung des siebenstdckigen Turms des Limbo des Inferno 1V auf. Dieser besteht meist
aus einem sich nach oben verjiingenden Turm aus sieben wirfelformigen, vier- oder
mehreckigen Stockwerken.®® Tirme mit umlaufenden Rampen finden sich jedoch in der
Florentiner Kunst des Trecento nicht. Die Vorstellung vom Babelturm als Spiralturm hat ihren
Ursprung bei Herodot, der den Bel-Tempel in Babylon als sich verjingenden Turm mit
spiralférmigen, rundherum laufenden Treppen beschrieb.*® Herodot wurde erst im 15.
Jahrhundert ins Lateinische (bersetzt, jedoch kann vermutet werden, dass einige seiner
Aussagen schon fruher im Westen geldufig waren. Weitere Beispiele von Tirmen mit
spiralférmigen Treppenhdusern finden sich in Persien, Mesopotamien und Agypten: So besal
die Ibn-Tulun Moschee in Cairo ein Minaret mit spiralformigem Treppenhaus. Die dlteste
Ansiedlung in Kairo wurde als ,,Babylon* bezeichnet, da sie wahrscheinlich von babylonischen
Einwanderern gegriindet worden war. Im Mittelalter wurde das &gyptische Babylon synonym
fur Kairo verwendet: Dies erklért eventuell die Darstellung der Babel-Turme in der Form von
Spiraltirmen ab dem Spatmittelalter in Europa.”** Vor der zweiten Hélfte des 14. Jahrhunderts
wurde der Turm zu Babel meist als glatter Turm dargestellt>* Die Miniatur des Chigi
L.VII1.296 ist die fruheste mir bekannte Darstellung eines spiralformigen Babelturms im
Westen. Auffallend ist bei der Miniatur auf f. 16v zudem die Thematisierung der
Sprachverwirrung und des Abbruchs der Bauarbeiten, welche sich ansonsten nur sehr selten
findet, da meist die Bautatigkeit dargestellt ist>** Schon ab dem 6. Jahrhundert wurde der

528 \V/gl. IL VILLANI ILLUSTRATO, S. 82.

529 VVgl. im Infernofresko der Strozzikapelle in Santa Maria Novella (Nardo di Cione, um 1350) oben rechts. Der
Turm befindet sich im von einer Mauer umgebenen Bereich des Limbo. Zum Héllenfresko der Strozzikapelle vgl.
PiTTS, Frances Lee: Nardo di Cione and the Strozzi Chapel Frescoes. Iconographic Problems in Mid-Trecento
Florentine Painting. Ann Arbor 1982, bes. S. 68 und OpiTz, Marion: Monumentale Hollendarstellungen im
Trecento in der Toskana. Frankfurt a.M. u.a. 1998, S. 113ff. Dieser Turm wurde vereinzelt falschlicherweise als
babylonischer Turm interpretiert, vgl. MINKOwsKI, Helmut: Vermutungen tber den Turm zu Babel. Freren 1991,
S. 61.

530 Vgl. BoRrN, Wolfgang: Spiral towers in Europe and their Oriental prototypes. In: Gazette des Beaux-Arts, VI.
Serie, 24, 1943, S. 235. Der Zikkurat von Babylon, ein kinstlicher Stufenberg mit Rampen und Treppen auf dem
ein Tempel stand, wird im Allgemeinen mit dem von Herodot erwdhnten Tempel identifiziert. Ausgrabungen
zeigten jedoch, dass dieser Uber ein freistehendes Treppenhaus zugdnglich war. BORN vermutete, dass sich
Herodot auf einen anderen Turm in der Umgebung Babylons bezog.

531 \Vgl. EBD., S. 237.

532 Eine Ausnahme bildet die Miniatur in einer franzdsischen Chronik (1380-1385), auf der der abgetreppte Turm
von einer auBen umlaufenden Rampe umgeben ist. Vgl. BORN 1943, S. 236.

533 Vgl. neben dem Chigiano die Darstellung in der Histoire universelle in Dijon, Bib. Municipale, ms. 562, f. 9r
(AKkkon, 13. Jahrhundert), wo zu sehen ist, wie vier Arbeiter ihre Werkzeuge fallen gelassen haben und mit Gesten
des Unverstandnisses und der Verwirrung — wie der ans Kinn gefiihrten Hand des ganz oben stehenden Arbeiters
— zum Ausdruck bringen, dass die Sprachverwirrung schon erfolgt ist. Ungewohnlich ist die Darstellung in einer
franzdsischen Bibelhandschrift des 14. Jahrhunderts, in der zu sehen ist, wie die am Turmbau beteiligten Arbeiter
Gott in einer ihnen gemeinsamen Sprache verhéhnen, wobei sie diesem die Zunge herausstrecken, abgebildet in
GAIGNEBET, Claude und Jean-Dominique Lajoux: Art profane et religion populaire au Moyen Age. Paris 1985, S.
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Turmbau zu Babel in der bildenden Kunst dargestellt, ab dem 12. Jahrhundert kommt das
Thema verstarkt vor. ** Im 14. Jahrhundert wurde der Turmbau im deutschsprachigen Raum
teilweise im Speculum humanae salvationis und zuhauf in den Weltchroniken,* sowie in den
Handschriften zu Augustins Gottesstaat in Frankreich verbildlicht**® Der Bauvorgang wurde
dabei vor allem in den Weltchroniken mdglichst narrativ illustriert: So wurde gezeigt, wie das
Baumaterial mit maschinellen Hilfsmitteln wie Seilziigen befordert und von den Bauarbeitern
verarbeitet wurde. lhren Hohepunkt erreichten die detaillierten Darstellungen der
Bautdtigkeiten im niederlandischen Manierismus mit den Bildern Breugels und Valckenbrochs.
In Italien wurde das Thema grundsétzlich seltener dargestellt — sieht man von byzantinisch
beeinflussten Mosaiken in San Marco in Venedig, der Cappella Palatina oder im Dom von
Monreale ab.>*" Doch auch hier wird fleiBig gebaut: Gott hat noch nicht eingegriffen. Die
achtlos zu Boden gefallenen oder an der oberen Baukante vergessenen Werkzeuge im Chigiano,
die sehr expressive Gestik des Nicht-Verstehens der Handwerker*® sowie der Ausdruck des
Erstaunens bei Nimrod lassen keinen Zweifel am Moment der Darstellung zu. Das zentrale
Ereignis — die Folge des gottlichen Eingreifens — wird in der Miniatur prézise illustriert. Dante
verstand die Sprachverwirrung in De vulgari eloquentia und in der Divina Commedia als die Ursache
flr den Verlust der Ursprache,* was schlieBlich zur Zerstreuung der Volker und damit zur
Griindung der St&dte und Ansiedlungen fihrte. Auch bei Villani ist der Turmbau zu Babel bzw.
die Hybris des babylonischen Volkes und der daraus erfolgende Sprachverlust der Grund fir
die Grindung der Stadt Fiesole durch einen Nachkommen Noahs. Daran knupfte der
Chronisten den Faden, welcher zur Entstehung seiner Heimatstadt Florenz fiihrte.

Entlehung von Bildformeln der Bibelikonographie: Die Vision Konrads I1.

ot |

Abb. 45

205. Von den Darstellungen des Turmbaus ist die Miniatur auf f. 44r des Chigi L.VII1.296 inspiriert, welche die
Erbauung der Stadtmauer von Florenz zeigt, vgl. dazu weiter unten 1V.A.2.3.

534 Zum Turmbau zu Babel als Bildthema vgl. hauptséchlich FrRiTz, R.: Die Darstellungen des Turmbaus zu Babel
in der bildenden Kunst. Berlin 1932; LCI | 1968, S. 236-238; MINKOWSKI 1991; vON ERFFA , Hans Martin:
Ikonologie der Genesis. Die christlichen Bildthemen aus dem alten Testament und ihre Quellen. 2 Bande.
Minchen 1989, Band I, S. 511-518 mit ausfuhrlicher Bibliographie.

55 Zu den illustrierten mittelhochdeutschen Weltchroniken vgl. GUNTHER, Jorn-Uwe: Die illustrierten
mittelhochdeutschen Weltchronikhandschriften in Versen: Katalog der Handschriften und Einordnung der
Ilustrationen in die Bilduberlieferung. Miinchen 1993. Fast alle der von Glinther ausgewerteten, zwischen dem 13.
und dem 15. Jahrhundert entstandenen Weltchronik-Handschriften weisen eine Darstellung des Turmbaus zu
Babel auf. Teilweise abgebildet bei MiNkowsk1 1991, S. 43ff. und 128ff.

536 EBD., S. 142ff.

537 EBD., S. 57.

538 In der linken Bildhélfte erteilt ein Vorarbeiter mit erhobenem Zeigefinger einen Befehl an einen nicht
verstehenden Arbeiter, welcher sich als Zeichen des Nichtverstehens auf den Zeigefinger beif3t, vgl. dazu
MARCHAND, Eckhart: Gebérden in der Florentiner Malerei. Studien zur Charakterisierung von Heiligen, Uomini
Famosi und Zeitgenossen im Quattrocento. Miinster 2004, S. 163. Siehe zur Darstellung der Gesten weiter unten
1.c4.2.

539 [nferno XXXI 77-79, vgl. VON ERFFA | 1989, S. 514f.
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Der babylonische Turmbau ist das einzige biblische Thema, welches in der Nuova Cronica
verbildlicht wurde. Doch das Bildformular der Bibelikonographie findet sich in der Handschrift
mehrfach bei der Darstellung profaner Themen wieder. Im Folgenden werden exemplarisch
einige Miniaturen vorgestellt, welche sich géngiger Bildtypen der christlichen Ikonographie
bedienten, um weltliche Themen zu verbildlichen.

Mehrere Bildformeln der Bibelikonographie finden sich in der Illustration auf f. 52r wieder,
welche eine Vision des Salierkaisers Konrad 11> zeigt: Konrad wurde prophezeit, dass das
Kind, welches einer armen Familie, bei der er Unterkunft firr eine Nacht genommen hatte,
geboren wurde, sein Nachfolger sein werde.*** Das Kind war Heinrich, der Sohn des Herzogs
Ludwig von Bayern, der wegen eines Mordes aus dem Reich gefliichtet war. Konrad — nicht
wissend, wen er wirklich vor sich hatte — bestimmte, dass das Kind getdtet werden sollte. Doch
der Knabe blieb am Leben (Abb. 45).>* Illustriert wurde der erste Teil der Erzahlung bei
Villani, wahrend die Fortsetzung — die Errettung des Knaben durch das Eingreifen Gottes und
die Thronfolge — unbebildert blieben. Quelle dieser Episode ist Martin von Troppaus Chronicon
pontificum et imperatorum, wo die Ereignisse ausfiihrlich geschildert sind>* Die Traum- oder
Visionsdarstellung links im Bild®* greift auf die unzahligen Darstellungen biblischer Traume
zurlick,>* insbesondere auf die drei Traume des heiligen Joseph, in denen ein Engel die
Weisungen Gottes Gbermittelt>*® Joseph liegt in anderen mittelalterlichen Darstellungen meist
ausgestreckt schlafend auf seinem Nachtlager. Die Seitenhaltung mit dem auf die Hand
aufgestiitzen Kopf verbildlicht die Haltung des Traumenden®’ Der Engel fahrt mit
Sprechgestus herab und Gberbringt die Warnung oder Aufforderung.*® Im Chroniktext ist
erwartungsgemal kein Engel erwéhnt: ,,in visione“ erfuhr Konrad, dass der Knabe sein
Nachfolger sein werde. Konsequenterweise hétte der Buchmaler den Kaiser mit offenen

540 Zur Z&hlung der Kaiser: Villani hielt sich bei seiner Darlegung der Ereignisse an das Geriicht, welches besagte,
dass Heinrich 111. nicht der Sohn, sondern der Schwiegersohn Konrads II. gewesen sei, vgl. 1L VILLANI
ILLUSTRATO, S. 110. Bei Villani weicht die Z&hlung der Kaiser ab, so bezeichnete er Konrad Il. in IV 24 als
,»Currado primo* und Heinrich Il1. als ,,Arrigo secondo® (IV 26). Fur den Chronisten war der von den deutschen
Fursten Gewéhlte zwar deutscher Konig, aber nicht rémischer Konig und Kaiser. Aus diesem Grund begann er
die Zé&hlung der in Rom geweihten Kaiser erst mit Otto I. Der frénkische Herrscher Konrad I. sowie der
sdchsische Heinrich 1. werden nicht gezéhlt. Vgl. MEHL 1927, S. 115.

5411V 15.

542 \gl. IV 25: Der junge Heinrich kommt an den Hof Konrads, der diesen wieder erkennt und ihn mit einem
Brief, in dem sein Tod in Auftrag gegeben wird, zu seiner Frau schickt. Durch das Eingreifen Gottes wird er
verschont und folgt Konrad als Heinrich I11. 1039 auf den Thron.

543 \/gl. Des Martinus Polonus Chronik der Kaiser und Pépste, in deutscher Ubersetzung aus der &ltesten
Handschrift des vierzehnten Jahrhunderts. In: Archiv fir das Studium der neueren Sprachen und Literaturen,
XXI1V, 1858, S. 74ff.

544 Im Mittelalter gilt der Traum als eine der Vision untergeordnete Kategorie, eine Scheidung ist deshalb nicht
eindeutig moglich, vgl. Einleitung zu Trdume im Mittelalter. Ikonologische Studien. Hrsg. v. Agostino PARAVICINI
BAGLIANI und Giorgio STABILE. Stuttgart / Zlrich 1989, S. 7.

545 \/gl. die Bibliographie zur Traumikonographie in TRAUME IM MITTELALTER, S. 250-255 sowie SCHMITT, Jean-
Claude: Bildhaftes Denken. Die Darstellung biblischer Trdume in mittelalterlichen Handschriften. In: EBD., S. 9—
40; BoGEN, Steffen: Traume und Erzahlen. Selbstreflexion der Bildkunst vor 1300. Miinchen 2001, bes. 85-120
zur Typologie der Trdume.

546 \V/gl. SCHILLER, Gertrud: Ikonographie der christlichen Kunst. Band I. Glitersloh 1966, S. 67-68, S. 127, S. 134.
547 Vgl. GARNIER, Francois: Le langage de I'image au moyen age. 1, Signification et symbolique. Paris 1982, S. 117.
Im Chigiano sind auf f. 115v und f. 115r weitere Schlafende in dieser Haltung dargestellt.

548 So sind die drei Traume Josephs beispielsweise in einer trecentesken, wohl Sieneser Handschrift der Meditationes
vitae Christi, BNP, ms.ital. 115, f. 16v, f. 37r, f. 44r (bei der Aufforderung zur Rickkehr nach Nazareth liegt der
Christusknabe neben Joseph) dargestellt, RAGUSA, Isa und Rosalie B. Green: Meditations on the Life of Christ. An
illustrated Manuscript of the Fourteenth Century. Princeton 1977.
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Augen, die Vision ,,schauend* darstellen mussen.* Er griff jedoch auf das tibliche Schema der

Traumdarstellung zuriick. Die ruhende Mutter mit dem Neugeborenen und dem am Lager
stehenden Vater gehen mitsamt der &mlichen Hutte auf die Ikonographie der Geburt Christi
zuriick.™ Auch das dritte Bildelement entstammt der Kindheitsikonographie Christi. Den
gekronten Herrscher, der mit erhobenem Zeigefinger den Tod des Sduglings befiehlt, kann
man mit Herodes assoziieren, der den Bethlehemitischen Kindermord in Auftrag gibt>**

Allein aus der Betrachtung der Miniatur erschlielt sich die Handlung nicht vollstdndig —
Textkenntnis ist die Voraussetzung fir das umfassende Verstandnis des Vorgangs. Es zeigt
sich, dass man fir die Visualisierung dieser zuvor nie dargestellten Szene auf bekannte
Bildformeln der Bibelikonographie zurlckgriff. Bei der Wiederverwendung des ikonographisch
tradierten Motivs wird zwar die urspringliche Bedeutung im profanen Zusammenhang
~mitbenutzt“>* die dargestellten Figuren sind jedoch nicht mit den biblischen Prototypen zu
assoziieren. Wenn dem so wére, ware Konrad links mit Joseph zu identifizieren und rechts mit
Herodes. Dies macht inhaltlich keinen Sinn. Es trifft demnach nicht immer zu, was OTT fiir die
Weltchronik-lIllustrationen feststellte: ,,Die Bildformeln der Weltchroniken sind durch die
christliche Ikonographie legitimiert und transportieren deren Aura mit.“**

Die Geburt Friedrichs 11.

Abb. 46

Die Darstellung der Geburt Friedrichs Il. auf f. 65v ist zu Bildformeln der christlichen
Ikonographie in Bezug zu setzen (Abb. 46). Im Mittelalter wurde durch zahlreiche Chronisten
die Legende verbreitet, die angebliche ehemalige Ordenschwester Konstanze habe in
fortgeschrittenem Alter noch den Thronfolger Friedrich I1. zur Welt gebracht. Fir Villani war

549 Im Winchester Psalter des British Museum, Nero C 1V, f. 13r schaut Joseph in seiner Vision den Engel, vgl.
SCHMITT 1989, S. 14f.

550 Vgl. SCHILLER | 1966, S. 69-86. Eine ahnliche Bildkonzeption findet sich in der Darstellung der Geburt
Friedrichs 11. auf f. 65v, wobei sich die Anwesenheit von mehreren Frauen am Bett der Wochnerin auf die
Ikonographie der Marien- oder Johannesgeburt bezieht. Mutter und Kind sind in den Illustrationen auf f. 52r und
f. 65v jedoch analog gestaltet.

551 Vgl. SCHILLER | 1966, S. 124-126; SMYSER SILBERGER, Henrietta: The Iconology of the Massacre of the
Innocents in Late Quattrocento Sienese Art. Ann Arbor 1999, insbesondere S. 118-149 zu italienischen
Darstellungen bis ca. 1450. Siehe zum Gestus des ausgetreckten Zeigefingers weiter unten. Eine weitere auf die
Ikonographie des Bethlehemitischen Kindermords zuriickgehende Miniatur findet sich auf f. 225v.

552 So weist Villani darauf hin, dass Heinrich durch das Eingreifen Gottes in das Geschehen errettet wurde (,,per
volonta di Dio“). Der die Vision tibermittelnde Engel repréasentiert die gottliche Intervention.

553 OTT 1989, S. 87.

98



Friedrich deshalb der geborene Feind der Kirche schlechthin, der ,, Antichrist* — ,,essendo nato di
monaca sacra e in eta di lei di pit di L1I anni ch’e quasi impossibile a natura di femina a portare figliuolo siché
nacque di due contrarii, allo spirituale e quasi contra ragione al temporale.** Die Niederkunft
Konstanzes wurde zur politischen Propaganda gegen das Stauferhaus benutzt. Villani gab die
Legende wieder, wonach Konstanze — um eventuellen Zweiflern an ihrer Mutterschaft
Vorschub zu leisten — ihren Sohn 6ffentlich auf dem Marktplatz von Palermo entbunden habe.
Allen Frauen, die es verlangten, wurde Zugang zum Zelt gewéhrt, woraufhin die Geriichte
verstummten.®* Die Illustration des Chigiano ist die einzige mittelalterliche Verbildlichung
dieser Version der legendenumwobenen Geburt Friedrichs 11., wie sie von Villani in der Nuova
Cronica geschildert wurde.

Die Miniatur zeigt Konstanze, die den neugeborenen Friedrich vorzeigt, wie es dem Usus des
Besuchs am Wochenbett entspricht. Die Szene spielt sich in einem fast die ganze Bildfldche
ausfillenden, kreisrunden Pavillon ab, der auf einem Platz inmitten von Hausern aufgebaut
wurde.”® Drei groRe Schilde mit dem Wappen der Aragonier, den roten Pfahlen in Gold, sind
am Zelt angebracht. Konstanze ruht auf dicken Kissen, von einer mit Borduren geschmiickten
Zudecke eingehullt. Sie tragt die Krone auf dem mit einem weiflen Schleier umhullten Kopf
und wirkt durch die schmalen Gesichtsziige é&lter als die an ihrem Lager sitzenden,
pausbdckigen Frauen, denen sie den in Windeln fest eingewickelten Neugeborenen
entgegenreicht.

Die Miniatur bezieht sich auf den Bildtypus des Geburtsbildes, der in Darstellungen der
biblischen, apokryphen oder Heiligengeburten sehr verbreitet ist. Der Vorgang der Geburt
selbst wurde bekanntlich nur auBerst selten dargestellt,®” vielmehr wurde in den Bildern das
Wochenbett gezeigt. So findet sich das Bildschema der Wochenbettszene mit der halb
aufgerichteten, mit Kissen abgestiizten Waochnerin und den Frauen bei der Darstellung der
Geburt Mariens und Johannes’ des Téaufers.>*® Hier reicht haufig eine der am Lager stehenden
Frauen das gewickelte Kind der Mutter.>® Der Bildtypus wurde fur die Verbildlichung von
Heiligengeburten innerhalb der Vitendarstellungen oder bei Darstellungen von profanen
Wochenstuben verwendet>® Das Bildschema der Geburtsdarstellung wurde im Chigiano

554 \/ 16.

555 Villani drickte sich an dieser Stelle nicht ganz klar aus, wenn er schreibt ,,qual donna volesse v'andasse_a vederla, e
molte ve n'andarano e_vidono* [Unterstreichungen d.VV.]. Ob die Frauen der Geburt beiwohnten oder nur die
Wdchnerin ,,sahen” bleibt ungeklart. Laut BIGLIARDI waren es die Chronisten und ersten Lokalhistoriker Jesis, die
ab dem 16. Jahrhundert die Nachricht verbreiten, dass ,,Costanza d’Altavilla partori sotto una tenda collocata nella
piazza principale”, BIGLIARDI, Rosalia: La nascita a Jesi tra storia e leggenda. In: Federico Il di Svevia stupor
mundi. Hrsg. v. Franco CARDINI. Rom 1994, S. 57f. Siehe auBerdem KANTOROWICZ, Ernst: Kaiser Friedrich der
Zweite. Berlin 1927, S. 11 und SOMMERLECHNER 1999, S. 449.

556 | aut Villani fand die Geburt in einem ,,padiglione in su la piazza di Palermo* statt, V/ 16.

557 In der sakralen Kunst war der Geburtsvorgang nicht darstellbar, eine Ausnahme bildet die Illustration der
Meditationes vitae Christi der BNP, ms.ital. 115, f. 19r, vgl. RAGUSA / GREEN 1977, S. 33.

558 Entsprechend wurde die Geburt Mariens beispielsweise von der Werkstatt Pacino di Bonaguidas in Antiphonar
B (f. 206r) und im Antiphonar C (f. 32r) des Museo Civico in Montepulciano dargestellt. Zur Mariengeburt
allgemein vgl. SCHILLER 1V.2 1980, S. 63-66. Zu den Darstellungen der Wochenstube vgl. ZGLINICKI, Friedrich
von: Geburt. Eine Kulturgeschichte in Bildern. Braunschweig 1983, S. 142-228.

559 \/gl. die Darstellung der Mariengeburt in der Arenakapelle.

560 Siehe beispielsweise die Geburt des heiligen Sebaldus (Selbaldusaltar, Germanisches Nationalmuseum
Nirnberg, vgl. ZGLINICKI 1983, Abb. 193), die Geburt des heiligen Remegius auf einem Bildteppich in Reims
(eBD., Abb. 236). Das Motiv der gedffneten Zeltbahnen, welche den Blick in den Pavillon freigeben, kommt
ebenfalls aus der Ikonographie der Geburt Christi. Ursprung ist der Bettvorhang, welcher die mittelalterliche
Bettstelle vom Wohnraum abtrennte. Haufig stellen Szenen mit Bettvorhdngen Vorgange dar, in denen Frauen
beteiligt sind, so unter anderem Geburten, vgl. EBERLEIN, Johann Konrad: Apparitio regis — revelatio veriatis.

99



eingesetzt, um die im Text beschriebene Handlung mdglichst prégnant zu illustrieren. Die
urspriingliche Bedeutung — die Geburt der Muttergottes oder eines Heiligen — schwingt
assoziativ nicht mit. Friedrich 11. wird im Chroniktext duRRerst negativ geschildert, weshalb eine
Verklarung seiner Geburt sehr unwahrscheinlich erscheint. Andererseits ist zu beobachten, dass
die Miniatur auch keine Abwertung vornimmt. Die Szene der — an sich entwirdigenden —
Geburt auf dem Marktplatz von Palermo wird neutral bzw. durch den luxeritsen Pavillon einer
Herrschergeburt angemessen geschildert. Der konkrete Zusammenhang — die im Text
geschilderte Entbindung in einem Zelt auf einem 6ffentlichen Platz sowie der tbliche Besuch
der Frauen am Wochenbett — hat bei der Verbildlichung der Szene grof3ere Bedeutung als die
Bildtradition der Marien- oder Heiligengeburt. Der Miniatur des Chigiano kommt aufgrund der
Tatsache, dass es sich um die einzige mittelalterliche Verbildlichung der Geburt Friedrichs 1.
handelt, eine besondere Bedeutung zu.*®*

Der Tod Heinrichs VII.

|.‘.'11|l1.'-_11_'.1;|n;|.-|'|.|~-m..i'--u + J.-I s

Abb. 47

Als letztes Beispiel dient die Darstellung des Todes von Heinrich VI1.%*2 Um das Totenbett des
Herrschers sind mehrere Personen versammelt, die mit expressiver Gestik um den
Verblichenen trauern (Abb. 47). Den Buchmalern waren diese Verzweiflungs- und
Trauergesten von den vielen Darstellungen der Passion, insbesonderen der Beweinung und
Grablegung Christi sowie des Marientodes bekannt.** Die Geste des Mannes, welcher seine

Studien zur Darstellung des Vorhangs in der bildenden Kunst von der Spétantike bis zum Ende des Mittelalters.
Munchen 1982, S. 140. EBERLEIN erwéhnte weiter, dass in den mittelalterlichen Rechtsbréuchen der Bettvorhang
eine bedeutende Rolle spielte. So genossen schwangere oder gebdrende Frauen Schutz vor Strafe, soweit der
Bettvorhang reichte, siehe EBD. S. 141. Bei der Ikonographie der Geburt Christi kommt neben der praktischen
Funktion des Vorhangs als Abtrennung der Bettstatt die Inkarnationssymbolik hinzu: ,,In Verbindung mit
religidsen Themen weisen die Bettvorhdnge auf die irdische Existenz Christi, wobei vor allem in der Szene der
Geburt Christi, in welcher der Gedanke der Inkarnation am klarsten zum Ausdruck kommt, der Akzent auf die
Menschwerdung tber die Mutterschaft Mariens gesetzt wird.” (EBD., S. 145)

561 Im Museo Colocci in Jesi befindet sich eine Darstellung der Geburt Friedrichs 1. in Jesi von Luigi Mancini aus
dem 19. Jahrhundert. Auch hier liegt Konstanze in einem Bett, welches sich in einem préachtigen Zelt befindet.
Dieses Zelt ist auf einem &ffentlichen Platz in Jesi aufgestellt. Die Zeltbahnen sind getffnet und eine Hebamme
zeigt den Neugeborenen dem zahlreich anwesenden Volk. Vgl. FEDERICO Il 1994, S. 57. Im Liber ad honorem
Augusti ist der neugeborene Friedrich mit seiner Mutter Konstanze dargestellt, welche den S&ugling der Herzogin
von Spoleto in Obhut gibt, vgl. PETRUS DE EBULO, S. 206f.

562 F, 207Vv.

53 Aus der Werkstatt Pacino di Bonaguidas stammt die Darstellung der Klage um den heiligen Stephanus im
Antiphonar A des Museo Civico von Montepulciano: Den in einem Sarg aufgebahrten Toten beweinen sechs
Ménner und eine Frau. Vgl. allgemein BARASCH, Mosche: Gestures of Despair in Medieval and Early Renaissance
Art. New York 1976, S. 57ff. Zur Dormitio siehe SCHILLER 1V.2 1980, S. 83ff.
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Tré&nen mit dem Stoff seines Gewandes trocknet, findet sich bei Darstellungen von Johannes
unter dem Kreuz. Die Beweinung Christi ist der am meisten verbreitete Bildtypus der
Lamentatio, doch es existieren auch Darstellungen dieses Typus auBerhalb der Bibelillustration:
So die zehn Miniaturen des zu Beginn des 11. Jahrhunderts entstandenen Sakramentars des
Bischofs Warmundus von Ivrea, welche diverse Sterbe- und Bestattungsrituale verbildlichen.>*
Dargestellt sind mit verschiedenen Trauergesten um den Verstorbenen klagende Angehérige
am Sterbebett. Klageszenen finden sich weiter auch in der profanen Kunst: In den
llustrationen des Trojanischen Krieges wird der Tod Hektors, Achilles und Paris’ mit den
tblichen Trauergesten beklagt>® Das ikonographische Schema - die Trauernden um den
aufgebahrten Toten — wurde bei der Darstellung des Todes von Heinrich VII. im Chigi
L.VI11.296 jedoch nicht nur zur Illustration des Bildtextes, sondern auch wertend eingesetzt.
Dies zeigt sich im Vergleich der Miniatur mit dem Tod Heinrichs mit der Darstellung des
Todes von Friedrich 1., der — im Gegensatz zu Heinrich — einen ,,schlechten Tod* stirbt.**
Um Friedrich, get6tet durch die Hand des eigenen Sohnes,® wird nicht getrauert. Durch die
Schilderung der Verzweiflung der Angehdrigen Heinrichs VII. an seinem Sterbebett wurde der
Tod des Kaisers in der Miniatur des Chigiano als besonders beklagenswert geschildert. Die
Trauernden beweinen stellvertretend fur den Betrachter den Verstorbenen.

2.2. Papste

Die Mehrheit der Bilder im Chigiano, welche den christlichen Kult illustrieren, zeigt Szenen, in
denen ein Papst eine tragende Rolle spielt.® So sind Papste bei ihrer Krénung verbildlicht,**
sie sind in ihrer Position als Oberhaupt der Kirche dargestellt™ oder sie empfangen weltliche
Herrscher.>™ Sonderfalle stellen die Miniaturen auf f. 120r und f. 175v/176r dar: Illustriert sind
die Verfehlung eines Papstes durch die Duldung der Simonie sowie die Episode der
Gefangennahme Bonifatius’ VIII. in Anagni.

Die Pépste sind im Chigi L.V111.296 an ihren Insignien — der Tiara®”” und dem Schliissel’” — zu

564 |vrea, Kapitularbib., ms. 86, f. 191r-206v. Vgl. SCHMITT 1990, S. 211-224.

565 Siehe beispielsweise im Roman de Troie, BNP, ms.fr. 782, f. 108r, in der Histoire ancienne, BL, Royal 20 D I, f. 114r
vgl. BUCHTHAL 1971, PI. 14b sowie in der Historia destructionis Troiae, Madrid, Bib.Nacional, ms. 17805 (Vitr. 21-5),
f. 66r, f. 97v, f. 112v vgl. EBD., Pl. 433, 44b, 44d.

566 \V/gl. zum Herrschertod in den Miniaturen 1V.B.3.2.

567 F, 85r.

568 Die umfangreichste Studie zur Papstikonographie des Mittelalters stammt von LADNER, Gerhart B.: Die
Papstbildnisse des Altertums und des Mittelalters. 5 Bé&nde. Vatikanstadt 1941-1984; die Darstellungen von
Pépsten im 13. Jahrhundert untersuchte PARAVICINI BAGLIANI, Agostino: Le Chiavi e la Tiara. Immagini e simboli
del papato medievale. Rom 1998.

569 . 47r, f. 154v, f. 186v.

570 F, 78v, f. 194r, f. 194v, f. 201v.

S71F, 39v, f. 124v, f. 157r, f. 166r.

572 \/gl. SCHRAMM, Percy Ernst: Herrschaftszeichen und Staatssymbolik. Stuttgart 1956, S. 51-98; LADNER IlI
1984, S. 270-308 zur Entwicklung der Tiara. Nach der Konstantinischen Schenkung wies Papst Silvester die
Verleihung einer Krone durch Konstantin zuriick, nahm dagegen das Phrygium, einen weil3en, konischen Hut, an
(dargestellt im Fresko von Santi Quattro Coronati in Rom). Zu Beginn des 12. Jahrhunderts ist im Liber Pontificalis
von der Tiara als pépstlicher Kopfbedeckung die Rede, die friihesten Abbildungen eines Papstes mit Tiara finden
sich im 11. und 12. Jahrhundert. Seit dem Pontifikat Innozenz’ 111. (1161-1216) trug der Papst die Tiara als
Zeichen seiner Herrschaft — wéhrend die bischofliche Mitra ,,Symbol seines Hohenpriestertums® war, siehe
LADNER I11 1984, S. 299. Die Miniaturen des Chigi L.V 111.296 stellen die Tiara stets mit einer diademartigen Borte
bzw. einer Krone am unteren Rand dar, wie sie sich schon auf den friihesten Darstellungen findet. Im 13.
Jahrhundert wies die Tiara ein Diadem am unteren Rand und eine hinzugefiigte Krone auf, wéhrend schlieBlich
unter Bonifatius VIII. um 1300 durch die Hinzufligung einer weiteren Krone das Triregnum, die dreifach gekronte
Papsttiara entstand. LADNER wies ausdriicklich darauf hin, dass es sich bei der Tiara nicht um ein rein weltliches
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erkennen. Hinzu kommen der rote Mantel’”* und die weiRen Handschuhe.5”®

Konklave und Konzile

JEoesgw w ofte fpamme rellopere eefeoeni fapte oo dhade
=i el faa o cohdn

Abb. 48 ° Abb. 49

Die Darstellungen der Papstkronungen werden weiter unten in 111.C.3.2. behandelt, da sie
einen fur Kronungsdarstellungen tblichen Bildtypus aufweisen. Die Papstwahl, das Konklave,
ist auf f. 122v und f. 214v dargestellt. Die Miniatur auf f. 122v zeigt in der rechten Bildhélfte
die sich beratenden Kardinéle, auf die der am rechten Bildrand sitzende Karl 1. von Anjou
einspricht (Abb. 48). Die Darstellung Karls als Teilnehmer eines Konklave lauft den strengen
Regeln fur das Prozedere der Papstwahl entgegen, welches nur Kardinéle als Anwesende
vorsah. Nach dem Tod des Orsini-Papst Nikolaus Il1. in Viterbo war das Amt des Pontifex
funf Monate lang vakant, da sich die Kardindle im Konklave nicht auf einen Kandidaten
einigen konnten.*”® Zur Stérkung der Machtposition der franzésischen Kardinale wurden — ,.a
petizione si disse del re Carlo” — Matteo und Giordano Orsini, die Verwandten des verstorbenen
Papstes verhaftet. Mit Martin VI. wurde schlieBlich 1281 ein franzdsischer Kardinal in das Amt
gewahlt. Im linken Bildteil werden die Orsini-Kardinéle von zwei Bewaffneten durch ein Portal
wohl in das Geféngnis gefiihrt. Auch das zweite im Chigiano verbildlichte Konklave war von
Schwierigkeiten und Konflikten bestimmt: Villani berichtete, dass nach einer Vakanz von (iber
zwei Jahren am 7. August 1316 Johannes XXII. in Avignon als Kompromisskandidat gewahlt
wurde. Die Kardinéle aus der Gascogne stimmten dabei laut dem Chronisten fir ihren Gegner
Johannes, weil sie glaubten, dieser wirde einen der ihren fir das Papstamt bestimmen. Doch
mit der Unterstlitzung der italienischen und provenzalischen Kardinéle machte sich Johannes
XXI1. selbst zum Papst. Die Miniatur zeigt Jacques Duése, den zukiinftigen Papst Johannes
XXII. flankiert von vier Kardinélen. Die Illustration auf f. 214v ist die einzige Darstellung einer
Papstwahl, bei der der Kandidat ohne Tiara zu sehen ist. Ein &hnliches Bildmotiv findet sich

Herrschersymbol handelt, obgleich sie ein imperiales Symbol war (vgl. EBD. S. 301). Die Tiara hatte zudem
geistlich-symbolische Bedeutung.

573 So hdlt Bonifatius VIII. bei seiner Kronung (f. 154v) und der Gefangennahme (f. 176r) den goldenen Schlissel.
AuRerdem ist Clemens V. bei der Krénung (f. 186v) und bei der Bestdtigung der Wahl Heinrichs VII. zum
deutschen Konig (f. 194v) mit Schlissel dargestellt. Der Schliissel wurde im 11. Jahrhundert ein Papstssymbol,
nachdem er seit dem 5. Jahrhundert das Attribut des heiligen Petrus war, vgl. PARAVICINI BAGLIANI 1998, S. 20f.
574 Der purpurrote Mantel war urspriinglich ein imperiales Machtsymbol, welches die Papste spétestens seit dem 8.
Jahrhundert trugen. Im Constitutum Constantini wurde Papst Silvester 1. das Tragen des Purpurmantels, der clamis
purpurea Uberantwortet, vgl. EICHMANN, Eduard: Weihe und Krénung des Papstes im Mittelalter. Miinchen 1951,
S. 33-35; TRAEGER, Jorg: Der reitende Papst. Ein Beitrag zu Ikonographie des Papsttums. Minchen 1970, S. 13;
PARAVICINI BAGLIANI 1998, S. 61ff.

575 Der Handschuh als Zeichen der Reinheit, Ehrfurcht und Weihe besitzt eine vielseitige Symbolik. Seit dem
spéten 12. Jahrhundert wurden Pédpste mit Handschuhen, auf deren Riicken ein rundes Ornament angebracht ist,
dargestellt. Vgl. LADNER 111 1984, S. 266f. Im Chigiano tragen alle Papste diese Handschuhe und einige Male ist
auch das Ornament zu erkennen, siehe f. 157r und f. 176r.

576 \/11 58.
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auf f. 47r, wo dargestellt ist, wie Kaiser Otto I. Papst Johannes XII. fece disporre e cacciare del
papato“.””” Am linken Bildrand ist ein hohes Gebaude zu erkennen, durch dessen Portal der
abgesetzte Papst hinausgefuhrt wird. Sehr dhnlich ist die Miniatur auf f. 231v gestaltet: Hier
wird die erste Frau des franzdsischen Konigs Karl IV., von der sich jener unter dem Vorwand
des angeblichen Ehebruchs getrennt hatte, symbolisch weggefiihrt. Die Szenen der
Ausweisungen erinnern an die Darstellungen der Vertreibung von Adam und Eva aus dem
Paradies, welche eventuell Vorbild fiir die Miniaturen des Chigiano gewesen sein kénnten.*”

Auf f. 78v und f. 201v sind das erste Konzil von Lyon 1245 und das Konzil von Vienne
1311/1312 dargestellt. In der Miniatur auf f. 78v thront Innozenz in der Bildmitte (Abb. 49).
Zu seiner rechten Seite sind — in hierarchischer Abfolge — Kardinéle, Bischdfe und weitere
Kleriker zu sehen, zu seiner linken protokolliert ein Notar an einem kleinen Tischchen die
Worte des Papstes.’”® Hinter dem Protokollanten sitzen ein Kardinal und ein Bischof.*** Mit
dhnlichen Versatzstiicken arbeitet die Miniatur auf f. 201v:** Papst Clemens V. sitzt auf einem
massiven Papstthron mit hoher Lehne und ubergibt den tiefer sitzenden Kardinélen zwei
Biicher. Die Geste des Papstes mit der Reichung der Blicher an die Kardindle bezieht sich wohl
auf die Uberreichung der Summe der wahrend des Konzils getroffenen Beschliisse und
Dekrete. Der Papst ist damit als Gesetzgeber dargestellt. Die Miniatur ist von der lkonographie
des Traditio Legis-Bildes inspiriert: Dieses zeigt Christus, flankiert von Petrus und Paulus.
Christus tberreicht Petrus eine ge6ffnete Buchrolle.”®* Der Buchmaler griff demnach einen

traditierten Bildtypus auf, welcher Christus bei der Ubergabe des Gesetzes an Petrus zeigt, um
die Nachfolger Petri wiederum als Gesetzesgeber darzustellen.

igone comefipus foanire proy M coronsan;

Abb. 50

Das Schema des frontal thronenden Papstes in einem durch das Vorhangmotiv als

5171V 1.

578 Vgl. zu den friihen Darstellungen des Bildthemas in der Buchmalerei BERNABO, Massimo: La cacciata del
Paradiso e il lavoro dei progenitori in alcune miniature medievali. In: La miniatura italiana in eta romanica e gotica.
Atti del 1 Congresso di Storia della Miniatura Italiana. Hrsg. v. Grazia VAILATI SCHOENBURG WALDENBURG.
Florenz 1979, S. 269-281.

579 Der Schreiber ist — als einziger Laie unter dem Klerus — wesentlich kleiner dargestellt. Es zeigt sich hier die
Verwendung der Bedeutungsperspektive in den Miniaturen.

580 Das Konzil von Lyon 1245 ist auBerdem in der Chronica Majora des Matthew Paris dargestellt, vgl. Cambridge,
Corpus Christi College 16, f. 186v sowie BL, ms. Royal 14.C.VII, f. 138v (vgl. LEwis, Suzanne: The Art of
Matthew Paris in the Chronica majora. Aldershot 1987, S. 264f.) sowie in einer Handschrift der BNP von ca. 1490
dargestellt, wvgl. SieBeN, Hermann-Josef: Konzilsdarstellungen - Konzilsvorstellungen. 1000 Jahre
Konzilsikonographie aus Handschriften und Drucken. Wiirzburg 1990, S. 24f., Abb. 10.

581 In Lyon verurteilte Innozenz IV. Kaiser Friedrich 1., wie Villani im Text ausfthrlich schilderte: in Anwesenheit
der Bischofe, Erzbischdfe, Kardindle und Prélaten exkommunizierte er den abwesenden Kaiser aufgrund seiner
vielen Verbrechen gegen die Kirche (VI 24).

582 Die friihesten Beispiele der Verbildlichung dieses Vorgangs stammen aus der christlichen Kunst der Spétantike.
Vgl. zur Ikonographie der traditio legis DAVIS-WEYER, Cécilia: Das Traditio-Legis-Bild und seine Nachfolge. In:
Miunchner Jahrbuch fiir bildende Kunst, X11,1961, S. 7-45.
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Représentationsraum ausgezeichneten Innenraum findet sich auch auf f. 194v:>% Illustriert ist
die Bestatigung der Wahl Heinrichs von Luxemburg zum deutschen Konig durch Papst
Clemens V. (Abb. 50).°* Die Gesandten Heinrichs knien zur Linken des thronenden Papstes,
ihnen gegentber sitzen der Kardinal von Fiesco und der Kardinal von Prato. Die Miniatur
weist das Bildschema fur Konzilsdarstellungen des Chigiano auf und ist doch — aufgrund der
prazisen Figurendarstellung — eine exakte Textillustration. In leicht variierter Form findet sich
das Bildmodul des frontal thronenden Papstes auch bei der Illustration von pépstlichen
Audienzszenen.®® Dabei zeigt sich, dass die weltlichen Herrscher, wenn sie gemeinsam mit
dem Papst thronend dargestellt sind, meist in einer erniedrigten Position und immer zur Linken
des Pontifex sitzen.

2.3. Heilige

Abb. 52

In der Handschrift finden sich mehrere Miniaturen, die Szenen aus dem Leben von Heiligen
visualisieren. Giovanni Villani erfand zum Teil in seiner Chronik die Legenden der
florentinischen Heiligen, zumindest fixierte er sie als einer der Ersten schriftlich>® In den
Miniaturen des Chigiano wurden diese Florentiner Heiligen teilweise das erste Mal bildlich
dargestellt — meist mit Hilfe konventioneller hagiographischer Bildformeln. Dabei féllt auf, dass
nur ein einziger Heiliger mit einem Nimbus ausgezeichnet ist, obgleich auch andere dargestellte
Heilige zum Zeitpunkt der Entstehung der Handschrift schon kanonisiert waren: Es ist dies der

%83 Siehe auch weiter unten I111.C.3.1. zu den Thronbildern.

584 /111 102.

585 Auf f. 39v ist dargestellt, wie sich der Langobardenkonig Aistulf mit seinem Gefolge Papst Stephan I1.
unterwirft, neben dem der frankische Konig Pippin I11. thront (11 12). Der Papst wendet sich mit erhobener Hand
dem knienden Langobarden zu. AuRergewdhnlich ist, dass Pippin auf derselben Héhe wie der Papst sitzt — ein
Zeichen seiner im Text explizit erwdhnten Gottesfrommigkeit und Kirchentreue. Auf f. 124v wurde das
Bildschema von f. 39v aufgegriffen: Der Papst thront frontal und wendet sich mit Segensgestus den pépstlichen
Legaten zu, welche ein Dekret mit Siegel erhalten haben. Konig Karl 1. von Anjou hatte Papst Martin IV. um Hilfe
gebeten, nachdem es bei der ,,Sizilianischen Vesper” zum Massaker an der franzdsischen Bevolkerung Siziliens
gekommen war (V11 62). Der sorgenvolle Konig sitzt wiederum zur Linken des Papstes, ist aber in dieser Miniatur
gegeniiber dem Pontifex deutlich erniedrigt. Gleiches gilt fir Konig Karl I1. von Anjou, der auf der Miniatur von
f. 157r neben Bonifatius VII1. thront. Unter der Aufsicht des Papstes schlielt der sizilianische Konig Jakob I1. von
Aragonien Frieden mit Karl 11. von Anjou und der Kirche (V111 13). Im rechten Bilddrittel knien zwei Gesandte
Jakobs, wobei der vordere zwei versiegelte Schriftstiicke in den Handen halt. Der Papst wendet sich in dieser
Miniatur mit einem Redegestus zu seiner linken Seite. Das den Hoheitsraum auszeichnende Vorhangmotiv
umfasst dabei den Papst und Karl. Ein letztes Beispiel mag geniigen: Auf f. 166r ist die Audienz Karls von Valois
bei Papst Bonifatius VIII. im Jahre 1301 dargestellt, bei der Papst Karl zum ,,paciaro in Toscana® ernennt, das heif3t
zum ,,Befrieder* der Toskana (V111 49). Bonifatius sitzt wie auf f. 157r am linken Bildrand und wendet sich mit
der segnenden rechten Hand der rechten Bildseite zu, in welcher der ergeben die Knie beugende Karl von Valois
und zwei weitere, die Hande tber der Brust gekreuzt haltende Méanner zu sehen sind.

586 \/gl. BENVENUTI, Anna: Le fonti agiografiche nella construzione della memoria cronistica: il caso di Giovanni
Villani. In: 1 pubblico dei santi. Forme e livelli di ricezione dei messagi agiografiche. Hrsg. v. P. GOLINELLI. Rom
2000, S. 79-103; BARBERO 2005, S. 18.
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heilige Minias von Florenz (Abb. 51).°*" Verbildlicht sind die Bestechung des angeblich
armenischen Konigssohnes durch Kaiser Decius (Abb. 52)°* und seine Enthauptung.®®® Das
post mortem erfolgte Wunder, bei dem der Gekopfte sein Haupt selbst wieder auf den Rumpf
setzte und zu der Stelle, an der spéter die Wallfahrtskirche von San Miniato al Monte errichtet
wurde, ging, ist in der Nuova Cronica nicht verbildlicht.**® Die Minias-Tafel (um 1320) von
Jacopo del Casentino®®" in San Miniato al Monte weist acht Szenen aus dem Leben des Heiligen
auf. Dargestellt sind unter anderem die Zuriickweisung des Bestechungsgeldes, die
Enthauptung und schliel3lich das nach dem Tod erfolgte Wunder, bei dem der Heilige — geleitet
von einem Engel — raschen Schrittes einen steilen Hiigel emporsteigt, den vom Korper
getrennten Kopf mit beiden Hénden festhaltend. Der Buchmaler des Chigiano griff bei der
Gestaltung der beiden Szenen nicht auf die Minias-Tafel zuriick: So ist die Bestechungsszene
abweichend konzipiert und die Ahnlichkeit der beiden Enthauptungsszenen — der kniend
betende Heilige und der mit dem Schwert ausholende Henker — geht auf einen vorher schon
existierenden und haufig verwendeten Bildtopos der Enthauptung zuriick.** Bei der
Bestechungsszene wird das Bildmotiv des in einem Herrschaftsraum frontal thronenden
Kaisers und der sich von beiden Seiten ndhernden Figuren verwendet, das in den Miniaturen
der Nuova Cronica bei der Darstellung von Audienzszenen mehrfach vorkommt. Mit der
Darstellung der Enthauptung des Florentiner Bischofs Maurizio durch Totila®® und der
Ermordung des Bischofs Alexander von Fiesole im Po durch die Langobarden,>* sind in
unmittelbarer N&he zwei weitere Martyrien von Kirchenménnern verbildlicht. Obgleich im
Chroniktext weitaus haufiger von Heiligen die Rede ist* finden sich Miniaturen, welche Leben
oder Sterben dieser Heiligen illustrieren, insbesondere innerhalb eines begrenzten Abschnittes

Abb. 54

587 F, 33r. Johannes Gualbertus beispielsweise wurde schon 20 Jahre nach seinem Tod, im Jahre 1093, heilig
gesprochen.

588 ., 32v.

589 Der Name Minias kommt aus dem Griechischen, weshalb SCHREIBER vermutete, dass es sich um einen
ostrémischen Offizier gehandelt hat. Dies spricht dafur, dass das Christentum aus dem Osten nach Florenz kam,
vgl. SCHREIBER, Hermann: Florenz: Eine Stadt und ihre Menschen. Gernsbach 2004, S. 31f.

590 | 57. Vgl. zur Ikonographie des heiligen Minias LCI V111 1976, S. 18f.

591 Um 1297 geboren, um 1349/1358 gestorben, vgl. Allgemeines Lexikon der bildenden Kinstler: von der Antike
bis zur Gegenwart. Hrsg. v. Ulrich THIEME und Felix BECKER. Band XXII, Leipzig 1928, S. 296.

592 V/gl. beispielsweise die Darstellungen von Enthauptungen im Livre des Saints Apostres et des Saints Martirs vgl.
Legenda Aurea. Iconografia religiosa nelle miniature della Biblioteca Estense Universitaria. Modena 2001, S. 132
und 150.

593 F, 36r. Siehe 11 1.

594 F, 38v. Siehe Il 7. Vgl. DAVIDSOHN GESCHICHTE | 1896, S. 81 zur Ermordung des Bischofs Alexander von
Fiesole.

595 Vgl. u.a. Remigius von Reims (1 19), Frigidianus von Lucca (I 49), Zenobius (I 61), Leo I. (11 3), Benedikt (11 3).
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Als Vorbilder fir die Miniaturen des Chigiano kommen die religiosen Handschriften aus der
Werkstatt Pacino di Bonaguidas wie der Codex mit den Szenen aus dem Leben Christi und des
seligen Gerhard von Villamagna der Pierpont Morgan Library in Betracht>*® So sind die
Miniatur mit der Darstellung des heiligen Johannes Gualbertus im Chigiano®’ und die
Darstellung des anbetend knienden Gerhard von Villamagna auf f. 35r der New Yorker
Handschrift im Bildaufbau sehr &hnlich. Weiter 143t sich die Miniatur mit der Aufbahrung des
heiligen Zenobius der Villani-Chronik (Abb. 53)°**® mit der Darstellung desselben Themas im
ms. 643 der Pierpont Morgan Library (Abb. 54)*° vergleichen: In letzterer liegt der selige
Gerhard in einem einfachen Holzsarkophag, welcher in der Krone eines Baumes ruht. Die
Miniatur des Chigiano zeigt den aufgebahrten Heiligen auf einem Bett hinter dem ebenfalls ein
— durch den Text motivierter — Baum dargestellt ist: So Uberliefert Villani, dass Zenobius bei
seiner Aufbahrung eine vertrocknete Ulme beriihrt habe, welche sofort zu griinen und zu
bltihen begann.®® Wahrend der Sarkophag im ms. 643 vom Baum getragen wird, schwebt die
Liege im Chigi L.VI11.296 fast schwerelos, einzig gehalten durch vier Kleriker an Kopf- und
Fullende des Bettes.

2.4. Wunder

Finf Miniaturen der Handschrift haben Wunder — das heil3t Ereignisse, die sich durch das
Wirken Gottes auerhalb der Ordnung der Naturgesetze ereignen — zum Illustrationsthema.
Dabei sind mit der Genesung Papst Leos Ill. von Blind- und Stummheit auf f. 41r ein
Heilungswunder, mit dem Wunder bei der Aufbahrung Papst Gregors VI. auf f. 52v und der
Verneigung des Kreuzes vor Johannes Gualbertus auf f. 53r zwei Naturwunder, mit der
Episode auf f. 149v, in der erz&hlt wird, wie eine Hostie im Besitz eines Pariser Juden zu bluten
beginnt, ein Transsubstantiationswunder sowie schlieRBlich mit der Erscheinung Christi in der
Person eines Leprakranken auf f. 54v ein Wunder, in dem Christus in der Gestalt einer anderen
Person erscheint, illustriert. Die Heilung des Papstes Leo Ill., der wegen seiner guten
Beziehungen zum Reich der Franken von den ROmern stark angefeindet wurde und die ihm
deshalb die Augen ausstachen und die Zunge abschnitten,® wurde im linken Bildfeld der
zweigeteilten Miniatur auf f. 41r dargestellt. Die Heilung wird durch einen Engel visualisiert,
der mit seinen kleinen Fingerchen die erblindeten Augen und den zugekniffenen Mund des
Papstes berthrt. ,,Per miracolo divino“ schrieb Villani, sei die Heilung geschehen®® Das
Eingreifen Gottes geschieht — wie in der Miniatur, in der dem Salierkaisers Konrad I1. bei einer
Vision ein Engel erscheint — durch einen gottlichen Boten. Christus selbst erscheint Robert
Guiscard auf f. 54v in Gestalt eines Leprakranken, dem sich der Herzog erbarmte und den
jener zu Hause pflegte. Am néchsten Morgen war der Kranke verschwunden und Gott
offenbarte sich dem Konig in einer Vision. Aus einer Firmament-Scheibe tritt Christus in der

596 New York, Pierpont Morgan Library, ms. 643, vgl. AUSST.KAT. PAINTING AND ILLUMINATION 1994, S. 51ff,;
ZANICHELLI 2005, S. 75.

597 F, 53r.

598 F, 35r.

599 F, 37r.

600 | 61: ,,[...] toccd uno olmo che era secco nella piazza di Santo Giovanni, e incontanente torno verde e fiorio.”

601 abacinarogli gli occhi, e tagliaro la lingua, e cacciarollo di Roma*“.

602 Die wenigen weiteren bildlichen Darstellungen des Papstes beziehen sich auf Leo I11. in seiner Rolle als Papst,
nicht als Heiligen, vgl. LCI VII 1974. Leo wurde erst 1673 kanonisiert. Als Papst, welcher Karl den GrofRen
kronte, ist Leo I11. im rechten Bildfeld der Miniatur von f. 41r reprasentiert.
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Miniatur mit Segensgestus hervor. Im Text ist nicht von einem ,miracolo die Rede, sondern
von einer ,visione“.*® Das Wunder bei der Aufbahrung Papst Gregors VL., eines ,,uomo di
sangue®, der mit Waffengewalt fur die rechtméRRige Kirche kdmpfte, ist auf f. 52v dargestellt. Die
Kardinéle wehrten sich laut Villani gegen die Aufbahrung des toten Papstes in Sankt Peter, als
,1dio mostro miracoli per lui“ und die Tiren der Kirche durch einen Windstof? in das Innere der
Kirche geschleudert wurden®® Die ,schaukastenartige Offnung der rechten Seite des
Kirchengebédudes gibt den Blick auf den Innenraum und die schweren Tiren frei, welche
geradewegs in Richtung des Altars ,,fliegen. Das Ubernatiirliche dieses Ereignisses spiegelt
sich in der Gestik des Erstaunens von Seiten der Kleriker und Kardinéle wider.

Johannes Gualbertus vergibt dem Morder seines Bruders

A Abb. 56

Eine entsprechende ,,Schaukastendffnung” weist die Miniatur auf f. 53r auf. Johannes
Gualbertus, der Sohn einer Florentiner Adelsfamilie, erbarmte sich dem Mdorder seines Bruders,
den er aus Rache toten wollte, nachdem sich dieser vor Johannes auf die Knie geworfen hatte.
»Della quale misericordia Iddio mostro aperto miracolo” und es verneigten sich alle Kruzifixe von San
Miniato al Monte vor der GroBmut des Johannes Gualbertus.®® Die lllustration zeigt den
knienden Morder und hinter diesem Johannes, der dem Mann vertrauensvoll die Hand auf die
Schulter legt und auf das croce dipinta weist, welches sich in Schréglage iber dem Altar befindet
(Abb. 55). Da weder der kniende, in blau gekleidete, noch der stehende Mann im orangenen
Gewand mit Mutze in der Miniatur mit einem Heiligenschein ausgezeichnet sind, a3t sich nicht
mit Sicherheit sagen, welche der beiden Figuren mit dem heiligen Johannes Gualbertus zu
identifizieren ist. Es wurde schon darauf hingewiesen, dass im Chigiano einzig der heilige
Minias einen Nimbus tragt. Da jedoch im Allgemeinen in der illustrierten Nuova Cronica eine
relativ prézise Umsetzung des Textes zu beobachten ist, kann man auch in diesem Fall
annehmen, dass mit der knienden, barh&uptigen Figur der reuige Morder gemeint sein misste.
Diese Szene gehort zur Ikonographie des Johannes Gualbertus, des Grinders des
Vallombrosanerordens (um 985-1073), welcher 1210 heilig gesprochen wurde. Dargestellt ist
die Episode aus dem friihen Leben des Heiligen auf einer Giovanni del Biondo
zugeschriebenen Tafel eines Triptychons, welches in der Cappella Bardi di Vernio (Cappella di
San Silvestro) in Santa Croce in Florenz hangt (Abb. 56).

603 1V 19.
604 1V 25.
605 1V 27.
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Abb. 57 Abb. 58

Desweiteren findet sich die Szene unter anderem in der Predella eines Altarbildes in San
Miniato al Monte in Florenz (Abb. 57)® und auf einer Tafel von Lorenzo di Niccolo di
Martino im Metropolitan Museum in New York (Abb. 58). Die Tafelbilder und die Miniatur
des Chigiano weisen erhebliche Ahnlichkeiten auf: Der schrag in den Raum gestellte Altar mit
dem nach vorne kippenden Kruzifix, " der in Orans-Haltung dargestellte Morder, der Heilige,
welcher auf das Kreuz weist, sowie ein Begleiter von Johannes Gualbertus und ein oder zwei
gezdumte Pferde finden sich in allen genannten Darstellungen des Themas. FRUGONI
vermutete, dass sich der Miniator des Chigiano die Tafel der Bardi-Kapelle in Santa Croce zum
Vorbild nahm, diese jedoch falsch verstand und den vor dem Altar knienden Mann als den
heiligen Johannes Gualbertus identifizierte: ,,L’illustratore ha tenuto presente la trecentesca
tavola con le storie di Giovanni Gualberti conservata nella cappella Bardi in Santa Croce a
Firenze, seguendola molto da vicino, pur con un fraintendimento.“*® Dies trifft m.E. nicht zu:
Die Mitte oder Ende des 14. Jahrhunderts®® geschaffene Tafel mit der Vita des Heiligen
stammte urspriinglich aus einem Florentiner Frauenkonvent des Vallombrosanerordens (San
Giovanni Evangelista delle Donne di Faenza) und befindet sich erst seit 1914 in Santa Croce.
Das Tafelbild kommt demnach als Vorbild fir den Miniator des Chigiano nicht in Frage. Bei
der Miniatur der illustrierten Nuova Cronica handelt es sich womdglich um die friheste
Darstellung der Szene aus dem Leben Gualbertus’, welche sich in erster Linie auf die
Schilderung der Episode im Chroniktext beruft.

Die Naturgesetze sind bei diesen beiden zuletzt genannten Wunderdarstellungen aulRer Kraft
gesetzt: Schwere Holztiren mit Beschldgen wehen federleicht in die Kirche hinein, ein fest
verankertes, fast lebensgroRes Tafelkreuz verbeugt sich. Auf f. 149v ist eine mit einem weil3en
Schleier und einem langen dunklen Gewand bekleidete Matrone dargestellt, welche einem

606 Das trecenteske Tafelbild wird dem Meister von Sant’Andrea a Cecina zugeschrieben, vgl. KAFTAL, George:
Saints in Italian Art. Iconography of the Saints in Tuscan Painting. Florenz 1952, S. 574f., Fig. 659.

607 Das Bild der Bardi-Kapelle zeigt wie die Miniatur des Chigiano ein Tafelkreuz. Die lkonographie des
verneigenden Kruzifix’ entstammt der Heiligenlegende des Franziskus: In der Oberkirche von San Francesco in
Assisi ist die Szene, in der sich der sprechende Gekreuzigte von San Damiano dem Heiligen zuwendet, dargestellt.
Quelle ist die Franziskus-Vita des Bonaventura, in der erwéhnt ist, dass Franziskus die Stimme des Gekreuzigten
vernahm (,,Gehe hin und stelle mein Haus wieder her, das einzustiirzen droht.“), vgl. RurF, Gerhard: Die Fresken
der Oberkirche San Francesco in Assisi. Regensburg 2004, S. 205f.

608 \/gl. IL VILLANI ILLUSTRATO, S. 111.

609 Das Triptychon wurde friiher u.a. Andrea Orcagna, seit OFFNER 1930 Giovanni del Biondo zugeschrieben, vgl.
CORPUS OF FLORENTINE PAINTING V.5 1969, S. 14ff.
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jingeren Mann in kaufmannischer Kleidung und mit einem Abzeichen auf der Brust eine grofe
Hostie tbergibt.*® Der Kaufmann halt Kleidung tber dem Arm, welche er der Frau im Tausch
gegen die Hostie zu geben bereit scheint.®™ Die Illustration ist ohne den Text nicht verstandlich
und  verbildlicht zudem nur den ersten Teil, die Vorgeschichte des
Transsubstantiationswunders, bei dem es um die Realitdt des in der geweihten Hostie
verkorperten Leibes Christi geht.*™

2.5. Liturgie, Riten, Sakramente
Die Taufe Konstantins

Abb. 59

Mehrere Miniaturen des Chigiano illustrieren Riten, Sakramente oder Gebréuche der
christlichen Liturgie. Dabei wurden Riten aus den Urspriingen des Christentums — wie die
Taufe — neben ,,neuen®, zeitgendssischen Formen des Kultes wie der Flagellantenbewegung
oder der Verehrung eines Gnadenbildes in den Miniaturen verbildlicht.

Eines der altesten Themen innerhalb der christlichen Ikonographie stellt die Taufe dar®*® Bis
zum 14. Jahrhundert wurde das Sakrament der Taufe durch das Untertauchen des Tauflings im
Wasser (Immersio) vollzogen und entsprechend dieser Tradition seit dem Frihchristentum
bildlich dargestellt.”** Danach war es tblich, den Kopf des Tauflings mit Wasser zu begieRen
(Infusio) und auch die bildlichen Darstellungen zeigen in der Folgezeit diesen Akt.

In der Miniatur des Chigiano kniet der Taufling, der gekronte Kaiser Konstantin — bekleidet
nur mit seinem Uber die Schultern gelegten, roten Herrschermantel — in einem kreisrunden

610 Der Mann ist in der Miniatur entsprechend der Mode der Zeit gekleidet und wird durch das kreisrunde
Abzeichen, welches die Angehdrigen des judischen Glaubens seit dem vierten Lateranskonzil (1215) tragen
mussten, als Jude identifiziert, vgl. IL VILLANI ILLUSTRATO, S. 183.

611 Der Jude nimmt die Hostie, auf welcher das Kreuzzeichen zu erkennen ist, mit der linken Hand entgegen.
Diese Geste ist signifikant: So bezeichnet der Gebrauch der linken Hand in diesem Fall ein Sakrileg, vgl. Luisl
2005, S. 35.

612 |n Paris betrieb um 1290 ein Jude Zinswucher mit einer Christin, welche ihm ihre Kleidung verpféndet hatte,
die sie zu Ostern wieder wollte. Er sagte zu ihr; ,,Se tu mi rechi il corpo del vostro Cristo, io ti renderd i tuoi panni sanza
danari“. Die Frau ging zur Kommunion, behielt die Hostie und gab sie dem Juden. Dieser erhitzte einen Topf mit
Wasser und gab die Hostie hinein, die sich nicht auflste. Er stach mit dem Messer in die Hostie, die daraufhin
Blut verlor und das Wasser rot férbte. Daraufhin gab er die Hostie in kaltes Wasser und auch dieses wurde rot: ,,E
sopravegnendovi Cristiani per improntare danari, s'accorsono del sacrilegio del Giudeo, e il santo corpo per s¢ medesimo salto in su una
tavola.” Der Jude wurde festgenommen und verbrannt. Aus dem Haus des Juden machte man eine Kirche namens
»Salvatore del Bogliente”, vgl. VI 143.

613 Zu Darstellungen der Taufe Christi vgl. RisTow, Ginther: Die Taufe Christi. Recklinghausen 1965; SCHILLER
1966, S. 137ff.

614 Das dlteste erhaltene Bild der Christustaufe findet sich in der Lucianagruft bei der Callixtuskatakombe in Rom
und wird Anfang des dritten Jahrhunderts datiert, vgl. EBD., S. 142.
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Taufstein (Abb. 59).°° Papst Silvester thront auf einem Hocker vor dem Kaiser und gief3t aus
einer Muschel das Taufwasser tber das Haupt des Tauflings™® Die Illustration verbindet
folglich auf ungewdhnliche Weise die altere Tradition der Immersio mit dem jungeren Brauch
der Infusio. Die Taufe Kaiser Konstantins durch den heiligen Silvester™” wurde beispielsweise
um 1000 im schon erwéhnten Warmundus-Sakramentar dargestellt: Der nackte, gekronte
Kaiser befindet sich in einem kreuzférmigen, mit Wasser gefiillten Becken. Der Taufende steht
links neben dem Becken und zeichnet dem Taufling das Kreuzzeichen auf die Stirn®®
Entsprechend ist die Taufe Konstantins auch im Oratorio di San Silvestro von Santi Quattro
Coronati in Rom dargestellt: Der ungekronte Kaiser befindet sich bis zur Brust im Taufbecken,
der heilige Silvester legt ihm die Hand auf. Maso di Banco stellte diese Szene um 1335/1340 an
der Stidwand der Silvesterkapelle (Cappella Bardi di Vernio) in Santa Croce dar: Wiederum
kniet der unbekleidete Kaiser in einem runden Taufstein, der Papst legt ihm die flache Hand
auf die Stirn.**® Die Taufe wird in diesen Darstellungen durch das Untertauchen des Tauflings
im Becken vollzogen, nicht durch das BegieRen des Hauptes mit Wasser. Die Miniatur des
Chigiano steht jedoch nicht allein in der ungewohnlichen Verbindung von Immersio und Infusio:
Auch ein Freskenfragment in San Zeno in Verona — zugeschrieben einem lokalen Meister um
1350 - zeigt, wie der im Taufstein kniende Kaiser mit dem Taufwasser begossen wird.

In der Miniatur der Villani-Chronik knien mehrere Personen betend im linken Bildteil, wéhrend
rechts Fragmente von antiken Sdulen mit Kapitellen und in Einzelteile zerbrochene Statuen
von nackten Figuren liegen bzw. durch die Luft fliegen. Das Motiv des Sturzes der antiken
Gotzenbilder gehort zur Darstellungstradition der Kindheit Christi: Als die heilige Familie auf
der Flucht vor Herodes Sotinen in Agypten erreichten, stirzten samtliche Gotzenbilder zur
Erde.®® In diesem Zusammenhang wurde das Thema héufig illustriert.” Desweiteren findet es
sich im Zusammenhang mit der Vorstellung von Papst Gregor dem Grofen als Zerstorer
antiker Bildwerke. Bei Martinus Polonus tberlieferte sich die legendéare Aussage, dass Gregor
die romischen Statuen der Antike systematisch zerstoren lie. Von Polonus aus wurde dies in
fast alle Chroniken des Spatmittelalters Gbernommen.*” Diese Einstellung wird auch in einer
Miniatur der Hamburger Historiae Romanorum reflektiert: Auf f. 123v ist die Ecclesia Romana als

615 F. 33v.

616 In spatmittelalterlichen Darstellungen der Taufe Christi halt Johannes haufig eine Muschel, siehe beispielsweise
das Bronzerelief der Florentiner Baptisteriumssiidtiir von Andrea Pisano.

617 \/gl. zur Ikonographie von Papst Silvester I. LCI VII1 1974, Sp. 353ff.

618 \V/gl. HOFFMANN, Konrad: Taufsymbolik im mittelalterlichen Herrscherbild. Diisseldorf 1968, S. 64, Abb. 39.
619 VVgl. NERI LUSANNA, E.: Maso di Banco e la cappella Bardi di San Silvestro. In: Maso di Banco. La capella di
San Silvestro. Hrsg. v. C. ACIDINI LUCHINAT und E. Neri Lusanna. Mailand 1998, S. 17-50. In Florenz ist das
Thema auBerdem in einem der Reliefs am Taufstein des Baptisteriums (toskanisch, um 1370) dargestellt. Der
Taufling kniet nackt im Taufkessel, der Taufende steht vor ihm. In der Buchmalerei findet sich die
Konstantinstaufe im Stuttgarter Passionale der Wiirttembergischen Landesbibliothek (f. 167v, Hirsau, erste Hélfte
12. Jahrhundert) sowie in einem Chorbuch des 12. Jahrhunderts aus Zwiefalten, Stuttgart, Wirttembergische
Landesbib., Cod.hist.fol. 415, f. 83r. Weitere Darstellungen der Konstantinstaufe vgl. TRAEGER 1970, S. 14.

620 Die Erzahlung stammt aus den Apokryphentexten, vgl. APOCRYPHE KINDHEITSEVANGELIEN. Ubersetzt und
eingeleitet von Gerhard Schneider. Freiburg / Basel / Wien / Barcelona / Rom / New York 1995. Arabisches
Kindheitsevangelium, 10.1; Pseudo-Matthausevangelium 23.

621 Siehe CAMILLE, Michael: The Gothic Idol. Ideology and Image-making in Medieval Art. Cambridge 1989, S. 1-
9. Spétmittelalterliche Darstellungen des Themas finden sich u.a. in BNP, ms. lat. 2688, f. 17r; Oxford, Bodleian
Library, ms. Selden Supra 38, f. 8r; BL, ms. Add. 47682, f. 15r; Schaffhausen, Stadtbib., ms. Gen. 8, f. 22v;
Mailand, Bib. Ambr., ms. L.58 supr., f. 11r.

622 \/gl. BUDDENSIEG, Tilmann: Gregory the Great, the destroyer of pagan idols. The history of a medieval legend
concerning the decline of ancient art and literature. In: Journal of the Warburg and Courtauld Insitutes, XXVIll,
1965, S. 47 und CAMILLE 1989, S. 18.
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Personifikation dargestellt, wie sie auf einen Drachen, einen Basilisk und einen Lowen tritt,
welche das Imperium Romanum symbolisieren: Die Kirche triumphiert tiber das antike Reich.®®
Dementsprechend triumphiert in der Miniatur des Chigiano der christliche Glaube Uber die
heidnische Gotteranbetung, welche durch die antiken Statuen versinnbildlicht ist.

Sterbesakrament und Totenbett

Bei der bildlichen Darstellung des Sterbesakraments handelt es sich — im Gegensatz zu Taufe —
um ein Bildthema, welches erst im Mittelalter zu finden ist, hauptséchlich im Kontext der
Heiligenikonographie sowie an Grabmalern.®** Zwei Miniaturen haben das Sakrament der
letzten Olung beziehungsweise der Kommunion auf dem Sterbebett zum Thema. Auf f. 135r
ist dargestellt, wie Karl I. von Anjou vor seinem Tod die letzte Kommunion empfangt.®® Auf f.
207v sind der Tod Heinrichs VII. und die Segnung des Verstorbenen durch einen Priester
verbildlicht. Inhalt der Miniaturen auf f. 35r und f. 52v ist ein weiterer Begrdbnisritus der
Kirche: die feierliche Aufbahrung des Leichnams. Der heilige Bischof Zenobius liegt auf f. 35r
mit auf der Brust berkreuzten Handen auf einer Bahre, die iiber dem Boden zu schweben
scheint. Dies sollte jedoch nicht mit dem Inhalt des Bildes in Verbindung gebracht werden,
sondern ist vielmehr eine Ungenauigkeit bei der Ausfiihrung der Miniatur, auf die weiter oben
schon eingegangen wurde. Auf f. 52v liegt Gregor V1. bei der schon besprochenen Aufbahrung
vor Sankt Peter in derselben Art und Weise auf dem Totenbett. Es kann davon ausgegangen
werden, dass die Miniatur auf f. 35r als Vorlage fur die Miniatur auf f. 52v diente.

Darstellungen von Sterbe- und Begrébnisriten finden sich aulRerhalb des biblischen Kontextes
der Lamentatio-Szenen — Marientod und Beweinung Christi — auch im mehrfach erwéhnten
Warmundus-Sakramentar von lvrea, wo die letzte Beichte des Sterbenden und die Segnung
durch den Priester im Kreise der Angehdrigen zu sehen sind.®® Aufgebahrte Tote wurden
auBerdem in der profanen Kunst, beispielsweise im Kontext der Troja-Geschichte dargestellt®”
Die Buchmaler konnten also neben der eigenen Anschauung auf zahlreiche motivische
Vorbilder zuruickgreifen.

Die Flagellantenprozession

Weitere mit dem christlichen Ritus in Verbindung zu bringende Illustrationsinhalte finden sich
auf f. 155r mit der Darstellung der Kirchweihe von Santa Croce in Florenz,*® auf f. 65r, wo zu
sehen ist, wie die Florentiner die Armreliquie des heiligen Philippus aus dem Heiligen Land
erhalten,*” auf f. 197v, wo Flagellanten dargestellt sind, die ein Bild mit der GeiRelung Christi

623 \/gl. BUDDENSIEG 1965, S. 50f.

624 Siehe beispielsweise das Grabmal des Giorgio Freschi (gest. 1461) im Dom in Genua.

625 V11 95: ,,Ma innanzi che morisse, con grande contrizione prendendo il corpo di Cristo, disse con grande reverenza «Sire Idius, con
ie croi vraimant che vos est mon salveur, ensi vos pri que vos aies mersi de ma arme, ensi con ie fis I'amproise de roiame de Sesilia plus
por servir sante Egrise que per mon profit o altre covidise, ensi me perdones mes pecces»; e passo poco appresso di questa vita®.

626 \/gl. SCHMITT 1990, S. 211-224.

627 Siehe u.a. Madrid, Bib. Nacional, ms. 17805, f. 66r und 97v, vgl. BUCHTHAL 1971, Taf. 44b und 44d.

628 VII1 7. Im Text ist nur von der Grundsteinlegung und dem damit verbundenen Fest die Rede, wahrend die
Miniatur die Weihe der fertig gestellten Kirche durch zwei Bischofe verbildlicht. Am rechten Bildrand sind
mehrere Franziskanerbrider dargestellt.

629 \/ 14. Dargestellt sind die Florentiner mit ihrem Bischof Pietro links, die der Mdnchsgruppe entgegen geht,
welche die Reliquie ehrflrchtig hochhélt. Die Florentiner erhielten die Armreliquie nach langen Verhandlungen
1205, welche in der 1202 errichteten neuen Apsis des Baptisteriums, der scarsella, aufbewahrt wurde, siehe TOKER,
Franklin: A Baptistery below the Baptistery of Florence. In: Art Bulletin, LVI11, 1976, S. 157-167.
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vor sich her tragen, sowie auf f. 152r mit der Darstellung des wundertétigen Marienbildes von
Orsanmichele. Die letzten beiden Miniaturen finden sich jeweils einspaltiy am Ende eines
Buchs. Bei diesen Illustrationen handelt es sich allesamt um Bildthemen, welche sich einzig in
der Nuova Cronica der Vaticana finden. Der Buchmaler hatte bei der Gestaltung dieser Szenen
keine ikonographischen Vorlagen.

i

" Abb. 60

Auf f. 197v ist eine 6ffentliche Prozession von ménnlichen BuRern illustriert, von welchen drei
die Oberkorper entbloRt haben®® und sich mit Peitschen den Riicken geieln, wahrend zwei
weitere mit (iber der Brust gekreuzten Armen augenscheinlich einen Friedenskuss austauschen
(Abb. 60). Villani schrieb in VI 121: ,Nel detto anno appari grande maraviglia [...] che molta gente
minuta, uomini e femmine e fanciulli sanza numero [...] colle croci innanzi s‘andavano battendo di luogo in
luogo [...]*“. Abweichend von Villanis Beschreibung der Geillerprozession tragt die Gruppe in
der Miniatur jedoch kein Kreuz mit sich, sondern hélt ein Banner, auf dem die Geil}elung
Christi dargestellt ist. Laut DEHMER handelt es sich dabei um das Banner einer
Flagellantenbruderschaft, obgleich die im Villani-Text beschriebenen GeiRler eher einer ,,nicht
institutionalisierten Laiengruppe angehoren.®® Die GeiRelung Christi war als Motiv auf
Bruderschaftsbannern  weit  verbreitet. So filhrt ein Inventar der sienesischen
Flagellantenbruderschaft in Santa Maria della Scala von 1492 einen ,,alte[n] Gonfalone, darin
gemalt wie unser Herr an die Sdule gebunden und geschlagen ward, mit einem Holzkreuz
dartiber* auf.®** Die Miniatur des Chigi L.V111.296 geht Gber den Text der Villani-Chronik
hinaus, in dem sie die geschilderte Laiengruppe aus ,,Mannern und Frauen und Knaben* als
Flagellantenbruderschaft mit zugehdrigem Banner illustriert. Es ist anzunehmen, dass solche
Bruderschaften und ihre Banner zur Entstehungszeit der Miniaturen in Florenz verbreitet
waren und aus diesem Grund Aufnahme in den Bildzyklus des Codex’ fanden.

630 Der nackte Oberkdrper ist ein Ausdruck fur Askese und BufRe und findet sich auBerdem bei den Darstellungen
von Mdrtyrern, siehe f. 191r und f. 191v mit der Verbrennung der Héretiker, vgl. zu diesem Bildmotiv GARNIER
1989, S. 265ff.

631 DEHMER, Andreas: Italienische Bruderschaftsbanner des Mittelalters und der Renaissance. Miinchen / Berlin
2004, S. 179.

632 Zjt. nach DEHMER 2004, S. 179f.
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Das Gnadenbild von Orsanmichele
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Abb. 61 Abb. 62

Die Miniatur auf f. 152r zeigt drei Personen, die vor einem aus Steinquadern gemauerten
Tabernakel, in dessen Nische sich ein Marienbild befindet, anbetend knien (Abb. 61). Es
handelt sich dabei um eine genaue Textillustration:

»per usanza e devozione alla detta figura ogni sera per laici si cantavano laude; e crebbe tanto la fama de" detti miracoli ¢
meriti di nostra Donna, che di tutta Toscana vi venia la gente in peregrinaggio per le feste di santa Maria, recando diverse
"'maygine di cera per miracoli fatti, onde grande parte della loggia dinanzi e intorno alla detta figura s'empié.” (V11 155)
Die erwahnten pilgernden Menschenmassen sind durch die drei Figuren représentiert, die vor
dem mit Kerzen geschmiickten Tabernakel beten. Das Bild zeigt eine thronende Madonna mit
leicht zur Seite geneigtem Haupt, das Christuskind sitzt auf den Knien der Mutter und hélt die
rechte Hand in einem Segensgestus erhoben. Im Text wird das Bild als ,,una figura dipinta si santa
Maria in uno pilastro della loggia d’Orto Sammichele beschrieben.”® Die besagte Loggia war 1290
von Arnolfo di Cambio fiir den Kornmarkt errichtet worden. Das sich heute in Orsanmichele
befindende Gnadenbild stammt von Bernardo Daddi und ist auf 1347 datiert, der Tabernakel
wurde von Andrea di Cione geschaffen (Abb. 62).°** Die Miniatur des Chigiano weicht vom
Marienbild Daddis deutlich ab: Zwar sitzt die Madonna auf einem ahnlichen Thron, doch
wendet sie sich auf dem Tafelbild zu ihrer linken Seite, wéhrend sie sich in der Miniatur nach
rechts dreht. Das Kind dagegen ist der Mutter auf dem Gnadenbild Daddis zugewandt und
berthrt mit der rechten Hand ihre Wange. Zudem befinden sich auf der Tafel — abweichend
von der Miniatur — jeweils vier Engel zur rechten und zur linken Seite des Thrones. Auf Grund
dieser Abweichungen ist anzunehmen, dass die Miniatur nicht das Tafelbild Daddis wiedergibt.
Zeigt die lllustration deshalb ein Phantasiebild oder geht sie eventuell auf eine friihere Fassung
des Gnadenbildes zurtck? Villani schrieb in VII 150 von der Existenz des Marienbildes in
Orsanmichele, welches ab 1292 als wundertatig galt.** Die altere kunsthistorische Forschung

633 \/|| 155.

634 \/gl. CORPUS OF FLORENTINE PAINTING 111.3 1930, S. 72-78.

635 Das Bild der Jungfrau mit dem Kind begann im spaten Duecento, laut Villani am 3. Juli 1292, Wunder zu
wirken. Die Verehrung eines Gnadenbildes auBerhalb ihres Einflussbereichs kam den Bettelorden hdchst
ungelegen, welche das Florentiner Volk aus diesem Grund der Idolatrie bezichtigten, wie Villani berichtete: ,,Ma i
frati predicatori e ancora i minori per invidia o per altra cagione non vi davano fede, onde caddono in grande infamia de’Fiorentini
(VI 155). Vgl. DREXLER, Richard C.: Florentine Religious Experience: The Sacred Image. In: Studies in the
Renaissance, XIX, 1972, S. 21f. Laut COLE ist in einem Fresko des Museo di Santa Croce eine Version dieses
urspringlichen Gnadenbildes von Orsanmichele zu sehen, von dem man nicht wei, ob es eine Holztafel oder ein
Fresko war, vgl. COLE, Bruce: On an early Florentine fresco. In: Gazette des Beaux-Arts, LXXX, 1972, bes. S. 94f.
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ging davon aus, dass dieses wundertatige Marienbild bei einem Grof3brand 1304 verloren
ging®® und durch ein zweites Bild ersetzt wurde.®” BELLOSI sah dagegen in der Daddi-Tafel
eine Kopie des originalen Gnadenbildes, welches ihm zufolge den Brand von 1304 uberdauert
hatte.**®

Abb. 63 Abb. 64

Das Marienbild, welches sich vor dem Tafelbild Daddis — also vor 1347 — in Orsanmichele
befand, ist auBer im Chigiano noch in einer weiteren Miniatur dargestellt: Im Biadaiolo-Codex
der Biblioteca Laurenziana (1335/1340) bespielsweise ist auf f. 79r der Tabernakel mit dem
Gnadenbild der Madonna zu sehen (Abb. 63).°° Hier zeigt sich die Ahnlichkeit mit den von
der kunsthistorischen Forschung als Reflexe auf das originale Gnadenbild identifizierten
Marientafeln: COHN und PARTSCH vermuteten deshalb, dass es sich bei der Miniatur des
Biadaiolo um die Darstellung des zweiten Gnadenbildes, welches nach dem Brand von 1304
entstand und sich bis 1347 an einem Pfeiler von Orsanmichele befand, handelte.**

Es stellt sich die Frage, wie sich die Miniatur des Chigiano in diesem Kontext beurteilen I143t.
Nicht zu Ubersehen ist, dass das Marienbild der Miniatur von allen erwéhnten Darstellungen

636 Diese Tatsache ist umstritten, doch schlof CoHN aus der Tatsache, dass Villani nichts von einer Rettung des
urspringlichen Gnadenbilds erwéhnte, dass sich dieses nicht erhalten habe, vgl. COHN, Werner: La seconda
immagine della loggia di Orsanmichele. In: Bollettino d’Arte, XLII, 1957, S. 335. Auch KREYTENBERG nahm an,
dass das Marienbild verbrannte, vgl. KREYTENBERG, Gert: Orcagna. Andrea di Cione. Ein universeller Kinstler
der Gotik in Florenz. Mainz 2000, S. 100, Anm. 31. Zum Brand von 1304 und zur Geschichte des Baus von
Orsanmichele, vgl. PAATZ, Walter und Elisabeth Paatz: Die Kirchen von Florenz. Band IV. Frankfurt am Main
1952, S. 499; BusiGNANI, Alberto und Raffaelo Bencini: Le chiese di Firenze. Band I11. Florenz 1982, S. 127-154.
837 Dieses zweite Gnadenbild — womdglich eine Kopie des urspriinglichen — versuchte COHN mit einer
Madonnentafel des Gabinetto dei Restauri der Uffizien zu identifizieren, vgl. COHN 1957. Die Tafel stammt aus
dem Oratorio di Santa Maria Maddalena in Pian di Mugone bei Florenz, vgl. auch CORPUS OF FLORENTINE
PAINTING [11.1 1931, Taf. XIX, in dem OFFNER das Bild dem Meister des Horne Triptychons zuschrieb.
Begriindet wurde dies von COHN mit dem fir Florenz seltenen Kompositionstypus einer Madonna, die
ausschlieBlich von Engeln flankiert wird, der sich nur in den Kopien des ersten Gnadenbildes von Orsanmichele
findet — bis hin zur Daddi-Tafel von 1347, welche jedoch klare Divergenzen zur Tafel des Gabinetto dei Restauri
aufweist.

638 BELLOSI, Luciano: Una precisazione sulla Madonna di Orsanmichele. In: Scritti di storia dell’arte in onore di
Ugo Procacci. Band 1. Mailand 1977, S. 152. Diese Hypothese griindet auf dem Vergleich mit einer weiteren
Kopie des zweiten Gnadenbildes, einem Fresko im Palazzo dellArte della Lana, direkt gegeniiber von
Orsanmichele. Dieses sehr schlecht erhaltene Fresko aus den 1320er Jahren weist — vor allem in der Umzeichnung
von BELLOsI — starke Ahnlichkeiten mit der Tafel Daddis auf. Auch KREYTENBERG sah eine ,voéllige
Ubereinstimmung* des Freskos mit der Tafel von 1347, vgl. KREYTENBERG 2000, S. 101.

639 Bib.Laur., ms. Tempi 3, vgl. PARTSCH 1981. Eine weitere Miniatur in der Initiale des ,,Libro dei Lasciti alla
Compagnia dei Capitani di Orsanmichele” (Florenz, Archivio di Stato) zeigt eine thronende Madonna, welche an
das Gnadenbild von Orsanmichele erinnern soll, vgl. CoHN 1957, S. 337; KREYTENBERG 2000, S. 101.

640 COHN 1957, S. 335f.; PARTSCH 1981, S. 48. Fiir PARTSCH ist diese Tatsache eine Bestétigung fiir die Datierung
des Biadaiolo-Codex vor 1347, das Entstehungsjahr der Tafel Daddis.
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abweicht: Die divergierende Korperhaltung der Madonna, welche sich einzig im Chigiano zu
ihrer rechten Seite wendet, sowie das Fehlen der Engel im Chigi L.VI11.296 ist offensichtlich.
Die segnende Handhaltung des sitzenden Christuskindes der Miniatur weist jedoch auf die
Tafel des Gabinetto dei Restauri der Uffizien, welche CoHN als das zweite Gnadenbild
identifizierte, hin (Abb. 64).*" Auch NEUHEUSER sah in der Miniatur des Chigiano eine
Lvereinfachte Zeichnung“ der Zwischenfassung des zweiten Gnadenbildes®? Er datierte die
Miniatur des Chigi L.V111.296 aus diesem Grund vor 1347 und bestatigte damit die Vermutung
von PARTSCH, welche den Chigiano ebenfalls in die 1340er Jahre datierte.**

Meiner Meinung nach kdnnte die augenscheinliche Abweichung der Miniatur der Villani-
Chronik von den erhaltenen Gnadenbildern bzw. ihren Reflexen auch fur die Datierung des
Vaticana-Codex nach 1347/1348 sprechen. Der Buchmaler war sich bewusst, dass er ein sich
zum Zeitpunkt der Ausfihrung der Miniaturen nicht mehr in Orsanmichele befindliches
Madonnenbild, ndmlich das urspriingliche, welches 1292 wundertdtig wirkte, darzustellen hatte.
Die Komposition hatte naturlich von der Tafel Bernardo Daddis deutlich zu divergieren:
Entweder kannte der Buchmaler die Vorgangertafel nicht (mehr) oder aber er wollte klar
deutlich machen, dass er das erste Gnadenbild des spaten 13. Jahrhunderts darstellte. Dies
wirde allerdings bedeuten, dass der Miniator wusste, dass das urspringliche Bild beim Brand
von 1304 verloren gegangen war. Villani ging bei der Schilderung der Brandkatastrophe nicht
auf das Marienbild von Orsanmichele ein. Er erwédhnte einzig, dass ,tutta la loggia d’Orto
Sammichele” (V111 71) den Flammen zum Opfer fiel. Daraus kénnte man schlielen, dass es
allgemein bekannt war, dass das urspriingliche Gnadenbild 1304 verbrannte.

2.6. Zusammenfassung: religidse Themen im Chigiano

Zundachst wurden die Miniaturen untersucht, welche entweder biblische Themen verbildlichen
oder bei denen Bildmuster der Bibelikonographie zur Darstellung profanhistorischer Ereignisse
verwendet wurden. Im Gegensatz zu den mittelalterlichen Universalhistorien, welche mit der
Schopfungsgeschichte beginnen und zahlreiche alt- und neutestamentliche Begebenheiten
illustrieren, fand in den Bildzyklus des Chigiano nur ein einziges biblisches Thema Eingang.
Beim Turmbau zu Babel handelte es sich um ein fiir eine Stadtchronik programmatisches Bild,
weshalb dieses von Villani als erstes in der Nuova Cronica geschilderte Ereignis vom
Programmgestalter des Chigi L.VI11.296 zur lllustration ausgewéhlt wurde. Die Analyse zeigte
unter anderem, dass der Babelturm im Chigiano mit einem fur das Trecento ungewdhnliche
Spiralturm verbildlicht wurde, fir den sich keine konkreten Vorbilder benennen lieBen. Die
Untersuchung der Illustrationen der Vision Konrads Il., der Geburt Friedrichs I1. sowie der
Todes Heinrichs VII. machte deutlich, dass sich die Buchmaler bei der Verbildlichung zuvor
niemals dargestellter, profaner Themen aus dem Motiv- und Kompositionsrepertoire der
biblischen lkonographie bedienten. Die Bildtypen waren nicht nur durch Bibelhandschriften,
sondern auch durch die Wand- und Tafelmalerei oder die Reliefskulptur verbreitet, wie die

641 Fiir Ruck gehen die Abweichungen der Miniatur einzig zu Lasten des Miniaturformats, vgl. Ruck, Germaid:
Brutus als Modell des guten Richters. Bild und Rhetorik in einem Florentiner Zunftgebaude. In: Malerei und
Stadtkultur in der Dantezeit. Hrsg. v. Hans BELTING und Dieter BLUME. Miinchen 1989, S. 126.

642 NEUHEUSER 1993, S. 122. Gleichzeitig gestand NEUHEUSER selbst ein: ,,Im brigen sind tatsachliche oder
vermeintliche Wiedergaben des Orsanmichele-Gnadenbildes in der Miniaturmalerei immer wieder behauptet und
widerlegt worden.*

643 PARTSCH 1981, S. 97; vgl. zur Datierung Kapitel I1.D.
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Vergleichsbeispiele zeigten. Es konnte dargelegt werden, dass bei der Verwendung von
Bildformeln aus der biblischen Ikonographie zwar auf die urspringliche Bedeutung abgezielt
wurde — der Bildtopos der Christus- oder Mariengeburt wurde fiir eine Geburtsdarstellung
verwendet, der visiondre Traum Josephs wurde auf eine Vision Konrads I1. ibertragen usw. —,
jedoch ohne die Ubernahme der in der anfanglichen Verwendung mitschwingenden Wertung
der einzelnen Figuren. Es wurde keine Auf- oder Abwertung der historischen Personen
beabsichtigt, sondern eine mdglichst klare und einprédgsame Bilderz&hlung anhand tradierter
und leicht erkennbarer Bildschemata.

Als eigene Gruppe wurden in der vorliegenden Arbeit die Verbildlichungen von Pdpsten im
Chigiano behandelt: Bei den schematisierten Papstdarstellungen wurden traditionelle
Bildformeln des Herrscherbildes — der thronende oder der gesetzgebende Souverdn —
aufgegriffen. Die Pdpste wurden im Mittelalter in bildlichen Darstellungen mit den Insignien
des weltlichen Regententums wie dem Purpurmantel, der Tiara mit Krone u.a. ausgestattet.**
Die Miniaturen des Chigiano folgten dieser Entwicklung, in dem sie die P&apste in Auslibung
ihrer Macht zeigten. Mit der Bildformel der Traditio legis-lkonographie — der Ubergabe des
Gesetzes an Petrus — wurden die Pépste als Nachfolger der Apostelfrsten bei der Illustration
der Konzile als Gesetzgeber veranschaulicht. Innerhalb des Konfliktes zwischen Papst- und
Kaisertum stellten sich die Miniaturen, der guelfischen Prdgung des Villani-Textes
entsprechend, auf die Seite der kirchlichen Macht: So wird der Pontifex in Doppelbildnissen in
einer erhéhten Position und zu Rechten des Kaisers gezeigt.

Der dritte Abschnitt behandelte die Heiligendarstellungen, welche im Chigiano einen eher
beschrankten Raum einnehmen und mit den traditionellen Formeln der Heiligenikonographie
wie Martyriumsszenen u.d. verbildlicht wurden. Zwischen f. 32r*° und f. 78v weist der
Chigiano eine besondere Dichte von Illustrationen mit religidser Thematik auf. Insbesondere
im Bereich zwischen f. 32r und f. 41r — das bedeutet im Zeitraum zwischen Spéatantike und
karolingischer Periode — finden sich durch die Textillustrationen zu den geschilderten
Heiligenlegenden vermehrt Darstellungen religiésen Inhaltes. Obgleich Villani in der Nuova
Cronica auch uber Heilige, welche auBerhalb von Florenz wirkten, berichtete, konzentrieren sich
die Miniaturen auf die Darstellung der lokal bedeutsamen Heiligen wie Minias oder Johannes
Gualbertus. Dabei zeigte es sich, dass die Miniaturen friiher oder ungeféhr zeitgleich
entstandene monumentale Bildwerke nicht unbedingt reflektierten, sondern auf der Basis des
Textes und mit Hilfe konventioneller hagiographischer Bildformeln zu eigenen Ldsungen
fanden.

Die Analyse der Wunderdarstellungen zeigte, dass jene in der illustrierten Chronik im Kontext
der Viten von Heiligen, Pépsten und weltlichen Herrschern vorkommen. Dabei wurden
unterschiedliche Mirakel zur Illustration ausgewdhlt. Meist ist der Moment geschildert, in dem
sich das Wirken Gottes sichtbar und damit bildlich darstellbar manifestierte. Die Buchmaler
versuchten, das Geschehen maglichst klar verstéandlich und eindriicklich zu verbildlichen, doch

644 \/gl. dazu PARAVICINI BAGLIANI 1998, S. 61ff.

645 Auf f. 32r ist der Adventus des Bischofs Gualteramus von Siena dargestellt. Das Bildschema der bischéflichen
Einholung illustriert die von Villani im Text (1 55) beschriebene Neugriindung des Bistums von Siena. Mit dem
Einzug des Bischofs ist der Einzug des Bischofsamtes in Siena verbildlicht. Vgl. zur Bildformel des bischéflichen
Empfangszeremoniell DIeTL, Albert: Defensor Civitatis. Der Stadtpatron in romanischen Reliefzyklen
Oberitaliens. Miinchen 1998, S. 104ff., bes. S. 138f. zur Miniatur des Chigiano.
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sind die Bilder natirlich statisch und vermdgen den Ablauf der Ereignisse nicht vollstandig zu
schildern. Die lllustrationen ersetzen in keinem Fall den Text, sie bieten vielmehr eine
Erinnerungshilfe fir den Leser, welchem die Geschichte schon bekannt ist. Die Verbildlichung
von Wundern ist im Mittelalter Teil der hagiographischen Bildzyklen in der Buchkunst,** in
Wand- und Tafelmalerei sowie Reliefskulptur. Das letzte Teilkapitel schlieRlich behandelte die
Darstellung der Liturgie, von Riten, Sakramenten und religiosen Brduchen. Anhand des
Marienbildes von Orsanmichele wurden Uberlegungen zur Datierung des Chigiano angestellt:
Es zeigte sich, dass die Abweichung der Miniatur des Chigi L.V111.296 vom 1347 entstandenen
Gnadenbild Bernardo Daddis nicht zwangsldufig eine Datierung der illustrierten Villani-
Chronik vor 1347 impliziert.

AbschlieRend 4Rt sich festhalten, dass die religiose Thematik dem Chroniktext entsprechend
einen gewissen, wenn auch nicht tbergrofen Raum einnimmt. Es wird der Ausrichtung der
Nuova Cronica als objektive, ,,wissenschaftliche® Geschichtsschreibung Rechnung getragen: So
finden sich recht wenige hagiographische Szenen illustriert, wahrend die Miniaturen, welche die
Rolle des Papstes innerhalb des geschilderten Geschichtsverlaufs darstellen, groBen Raum
einnehmen.

3. Die Konzeption von Herrschaft: Die Rolle des Herrschers in den Miniaturen

Die Miniaturen der Nuova Cronica illustrieren die im Text erwédhnten Ereignisse der
Weltgeschichte. Die Darstellung von Herrschern spielt dabei eine bedeutende Rolle. Im
Folgenden sollen aus der Fille der verschiedenen Herrscherdarstellungen im Chigi L.VI11.296
— so unter anderem als Kriegsherr oder als Stadtegriinder —*" drei der am haufigsten
vorkommenden Herrschertopoi néher betrachtet werden: Erstens die Thronbilder und
Audienzszenen, zweitens die Kronungsdarstellungen sowie drittens Darstellungen von
EheschlieSungen von Herrschern. Dabei sollen die verschiedenen Bildtypen auf ihre Herkunft
und Bedeutung hin analysiert werden und aulBerdem die Frage gestellt werden, inwiefern die
Miniaturen des Chigiano performative Akte bildlich fixieren.

3.1. Thronbilder und Audienzszenen

Das Thronen ist neben der Krone und dem Szepter ein Attribut des Herrschenden. Bilder
thronender Herrscher gibt es nicht nur in der Buchmalerei seit der Antike. In der christlichen
Ikonographie wurde der Bildtypus auf die Darstellung Christi (Maiestas Domini) oder der
Evangelisten Ubertragen. Mittelalterliche weltliche Herrscher lieRen sich mit ihren Insignien
thronend darstellen.*”® In den friihesten illustrierten Chronikhandschriften wie dem Chronicon
universale des Frutolf und Ekkehard oder der Weltchronik Ottos von Freising sind thronende
Herrscher verbildlicht.** Es kann hier also nicht um die Frage nach der Herkunft dieses weit
verbreiteten, schematisierten Bildtypus gehen. Vielmehr soll untersucht werden, wie das
Bildmotiv in der ereignisorientierten Nuova Cronica eingesetzt wird.

646 Beispielsweise im Kontext der illustrierten Bischofsviten wie der Liudgervita der Staatsbibliothek zu Berlin,
entstanden um 1100 im Kloster Werden. Vgl. FIGGE, Valerie: Das Bild des Bischofs. Bischofsviten in
Bilderzahlungen des 9. bis 13. Jahrhunderts. Weimar 2000, S. 76ff.

647 \gl. 111.C.4.1.

648 \/gl. SCHRAMM 1983 zu den frihmittelalterlichen Herrschern; zu den Thronformen des Mittelalters SCHRAMM |
1954, S. 316ff.

649 \V/gl. NILGEN 1994; MEIER 2005, S. 71ff., bes. S. 92ff. zum Herrscherbild.

117



Mehr als zehn Miniaturen der Villani-Chronik verbildlichen einen thronenden Herrscher. Diese
sind entweder alleine oder aber zur Linken des Papstes sitzend dargestellt.**® Herrscherbilder,
welche die oberste kirchliche Macht neben der kaiserlichen darstellen, finden sich schon in der
illustrierten Chronica sive historia mundi des Otto von Freising: Diese Doppelbildnisse gehen
letztlich u.a. auf Minzdarstellungen, beispielsweise aus staufischer Zeit, zuriick.*" Die
weltlichen Herrscher sind in der Nuova Cronica meist frontal auf einem breiten Hocker®? bzw.
einer mit Stoff bedeckten Sitzbank dargestellt’®® wihrend die Papste haufig auf massiven
Thronen mit Podesten und hohen Lehnen sitzen. Die Frontalitdt der Darstellung erinnert an
die mittelalterlichen Siegelbilder mit Herrscherportrats.®® Die Knie der Sitzenden sind gedffnet
und die FiRe stehen meist V-formig auseinander. Als zusatzliches Wirdemotiv und zur
Auszeichnung des Représentationsraums ist hinter dem Thronenden jeweils ein mit einer
breiten Borte verzierter rot-griner Vorhang aufgespannt. In der Werkstatt Pacino di
Bonaguidas wurden unter anderem juristische Codices ausgefiihrt, welche sehr &hnliche
Bildmodelle mit Audienzszenen aufweisen.*>®

i
s AbDb. 65

Abb. 66

Entscheidend ist, dass die Bildformel des thronenden Herrschers im Chigiano immer in ein
Ereignisbild eingespannt ist. Es finden sich also keine reinen Reprasentationsbilder von
Herrschern. Damit steht die illustrierte Nuova Cronica am Ende einer Entwicklung innerhalb der
Chronikillustration, die MEIER in ihrer 2005 erschienenen Habilitationsschrift aufgezeigt hat:
Waihrend in den frihesten illustrierten Chroniken représentative Herrscherbildnisse in

650 Immer sitzt der weltliche Herrscher dabei zur Linken des Pontifex, vgl. f. 39v. Mit der Anordnung von Rechts
und Links wird traditionell ein Wirdeunterschied ausgedriickt, vgl. LCI I11 1971, Sp. 511-515. Die Hierarchie
zwischen Papst und Kaiser wird zusétzlich durch die erhdhte Sitzposition des Papstes auf f. 124v und f. 157r
unterstrichen. Diese Miniaturen zeigen den Kaiser als Bittsteller des Papstes.

651 \Vgl. MEIER 2005, S. 93.

652 Der Thron ohne Lehne ist in den mittelalterlichen Darstellungen weit verbreitet, vgl. STEGER, Hugo: David rex
et propheta. Kénig David als vorbildliche Verkdrperung des Herrschers und Dichters im Mittelalter. Nirnberg
1961, S. 259 zu den Thronen und Sitzen Kdnig Davids; TSAMAKDA, Vasiliki: The Illustrated Chronicle of loannes
Skylitzes in Madrid. Leiden 2002, S. 274. Karl der Grof3e sitzt in der Initiale zum dritten Buch (f. 43v) auf einem
Thron, der mit Lowenkdpfen verziert ist. Ein vergleichbares Exemplar eines solchen Throns findet sich
beispielsweise in einer Pontifikale-Handschrift (BAV, Vat.lat. 4747, f. 285) als Papstthron, in einem Roman de Troie
(BAV, Reg.lat. 1505, f. 26r) als Thron des Telamon.

653 Die cathedra velata, der mit Stoff verhdillte Sitz des Kaisers geht auf einen alten Brauch zurtick, welcher schon in
der Spétantike Insigniencharakter erhielt. Die Vornehmheit des Thrones wird durch die Verhillung mit dem Stoff
zusdtzlich unterstrichen. Zur cathedra velata vgl. EBERLEIN 1982, S. 108f.

654 Zu Siegelbildern vgl. HERKLOTZ, Ingo: Ikonographie der Papstsiegel im 11. und 12. Jahrhundert. In: Fir
irdischen Ruhm und himmlischen Lohn: Stifter und Auftraggeber in der mittelalterlichen Kunst. Beat Brenk zum
60. Geburtstag. Hrsg. v. Hans-Rudolf MEeIer und Carola JAGGI u.a. Berlin 1995, S. 42—-49. Vgl. aullerdem SPATH,
Markus: Das ,,Regestum®, Marburger Jahrbuch fur Kunstgeschichte, XXXI, 2005, S. 41-59 zur auctoritas spiritualis
(frontal thronender Papst) vs. auctoritas temporalis (weltlicher Herrscher im kommunikativen Austausch).

655 Siehe BAV, Vat.lat. 1455 der Novella super Decretales des Giovanni d’Andrea. Die Handschrift zeigt auf f. 1r den
vor einem Vorhang thronenden Papst, dem das Werk dargereicht wird, vgl. ZANICHELLI 2005, S. 64, Abb. 5 und
S. 73
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genealogische Systeme eingebunden sind, finden sich in der bebilderten Chronik Ottos von
Freising erstmals Herrscherfiguren in einem szenischen Kontext: ,,Die Herrscherdarstellungen
werden bei Otto von Freising in einem weiteren Entwicklungssprung nicht nur von einem
Schema oder einer festen Reihe befreit, sondern zugleich in ein Ereignisbild des Herrschers als
gerechter Richter eingespannt. Trotzdem a3t sich in diesem Bildtyp die Abfolge der
thronenden Herrscher im Sinne einer stark verkirzten Amtsgeneaolgie noch vom
Bildgeschehen getrennt erkennen.“**® In den Textminiaturen der illustrierten Villani-Chronik
der Vaticana schlieBlich sind die Herrscher immer als Handelnde in eine szenische Darstellung
eingebunden, wahrend die figurierten Initialen die Herrscher repréasentativ thronend zeigen.*’
Mehrere Miniaturen des Chigiano, welche frontal thronende Herrscher darstellen, illustrieren
das Thema des Friedensangebots bzw. -schlusses: Auf f. 121r thront der deutsche Konig
Rudolf 1., wahrend vor ihm der Sohn des Kdnigs Ottokar Il. von Bohmen auf Knien um
Barmherzigkeit bittet (Abb. 65). Am rechten Bildrand ist der in der Schlacht auf dem
Marchfeld gegen den Habsburger zu Tode gekommene bohmische Konig dargestellt. Das
Ritual der Unterwerfung des unterlegenen Sohnes vor dem Gewinner der Schlacht ist in der
Nuova Cronica beschrieben.®*® Im Rangdenken des Mittelalters werden Bitten gegentiber dem
Herrscher mit zeichenhafter Erniedrigung vorgebracht: Derjenige, der eine Bitte oder eine
Botschaft an den thronenden Herrscher tberbringt, tut dies im Kniefall, umso mehr, wenn es
sich um die Bitte des Verlierers um die Barmherzigkeit des Siegers handelt.**® Die Miniaturen
auf f. 185r und f. 215r zeigen dagegen den Friedensschluss nicht als Unterwerfung der
Verlierer, sondern als VVerhandlungen.®® Die Ikonographie von f. 215r ist vom Traditio legis-Bild
inspiriert, der Ubergabe des Gesetzes, bei der Christus Petrus den Schliissel und Paulus die
Gesetzesrolle reicht (Abb. 66).* Die hierarchische Rangordnung wird durch das Thronen des
Herrschers ausgedriickt. Bei Audienzszenen, in denen ein Herrscher Botschafter empféngt,
findet sich ebenfalls haufig das Thronmotiv.**

656 MEIER 2005, S. S. 111. Vgl. auBerdem NILGEN 1994; AMBERGER 2003, S. 180.

657 \/gl. hierzu weiter oben 111.B.1.

658 \/11 55.

69 Zu Formen und Funktionen des o6ffentlichen Bittens vgl. ALTHOFF, Gerd: Zur Bedeutung symbolischer
Kommunikation fiir das Verstandnis des Mittelalters. In: Frihmittelalterliche Studien, XXXI1, 1997, S. 374ff.

660 Die Miniatur auf f. 185r illustriert die Friedensverhandlungen zwischen den Flamen und dem franzgsischen
Konig Philipp V. nach dem Aufstand der Flamen gegen die Franzosen. Der frontal thronende Konig ist im
Dialog mit den zwei vordersten der sechs ihn flankierenden flamischen Birger dargestellt, welche mit dem
thronenden Konig verhandeln. Die Figur zur Rechten des Konigs halt ein versiegeltes Dokument mit dem
Friedensangebot der Flamen. Beim Friedensschluss der guelfischen Stédte der Toskana mit Robert I. von Anjou
auf f. 215r thront der Kénig vor einem mit den Anjou-Lilien geschmickten Vorhang. Die Vertreter der Stadte —
Burger zu seiner rechten, Adelige zu seiner linken Seite — flankieren den Herrscher stehend. Robert reicht nach
beiden Seiten versiegelte Dokumente an die Toskaner.

661 \/gl. DAVIS-WEYER 1961.

662 Auf f. 123r ist Peter von Aragonien dargestellt, wie er Gesandte des Paleologus mit Geldgeschenken empfing,
welche ihn damit zur Eroberung Siziliens und zum Krieg mit Karl I. von Anjou animieren wollten. Zu seiner
Rechten ist Giovanni da Procinda, ein Vertrauter der Staufer dargestellt, welcher Briefe des Kaisers und der
sizilianischen Barone uberbrachte. Die Gesandten gingen zu beiden Seiten des thronenden Kdnigs in die Knie,
welcher mit beiden H&nden die Gaben zum Zeichen seines Einverstandnisses berlihrte. Die folgende Miniatur auf
f. 123v zeigt wiederum Peter von Aragonien beim Empfang des pépstlichen Legaten, zweier Dominikanerménche.
Die Kirche — im Bindnis mit Karl I. von Anjou — war besorgt (ber die im linken Bildteil dargestellte
Mobilmachung der Flotte des Aragoniers, der angeblich gegen die Sarazenen ausziehen wollte. Der Papst lief3
Peter eine Botschaft tibergeben, ,.che non andasse sopra niuno fedele Cristiano® (V11 55). Die Illustration verbildlicht den
Handschlag zum Zeichen des Vertragsabschlusses zwischen den vor dem Kdnig knienden Dominikanerménchen
und Peter. Der Aragonier, ,di natura fellone,” brach diesen Vertrag. Beim Empfang der italienischen Stadte durch
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Thronen ist in der Nuova Cronica ein Attribut des Herrschenden zum Zeichen seiner
Machtaustibung. Die Frontalitdt der Darstellungen unterstreicht das durch Distanz geprégte
Wesen des Herrschertums.®® Dabei filhren die Thronenden im Chigi L.VII1.296 immer
Handlungen aus — Friedensverhandlungen, Empfang von Botschaften oder Geschenken.
Dadurch unterscheiden sich die Miniaturen des Chigiano von Représentationsbildern, in denen
das zeitlich unbegrenzte Sitzen eines gekronten Herrschers auf einem Thron thematisiert ist.
Diese fixieren Permanenz, da keine Handlung, sondern ein Zustand der Macht des Herrschers
visualisiert ist: Laut OTT verbildlichen sie die ,,immerwéhrende Prisenz des Thronens.“®** Die
Miniaturen der Nuova Cronica dagegen verbildlichen den Fortlauf der Zeit und die
Wechselhaftigkeit der Geschichte, innerhalb derer keine Dauerhaftigkeit eines Zustandes
moglich ist.

3.2. Kronungen

Krénungen von Konigen, Kaisern oder Papsten gehdren zu den bedeutendsten historischen
Ereignissen.®® Kronungsdarstellungen finden sich schon in der antiken Kunst, in
byzantinischen Herrscherdarstellungen, in der Bibelillustration sowie in mittelalterlichen
illustrierten historiographischen Texten wie dem Liber ad honorem Augusti®® der Histoire
d’Outremer,*®” der Wiener Bilderchronik,*® den Grandes Chroniques de France®® oder der Chronik
des Johannes Skylitzes in Madrid."® Der Chigiano weist acht Miniaturen mit
Kronungsdarstellungen auf. Folgende Fragen stellen sich: Welche Bildtypen der
Krénungsdarstellung wurden in der Handschrift eingesetzt? In welchem kompositionellen
Verhdltnis stehen dabei jeweils Coronator, Krone und Gekronter? Welche Wertungen werden
mit einem Bildtypus verbunden?

OTT umschrieb den Vorgang des Kronens als ,schrittweise vollzogene Aufhebung von
Distanz*“ zwischen dem Objekt, der Krone, und dem Empfanger.®™* Ist die Krénung vollzogen,

Heinrich VII. in Lausanne auf f. 198v sind die Gesandten in Demutshaltung vor dem — bislang ungekrénten —
thronenden Herrscher kniend dargestellt.

663 \Vgl. OTT, Joachim: Krone und Krdnung. Die Verheifung und Verleihung von Kronen in der Kunst von der
Spétantike bis um 1200 und die geistige Auslegung der Krone. Mainz 1998, S. 41.

664 EBD.

665 Die neueste Publikation zum Thema des Kronungsbildes stammt von OTT 1998. Diese war Grundlage des
vorliegenden Kapitels. Speziell mit Krénungsdarstellungen im byzantinischen und abendl&ndischen Bereich haben
sich unter anderem auRerdem HOFF, A.. Die mittelalterlichen Darstellungen der deutschen Kénigs- und
Kaiserkronungen. In; Westermanns Monatshefte, 92, 1902, S. 790-802; GRABAR, André: L'empereur dans l'art
byzantin. Recherches sur l'art officiel de I'empire d'Orient. Paris 1936, S. 112-122; LCI 11 1970, Sp. 661ff.; ReYzK
111 1978, Sp. 746-754; KELLER, Hagen: Herrscherbild und Herrschaftslegitimation. Zur Deutung der ottonischen
Denkmidler. In: Frihmittelalterliche Studien, X1X, 1985, S. 17-35 sowie SCHMITT 1990, S. 116-121 beschéftigt.

666 Auf f. 105r kront Papst Coelestin I11. den vor ihm leicht gebeugt stehenden Heinrich VI. mit einer Krone mit
integrierter Mitra, vgl. PETRUS DE EBULO, S. 74f. sowie OTT 1998, S. 235.

667 Siehe Leningrad, Staatsbibliothek, ms. fr. fol. v.IV.5, Band I, f. 116r, Band 11 f. 2r, f. 29r; BNP, ms. fr. 9084, f.
112r, f. 169r, f. 197r, f. 255v; Boulogne-sur-Mer, Bib. municipale, ms. 142, f. 89v, f. 141r, f. 218r; BNP, ms. fr. 779,
f. 145v; BNP, ms. fr. 2631, f. 223v; BNP, ms. fr. 9082, f. 136v, f. 274v; Brissel, Bib. Royale, ms. 9492-3, f. 112v, f.
201r, f. 256v; Brissel, Bib. Royale, ms. 18295, f. 132r; Epinal, Bib. municipale, ms. 45, f. 133r; Baltimore, Walters
Art Gallery, ms. W. 137, f. 171v, 252r vgl. die Abbildungen bei FOLDA 1976. Siehe insbesondere die Florentiner
Handschrift Bib.Laur., ms. Plut.61.10, f. 99r, 149v, 174v, 219v, 275r, 316r, abgebildet bei FOLDA 1976, Abb. 149,
153, 155, 158, 162, 164.

668 Siehe CHRONICON PICTUM 1968, Band I, S. 60, 67, 92, 101, 108, 117, 121, 122, 123, 125, 127.

669 Siehe BNP, ms. fr. 2813, f. 439r sowie ms. fr. 6465, f. 89v.

670 Siehe f. 10v, f. 53v, f. 80r, f. 114v, f. 125r, f. 129r, f. 133v, f. 145v, f. 185r, f. 198v, f. 222r. Vgl. TSAMAKDA
2002, S. 282f. sowie OTT 1998, S. 236f.

671 EBD., S. 29.
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stellt die Krone ein Attribut des Gekronten dar. Der Kronungsprozess beinhaltet das Ergreifen
den Krone durch den Coronator, der diese zuerst (iber das Haupt des zu Krénenden hebt und
sie dort langsam absetzt, bis er schlielich die H&nde von der Krone nimmt. Der Miniator
konnte diesen Bewegungsablauf in Einzelbilder aufsplittern oder — im Mittelalter Gblich — in
einer einzigen Momentaufnahme darstellen. Die Kronungsbilder® des Mittelalters weisen eine
»Statische, in sich geschlossene Komposition* auf. Dabei ist der Unterschied zwischen dem
unbewegten Halten der Krone lber dem Haupt des zu Kronenden und dem prozesshaften
Aufsetzen der Krone auf den Kopf bedeutsam: ,,Das Halten der Krone tber den Kopf steht
fur Permanenz, es transportiert im Grunde genommen den alten Gedanken der ewigen
Giiltigkeit des triumphalen Siegertums.“®” Das Aufsetzen der Krone ist dagegen eine
»Handlung von ephemerer Zeitlichkeit”, die Verdnderung signalisiert, ,,das Eintreten in einen

neuen Zustand*.5™
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Abb. 68

Drei verschiedene formale Bildtypen der Kronungsdarstellung sind in der Nuova Cronica von
einander zu unterscheiden. Der erste Bildtypus stellt den zu Kronenden im Profil vor dem
thronenden Coronator kniend dar. Auf diese Art und Weise ist die Krénung Karls des Grofl3en
durch Papst Leo I11. auf f. 41r verbildlicht®™ Die Miniatur ist zweigeteilt: Im linken Bildfeld
wird Leo geheilt,” im rechten Bildfeld kront der geheilte Papst den vor ihm knienden Karl.
Der vordere der am rechten Bildrand stehenden Manner tragt ein Wappenschild mit den
franzosischen fleur-de-lis.”” Zwar spiegelverkehrt, jedoch ansonsten nahezu identisch ist die
llustration auf f. 45v gestaltet (Abb. 67). Die Miniatur zeigt die Kronung Ludwigs Il. zum
Kaiser im Jahre 849.°® Da Ludwig weit entfernt vom sitzenden Papst zu Boden gekniet
dargestellt ist, neigt sich die Figur in einem 45° Grad-Winkel nach vorne und der Coronator
scheint sich von seinem Sessel zu erheben, um dem Kaiser die Krone mit weit ausgestreckten
Armen auf das Haupt zu setzen. Hinter Ludwig ist ein Schwerttrdger mit einem Schild mit dem
franzosischen Lilienwappen dargestellt, obgleich Villani Ludwig Il. im Text félschlicherweise

672 OT1T vermeidet den Begriff des ,,Kronungsbildes”, da es keine definitive Bestimmung dieses Bildtypus’ gibt, vgl.
EBD. 1998, S. 33 und S. 45. Trotzdem wird dieser Begriff im Folgenden verwendet. Mit ,,Krénungsbild* werden
Darstellungen bezeichnet, die den Akt der Kronung eines Konigs, Kaisers oder Papstes — im Gegensatz zum
thronenden, gekronten Herrscherbild — visualisieren.

673 EBD., S. 30.

674 EBD.

675 |1 15: ,,per lo detto papa Leone fu consacrato e coronato in Roma gli anni di Cristo VI11cl con grande solennita e onore il di di
Pasqua.” Laut Villani fand die Krénung am Ostersonntag des Jahres 801 statt. In Realitdt wurde Karl am 24.
Dezember 800 zum Kaiser gekront.

676 \/gl. 111.C.2.4.

677 Villani unterscheidet nicht zwischen dem Frankenreich und dem spéteren Frankreich und hélt Karl den Grof3en
deshalb furr einen Franzosen, vgl. MEHL 1927, S. 112.

678 I11 4: ,Questi fu coronato negli anni di Cristo VIIIcl“. Villani gibt den Namen des Papstes nicht an. 901 war
Benedikt 1V. Papst.
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als Italiener bezeichnete.*” Das Schwert mit dem verzierten Griff steckt in der Scheide und ist
somit ein Attribut des Herrschers, ein Symbold der Gerechtigkeit und der Macht. Da sich die
Buchmaler meist streng an den Text hielten, ist anzunehmen, dass es sich bei der Darstellung
des Lilienwappens im Zusammenhang mit einem Italiener nicht um eine nachtragliche
,.Korrektur” des Villani-Textes handelt, sondern vielmehr um ein Versehen, welches Anlass zu
der Vermutung gibt, dass die Miniatur von f. 41r mit der Kronung Karls des Grof3en als
Vorlage benutzt wurde. Die beiden Miniaturen weisen weitere Gemeinsamkeiten auf: Beide
Male sind Coronator und zu Krdnender einander gegenlbergestellt. Die Darstellungen der
Krénungsakte finden ausschlieBlich in einer Bildhélfte statt, auRerdem umfassen die Papste die
Kaiserkronen jeweils mit beiden Handen.

Beim zweiten Bildtypus wird der zu Kronende vor dem ihm gegenuber stehenden Coronator
dargestellt. Die Miniatur auf f. 199r mit der Kroénung Heinrichs in Mailand ist
dementsprechend gestaltet (Abb. 68). Der zu Krdnende ist in Abweichung zu den schon
besprochenen Miniaturen nicht mit auf der Brust Uberkreuzten Armen dargestellt, sondern
kniet mit im Adorationsgestus erhobenen Handen vor dem Bischof, welcher die Eisenkrone
mit beiden Héanden Uber dem Kopf des Knienden festhdlt®® Gleiches gilt fiir die
Kaiserkrénung Heinrichs VII. im Lateran auf f. 204r: Hier halten die drei Kardinéle die
prachtige Krone unbeweglich fest. Wéhrend die anderen Miniaturen die Kronungsakte in nicht
ndher bestimmbaren Innenrdumen lokalisieren, zeigen f. 199r und f. 204r die im Text
erwahnten Kirchenrdume.

Der dritte Bildtypus zeigt den zu Kronenden frontal thronend inmitten zweier oder mehrerer
stehender Coronatoren. Dieser Bildtypus ist erstmals auf f. 85r zu finden: Dargestellt ist die
Kronung Manfreds, des illegitimen Konigs von Apulien und Sizilien (Abb. 69). Villani
beschreibt im Text ausfihrlich und mit deutlich guelfischer Sichtweise die Ereignisse, welche
zur Krénung Manfreds fihrten.®" Die Miniatur zeigt Manfred frontal thronend, die Hande
nach oben geoffnet vom Korper abgespreizt.®® Die beiden Coronatoren flankieren den zu

679 | E 'l primo imperadore italiano fu Luigi figliuolo del re di Puglia“ (111 4). Tatséchlich stammte Ludwig I1l. aus dem
Burgund, vgl. MEHL 1927, S. 113.

680 Sehr &hnlich sind die Hlustrationen der Bilderchronik des Balduineums gestaltet, sieche die Krénung in Aachen
und Mailand, vgl. HEYEN, Franz Josef: Kaiser Heinrichs Romfahrt. Die Bilderchronik von Kaiser Heinrich VII.
und Kurfurst Balduin von Luxemburg 1308-1313. Miinchen 1978, S. 58f., Abb. 4b und S. 68f., Abb. 9b. Bei der
Kaiserkronung im Lateran (HEYEN 1978, S. 96f., Abb. 23b) thront der Heinrich VII. bereits als ihm die Krone
aufgesetzt wird, siehe dazu weiter unten.

681 \/| 45: ,fu eletto re di Cicilia e di Puglia, e a Monreale in Cicilia si fece coronare gli anni di Cristo MCCLV.* Laut Villani
fand die Krénung 1255 in Monreale statt. Tatsachlich wurde Manfred jedoch erst 1258 zum Kénig von Sizilien
und Apulien gekront (LDMA VI 1993, Sp. 192).

682 Zu seiner rechten Seite knien die aus Deutschland kommenden, als Zeichen der Trauer Schwarz tragenden
Botschafter, welche Manfred wohl kurz zuvor die (falsche) Botschaft Giberbracht hatten, dass sein Neffe Konradin
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Kroénenden stehend und halten die Krone mit beiden H&nden wenige Zentimeter tber seinem
Kopf.

Auch die schon erwéhnten Papstkronungen werden in der Handschrift mit den Bildschemata
des profanen Kronungsbildes illustriert. Auf f. 154v und f. 186v (Abb. 70) ist dargestellt, wie
die Papste Bonifatius VIII. und Clemens V. gekront werden.®® Die Kronungszeremonie wird
im Text jeweils nur sehr knapp beschrieben.®®* Der Buchmaler verbildlichte das wichtigste
Geschehen des papstlichen Kronungstages, die Kronung selbst: Diese wurde ab dem Ende des
13. Jahrhunderts als so bedeutsam angesehen, dass der ganze Tag der Kronungsfeierlichkeiten
nach ihr benannt wurde.*® Die élteste Darstellung einer Papstkrénung, die sich auf ein real
stattgefundenes Ereignis bezieht, findet sich im Traktat De coronatione des Jacopo Caetani
Stefaneschi und ist eine prazise Umsetzung der im Text beschriebenen Krénungszeremonie:*
Kardinalprior Matteo Rosso Orsini setzt Benedetto Caetani, Papst Bonifatius VIII., in
Anwesenheit der Kardinéle und des Volkes das Phrygium als Zeichen seiner papstlichen Wiirde
auf das Haupt, wéhrend die Mitra — Symbol der spirituellen Autoritét des Pontifex — vor einer
der beiden Saulen des Portikus auf der Erde liegt.*® Die Darstellung der Kronung unterstreicht
den feierlichen Charakter des Codex’, eines Dedikationsexemplars von Jacopo Stefaneschi an
Papst Bonifatius VIII.

Nach der Betrachtung der verschiedenen Bildtypen der Krénungsdarstellung und der Analyse
des kompositionellen Verhaltnisses der dargestellten Personen zueinander stellt sich die Frage,
weshalb fiir ein und denselben Vorgang unterschiedliche Bildtypen gewéhlt wurden und welche
Bedeutungen damit transportiert wurden.

OTT differenzierte Bilder mit vertikaler Struktur, in denen der Coronator eine hierarchisch
hoher stehende Autoritat wie Gott oder Christus darstellt, von Bildern, in denen Coronator

verstorben sei. Manfred hatte den Mord an diesem rechtméRigen Erben des Reiches in Auftrag gegeben, die Tat
wurde jedoch von der Mutter des Knaben vereitelt. Der Gestus Manfreds scheint die Befriedigung tber den —
angeblich — gelungenen Ausgang seiner Intrige auszudriicken, gleichzeitig ist es eine Allmacht andeutende Geste,
vgl. IL VILLANI ILLUSTRATO, S. 138.

683 Bonifatius VII1. sitzt auf f. 154v frontal auf einem Hocker. Die Tiara mit dem Diadem wird ihm von zwei der
vier anwesenden Kardindle aufgesetzt. Historisch wurde der Papst vom Archidiakon, das heiit dem Prior der
Kardinaldiakone gekront, vgl. SCHIMMELPFENNIG, Bernhard: Die Krdnung des Papstes im Mittelalter. In: Quellen
und Forschungen aus italienischen Archiven und Bibliotheken, LIV, 1974, S. 215. Dabei wurde dem Papst zuerst
die Mitra abgenommen und dann die Tiara feierlich auf das Haupt gesetzt. In der Miniatur auf f. 186v wird die
Krénung von sechs Kardindlen durchgefiihrt. Der franzdsische Konig Philipp 1V., rechts, und Karl von Valois,
links, flankieren die Szene.

884 \/gl. VII1 6: ,si fece coronare con grande solennita e onore“ und V111 81: ,,fue consecrato e coronato papa [...] in presenza del re
Filippo di Francia, e di messer Carlo di Valos, e di molti baroni“.

685 \/gl. SCHIMMELPFENNIG 1974, S. 214. Ab diesem Zeitpunkt wurden die Pdpste in Sankt Peter gekrént und
begaben sich danach in einer Prozession in den Lateran: ,[...] I'imposizione della tiara sul capo del neo eletto
pontefice era un elemento rituale costitutivo autonomo, prioritario rispetto alla presa di possesso del Laterano®,
PARAVICINI BAGLIANI 1998, S. 73. Zur Papstkronung im Mittelalter vgl. auBerdem EICHMANN 1951, S. 36-58;
KLEWITZ, Hans Walter: Die Krénung des Papstes. In: Ausgewdhlte Aufsdtze zur Kirchen- und Geistesgeschichte
des Mittelalters. Aalen 1971, S. 263-297 (erstmals veroffentlicht in: Zeitschrift der Savigny-Stiftung flr
Rechtsgeschichte. Kanonistische Abteilung Band 30. Weimar 1941, S. 96-130); SCHIMMELPFENNIG, Bernhard:
Couronnement pontifical. In; Dictionnaire Historique de la Papauté. Paris 1994, S. 484-486.

686 BAV, Vat. lat. 4933, f. 7v. Die Krdnungsszene ist auf der unteren Marginale von f. 7v, unterhalb einer I-Initiale
dargestellt. Die Miniaturen des Codex werden auf 1298/1299 datiert und einer rémischen Schule mit
bolognesischem EinfluR zugeschrieben, vgl. MADDALO, Silvia: Bonifacio VIII e Jacopo Stefaneschi. Ipotesi di
lettura dell'affresco della Loggia Lateranense. In: Studi Romani, XXXI, 1983, S. 141 sowie S. 149, Anm. 120;
CoNDELLO, Emma: | codici Stefaneschi: uno scriptorium cardinalizio del Trecento tra Roma e Avignone. In:
Archivio della Societa di Storia Patria, CX, 1987, S. 21-61, bes. S. 34—39; PARAVICINI BAGLIANI 1998, S. 82, Anm.
67 sowie S. 73.

687 \/gl. MADDALO 1983, S. 141.
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und zu Krénender einander zugewandt auf derselben horizontalen Ebene stehen®® In der
Villani-Chronik befinden sich die Personen zwar im selben Raum beisammen, doch wird das
Lhierarchische Gefalle“® zwischen den Figuren dadurch bewahrt, dass der zu Kronende vor
dem Coronator kniet, der zusétzlich noch thronen kann.

So zeigen die Miniaturen des ersten und des zweiten Typus den zu Krdénenden jeweils in einer
dem Coronator hierarchisch untergeordneten Position, wahrend das Verhéltnis beim dritten
Bildtypus umgekehrt ist.*® Wahrend in den lllustrationen des ersten Typus deutlich das
Prozesshafte und Ephemere der Kronungshandlung zum Ausdruck kommt, scheint die Krone
in den Darstellungen der Kronungen Heinrichs VII. Gber dem Kopf des Herrschers zum
Stillstand gekommen zu sein. Dies kann als besondere Hervorhebung der Permanenz der
Herrschaft Heinrichs VII. positiv gedeutet werden. Bei der Illustration der Kaiserkronung im
Lateran auf f. 204r halten die Kardindle die Krone uber dem knienden Heinrich fest. Gleiches
gilt fur die Darstellungen der Papstkronungen auf f. 154v und f. 186v, welche mit dem dritten
Bildtypus illustriert sind. Darstellungen, in denen zwei Figuren eine Krone uber eine zwischen
ihnen befindliche Personen halten, gibt es schon mindestens seit der Spétantike. ,,Diese
Konstellation demonstriert [..] einen Anspruch auf vollendete symmetrische Asthetik.“**
Entscheidend ist, dass der Kronungsakt in diesen Bildern nicht als ,zeitlich fixierbare
Handlung, sondern als permanentes Denotat von Herrschaft und Heiligkeit* verstanden
wird.®*? Die Papste werden als bestandige Autoritat mit ihrem Attribut, dem Schliissel Petri,
thronend dargestellt. Im Licht dieser Interpretation ist es erstaunlich, dass die Krdnung
Manfreds auf f. 85r den selben Bildtypus aufweist: Manfred, eine der am negativsten
gekennzeichneten Figuren der Nuova Cronica, thront zudem schon, obgleich die Kronung erst
vollzogen wird.**® Die Miniatur auf f. 85r zeigt die Hybris Manfreds, der sich selbst zum
Herrscher kronen 183t, ohne sich unter den Papst, mit dem er verfeindet ist, unterzuordnen —
das Modell des schlechten Herrschers. Dem Zeremoniell der Herrschererhebung entsprechend
muss jedoch ein Thronender bereits gekront sein.”* Es stellt sich die Frage, inwiefern die
Miniatoren des Chigiano (ber das Herrschererhebungszeremoniell des frihen und hohen
Mittelalters®™® informiert waren oder ob sie auf vorhandene Bildvorlagen zuriickgriffen, in
denen der ephemere Akt des Krdnens mit dem statischen Zustand des Thronens verschmolz.
Insbesondere bei Darstellungen des thronenden Christus, dem die Dornenkrone aufgesetzt

688 \/gl. OTT 1998, S. 76.

689 EBD.

690 Auf f. 41r, f. 45v und f. 53v kniet der weltliche Herrscher demlitig vor dem Papst, der als oberste Autoritét
thronend dargestellt ist. Zusétzlich unterstrichen durch die Geste der vor der Brust gekreuzten Hande und das mit
einer weillen Haube bedeckte Haupt, wird die Unterordnung des Herrschers unter die Souverénitat der Kirche
deutlich. Dies gilt auch fur die Miniaturen des zweiten Bildtyps auf f. 199r und f. 204r: Heinrich V1. kniet vor der
Kirche und ihren Vertretern nieder. Die Miniaturen zeigen, dass der weltliche Herrscher seine Macht letztlich
durch die Kirche verliehen bekommt. Mit Karl dem GroRen ist auf f. 41r der Kaiser par excellence verbildlicht, wie
er sich freimiitig der Kirche unterordnet, was selbstverstéandlich auch flr den ersten, angeblich italienischen Kaiser
Ludwig I11. gilt. Robert Guiscard,, riconciliato alla perfine colla Chiesa di sua volonta“ (I\V 19) wird auf f. 53v ebenfalls in
der Haltung des demiitig Knienden dargestellt.

691 OTT 1998, S. 120.

692 EBD., S. 122.

693 Ein Versehen des Buchmalers ist hier kaum anzunehmen, folgt die Miniatur doch direkt auf die Darstellung der
Ermordung Friedrichs 11. durch seinen Sohn Manfred (f. 84r) Der Bezug zwischen Miniatur und Text ist im
Gegenteil besonders eng: Villani beschreibt, dass Manfred ,,si penso si farso fare re di Cicilia e di Puglia“ (V1 45).

694 \Vgl. OTT 1998, S. 42.

695 Vgl. zum Krdnungszeremoniell EBD., S. 211-212, zu den Krénungsbildern in Ordines-Handschriften S. 216—
219 auBerdem ScHMITT 1990, S. 116ff.
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wird, werden die beiden Zustande miteinander verkniipft, da sich die Uberzeitlichkeit der
Herrschaft Christi Gber den fluchtigen Moment der Kronungshandlung erhebt®® Der
Bildtypus ist also gerade in der religidsen Ikonographie stark verbreit, was darauf hinweist, dass
die Buchmaler hier auf eine tradierte Bildformel zurlickgriffen. Seit dem 13. Jahrhundert findet
sich die Kombination des Thron- und Kroénungsmotivs haufiger. Insbesondere in
Chronikhandschriften des 13. und 14. Jahrhunderts ist es Ublich, den Herrscher beim
Kronungsakt thronend darzustellen.®”’

3.3. EheschlieRungen von Herrschern

Die Eheschlieung ist ein Rechtsakt, in welchem die Vermdhlung zweier Personen tiber die
individuelle Bedeutung hinaus fur das Umfeld von Wichtigkeit ist — umso mehr, wenn es sich
dabei um Herrscherpaare handelt.”® EheschlieBungen von Herrschern wurden in Chroniken
haufig dargestellt, so beispielsweise in der illustrierten Chronik des Johannes Skylitzes®® oder
im Liber ad honorem Augusti.” Im Chigiano finden sich sechs Miniaturen mit der Darstellung
von Verméhlungen. Dabei féllt auf, dass bis auf ein einziges Mal jeweils dieselbe Bildformel
gewahlt wurde und nur die umgebende Szenerie variiert. Protagonisten sind das Ehepaar und
eine vermittelnde Figur, welche die Braut dem Bréautigam zufuhrt. Diese Mittlerrolle
ubernimmt entweder der historische Brautvater oder ein hoher geistlicher Wirdentréger. Die
Miniaturen der Nuova Cronica verbildlichen alle den Moment des Ringtausches, genauer gesagt
den Augenblick, an dem der Bréutigam der Braut den Ehering an den Finger der rechten Hand
steckt. Die Braut und der Brautvater stehen dabei rechts im Bild, wahrend sich der Brautigam
in der aktiven Rolle von links auf die Braut zubewegt.™

Die erste Verméhlungsszene findet sich mit der Darstellung der Heirat von Aeneas und
Lavinia, der Tochter des Konigs von Latium. In der Bildmitte steckt Aeneas der Braut, welche
von ihrem Vater Latinus begleitet ist, den Ring an den Finger. Ein Vertrauter des Brautigams
bezeugt die EheschlieBung. Rechts im Bild ist die Stadt Laurentia dargestellt, links sind die
Leichen von Turnus, dem Konig der Rutuler, und den Latinern zu sehen, die im Kampf mit
den Trojanern fielen.””

Bei der Darstellung der EheschlieRung zwischen Konstanze und Heinrich VI. griff der

696 Vgl. OTT 1998, S. 42f . und 125f. Weiterhin findet sich das Dreierschema mit thronender Mittelfigur bei
Ilustrationen des Alten Testaments, vgl. die Beispiele bei EBD., S. 125f.

897 Vgl. EBD., S. 44, Anm. 113. Neben der Nuova Cronica finden sich solche kombinierten Darstellungen
beispielsweise in der Bilderchronik des Balduineums mit der Darstellung der Kaiserkrénung Heinrichs VII. im
Lateran, vgl. HEYEN 1978, S. 96f., Abb. 23b; in der Histoire ancienne jusqu'a César in Minster, Westfélisches
Landesmuseum mit der Darstellung der Krénung Alexanders, vgl. OLTROGGE 1989, S. 275f., Abb. 44; in der
Histoire d’Outremer BNP, ms. fr. 9084, f. 112r, f. 169r, f. 197r, f. 255v, Boulogne-sur-Mer, Bib. municipale, ms. 142,
f. 89v, f. 141r, f. 218r, Bib.Laur., ms. Plut. 61.10, f. 99r, f. 149v, f. 219v, f. 316r, BNP, ms. fr. 779, f. 145v; BNP,
ms. fr. 2631, f. 223v; BNP, ms. fr. 9082, f. 136v, f. 274v; Brissel, Bib. Royale, ms. 9492-3, f. 112v, f. 201r, f. 256v;
Brissel, Bib. Royale, ms. 18295, f. 132r; Epinal, Bib. municipale, ms. 45, f. 133r; Baltimore, Walters Art Gallery,
ms. W. 137, f. 171v vgl. die Abbildungen bei FoLDA 1976; in der Chronica de Gestis Hungarorum der
Nationalbibliothek Budapest, vgl. CHRONICON PicTum 1968, Taf. 60, Taf. 117, Taf. 121, Taf. 122.

698 Vgl. PAMME-VOGELSANG , Gudrun: Die Ehen mittelalterlicher Herrscher im Bild. Untersuchungen zu
zeitgendssischen Herrscherpaardarstellungen des 9. bis 12. Jahrhunderts. Miinchen 1998.

699 \/gl. TSAMAKDA 2002, S. 289-293.

700 \/gl. LIBER AD HONOREM AUGUSTI, S. 38f,, siehe f. 96r mit der ersten Heirat von Kénig Roger und Elvira von
Kastillien und Leon, der zweiten EheschlieBung mit Sibylle von Burgund sowie der dritten Hochzeit mit Beatrix
von Rethel, auRerdem die Heirat von Heinrich V1. mit Konstanze.

701 Bej der Darstellung von Ehepaaren neben Christus steht der Mann traditionell zur Rechten, die Frau zur
Linken. Vgl. zur Bedeutung von Links und Rechts als Prinzip der Anordnung LCI 111 1971, Sp. 511-515.

702 F22v, sieche Aeneis, Buch XI1.
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Buchmaler zum selben Bildtypus: Von links schreitet der gekrénte Brautigam mit einem Schritt
auf die Braut zu, welche von einem Bischof begleitet wird (Abb. 71).”® Die Braut ist gerade aus
dem Portal des Klosters herausgetreten, welches an dem Mdnch mit Tonsur und der schweren
Holzpforte — ein Hinweis auf das Leben in Klausur — zu erkennen ist. Die Szenerie und die
Protagonisten wurden gegentber der Darstellung auf f. 22v zwar verdndert, das Bildschema der
zentralen Dreiergruppe blieb jedoch nahezu identisch erhalten. Im Liber ad honorem augusti des
Petrus de Ebulo ist ebenfalls die Hochzeit Heinrichs mit Konstanze dargestellt:”™ Dabei steht
sich das Brautpaar im Dreiviertelprofil gegentiber, Konstanze im Bild links, Heinrich rechts.
Konstanze reicht ihrem Ehemann mit der rechten Hand den (berdimensional grofien
Ehering.”®

4 Abb. 72

Auch die anderen Miniaturen des Chigiano greifen den Bildtypus der zentralen Dreiergruppe
auf. F. 74r zeigt die EheschlieBung zwischen Kaiser Friedrich Il. und der Tochter des Konigs
von Jerusalem, Isabelle de Brienne.” Der Brautvater steht hinter seiner Tochter, die Hand in
einer Geste des Einverstandnisses erhoben. Auch Friedrich 11. fihrt zwei Vertraute —
erkennbar am Wappenschild — mit sich.

Auf f. 159r ist die Verméhlung des englischen Konigs Eduard I. mit Margarethe von
Frankreich, der Schwester des franzésischen Konigs Philipp 1V., am 9. September 1299

703 F. 55v. Der Stauferkaiser Heinrich V1., der Sohn Friedrich Barbarossas, nahm die normannische Prinzessin
Konstanze, die Tochter Rogers I1., laut Villani auf Betreiben von Papst Clemens I11. zur Frau. Der Erzbischof
von Palermo hatte — so Villani — die schon (ber 50jahrige, als Nonne lebende Konstanze aus dem Kloster holen
lassen (1V 20: ¢ trattd segretamente col papa che Gostanzia si maritasse ad Arrigo duca di Soavia figliuolo di Federigo maggiore; e
Arrigo presa per moglie”. Im Jahre 1184, als die Verlobung Heinrichs V1. und Konstanze bekannt gegeben wurde, war
allerdings Papst Lucius I11. im Amt, vgl. KOLzER, Theo: Die Staufer im Suden. In: Petrus de Ebulo. Liber ad
honorem Augusti sive de rebus Siculis. Codex 120 Il der Burgerbibliothek Bern. Hrsg. v. Theo K&LzER und
Marlis STAHLI. Sigmaringen 1994, S. 18 und DERS., In: DBI, Band 30, S. 246f. zur Frage, welche Rolle der Papst
bei der Vermittlung der Ehe gespielt hatte). Einer im Mittelalter verbreiteten Legende folgend habe Konstanze in
ihrem fortgeschrittenen Alter noch den Thronfolger Friedrich Il. in Palermo zur Welt gebracht. Laut
KanTOROWICZ wurde die Sage, dass Konstanze eine Ordensschwester war, ,,ganz allgemein geglaubt und
spéterhin von guelfischer Seite aus Hal} gegen den Sohn [Friedrich 11.] absichtlich verbreitet — aus einer der
spéateren Anschauung nahe verwandten Tendenz: den Antichrist werde eine Nonne gebéren.” (KANTOROWICZ
1929, S. 10) So erwéhnt auch Dante die Legende, dass Konstanze Ordensschwester gewesen sei (Paradiso, 111 118).
704 Sjehe die untere Bildleiste auf f. 96r. PETRUS DE EBULO, S. 38f.

705 \/gl. zu der Darstellung PAMME-VOGELSANG 1998, S. 274.

706 Graf Johann von Brienne war durch die Eroberungen des Sultans und der Sarazenen von Agypten im Heiligen
Land in grofle Bedréngnis geraten und ersuchte den Papst und die christlichen Herrscher um Hilfe. Friedrich I1.
sagte zu, das Heilige Land von den Sarazenen zu befreien und sagte zu, die Tochter des Kdnigs von Jerusalem und
Erbin der Krone zur Frau zu nehmen. Die Verméahlung Friedrichs mit Isabelle ist au3erdem in einer illustrierten
Handschrift von Paolino Venetos ,,Satyrica historia*“ verbildlicht, sieche BAV, ms. Vat.lat. 1960, f. 253r. Zu sehen
sind Jean de Brienne in der Bildmitte, der seine Tochter Isabelle dem rechts im Bild thronenden Kaiser Friedrich
Il. zufuhrt. Die Handschrift entstand zwischen 1134 und 1339 in Neapel, vgl. DEGENHART, Bernhard und
Annegrit SCHMITT: Corpus der italienischen Zeichnungen 1300-1450. Teil 11 Venedig, 2. Band, Katalognummer
693, S. 274-289.
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dargestellt (Abb. 72).” Durch den zusatzlichen Griff der Mittelfigur um das rechte
Handgelenk der Braut wird die Passivitdt der Braut bei der arrangierten Eheschlielung
unterstrichen. Vergleichbare Darstellungen finden sich im Decretum Gratiani (Causa XXXI), wo
der Fall eines Vaters behandelt wird, der seine Tochter ohne ihre Zustimmung vermahlt. Die
Miniaturen zeigen den Vater, welcher das Handgelenk der Tochter umfasst und diese dem
Brautigam zufiihrt.”® Die Miniatur auf f. 231v schlieRlich zeigt die EheschlieRung des
franzosischen Konigs Karl 1V. mit seiner zweiten Frau Maria von Luxemburg, der Tochter
Kaiser Heinrichs VII. und Schwester Johanns von Luxemburg, des Koénigs von Bohmen.”
Karl V. hatte seine erste Frau Blanche von Artois fiir die Verehelichung mit der Tochter
Heinrichs VII. verlassen. Am linken Bildrand ist die erste Ehefrau dargestellt, die von einem
Bewaffneten mit fleur-de-lis-Wappenschild in ein Haus geleitet wird. Das Bildmotiv des
Wegflhrens einer Person kommt in der Handschrift der Nuova Cronica noch in zwei weiteren,
schon erwéhnten Miniaturen vor: auf f. 47r, wo im linken Bildteil die Devestitur des Papstes
Johannes XII. dargestellt ist, und auf f. 122v, wo zwei unerwiinschte Kardinale wéhrend des
Konklave 1280/1281 in Viterbo in das Geféangnis geworfen werden.

R Abb. 73 Abb. 74

Die Darstellung der Vermdhlung Mathilde von Tusziens mit Welf weicht von dem
beschriebenen Bildtypus ab (Abb. 73).° Villani beschrieb im Text (IV 21), dass Mathilde die
EheschlieRung selbst arrangiert hatte.* Auf eine Mittlerfigur, welche die Braut dem Bréutigam
zufuihrt, wurde im Bild deshalb verzichtet. Der Empfang des Brautigams — von Villani explizit
erwdhnt — ist in der folgenden Miniatur auf f. 56v dargestellt. Die chronologische
Ungenauigkeit in der Abfolge der Miniaturen erklart sich durch den Text, in dem zuerst von
der Verméhlung und dann vom Empfang die Rede ist und beweist dadurch die Néahe zu
diesem. Die sechs Miniaturen des Chigi L.VI11.296 zeigen, dass die Geste der Ringiibergabe als

707 Die Miniatur illustriert den letzten Satz eines ausfiihrlichen Kapitels (V111 20) tber die Ereignisse des Krieges
zwischen Frankreich und England (Philipp IV. hatte 1294 die Gascogne flr konfiziert erklart, worauf sich die
Englander mit Firsten aus Flandern, den Niederlanden und Deutschland verbiindeten. Beim Ubertreten der
flamischen Grenze besiegte der franzosische Konig einige dieser Verblndeten Englands, worauf hin Eduard 1.
gezwungen war, einen Waffenstillstand anzunehmen, vgl. LDMA 111 1986, Sp. 1585). Im linken Bildteil ist der
englische Kdnig mit zwei Begleitern, welche eine Fahne mit dem englischen Wappen halten, zu sehen, im rechten
Bildteil die franzdsische Braut, welche von drei Frauen — ihrer Mutter, der Konigin Isabella von Aragonien sowie
zwei Hofdamen — begleitet wird.

708 \Vgl. MELNIKAS, Anthony: The Corpus of the Miniatures in the Manuscripts of Decretum Gratiani. Band I11.
Rom 1975, S. 981, Fig. 22 und 23; S. 983, Fig. 27. Es ist interessant, dass sich die Darstellung einer Zwangsheirat
nur in der Chigiano-Miniatur auf f. 159r finden 14Bt, obgleich es sich auch bei den anderen im Chigi L.V111.296
verbildlichten Verméahlungen keineswegs um Liebesheiraten sondern mit Kalkil arrangierte Ehen handelt.

709 |X 172: ,,Carlo il giovane re di Francia, lasciata la prima sua moglie figliuola che fu del conte di Borgogna, perché si trovoe in
avolterio, e prese per moglie la figliuola che fue dello 'mperadore Arrigo®.

"0 . 56r.

711 Es handelte sich um eine politisch motivierte Scheinehe der im Jahre 1088 42jéhrigen Mathilde mit dem erst
17jahrigen Welf, vgl. LDMA V1 1993, Sp. 393.
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Bildtypus fur die Darstellung einer Eheschlieung fungierte. Dabei ist in fast allen Beispielen
auBer dem Brautpaar eine Mittlerperson von Bedeutung, welche die Braut dem Brdutigam
zufuhrt. Im Mittelalter ist fir eine im kirchenrechtlichen Sinne gtiltige Ehe der consensus praesenti
entscheidend, das heit die personliche, gleichzeitig und am selben Ort erfolgende
Zustimmung der Eheleute.””> Dieses Einvernehmen konnte an einem beliebigen Ort
stattfinden. Durch die Ubergabe des Ringes durch den Brautigam an die Braut wird der Mann
zum Halter der ehelichen Gewalt und zum Strafvollstrecker bei Untreue seiner Ehefrau.”™ Der
Ring, den der Brautigam bei der EheschlieBung der Braut Gberreicht, ist schon in der Antike
ublich.™

Die Bildformel der sich, wie in der Nuova Cronica, gegentiberstehenden Brautleute findet sich
auch auf rémisch-antiken Ehedenkmélern.” Diese reichen sich dabei héufig die rechten
Hénde. Die Geste der dextrarum iunctio als Treueversprechen und zum Zeichen der
Inbesitznahme der Frau durch den Mann war bei der romischen EheschlieBung von
entscheidender Bedeutung.”® So filhrte im antiken Hochzeitsritus die pronuba, eine in erster
Ehe verheiratete Frau, das Paar zum symbolischen Akt der dextrarum iunctio zusammen.™’ Die
verbindende Mittlerfigur findet sich auf romischen Minzen und Sarkophagen mit dem
Brautpaar dargestellt und ist Sinnbild der ehelichen concordia. Das Stidportal des Florentiner
Baptisteriums flankierte im Mittelalter ein antiker Ehesarkophag mit der Darstellung der
dextrarum iunctio im Zentrum (Abb. 74).”® In der byzantinischen Kunst vereint haufig Christus
als Mittlerfigur die Brautleute zur dextrarum iunctio.”® Schon in der friihchristlichen Kunst gibt es
alttestamentliche Darstellungen mit dem Brautvater, der seine Tochter dem Bréautigam ubergibt
— wie es der bedeutsamen Rolle des Vaters entspricht. In Santa Maria Maggiore in Rom sind die
Verméhlungen von Moses und Zippora sowie von Jakob und Rahel verbildlicht: In den
Mosaiken (ibergeben die Brautvater Reguél bzw. Laban ihre Tochter den Mannern.” Die
Miniaturen der Nuova Cronica folgen damit einem Bildtypus, der sich in der christlichen Kunst
des Westens in den Darstellungen von Adam und Eva im Paradies sowie der Verméhlung von
Maria und Joseph, der Sposalizio, hdufig findet. Bei den spatmittelalterlichen Darstellungen der
Zufuhrung Evas, der Einsetzung des Sakraments der Ehe, vereinigt Gott die Hande der

12 Seit dem vierten Lateranskonzil 1215 galt die Ehe dann nach dem Vollzug, der copula, im kanonischen Eherecht
als unaufldslich, vgl. PAMME-VOGELSANG 1998, S. 173.

73 Vgl. KOsTLER, Rudolf: Ringwechsel und Trauung. Eine kirchen- und deutschrechtliche Untersuchung. In:
Zeitschrift fir Rechtsgeschichte. Kanonistische Abteilung, XXII, 1933, S. 7.

74 Vgl. RITzER, Korbinian: Formen, Riten und religioses Brauchtum der EheschlieBung in den christlichen
Kirchen des ersten Jahrtausends. Miinster 1962, S. 22.

15 Siehe beispielsweise den rémischen Hochzeitssarkophag im Palazzo Ducale in Mantua, Abb. bei REEKMANS,
Louis: La "dextrarum iunctios" dans I'iconographie romaine et paleochretienne. In: Bulletin de L'Istitut historioque
belge de Rome, 31, 1958, Abb. 28. Zu den antiken und fruhchristlichen Darstellungen der EheschlieBung vgl.
EBD., insh. S. 38f.; FRUGONI, Chiara: L'iconografia del matrimonio e della coppia nel medioevo. In: Il matrimonio.
Settimane di studio del centro italiano di studi sull'alto Medioevo Spoleto, XXIV, Spoleto 1977, S. 901-966.

716 Vgl. zum Akt der EheschlieBung grundlegend RITZER 1962; VON STRITZKY, Maria Barbara: Hochzeit I. In:
RAC IV 1991, S. 911-930 mit Bibliographie. Zur Bedeutung der dextrarum iunctio vgl. KOTTING, B.: Dextrarum
iunctio. In: RAC 111 1957, S. 882—-887 und REEKMANS 1958.

17 \/gl. REEKMANS 1958, S. 31ff.; REINSBERG 1983, S. 312; OTT 1998, S. 92.

718 Der sogenannte Riccardi-Sarkophag befindet sich heute in der Florentiner Domopera, vgl. Popp 1996, S. 117.
19 So beispielweise in den Medaillons des Hochzeitsgiirtels von Dumbarton Oaks, vgl. KANTOROWICZ, Ernst: On
the Golden Marriage Belt and the Marriage Rings of the Dumbarton Oaks Collection. In: Dumbarton Oaks
Papers, X1V, 1960, S. 1-16. Weitere Beispiele vgl. REEKMANS 1958, S. 78ff.; FRUGONI 1977, S. 909ff.; OTT 1998,
S. 93f.

720 Ex 2, 21. Vgl. REEKMANS 1958, S. 83ff.; FRUGONI 1977, S. 913f.; BRENK, Beat: Die friihchristlichen Mosaiken
in S. Maria Maggiore zu Rom. Wiesbaden 1975, bes. S. 80.
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Stammeltern in der dextrarum iunctio miteinander.”* Die Geste der Ringiibergabe als Teil der

Hochzeitsriten ist bei den italienischen Darstellungen der EheschlieRung von Maria und Joseph
seit Giotto gebrauchlich.”” Im Fresko der Arena-Kapelle fihrt der Hohepriester die rechten
Hénde der Brautleute zusammen, wobei Joseph im Begriff ist, Maria den Ring anzustecken.
Derselbe Bildtypus findet sich in einer illustrierten Handschrift der Meditationes vitae Christi.”®®
Joachim hélt die rechte Hand der Jungfrau dem sich von links nahernden Joseph hin, welcher
Maria den Ring uberstreift. Die Dreiergruppe mit dem zur Rechten der Braut stehenden
Brauvater und den sich frontal gegeniibergestellten Brautleuten erinnert an die Miniaturen des
Chigiano. Sposalizio-Darstellungen dieser Art sind in der italienischen Kunst ab dem 14.
Jahrhundert gangig.”* Bedeutsam fiir die Verbreitung des Bildtypus der Ringlbergabe und der
Handreichung sind neben den genannten Beispielen auflerdem die Zyklen der sieben
Sakramente’® sowie die Illustrationen der Rechtshandschriften des Decretum Gratiani. Die
Causae XXVII bis XXXV handeln Sexualitat und Ehe ab.”® Dabei sind abgesehen von den
unzahligen Darstellungen der Handreichung des Paares mit Priester als Mittlerfigur'” oder
ohne Priester’® haufig die Ringibergabe an die Frau verbildlicht.””® Weitere Beispiele fr
Verméhlungsdarstellungen des beschriebenen Typus’ finden sich in historischen Handschriften
wie der Histoire d’Outremer.”

721 Gen. 2, 22. Die Verméhlung Adam und Evas ist im Genesis-Text nicht ausdrticklich erwéhnt, jedoch intendiert.
Darstellungen des Themas finden sich vor allem in spatmittelalterlichen illustrierten Exemplaren der Bible moralisée
und des Speculum Humanae Salvationis. Dabei filhrt Gott, frontal zwischen den einander im Profil
gegeniberstehenden Brautleuten ihre Hande ineinander. Vgl. REAU, Louis: Iconographie de I'art chrétien. Band I1.
Paris 1956, S. 81-82; LCI | 1968, Sp. 52f.; HEIMANN, Adelheid: Die Hochzeit von Adam und Eva im Paradies
nebst einigen anderen Hochzeitshildern. In: Wallraf-Richartz-Jahrbuch, XXXV11, 1975, S. 11-40; NICHOLS, Ann
Eljenholm: Seeable Signs. The Iconography of the Seven Sacraments 1350—-1544. Woodbridge 1994, S. 279f.

722 \/gl. REAU 111 1957, S. 170-173; HEIMANN 1975, S. 27ff.; FRUGONI 1977, S. 932; SCHILLER 1V.2 1980, S. 76—
80. Die Verméhlung Mariens ist im Protoevangelium des Jacobus 9,1-3 sowie in der Legenda Aurea beschrieben,
vgl. Neutestamentliche Apokryphen in deutscher Ubersetzung. Hrsg. v. Edgar HENNECKE und Wilhelm
SCHEEMELCHER. Band I. Tiibingen 1959, S. 8889 und LEGENDA AUREA, Sp. 131-132.

723 BNP, ms. ital. 115, f. 9r, vgl. RAGUSA / GREEN 1977, S. 15.

724 |m Speculum Humanae Salvationis wird der Vermahlung Mariens typologisch die Hochzeit von Tobias und Sara
als Modell einer reinen und tugendhaften ehelichen Verbindung gegenlbergestellt. In den illustrierten
Handschriften wird die dextrarum iunctio verbildlicht, siehe beispielsweise im Speculum Humanae Salvationis der
Stiftsbibliothek Kremsmiinster, Codex Cremifanesis 243, f. 11v, vgl. NIESNER, Manuela: Das Speculum Humanae
Salvationis der Stiftsbibliothek Kremsmiinster. Kéln /7 Weimar /7 Wien 1995, S. 188f. und Abb. 6a, 6b. Der Gestus
des Ansteckens des Rings an den Finger der Braut findet sich auch im hagiographischen Bereich — erinnert sei an
die mystische Vermahlung der heiligen Katharina von Alexandrien mit dem Christuskind oder die mystische
Hochzeit des heiligen Franziskus mit der Personifikation der Armut, dargestellt im Gewdlbe der Unterkirche von
San Francesco in Assisi, vgl. LDMA'V 1991, Sp. 62. Einen ,,H6hepunkt der Bildgeschichte* (SCHILLER 1V.2 1980,
S. 79) bildet das 1504 entstandene Gemadlde Raffaels, heute in der Brera in Mailand.

725 \/gl. dazu insbesondere die Studie von NicHOLS 1994, auRerdem HEIMANN 1975, S. 28. Der Kanon der sieben
Sakramente wurde erst allerdings erst auf dem Konzil in Basel im Jahre 1439 fixiert, vgl. LCI IV 1972, Sp. 5-11,
weshalb im Mittelalter nur wenige vollstéandige Zyklen ausgefiihrt wurden.

726 \/gl. MELNIKAS 111 1975, S. 863ff.

721 \/gl. MELNIKAS 111 1975, Causa XXVII: PL. 111; Pl. 1V; Causa XXXVIII: S. 897, Fig. 12; S. 904, Fig. 25; PI. II;
Causa XXIX: PL. 11I; S. 940, Fig. 48; Causa XXXI: S. 981, Fig. 22, Fig. 23; S. 982, Fig. 24, Fig. 25; S. 983, Fig. 26,
Fig. 27; S. 984, Fig. 28; PI. 11; S. 986, Fig. 32; S. 988, Fig. 36; Causa XXXIV: S. 1108, Fig. 38; Causa XXXV: S.
1126, Fig. 24; S. 1130, Fig. 32, Fig. 33 S. 1131, Fig. 34; S. 1136, Fig. 43.

728 \/gl. EBD., Causa XXVII: S. 877, Fig. 28; Causa XXIX: S. 912, Fig. 15, Fig. 16; S. 926, Fig. 26; Causa XXXI: S.
986, Fig. 32; S. 994, Fig. 45; Causa XXXIV: S. 1096, Fig. 17; Causa XXXV: S. 1122, Fig. 19; S. 1127, Fig. 26.

729 \/gl. EBD., Causa XXVII: S. 866, Fig. 5; PI. I, Causa XXVIII: S. 909, Fig. 32; S. 912, Fig. 37; S. 912, Fig. 38;
Causa XXIX: S. 938, Fig. 44, Fig. 45; Causa XXXI: S. 980, Fig. 21; S. 989, Fig. 38; S. 991, Fig. 41; S. 992, Fig. 42; S.
993, Fig. 44; Causa XXXV: S. 1133, Fig. 40; S. 1137, Fig. 44; S. 1138, Fig. 46, Fig. 47.

730 Siehe die illustrierte Handschrift in Boulogne-sur-Mer, Bib. Municipale, ms. 142, f. 264v mit der Darstellung
der Verméhlung von Sibylle und Guy de Lusignan, vgl. FOLDA 1976, Abb. 137 sowie die Histoire universelle in
Brissel, Bib. Royale, ms. 18295, f. 12v mit der EheschlieBung von Abraham und Sara, vgl. EBD., Abb. 252.
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Allein durch die Fille der Beispiele wird deutlich, dass es sich um einen allgemein
verstandlichen Bildtypus der Verméhlungsdarstellung handelt. Dabei kam es fir die
Verbildlichung einer giltigen EheschlieBung auf die dextrarum iunctio an: ungiltige
Verméhlungen werden im Decretum Gratiani mit der Reichung mindestens einer linken Hand
dargestellt.”* Die prazise Bildsprache war dem mittelalterlichen Betrachter demnach gelaufig.”*

3.4. Zusammenfassung: Herrscher im Chigiano

Die Analyse der Miniaturen, welche thronende Herrscher in Audienzszenen zeigen, ergab, dass
die Herrscher grundsétzlich als Handelnde in szenische Ereignisbilder eingebunden wurden. In
den Textminiaturen finden sich keine ausschliel3lichen Reprasentationsbilder von Regenten —
im Gegensatz zu den figurierten Initialen der Buchanfénge, welche die Herrschenden statisch
thronend zeigen. Dadurch wird der Zustand der Macht des Herrschers veranschaulicht,
wéhrend die Ereignisbilder mit thronenden Herrschern, welche Handlungen ausfiihren, fir die
Wechselhaftigkeit der Geschichte stehen.

Im zweiten Teil wurden die verschiedenen Typen der Kronungsdarstellung untersucht: Der
erste Bildtypus stellt den zu Krdnenden im Profil vor dem thronenden Coronator kniend dar,
im zweiten Fall kniet der Krénende vor dem ihm gegeniiberstehenden Coronator, der dritte
Typus schlieRlich zeigt den zu Kronenden frontal thronend inmitten zweier oder mehrerer
stehender Coronatoren. Wéhrend der zu Kronende bei den ersten beiden Bildtypen dem
Coronator untergeordnet ist, verhalt es sich im dritten Fall umgekehrt. Hinzu kommt, dass
beim dritten Kronungstypus durch die Kombination des Thron- und Krénungsmotivs keine
prozesshafte Handlung, sondern ein permanenter Zustand bildlich fixiert wurde — immer
jedoch im Rahmen des Ereignisbildes. Die Betrachtung der Papstkronungen zeigte, dass jene
im Chigiano mit den Bildschemata des profanen Krénungsbildes illustriert wurden.

Der dritte Abschnitt behandelte die zahlreichen Darstellungen von EheschlieBungen von
Herrschern, welche auch in anderen historiographischen Handschriften haufig illustriert
wurden. Im Chigiano werden Hochzeiten mit Hilfe einer schematisierten Bildformel
verbildlicht, welche neben dem Ehepaar beim Ringtausch eine vermittelnde Figur vorsieht. Die
Verméhlungsminiaturen der illustrierten Nuova Cronica folgen einem im Spatmittelalter weit
verbreiteten Bildtypus fir die Darstellung von EheschlieBungen, wie er sich einerseits in
Herrscherpaardarstellungen und andererseits in den Sposalizio-Bildern sowie der Darstellung
von Adam und Eva im Paradies findet. Die Untersuchung ergab, dass dieser Bildtypus in allen

31 Vgl. MELNIKAS T11 1975, Causa XXXI: S. 983, Fig. 26; S. 986, Fig. 32; S. 994, Fig. 45; Causa XXXV: S. 1126,
Fig. 24.

732 Das Motiv der dextrarum iunctio als Zeichen des Vertragsabschlusses findet sich im Chigiano auf f. 123r, wo
Peter von Aragonien dem pdpstlichen Gesandten die rechte Hand reicht. Auf f. 75r ist der Friedensschluss
zwischen Friedrich 11. und dem Sultan Al-Kamil von Agypten dargestellt, der diesem Jerusalem abtritt (VI 17). Die
Szene vor dem Stadttor von Jerusalem zeigt den Handschlag der beiden Herrscher, mit dem der Vertrag besiegelt
wurde. Wahrend Friedrich Il. dem Sultan die rechte Hand hinstreckt und seine linke in einem fragenden
Redegestus erhoben halt, ergreift der Sultan mit seiner Linken die dargebotene Hand und zeigt mit seiner Rechten
auf die Stadt Jerusalem. Der Vertrag ist durch die Reichung der linken Hand ungdiltig und entlarvt den Sultan als
Betriiger. Dies entspricht der negativen Charakterisierung der Anhénger des Islam in der Handschrift: Die mit
exotischen Waffen ausgestatteten Begleiter des Sultans sind im Profil wiedergegeben, welches ihre
grobschléchtigen Gesichter unterstreicht. Auf die Bedeutung von linker bzw. rechter Hand wurde schon bei der
Besprechung der Miniaturen auf f. 86r und f. 110v mit der Darstellung von Schllssellibergaben hingewiesen.
,L'uso della sinistra quindi a indicare mendacita, slealta, tradimento o addirittura sacrilegio [...],* stellt auch Luisi
2005, S. 35 fest. Zur dextrarum iunctio als Zeichen des Vertragsabschlusses im militarischen Kontext wvgl.
REEKMANS 1958, S. 40.
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Elementen — dextrarum iunctio des Paares, Ringlbergabe und Mittlerfigur — auf antike Urspriinge
zurickgeht.

4. Bildubergreifende Untersuchung

4.1. Raumdarstellung: Innenraum, Stadt und Natur

Deutlich sind in den Miniaturen des Chigiano Innenraum und Auflenraum voneinander zu
scheiden: Bei der Darstellung der représentativen Innenrdume der Papste oder der weltlichen
Herrscher findet sich immer ein aufgespannter Vorhang mit breiter, ornamentierter Borte,
welcher den Raum begrenzt. Diese Wandgehange deuten Herrschaftsrdume an und bewirken
die besondere Auszeichnung der vor ihnen sitzend Dargestellten. In dieser Bedeutung ist der
Vorhang schon seit der Spétantike Insignium des Herrschers. Im Gegensatz zu anderen
Vorhangformen, welche auf die Verhillungs- bzw. Enthillungssymbolik abzielen und der
Darstellung der damit ausgezeichneten Person den Charakter eines feierlichen Auftritts
verleihen,” erinnern die breiten, im Hintergrund glatt herabhangenden Vorhinge in der
illustrierten Nuova Cronica aufferdem an die mittelalterliche Sitte, die Wande von Innenrdumen
mit Textilien zu verkleiden. Wandteppiche waren luxuritser und kostspieliger als bemalte
Wainde und wurden deshalb in der Wandmalerei auch imitiert. lllusionierte Textilien finden sich
beispielsweise an den Wanden des Florentiner Palazzo Davanzati, entstanden in der zweiten
Halfte des 14. Jahrhunderts. Ziel war es, ein kostbares Interieur zu imitieren: Die Maler
bedienten sich verschiedener Trompe I'ceil-Effekte, um die Illusion von edlen Wandteppichen
hervorzurufen.”™

AuRenraumdarstellung: Stadte in den Miniaturen des Chigiano

AuRenrdume sind durch sparsam eingesetzte topographische Angaben wie Higel, Baume und
Wasserlaufe oder durch Gebé&ude gekennzeichnet. Eine Vielzahl der Miniaturen der Nuova
Cronica zeigt stadtische Gebédude, Burgen oder Festungen. Die Stadtdarstellungen sind meist
Hintergrund- oder Nebenmotiv der szenischen Ereignisbilder. Haufig sind die Stédte oder die
Festungen dartuiber hinaus aber auch Thema der Miniaturen selbst: Zahlreich sind Grindungen,
Erbauungen, Belagerungen, Angriffe, Eroberungen oder Zerstérungen von Stadten und
Burgen illustriert. Vielfach werden Stadte in den Miniaturen als kompakte, dicht bebaute, von
einer Mauer umgebene Komplexe verbildlicht.”* Die Stadtansichten wurden folienartig hinter
die Vordergrundhandlung gespannt, raumlicne Tiefe wurde so kaum erreicht® Eine
Ausnahme bildet die Miniatur, welche die Konfrontation der Truppen Heinrichs VII. und

733 Vgl. das aus der Antike stammende cortina-Motiv der zwei gegengleichen, nebeneinander an einer Stange
aufgehdngten Vorhangbahnen, welche nach aufien gerafft sind und so den Blick auf den Herrscher freigeben. Zum
Vorhangmotiv in der Spéatantike und im Mittelalter vgl. grundlegend EBERLEIN 1982, bes. S. 108ff. zu den
Vorhéngen in mittelalterlichen Herrscherbildern.

734 \/gl. KONIGER, Maribel: Die profanen Fresken des Palazzo Davanzati in Florenz. Private Représentation zur
Zeit der internationalen Gotik. In: Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz. XXXIV, 1990, S.
245-278, bes. S. 246f.

735 Stadte wurden von jeher als ,einheitliche[s] Bauwerk[e]* dargestellt, in denen der Platz innerhalb der
Stadtmauer ausgefullt ist. Vgl. BRAUNFELS 1979, S. 43.

736 F, 140r, f. 143r, f. 203r. Laut ERCHE ist die Tiefendarstellung in Florenz weniger bedeutsam als in Siena. In der
florentinischen Architekturdarstellung herrsche in der zweiten Hélfte des 14. Jahrhunderts ein starkerer Hang zur
Flachigkeit, vgl. ERCHE 1983, S. 331; ERCHE 1990, S. 160. Dies ist jedoch nicht Ergebnis der Pest von 1348, wie
verschiedentlich vermutet wurde, sondern griindet auf den Bildarchitekturen der Bardi-Kapelle in Santa Croce.
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Roberts von Anjou in Rom in den Tagen vor der Kaiserkronung Heinrichs zeigt.”’ Es wurde
durch die perspektivisch kleineren Geb&ude im Hintergrund versucht, Tiefenraum zu erzeugen.
Die Stadtmauern verbergen die dahinter liegenden Gebdude zu mindestens drei Vierteln ihrer
Hohe. Diese aus grof3en Steinquadern gemauerten Mauern schlielen mit einem Zinnenkranz
ab und konnen kreisrund oder eckig sein. Grundsatzlich ist mindestens ein Stadttor zu sehen:
Die Toranlagen haben offene oder geschlossene Portale.”® In einem GroRteil des Codex sind
die Stadttore deutlich hoher als die Mauern dargestellt, um den im Verhéltnis zur Architektur
tibergroB gezeichneten Figuren den Zugang zu den Stadten durch die Tore zu ermdglichen.”
Die stadtischen Gebdude — zumeist in Rot-, Grin oder Grautonen laviert — sind
Abwandlungen der immer gleichen Bautypen, weisen jedoch eine phantasiereiche
Variationsbreite in den Details auf. Das Arsenal architektonischer Motivabbreviaturen und
Bauschmuckformen wurde immer wieder neu variiert.”

Es finden sich gedrungene kurze oder lange schlanke Tirme mit rechteckigem oder rundem
Grundriss, die entweder flach oder mit Pyramiden-, Kegel- oder Zwiebeld&chern
abschlieBen.** Héufig sind breitgelagerte Gebaude mit Flachdachern und Zinnenkranz
dargestellt, welche durch BlendbGgen sowie Rund- und Bogenfenster strukturiert sind.*?
Manchmal weisen die Paléste — wie die groRen 6ffentlichen Stadtpaldste des Mittelalters in der
Toskana — einen Turm auf.”® Es finden sich auRerdem festungsartige Wohnttirme mit rundem
Grundriss und hohem Wachturm™ sowie Zentralrdume mit Spitz- oder Zwiebelkuppeln.™
Einige Male sind einfache Wohnhauser mit Giebeldach dargestellt.” Die Giebel sind mit
Krabben und Akroterien geschmiickt, die Giebelfelder werden durch Rund- oder
Dreipassfenster durchbrochen.”” Kirchen tragen das Kreuz auf dem Giebel.”®

Kastelle und Festungen unterscheiden sich von den Darstellungen der Stédte: Jene sind meist
in einer erhdhten Lage auf einem Hiigel positioniert und weisen einen Festungsbau Uber
rundem oder rechteckigem Grundriss mit hohem Wachturm auf. Bisweilen werden die Burgen
von zwei Gebauden symmetrisch flankiert dargestellt.”*

Die meisten Miniaturen des Chigi L.VI11.296 illustrieren Szenen, die sich auBerhalb der Stadt-
oder Festungsmauern abspielen. Doch es gibt auch Illustrationen von Ereignissen, welche in

737 F, 203r.

738 Vgl. den stilistisch sehr &hnlichen Dante-Codex der BNCF, Palat. 313, f. 21r: Darstellt sind eine niedrige
Stadtmauer und ein mit einer Holztir verschlossenes Tor, abgebildet in ILLUMINATED MANUSCRIPTS 11 1969, S.
127.

739 Nur im Abschnitt zwischen f. 125v und f. 178v sind die Stadttore in die Mauer ,eingepasst”. Es ist
anzunehmen, dass hier ein anderer Buchmaler am Werk war, welcher die Figuren im Verhéltnis zur Architektur
kleiner darstellte.

740 VVgl. MAGNANI 1936, S. 14f.. ,,Le architetture degli sfondi, dalla prospettiva arbitraria ed ignara, sono quanto
mai sommarie: si ripetono con uniformita generica bizzarre costruzioni a sporti, torrioni merlati, late e leggere
altane, facciate di chiese romaniche e goticheggianti, cupole orientali, acuminati pinnacoli sporgenti sulle alte mura
della citta, che appaiono tutte consimili, differenziate soltanto dalle loro rispettive insegne come i cavalieri dallo
scudo.”

1E, 27v, f. 29v, f. 861, f. 96v, f. 108r, f. 142r, f. 142v, f. 148r, f. 148v, f. 149r, f. 197r.

742 F, 20r, f. 32r, . 92r, f. 95r, f. 101r.

43 F 18y, f. 22r, . 88v, f. 168v mit zwei Tlrmen, f. 196r, f. 200v, f. 206r, f. 209v, f. 210r mit drei Tlrmen.

744 F, 19r, . 293r, f. 216.

75 F, 60v, f. 75r, f. 89r mit gefaltetem Zwiebeldach, f. 81r mit Pyramidendach und Konchen, f. 125v, f. 203r, f.
203v, f. 210r, f. 223r mit Konchenkranz, f. 233v.

746 . 131r, f. 136r mit Balkon.

741 F, 82r, f. 87r, f. 88v, f. 146r, f. 188r.

748 F, 178v, f. 180r.

79 F, 61r, f. 114v, f. 181r, f. 189r, f. 204v, f. 211v.
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Stadten lokalisiert sind. Die Bildflache wird dabei hdufig von zwei flankierenden Geb&uden am
rechten und am linken Bildrand gerahmt. Die Figuren befinden sich wie auf einer
Theaterbuhne im Mittelfeld des Bildes. In einigen Miniaturen sind Geb&ude dargestellt, deren
Mauern geoffnet sind, oder die Stadtmauer wurde sehr niedrig gezeichnet, um den Blick auf das
sich im Inneren abspielende Geschehen freizugeben.”®

Stadtwappen

Die Erkennbarkeit dieser ,,Stadtabbreviaturen wird in der illustrierten Nuova Cronica durch die
Hinzufiigung des jeweiligen Stadtwappens gesichert.” Die oberitalienischen und toskanischen
Stadte wie Siena,™™ Pisa,”® Pistoia,”™ Arezzo,” Fiesole,”® Bologna’™ oder Genua™® sind an
ihren kommunalen Bannern zu erkennen. Die Florentiner Wappen der Kommune — das
Lilienwappen,™ das in silber und rot gespaltene Wappen™ sowie das Croce del popolo™ —
werden im Chigiano nicht in erster Linie zur Identifikation von Florenz herangezogen, da die
Stadt am mimetisch dargestellten Baptisterium eindeutig zu erkennen ist. Sie zeigen jedoch eine
von den Florentinern eroberte oder gehaltene Stadt oder Burg an.”®® Auf die Florentiner
Stadtwappen wird weiter unten noch ausfthrlicher eingegangen werden.

Bildliche Darstellung von Stéadten im Mittelalter

Bei der Betrachtung der Miniaturen der Villani-Chronik stellt sich die Frage, inwiefern die
Bildarchitektur von real existierenden Gebduden abhé&ngt. Wurde in den Bildern auf
Erkennbarkeit abgezielt?’® Seit dem 11. Jahrhundert wurden Stadte haufig auf Miinzen, Siegeln

50 F, 35v, f. 54v, f. 87v, . 126v. Das Offnen der Mauern eines Geb4udes findet sich schon in spétantiken
Darstellungen, vgl. LAMPL 1960, S. 11f.

1 Zur Funktion der kommunalen Heraldik im Spétmittelalter vgl. SEILER, Peter: Mittelalterliche
Reitermonumente in Italien. Studien zu personalen Monumentsetzungen in den italienischen Kommunen und
Signorien des 13. und 14. Jahrhunderts. Unverdff. Diss. Heidelberg 1989, S. 247-255; PARAVICINI, Werner:
Gruppe und Person. Représentation durch Wappen im spateren Mittelalter. In: Die Reprasentation der Gruppen.
Texte — Bilder — Objekte. Hrsg. v. Otto Gerhard OexLE und Andrea von HULSEN-ESCH. Géttingen 1998, S.
327-389 mit ausfihrlicher Bibliographie; SEILER, Peter: Kommunale Heraldik und die Visibilitét politischer
Ordnung — Beobachtungen zu einem wenig beachteten Phdnomen der Stadtésthetik von Florenz. In: La bellezza
della citta. Stadtrecht und Stadtgestaltung im Italien des Mittelalters und der Renaissance. Hrsg. v. Michael
STOLLEIS und Ruth WoLF. Tiibingen 2004, S. 205-240.

752 In silber Schildhaupt schwarz.

53 Rot.

754 Geschacht in rot und silber.

755 Gespalten in silber und rot.

756 Silber.

57 Im Chigiano ist das Wappen der Bologneser als silbernes Kreuz auf rotem Grund dargestellt. In Wirklichkeit
waren die Farben aber genau umgekehrt: ein rotes Kreuz auf silbernem Grund, vgl. IL VILLANI ILLUSTRATO, S.
136.

758 In rot Kreuz silber.

759 Das alte Lilienwappen der Kommune zeigte eine weil3e Lilie auf rotem Grund. Villani erwédhnte die angeblich
antiken Urspriinge dieses Wappens in | 40, vgl. SEILER 2004, S. 209. Wahrend des Primo Popolo von 1250-1260
wurde das Wappen der Kommune gedndert und zeigte nun eine rote Lilie mit Bliitenstdnden auf weilem Grund
(V143), vgl. EBD,, S. 211, Anm. 27.

760 Dabei handelt es sich um das dlteste kommunale Wappen der Stadt Florenz, welches laut Villani schon 1010
eingefiihrt wurde (V1 7), was jedoch nicht zutreffend ist vgl. EBD., S. 209, Anm. 21.

761 Das Wappen existierte seit 1292 und zeigt ein rotes Kreuz auf weiRem Grund, vgl. V111 1 sowie SEILER 2004,
S. 211, Anm. 33.

762 F 61r, . 181r, f. 188r, f. 211v f. 212r.

763 KALLAB bemerkt fiir die monumentale Malerei ab 1300 eine Zunahme der Abbildungen wirklicher Geb&ude:
»ein Zeichen des gesteigerten Wirklichkeitssinns®, KALLAB, Wolfgang: Die toscanische Landschaftsmalerei im
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oder in der Buchmalerei bildlich dargestellt.”* Dabei ging es zuerst nicht um die Verbildlichung
der spezifischen Gestalt einer bestimmten Stadt, das heit um Erkennbarkeit ihrer Eigenheiten,
sondern um die Darstellung des ,Wesens* einer Stadt im allgemeinen. Im Spéatmittelalter
finden sich verstarkt Stadtdarstellungen in der italieniscnen Malerei.”® Die Zunahme
korrespondiert mit dem stetigen Aufstieg der Stadte vom 13. bis zum 15. Jahrhundert.”*® Auch
die Verénderungen in der Darstellung von Stadten in diesem Zeitraum sind nicht allein der
gewandelten Rezeption durch die Maler zuzuschreiben, sondern der Entwicklung der Stadte
selbst.”®” Seit dem 13. Jahrhundert werden die verbildlichten Phantasiestidte, welche dank ihres
Detailreichtums spezifisch und authentisch wirken, mithilfe besonderer Architekturzitate
individualisiert.’® So sind die Stadtansichten bei der Darstellung der Teufelsaustreibung aus
Arezzo in der Oberkirche von San Francesco in Assisi’® und die Darstellung der Stadt Siena im
Biadaiolo-Codex™” freie Erfindungen aus charakteristischen Gebaudeformen des italienischen
Spatmittelalters.”™

Bei den meisten in der Nuova Cronica dargestellten Stadten und Gebduden handelt es sich um
Phantasieprodukte der Buchmaler, welche zwar an real gebaute Architektur der Toskana
angelehnt sind, jedoch keine wirklich existierenden Bauwerke darstellen. L&ngst vergangene
Ereignisse wie der Trojanische Krieg sind in den Formen der mittelalterlichen Stadttopographie
dargestellt: Die erste, antike Stadtgrindung von Florenz weist Geb&ude mittelalterlichen

XIV. und XV. Jahrhundert. Ihre Entstehung und Entwicklung. In: Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen
des Allerhéchsten Kaiserhauses Wien, XXI, 1900, S. 33.

764 \/gl. LDMA V111 1997, Sp. 9.

765 ERCHE bemerkte flr die spatmittelalterlichen Stadtdarstellungen: ,,Die Architekturdarstellung in der Malerei
des Trecento Ubernimmt fiir die Realisierung der Handlung eine entscheidendere Rolle als die Landschaft. Sie gibt
der Handlung einen Ort, den Personen Raum; und sie wird zum Teil der Ikonographie des Bildinhaltes.” Siehe
ERCHE, Bettina: Architekturdarstellung in der Florentiner und Sieneser Malerei des Trecento. In: Das Miinster,
XLVI 1993, S. 330. Vgl. auch DiEs.: Architekturdarstellungen in der Florentiner und Sieneser Malerei des
Trecento. Diss. Frankfurt am Main 1990, S. 1 sowie GORI-MONTANELLI, Lorenzo: Architettura e paesaggio nella
pittura toscana. Dagli inizi alla meta del Quattrocento. Florenz 1959, S. 35.

766 \/gl. LAVEDAN, Pierre: Représentation des villes dans I'art du Moyen Age. Paris 1954, S. 18f.; PARTSCH 1981, S.
27. BRAUNFELS bezeichnete das 13. und 14. Jahrhundert als die ,,schdpferische Zeit des Stddtebaus* in der
Toskana, BRAUNFELS 1979, S. 44.

767 GARDNER, Julian: The Painted City: Legal Domain or Visualized Utopia? In: La bellezza della citta. Stadtrecht
und Stadtgestaltung im Italien des Mittelalters und der Renaissance. Hrsg. v. Michael SToLLEIS und Ruth WOLF.
Tbingen 2004, S. 350.

768 \/gl. LDMA V111 1997, Sp. 9.

769 Die fiktive Darstellung von Arezzo ist kein Zeichen der Ortsunkundigkeit Giottos. Arezzo weist in der
Darstellung keine Kirchen auf: ,, The artist has resolved the contradiction of a saint exorcising a Christian city by
placing the church on the side of Francis.“ Vgl. GARDNER 2004, S. 358. Zur Architekturdarstellung in den
Fresken der Franzlegende vgl. ERCHE 1990, S. 4ff. Fiir GUTHMANN gibt es ,,Ahnlichkeiten [...] dusserlicher Art*
zwischen der Darstellung im Fresko und der wirklichen Stadt, vgl. GUTHMANN, Johannes: Die Landschaftsmalerei
der toskanischen und umbrischen Kunst von Giotto bis Raffael. Leipzig 1902, S. 17.

770 \/gl. PARTSCH 1981, S. 25ff.

1 Im Fresko des Buon Governo des Palazzo Pubblico in Siena, welches erstmals eine in die Landschaft
eingebundene Stadt zeigt, sind der Sieneser Dom mit dem Campanile ganz links und die Porta Romana in der
Bildmitte zu erkennen. Laut GREENSTEIN handelt es sich jedoch nicht um eine mimetische Darstellung der Stadt
Siena, sondern um eine ldealstadt, welche mit Siena assoziiert werden kann. Der Dom und die Porta Romana im
Bild ,,might invite comparing the Peaceful City with Siena, but certainly do not justify identifying it (even with
regard only to the details) as Siena. GREENSTEIN, Jack M.: The vision of peace: meaning and representation in
Ambrogio Lorenzetti's Sala della Pace cityscapes. In: Art History, X1, 1988, S. 493. KALLAB dagegen verstand
1900 die Darstellung als Vedute Sienas: ,,Siena steht leibhaftig vor uns; man meint noch den Theil der Stadt
bestimmen zu kdnnen, den der Maler abgeschildert hat“ (KALLAB 1900, S. 44). Zum Buon Governo vgl. auRerdem
u.a. GUTHMANN 1902, S. 79-83; RUBINSTEIN, Nicolai: Political Ideas in Sienese Art. The Frescos of Ambrogio
Lorenzetti and Taddeao di Bartolo in the Palazzo Pubblico. In: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes,
XXI1, 1958, S. 179-207, FELDGES-HENNING, Uta: The Pictorial Programm of the Sala della Pace. A new
interpretation. In: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, XXXV, 1972, S. 145-162.
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Zuschnittes auf.””” Dieser Anachronismus enspricht der Darstellung von historischen Stadten
im Mittelalter.”” Die Stadte der Nuova Cronica sind formelhafte Abbreviaturen, welche in erster
Linie durch die Mauern charakterisiert sind.”” Es wurde nicht auf die mimetische Abbildung
der einzelnen Stadt abgezielt, sondern versucht, ,,die Essenz ihres Wesens zur Darstellung zu
bringen: Sie kennzeichneten sie als ummauerten Raum.“’” Die Zerstérung der Mauern durch
den Feind in einem kriegerischen Konflikt steht in den Miniaturen sinnbildlich fir die
Eroberung dieser Stadt: Wéhrend der Stadtkern noch intakt dargestellt ist, liegt der Mauerkranz
auf f. 188r und f. 226r in Trimmern.””® Die Bedeutung, welche die Stadtbefestigung bestehend
aus Mauern und Toren im Florentiner Trecento einnahm, kann man aus den Bemerkungen
Villanis in der Nuova Cronica selbst erfahren. Die Mauern wurden vom Chronisten als ,,stark*,
»gut®, ,,schon® oder ,,hoch* beschrieben, sie weisen ,,grof3e®, ,,starke” und ,,schéne* Tirme
und Tore auf.””" In den mittelalterlichen Stadtelob-Texten wurde das Aussehen der Mauern als
wichtigstes Element des Verteidigungspotentials einer Stadt beschrieben.””

M2 F 27v.

773 \/gl. LAVEDAN 1954, S. 19.

74 Zur Bedeutung der Stadtmauern vgl. grundlegend BRAUNFELS 1979, S. 45-85 sowie LE GOFF, Jaques:
Construzione e distruzione della citta murata. In: La citta e le mura. Hrsg. v. Cesare DE SETA und Jaques LE GOFF.
Rom / Bari 1989, S. 1-10; DE SETA 1989; LDMA VIII 1997, Sp. 23f.; FERRARI, Michele Camillo: Die Porta
Romana in Mailand (1171). Bild, Raum und Inschrift. In: Literatur und Wandmalerei 1. Erscheinungsformen
hofischer Kultur und ihre Trager im Mittelalter. Hrsg. v. Eckart Konrad LuTz u.a. Tlbingen 2002, S. 121ff.

775 JOHANEK, Peter: Die Mauer und die Heiligen — Stadtvorstellungen im Mittelalter. In: Das Bild der Stadt in der
Neuzeit 1400-1800. Hrsg. v. Wolfgang BEHRINGER und Bernd ROEcK. Miinchen 1999, S. 29, siehe auch LDMA
V111 1997, Sp. 9.

776 Siehe dazu weiter oben I111.C.1.5. Aufgrund der Schutzfunktion der Mauern begann der Stadtebau im Mittelalter
immer mit dem Bau der Mauer, vgl. DE SETA 1989, S. 13. Zum Mauerbau vgl. EBD. S. 13-16. Die Mauer war
Sinnbild der civitas, des Rechts und der Sicherheit in einer Stadt. Die offene Natur wurde weder als schén noch als
gut verstanden — im Gegenteil: die Mauer schloss die Stadt als einen Bereich der Ordnung von der rechtlosen
Landschaft ab, siehe BRAUNFELS 1979, S. 20ff. In der Konsequenz wurden Stddte mit einzelnen Gebéduden
innerhalb des Mauerrings dargestellt, siehe beispielsweise in der Wiener Genesis, pict. 9, pict. 12, pict. 13, vgl.
ZIMMERMANN, Barbara: Die Wiener Genesis im Rahmen der antiken Buchmalerei. Wiesbaden 2003 und in der
Historiae Romanorum in Hamburg, f. 29r mit dem Stadtgrundri? Roms und den sieben Higeln. Vgl. auerdem das
Fresko mit der Darstellung der Stadt Rom von Taddeo di Bartolo (1414) im Palazzo Comunale in Siena, DE SETA
1989, Abb. 6. Vgl. hierzu auch FRUGONI, Chiara: Una lontana citta. Sentimenti e immagini nel Medioevo. Turin
1983, S. 62f. In der Idealvorstellung des Mittelalters hatten Stadte einen kreisrunden oder sechseckigen Grundriss.
Da sich Kreis und Sechseck in ihrer idealen Bedeutung entsprechen, haben die Stadtmauern haufig auch eine
sechseckige Form, welche ,,in den Miniaturen des frihen und hohen Mittelalters zum immer wiederkehrenden
Zeichen einer guten und festen Stadt“ wird, BRAUNFELS 1979, S. 48. Wenn die Beobachtung der Mauern klar
zeigt, dass es sich nicht um einen Kreis handeln kann, wird die Form der Stadtmauer symbolisch gedeutet, vgl. die
Darstellung der Stadt Rom in der Form eines Léwen in der Historiae Romanorum, f. 107v siehe Historiae
Romanorum. Codex 151 in scrin. der Staats- und Universitatsbibliothek Hamburg. Beschrieben und mit
Anmerkungen versehen von Tilo BRANDIS und Otto PACHT. Frankfurt am Main 1974, S. 155-158.

777 Villani schrieb tber die Erbauung Fiesoles (I 7): ,,E fece Attalante murare la detta citta di fortissime mura, e di
maravigliose pietre e grossezza, e con grandi e forti torri“. Bei der Griindung Roms wurden laut Villani zuerst die Mauern
erbaut: ,,1 quali Romulus e Remolus [...] edificaro prima e chiusero di mura la grande e nobile citta di Roma“ (I 26). Ausfihrlich
berichtete Villani vom Bau und den Erweiterungen des Florentiner Mauerrings: ,si rifece la nuova Firenze con buone
mura e spesse torri, con quattro porte mastre* (111 2); ,la detta piccola Firenze fu bene popolata e_forte di mura e di fossi pieni
d'acqua“ (11 3); ,,i Fiorentini feciono il secondo cerchio di mura alla citta, ov'erano i fossi e steccati, come addietro ¢ fatta menzione
nel capitolo della detta edificazione™ (V' 16); ,,impercio che-lla citta di Firenze era molto_forte di mura e di fossi pieni d'acqua“ (V1
79) [Unterstreichungen d.V.]. Zur Florentiner Stadtmauer vgl. BRAUNFELS 1979, S. 58ff.

778 \/gl. FRUGONI 1983, S. 62.
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Florenz in den Miniaturen des Chigiano

Abb. 76

In der Villani-Chronik werden einige Florentiner Bauten erkennbar dargestellt. Insgesamt 15
Mal findet sich das Florentiner Baptisterium im Chigiano verbildlicht.”® Dabei illustrieren die
ersten vier Darstellungen die sogenannte Marstempelthese — die Legende, dass es sich bei dem
Gebéude um einen urspriinglich paganen, antiken Tempel handle, der spdter christianisiert
wurde.” Die folgenden elf Miniaturen zeigen das Baptisterium — nun in seiner Funktion als
Taufkirche der Florentiner — in den Stadtverbund eingebunden.”™ Es sind jeweils drei Seiten
des oktogonalen Baus dargestellt. Die Wandgliederung in schwarz und weil3, welche die reale
Marmorinkrustation nachbildet, ist unterschiedlich detailiert wiedergegeben: Wéhrend die
Marmorinkrustation auf f. 64r in allen Einzelheiten dargestellt ist (Abb. 75), erinnert das
turmartige Gebaude mit der sehr reduzierten Wandgliederung auf f. 187r nur noch entfernt an
das Baptisterium (Abb. 76). Es zeigt sich, dass unterschiedliche H&nde bei der Ausfiihrung am
Werk waren."

In der Miniatur, welche die Belagerung von Florenz durch Heinrich VI1. illustriert, sind neben
dem Baptisterium weitere Florentiner Gebaude zu erkennen (Abb. 77):"® So stellt der
Stadtpalast neben dem Baptisterium wahrscheinlich den Palazzo Vecchio, das anschlieRende
Gebaude mit dem hohen, schmalen Turm den Bargello dar.”® Die spitzen, hohen Kirchtiirme,
welche das Baptisterium flankieren, erinnern an den Campanile von Santa Maria Novella.
PARTSCH urteilte tGber diese Miniatur: ,,Durch die Darstellung der drei Gebdude, die die
weltliche und kirchliche Macht von Florenz reprasentieren, wird die Stérke dieser Macht und

719 F, 29v, f. 36r, f. 43r, f. 44r, . 50r, f. 64r, f. 80r, f. 106v, f. 166v, f. 178v, f. 180r, f. 180v, f. 187r, f. 205v, f. 206r.
780 Zur Marstempelthese vgl. ausfuhrlich weiter unten 1V.A.2.3.

81 Man kann FRUGONI zustimmen, die meinte, dass mit den beiden Arten, das Baptisterium in der Handschrift
darzustellen — als Marstempel mit bekrénender Statue einerseits und als Taufkirche in den Stadtverbund
eingegliedert andererseits — zwei divergierende Absichten verfolgt wurden: Erstere bezieht sich auf die
Verbildlichung des Ursprungs, der Geschichte der Arnostadt und wurde von ihr als ,,statisch* bezeichnet; letztere
zeigt ein Florenz ,,in Bewegung®, eine sich verdndernde Stadt (Vortrag von Chiara FRUGONI ,,L’identita fiorentina
e il ruolo del Battistero nel testo e nelle immagini della Cronaca del Villani* anlédRlich des Studientages
,»Bildergeschichten — Illustrazioni di cronache italiane nell’ambiente comunale” am 30. November 2006 am
Kunsthistorischen Institut in Florenz).

782 S0 scheinen die ersten vier Darstellungen (f. 29v, f. 36r, f. 43r, f. 44r) aus einer Hand zu stammen, wenn gleich
Unterschiede auszumachen sind. RossI schrieb f. 36r einer anderen, zweitklassigeren Hand zu, vgl. Rossi 1999, S.
209. Nur f. 43r und f. 44r weisen die horizontal gestreifte Marmorverkleidung der Eckpfeiler auf. Eine weitere,
klar auszumachende Gruppe umfasst die Miniaturen auf f. 178v, f. 180r, f. 180v und f. 187r: Hier fallt auf, dass das
Gebdude in die Hohe gezogen und die Wandgliederung &uBerst einfach ist. Zudem ist jeweils links neben dem
Baptisterium eine grofle Kirche dargestellt. AuBergewdhnlich ist die schon erwdhnte Darstellung auf f. 64r. Im
Gegensatz zu den anderen Miniaturen schien der Buchmaler hier Augenschein genommen zu haben: So sind die
dreifache Blendbogen-Ordnung, die kleinen Dreiecke in den Zwickeln der Bdgen, die vier Pilaster des
Attikageschosses sowie die Treppe auf dem Pyramidendach dargestellt. Bei den verbleibenden Miniaturen ist eine
Héndescheidung allein auf der Grundlage der Darstellung des Baptisteriums schwierig.

783 . 206r.

784 \/gl. zur Darstellung von Florenz im Chigi L.VI11.296 Luisi 2005, S. 51.
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damit die GroBe und Stéarke von Florenz betont.“”®* Dies mag zutreffend sein, doch erklart es
nicht, weshalb die kommunalen Stadtpaléste einzig in dieser Miniatur dargestellt sind. Um die
Repréasentation von Macht geht es auch in den anderen Illustrationen.

R G pe— -

o H1m

orm

Abb. 77 Abb. 78

Die Miniaturen des Chigiano gehdren zu den frihesten bildlichen Reprasentationen des
Florentiner Baptisteriums bzw. der Stadt Florenz. Das Fresko der Misericordia im
Bruderschaftsgebaude des Bigallo, datiert auf 1342,"* zeigt die Taufkirche eingebunden in den
Stadtverbund, ebenso das Florenz-Bild des Biadaiolo-Codex.”” Weitere Beispiele des 14.
Jahrhunderts sind das Fresko mit der Ankunft der ersten Franziskaner im Museo dell’Opera di
Santa Croce in Florenz (Abb. 78), die Marienkrénung Jacopo di Ciones in der Florentiner
Accademia’® sowie eine Decamerone-Handschrift in Paris.”®® Die Miniaturen des Chigiano wirken
im Vergleich mit diesen Darstellungen der Stadt Florenz simpel und plump. Grund daftr ist
sicherlich die rasche Ausfuhrung der groen Anzahl an Miniaturen. Die Villani-1llustrationen
sind von einem anderen Blickwinkel aus betrachtet interessant: Sie zeigen die Bedeutung,
welche das Baptisterium im Bild, welches sich die Florentiner von ihrer eigenen Stadt machten,
einnahm. Das Baptisterium galt als das Zentrum der Stadt, das Wahrzeichen von Florenz.

Rom in den Miniaturen des Chigiano

Neben Florenz, das im Chigiano durch die charakteristischen, zum Teil mimetisch dargestellten
Bauten zu erkennen ist, weisen auch die Darstellungen anderer (italienischer) Stadte Bauwerke
auf, die sich mit Hilfe des Textes der Nuova Cronica identifizieren lassen.”® Interessant ist die

785 PARTSCH 1981, S. 28. PARTSCH berief sich auf RoBs, David M.: The art of the illuminated manuscript. South
Brunswick 1973, S. 271: ,,They were probably introduced as symbols, the Baptistery standing for the city itself as
the shrine of its patron saint, the Bargello representing the traditional government order of earlier days, and the
Palazzo Vecchio the ,,Nuovo Popolo“ or new government that had done much to build up the city in the
thirteenth century.”

786 \/gl. SAALMAN, Howard: Santa Maria del Fiore: 1294-1418. In: The Art Bulletin, XLVI, 1964, S. 472, Anm. 6
zur Datierungsfrage des Freskos 1342/1352.

787 PARTSCH 1981, S. 26ff.

788 \/gl. zum Altarbild von 1373 CORPUS OF FLORENTINE PAINTING 1V.3 1965, S. 85-93; zur Darstellung von
Florenz Kecks, Dirk: Architektur- und Stadtmodelle in der italienischen Malerei des 13.—16. Jahrhunderts. In:
Beitrdge Uber Baufiihrung und Baufinanzierung im Mittelalter. Hrsg. v. Giinther BINDING. Kd&ln 1974, S. 24;
PARTSCH 1981, S. 28.

789 BNP, ms. ital. 482, f. 79v und f. 214r (um 1370), vgl. DEGENHART / SCHMITT 1.1 1968, Kat. 65, S. 134ff.;
PARTSCH 1981, S. 28. Eine weitere Boccaccio-Handschrift, BNP, ms.ital. 63—P7, f. 203v (Florenz, um 1430) zeigt
ebenfalls das Baptisterium, vgl. BRANCA, Vittore: Boccaccio visualizzato. Band I11. Turin 1999, S. 111, Abb. 115.
Im 15. Jahrhundert wurde das Baptisterium auf zwei cassoni, bemalten Hochzeitstruhen, dargestellt, siehe den
cassone im Bargello von zirka 1417 mit der ,,La Processione dei palii a San Giovanni* und den cassone Adimari in der
Accademia in Florenz (Mitte 15. Jahrhundert), vgl. dazu McGEE, Timothy: Misleading iconography: the case of
the ,,Adimari Wedding Cassone*. In: Imago Musicale, IX/X11, 1992-1995; S. 139-157.

790 Die Jerusalemer Grabeskirche ist auf f. 75r dargestellt.
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schon erwéhnte Verbildlichung der mittelalterlichen Stadt Rom auf f. 203r (Abb. 79).”" Die
Miniatur thematisiert das Aufeinandertreffen der Anhdnger Heinrichs VII. und der Anjou im
Jahre 1312. Die Mittelachse der Miniatur bildet der freigelassene Streifen zwischen dem
Campanile von Sankt Peter’®* und einem rosafarbenen Gebaude rechts daneben. Links, auf der
Seite der Anjou, der Florentiner und der Orsini, erkennt man neben Sankt Peter das
Kolosseum als griin lavierten, von einzelnen Saulen bekronten Rundbau,” links daneben die
Engelsburg, das antike Mausoleum Kaiser Hadrians: Das hoch aufragende, rosafarbene Kastell
tragt eine Fahne mit dem Lilienwappen der Anjou. Die Engelsburg wurde auch auf f. 203v auf
diese Art un

Abb. 80

Das von Heinrichs Verbiindeten gehaltene Pantheon ist rechts im Mittelgrund dargestellt: ein
mit einer zwiebelformigen Kuppel (berdachter, turmartiger Zentralbau mit sehr flachem
Portikus und einer Reihe mit Rundbogenfenstern und kleinen Okuli — jedoch ohne die
charakteristische Licht6ffnung. Der Zentralbau daneben stellt auf Grund seiner oktogonalen
Form vermutlich das Baptisterium von San Giovanni in Laterano dar. Das grof3e Bauwerk im
Hintergrund konnte dagegen auf den Lateranspalast anspielen.” In der Miniatur auf f. 203v,
welche den Einzug Heinrichs VII. in Rom darstellt, erkennt man im Hintergrund die Spitze
einer steilen Pyramide. Dabei konnte es sich um die Cestius-Pyramide oder die 1499 zerstorte
Meta Romuli handeln.”®® Anzunehmen ist, dass der Miniator des Chigiano die Stadt Rom nicht
aus eigener Anschauung kannte, sondern die beriihmten romischen Gebéude — Sankt Peter, das
Kolosseum, die Engelsburg, das Pantheon —, welche Villani im Text erwdhnt, nach seinen
eigenen Vorstellungen verbildlichte. Eventuell standen dem Buchmaler auBerdem
Darstellungen von Rom in den Miniaturen anderer Handschriften zur Verfligung.

Stadtgrindung
Abschlieend soll eine Gruppe von Miniaturen in den ersten Biichern des Chigiano vorgestellt
werden, welche die Griindung oder den Wiederaufbau einer Stadt illustrieren: Neben Florenz

91 L uist identifiziert den Broletto von Brescia auf f. 200v, den Campanile von Pisa auf f. 143v sowie den
Leuchtturm von Genua auf f. 131r, vgl. Luisi 2005, S. 52.

792 Allein die HOhe des Campaniles und die Gréf3e des dazugehoérigen Kirchenschiffs, dessen Fassade bildparallel
dargestellt ist, zeigen an, dass es sich um die groite Kirche der Menschheit, Alt-Sankt-Peter, handeln muss.

793 Das Kolosseum wurde laut Villani (IX 39) von den Colonna und Verbiindeten Heinrichs gehalten, sollte sich in
der Miniatur demnach korrekterweise auf der rechten Seite befinden.

794 Vgl zur Identifikation der Geb&ude aulRerdem Luisi 2005, S. 51f.

195 L uisi identifizierte das Gebdude neben dem Pantheon mit Santa Sabina, den befestigten Bau im Hintergrund
mit dem Janusbogen, vgl. EBD., S. 51 und S. 223.

796 Die Meta Romuli, das angebliche Grab des Romulus, befand sich zwischen der Basilika von Sankt Peter und der
Engelsburg, nahe der Stelle, an der Petrus sein Martyrium erfuhr. Sie wird Ublicherweise pyramidal dargestellt,
siehe die Reliefs der Bronzetlr von Filarete in Sankt Peter.
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sind die Griindung von Fiesole, Troja, Laurentum und Padua verbildlicht. Es féllt auf, dass die
berlihmteste antike Stadtgrindung Uberhaupt, die Grindung Roms durch Romulus und
Remus, welche im Chroniktext erwédhnt ist, nicht illustriert wurde.”’

Der Stadtgrunder war im Mittelalter bedeutsam fur das Selbstverstdndnis einer Stadt: ,,[...] die
berihmten Griinder sind nicht nur Vorbild und Malstab fiir die Gegenwart, sie sind auch
Ausgangspunkt des Selbstbewusstseins fir die Kommunen und dienen der Abgrenzung
gegentiber anderen Stadten.“”*® So beginnt das mittelalterliche Genre des Stadtelobs, die laudes
civitatum, mit der Bescheibung der Wiirde des Stadtgriinders.” In den Stadtbeschreibungen des
Mittelalters werden alle Stadte als ,,planmaRige Grindungen eines erlauchten Patrons*
bezeichnet, ,,die bald nach der Grundsteinlegung zur einheitlichen und allseitigen Vollendung
gediehen. St&dte galten als Bauwerke, die im Auftrag eines Herrn von der Hand weniger
Meister ausgefuhrt wurden. Der Bau einer Stadt galt ebenso wie der Bau einer Burg und einer
Kirche als eine einmalige Aufgabe. Stadtegriinder sind immer auch St&dtebauer. Die eigentliche
Aufgabe des Patrons war es, den Ort, den Verlauf und die GroRe der Mauer zu bestimmen. ‘4%
Die Florentiner verstanden Julius César als ersten Griinder ihrer Stadt, obgleich Villani in seiner
Chronik auch von den weiteren am Bau beteiligten RGmern berichtete. Der wichtigste Part, die
Festlegung und Errichtung der Mauern, ging auf César zurlck, dem aus diesem Grund die
hochste Ehre gebiihrte.

Quelle fiir einige der Griindungslegenden der Nuova Cronica ist die Chronica de origine civitatis: So
ist die Griindungslegende von Fiesole® fast wortwortlich aus der élteren Florentiner Chronik
tbernommen, gleiches gilt fiir die Griindung von Florenz® und den Wiederaufbau von Fiesole
durch Totila.*® Die Neuerbauung von Troja durch Priamos® ist in der Chronica de origine civitatis
ebenfalls kurz erwdhnt, geht jedoch urspriinglich auf die Beschreibungen des trojanischen
Krieges bei Dares Phrygius und Dictys Cretensis bzw. letztlich auf Homer zuriick.*® Die

797 | 26. Die Erbauung der Stadt Rom findet sich beispielsweise in der Chronica sive historia mundi des Otto von
Freising, Jena, UB, Codex Bose g. 6, f. 20r (vgl. MEIER 2005, S. 80) sowie in mehreren Weltchronikhandschriften
des 13. und 14. Jahrhunderts.

798 MiczkA, Georg: Antike und Gegenwart in der italienischen Geschichtsschreibung des friihen Trecento. In:
Antiqui und Moderni. Traditionsbewusstsein und Fortschrittsbewusstsein im spdten Mittelalter. Hrsg. v. Albert
ZIMMERMANN. Berlin / New York 1974, S. 229.

799 Ein spétantikes Traktat Uber die Rhetorik (erhalten in einer lombardischen Handschrift des achten
Jahrhunderts) nennt die Prinzipien des Stédtelobs in ihrer Reihenfolge, vgl. FRUGONI 1983, S. 61.

800 BRAUNFELS 1979, S. 51f.

801 | 7: Villani pries berschwénglich den Ort, an dem Fiesole erbaut wurde, welcher topographisch die beste Lage
in ganz Europa habe (u.a. dank der ,,migliori venti e pit sani e purificati che in altra parte” und ,,per le stelle che signoreggiano
sopra quello luogo™). Der Stadtgriinder Attalante hatte diesen Ort mit Hilfe eines Astrologen auserkoren: Unter dem
Aszendenten ,,di tale segno che da allegrezza e fortezza a tutti gli abitanti wurde die Stadt gegriindet. Erlautert wird die
Genealogie der Frau des Konigs Attalante von Fiesole, die von Can, dem Sohn Noahs, abstammt, die Herkunft
Attalantes selbst bleibt unerwéhnt. Erbaut wurde die Stadt ,,di fortissime mura, e di maravigliose pietre e grossezza, e con
grandi e forti torri, e una rocca in sulla solemmita del monte di grandissima bellezza e fortezza. “

802 | 38. Auf die Griindungslegende von Florenz wird weiter unten noch ausfiihrlich eingegangen werden, vgl.
IV.A2.

803 11 2: Nach der Zerstérung von Florenz lieR sich Totila in der Ndhe des antiken Fiesole nieder und befahl, dass
die Stadt wieder aufgebaut werden solle. Er lieR verkiinden, dass alle, welche es wiinschten, in der Stadt wohnen
kénnten — so lange sie schwdren, Feinde der Rémer zu sein. Damit wollte er verhindern, dass Florenz wieder
aufgebaut wirde. ,,E cosi in poco tempo fu rifatta e redificata la citta die Fiesole, e fatta forte di mura e di gente, e poi, come prima
era, e fu sempre ribella di Roma.”

804 | 13: Der Sohn Kénig Laomedons, Priamos, ,,il buono re*, der sich wéhrend der Zerstérung Trojas durch die
Griechen nicht in seiner Heimatstadt befunden hatte, kehrte zurlick und lieR die Stadt gréRer und starker erbauen,
als sie zuvor gewesen war.

805 Zu Dares Phrygius und Dictys Cretensis vgl. 1V.A.3.1.1.
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Griindungslegende von Laurentum®® ist zum Teil aus der Aeneis ibernommen, wahrend sich

Villani fiir die Urspriinge Paduas®® auf eine nicht genannte Quelle berief. Die Beschreibungen
der Stadtgriindungen sind meist relativ knapp gehalten, entsprechend der Quellen, die Villani
zur Verfugung standen. Auf die Person des Stadtgriinders ging Villani jeweils explizit ein: So
wird Antenor als ,,uno de’ maggiori signori di Troia“®*® beschrieben und die Rolle Césars bei der
Grundung von Florenz unterstrichen.

Fir die Darstellung des Stadtgriindungsaktes wurde eine feststehende Bildformel gewéhlt, die
jeweils in Anlehnung an den Text leicht variiert wurde. Der Bildtypus des Herrschers als
Stadtgriinder bzw. -erbauer findet sich schon in den alteren Bilderchroniken, so beispielsweise
in der Chronica sive historia mundi des Otto von Freising: Im Jeneser Codex der Chronik sind
Seramis als Neubegrunderin von Babylon sowie Romulus und Remus als Erbauer von Rom
dargestellt.*® Es handelt sich also um einen verbreiteten Bildtopos der Herrscherikonographie,
welcher im Chigiano aufgegriffen wurde.

Die Bildflache der Miniaturen der Villani-Chronik wird grof3tenteils von den Stadtdarstellungen
eingenommen, wéhrend sich die jeweiligen Stadtgriinder oder Erbauer am rechten oder linken
Bildrand befinden. Meist werden jene von einer oder mehreren Personen begleitet: Bei der
ersten Grundung von Fiesole weist der jugendlich dargestellte Attalante mit beiden Handen auf
die Stadt, wahrend er sich zu seinem Astrologen Appollinus umwendet, der durch seinen Bart,
das ergraute Haar und das gedffnete Buch mit den Schriftzeichen als Gelehrter ausgezeichnet
ist.*° Die Bedeutung des Astrologen ist im Text ausgefiihrt. Entsprechend wird auch Konig
Priamos von einem — diesmal jungen — Mann begleitet, welcher die Hand I&ssig auf die Zinnen
der Stadtmauer gelegt hat®™ Totila ist bei der Darstellung der Neugriindung Fiesoles von
mehreren Personen begleitet und weist wie die vorangehenden Stadtgriinder mit einem
Zeigegestus auf die auf einem Hiuigel erbaute Stadt (Abb. 81).* Einzig Antenor ist alleine
dargestellt, was am reduzierten einspaltigen Bildformat der Miniatur liegen mag.**® Die
Stadtgriindung von Florenz weicht von der beschriebenen Bildformel ab, da hier gleich finf
Erbauer am Werk sind. Auf diese Miniatur wird weiter unten eingegangen werden.

806 | 23: Die Stadt, welche urspriinglich den Namen ,,Lavina“ trug, wurde von Lavinus, einem Nachkommen des
Konigs Saturnus aus Kreta erbaut. Nachfolger von Lavinus wurde Koénig Latinus, der die Stadt in ,,Laurentum”
umtaufen lief3.

807 | 17: Antenor, ein Sohn Laomedons und Bruder des Priamos, fllichtete aus der zerstorten Stadt mit einer
groRen Gefolgschaft und besiedelte die Lagune von Venedig. Zuerst erbaute man Venedig — oder ,,Antinora“, wie
die Stadt nach ihrem Griinder hie} — dann zog Antenor in die Terraferma und ,.fu il primo abitatore ¢ edificatore™
Paduas.

808 ] 17,

809 \V/gl. MEIER 2005, S. 77f., S. 80f.

810 F, 17v.

811 F, 19r. Aus dem Text geht nicht hervor, um welche Person es sich dabei handelt. Es ist anzunehmen, dass sich
der Buchmaler hier die Miniatur von f. 17v zum Vorbild nahm.

812 F, 36v.

813 ., 20r. Denkbar ware auch, dass das verkleinerte, einspaltige Format gewdhlt wurde, da nur eine einzelne Figur
dargestellt werden sollte.
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Abb. 81

Die Ikonographie der Stadtgrinderszenen des Chigiano unterscheidet sich von der im
Mittelalter sehr verbreiteten Bildformel in einem Punkt: In den Miniaturen der Nuova Cronica
werden die Stadte als vollendet dargestellt, wahrend sie in anderen Darstellungen im Prozess
des Erbauens verbildlicht sind. Bauszenen finden sich schon in der Antike.* Die Darstellung
des Bauherren, welcher den Fortgang der Arbeiten (berwacht, gehort zur lkonographie des
Turmbaus zu Babel® Im Mittelalter findet sich der Stadtgriinder auRerdem in den
Darstellungen der Erbauung Roms®® und Trojas. Eine trecenteske florentinische Handschrift
des Guido delle Colonne illustriert den Wiederaufbau Trojas durch Priamos®’ In einer
illuminierten Florentiner Handschrift des Tesoro des Brunetto Latini aus dem 14. Jahrhundert
sind ebenfalls Priamos und die neuerbaute Stadt dargestellt (Abb. 82).*® Im Gegensatz zum
Bildtopos des Stadtebaus, bei dem die Arbeiten an der Stadt noch in vollem Gange sind,
begutachtet der Stadtgriinder in den Miniaturen des Chigiano stolz sein vollendetes Werk.
Bauszenen, welche der gangigen Bildformel entsprechen, finden sich auf f. 29v und f. 44r bei
der Darstellung der Erbauung des Marstempels bzw. dem Wiederaufbau der Stadt Florenz
nach der Zerstorung durch Totila.**

Es zeigt sich, dass im Chigiano ein einmal gebrauchtes Bildschema immer wieder kopiert wurde
und dass versucht wurde, die Bilderzahlung mdglichst einfach und Gbersichtlich zu halten. So
entwickelten die Buchmaler in der Nuova Cronica eigene Bildformeln fir die Darstellung
bestimmter Ereignisse, welche einzig im Chigiano verbildlicht sind.**

814 Siehe beispielsweise verschiedene Reliefs der Trajanssdule mit der Darstellung von Legionéren, welche
Festungen erbauen, Abschnitte X1-XX. Vgl. La Colonna Traiana. Hrsg. v. Salvatore SETTIS. Turin 1998, S. 273ff.
815 \/gl. dazu weiter oben.

816 Siehe Brissel, Bib. Royale, ms. 18295, f. 99r (Paris, zweites Viertel 13. Jahrhundert), vgl. OLTROGGE 1989, S.
238ff.; Brissel, Bib. Royale, ms. 10175, f. 172r (Akkon, drittes Viertel 13. Jahrhundert) vgl. BUCHTHAL 1957, Abb.
117b, OLTROGGE 1989, S. 234ff.; Chantilly, Musee Condee, ms. 726, f. 68r (ltalien, letztes Viertel 13.
Jahrhundert), vgl. OLTROGGE 1993, S. 243ff.; Dijon, Bib. municipale, ms. 562, f. 130v (Akkon, drittes Viertel 13.
Jahrhundert), vgl. BUCHTHAL 1957, Abb. 117a; BL, Add. 15268, f. 156r (Akkon, letztes Viertel 13. Jahrhundert),
vgl. BUCHTHAL 1957, Abb. 117¢c, OLTROGGE 1989, S. 261ff.

817 Siehe Bib.Laur., ms. Plut 62.13, f. 37v. Vgl. DEGENHART / SCHMITT 1.1 1968, Kat. 61, S. 131ff,, Taf. 105c. Der
Wiederaufbau Trojas ist auch in der Historiae Romanorum, f. 9v, in den Handschriften des Roman de Troie, ONB,
cod. 2571, f. 19v; BNP, ms.fr. 782, f. 21v sowie der Histoire ancienne in BNP, ms.fr. 251, f. 66r, vgl. OLTROGGE
1989, S. 282f. (Paris, 1326/1350); BNP, ms. fr. 250, f.77r, vgl. EBD., S. 281f. (Paris, spates 14. Jahrhundert);
Brissel, Bib. Royale, ms. 9104, f. 64r, vgl. EBD., S. 229ff. (Paris, 1326/1350) dargestellt.

818 Bib.Laur., ms. Plut. 42.19, f. 10r. Die Illustrationen der trojanischen und rémischen Geschichte im Codex Plut.
42.19 sind bislang unpubliziert und von der Forschung nicht beachtet worden. Einzig der ,,arbor vitae* auf f. 96r
wurde erwahnt, vgl. CORPUS OF FLORENTINE PAINTING 111.7 1957, S. 4ff.; PARTSCH 1981, S. 87ff.

819 Die Figur des ,,Kommentators* auf f. 29v, die nicht im Text begriindet liegt, kénnte eventuell durch die
Ubernahme der iiblichen Bildformel fir Stadtgriindungen erklart werden.

820 Die Darstellung von Stédten ist in den Luccheser Chroniken des Giovanni Sercambi (Lucca, Archivio di Stato,
entstanden Ende des 14. Jahrhundert) dhnlich wie im Chigiano gehandhabt: Es finden sich in einer Vielzahl der
517 Miniaturen bildliche Darstellungen von Stadten, welche entweder an den Stadtwappen oder an der tiber dem
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Naturdarstellung

Natur wird in der Villani-Chronik nur spdrlich mit einzelnen Bdumen, Wasserldufen, Higeln
oder Felsen angedeutet, womit verdeutlicht wird, dass die dargestellte Szene im Freien
lokalisiert ist.** Die Landschaft erhalt in den Miniaturen keinerlei Eigenstandigkeit gegentber
der Figurendarstellung. Weite und Raum werden nicht verbildlicht. Die Landschaft im
Chigiano besteht aus einer Vordergrundbihne, wéhrend der Hintergrund neutral weil}
dargestellt ist. Da die Naturdarstellung aus einzelnen Versatzstiicken zusammengestellt ist, kann
man nicht von ,,Landschaft“ im eigentlichen Sinn sprechen. Es herrscht das Prinzip des pars pro
toto: Der Jagdunfall des franzosischen Konigs spielt sich laut Text in einem Wald ab, welcher in
der Miniatur durch vier Baume und zwei Wildschweine ausgezeichnet ist**> Ebenso befindet
sich der Salierkaiser Konrad I1. bei seiner Vision auf f. 52r in einem Wald, welcher mit einigen
wenigen variierenden Baum- und Strauchformen charakterisiert ist. Die Elemente der
Landschaft — Felsen, Bd&ume, Fliisse — haben keine bildkompositorische Funktion, sondern
dienen einzig der Bilderz&hlung: So ist bei der Illustration der Schlacht von Tagliacozzo ein
hoher Fels dargestellt, hinter dem sich eine Gruppe von Soldaten verbirgt.**® Es sind dies die
Truppen Konig Karls, welche sich in einem Hinterhalt befanden, von wo aus sie Konradin und
seine Soldaten angegriffen wurden®* Der spitz aufragende Felsblock dient der Illustration der
Ereignisse, das heilt der Darstellung des Hinterhalts.

Mehrfach finden sich solche Felsformationen im Chigi L.VV111.296: In dieser Darstellungsweise
spiegelt sich die mittelalterliche Vorstellung von der Entstehung der Berge wieder. In dieser
von Aristoteles und Isidor von Sevilla herriihrenden Theorie sind die Berge ,,Geschwiire* aus

Stadttor angebrachten Bezeichnung zu erkennen sind (vgl. zur Stadtdarstellung SERCAMBI CRONICHE | 1978, S.
67-69 und CRISTIANI TESTI, Maria Laura: Testo e immagine, realta e simbolo, modello e copia, nelle illustrazioni
delle ,,Croniche* di Giovanni Sercambi. In: 1° Congresso Nazionale di Storia dell’Arte. Rom 11.-14. September
1978. Hrsg. v. Corrado MALTESE. Rom 1980, S. 282-286). Meist ist Lucca selbst dargestellt, deren
Stadtbefestigung mit emblematischen Elementen charakterisiert ist und sich von den schematisierten Mauerringen
der anderen dargestellten Stadte unterscheidet. Auch Pisa, Bologna und Rom weisen in den Kkolorierten
Zeichnungen der Sercambi-Chronik einzelne wieder erkennbare Gebdude auf, welche die Physiognomie der
jeweiligen Stadt charakterisieren. Fir die Darstellung von Florenz vermutet CRISTIANI TESTI den Rickgriff auf
bildliche Vorlagen (EBD., S. 284; SERcAMBI CRONICHE 11 1978, Abb. 50, 131, 135, 234, 285, 339, 345, 351, 470).
So sind der Bargello, das Baptisterium sowie der Dom-Campanile erkennbar (Vgl. EBD., Abb. 285 und Abb. 339).
Das Baptisterium ist als Rundbau mit einer Kuppel und ohne die charakteristische Marmorverkleidung dargestellt.
Andere toskanische Stadte wurden in der Luccheser Chronik mithilfe eines Repertoires an vorgefertigten Modellen
verbildlicht, welche je nach Typ der Ansiedlung — kleinere Ortschaft, borgo, Festung oder Stadt — eingesetzt
wurden. Flir CRISTIANI TESTI ist der Versuch der Charakterisierung der einzelnen Stadte in der Sercambi-Chronik
im Vergleich zur Schedelschen Weltchronik, welche die schematisierte Stadtansichten einsetzt — ,,un aspetto senza
dubbio singolare.” (CRISTIANI TESTI 1980, S. 285).

821 Zur Landschaftsdarstellung im Trecento vgl. KALLAB 1900, S. 32-51; GUTHMANN 1902, S. 1-118; PACHT,
Otto: Early Italian Nature Studies and the Early Calendar Landscapes. In: Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes, XIII, 1950, S. 13-47, POCHAT, GoOtz: Figur und Landschaft: eine historische Interpretation der
Landschaftsmalerei von der Antike bis zur Renaissance. Berlin 1973; FELDGES, Uta: Landschaft als
topographisches Portrat: Der Wiederbeginn der européischen Landschaftsmalerei in Siena. Bern 1980; PERRIG,
Alexander: Die theoriebedingten Landschaftsformen in der italienischen Malerei des 14. und 15. Jahrhunderts. In:
Die Kunst und das Studium der Natur vom 14. zum 16. Jahrhundert. Hrsg. v. Wolfram PRINZ und Andreas
BEYER. Weinheim 1987, S. 41-61; BELLOSI, Luciano: Il paesaggio nella pittura senese nel Trecento. In: Quaderni
dell’Accademia delle Arti del Disegno, Ill, Uomo e natura nella letteratura e nell’arte italiana del Tre- e
Quattrocento. Hrsg. v. Wolfram PrINz. Florenz 1991, S. 105-123; PriNZ, Wolfram und Iris MARZIK: Die Storia
oder die Kunst des Erzéhlens in der italienischen Malerei und Plastik des spaten Mittelalters und der
Frihrenaissance 1260-1460. Mainz 2000, S. 611-625 (mit aktueller Bibliographie).

822 F 210v.

823 F, 111r.

824 V11 27.
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aufgebldhter Erdmasse, die im Inneren feurig sind. Solche ,,Feuerberge”, die wie Flammen
aufragen, sind beispielsweise in der Miniatur auf f. 23v gezeigt. In der Konsequenz werden die
Baume nicht als organisch auf dem Berg wachsend dargestellt, sondern wirken wie , kiinstliche®
Additionen auf dem nackten Fels.*” Die Baume haben in den Miniaturen der Nuova Cronica
meist dieselbe Form und scheinen vom Olivenbaum inspiriert zu sein: schlanke Stdmme und
eine im Verhdltnis dazu recht kleine, beblétterte, ovale Krone. Es finden sich aber auch
palmen- oder zypressenartige Gewachse.*®

Naturphdnomene

Abb. 83

Eine Besonderheit innerhalb der illustrierten Villani-Chronik stellt die Miniatur auf f. 99r dar, in
der die Erscheinung eines Kometen vom August bis November des Jahres 1264 visualisiert
wird (Abb. 83):#*" Hier ist ein Naturphanomen illustriert, welches fir die Menschen des
Mittelalters von groBem Belang war. Nicht nur fir Villani bedeutete das Auftreten eines
Kometen — sein unvermutetes Erscheinen und Verschwinden, seine Ausstrahlungen und der
Schweif — ein bedrohliches Himmelszeichen, welches groRen Verédnderungen, Epidemien oder
Tod voranging. Mehrfach berichtete er in der Nuova Cronica vom Erscheinen einer ,stella
comata“®® und den durch das Auftreten des Kometen bewirkten historischen Veranderungen.
So bedingte das Erscheinen des Kometen 1264 laut Villani das Ende der Herrschaft der
Hohenstaufen in Stditalien. Zudem traf der Komet zeitlich mit Krankheit und Tod Papst
Urbans IV. zusammen. Villani unterstrich diese Interpretationen durch den Verweis auf Statius
und Lukan, welche Kometen schon in der Antike als Vorausdeutungen auf Verénderungen
schilderten.®® In X1 68 beschrieb der Chronist das Aussehen der Kometen genauer als eine Art
Wolkengebilde, welche mit ihren Strahlen und Schweifen wie Sterne aussehen®® Im Chigiano

825 \V/gl. PERRIG 1987, bes. S. 43ff.

826 F, 52r, f. 54v.

827°\/] 91: ,,apparve in cielo una stella comata con grandi raggi e chioma dietro, che levadosi dall’oriente con grande luce infino ch’era
al mezzo il cielo, inverso I'occidente, la sua chioma risplendea, e duro tre mesi‘,

828 Kometen erschienen laut Villani in den Jahren 1089 (1V 24), 1264 (V1 92), 1301 (V111 48), 1314 (I1X 65 und IX
80), 1337 (X1 68), 1340 (X1 114) und 1347 (X11 98).

829 Statius und Lukan wurden im Mittelalter sehr geschétzt und dienten Villani als Autorititen flr seine
Interpretation der Kometenbedeutungen. Vgl. MEHL 1927, S. 164, GREEN 1972, S. 30.

830 Queste stelle comate non sono stelle fisse, benché stelle paiano co' raggi, o chiome, o nubolose; ma dicono i filosofi e astrolagi che-ccio
sono vapori secchi, e talori misti, che-ssi criano entro I'aria del fuoco sotto il cielo della luna per grandi congiunzioni de' corpi celesti, cio
sono le pianete*.
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werden Naturph&dnomene nicht illustriert, obgleich Villani neben der Kometenerscheinung
unter anderem von Sonnenfinsternissen berichtete.® Die Position der einspaltigen Miniatur
mit der Kometenerscheinung am Ende des sechsten Buchs Ia3t vermuten, dass es sich hier um
eine lllustration handelt, mit welcher der auf der Seite verbliebene Raum ausgefiillt werden
sollte, das heilt, die urspringlich nicht vorgesehen war. Die Miniatur zeigt drei in
zeitgendssisch-mittelalterliche Gewénder gekleidete Gelehrte, wahrscheinlich Astrologen. Die
Ménner beobachten und deuten eine sich in einer dunkelblauen Himmelscheibe abspielende
Naturerscheinung. In diesem Himmelsausschnitt sind mehrere einfach gezeichnete, weifle
Sterne sowie ein roter Stern — der Komet — zu erkennen. Der Vorderste weist mit dem
Zeigefinger in Richtung des Sternenraumes und scheint das Kometenphdnomen zu deuten,
wahrend sich der neben ihm Stehende mit der Hand die Augen schiitzt. Der Miniaturist wéhlte
die veraltete Art der Himmelsdarstellung als Segmentscheibe, da im Chigi L.VI11.296 auf die
Kenntlichmachung des Himmelsraumes verzichtet wurde®? Mit der Darstellung des
Firmaments wird deutlich, dass die Miniatur ein sich am Himmel abspielendes Naturphdnomen
illustriert. Es verwundert, dass der Komet, den Villani in diesem Kapitel als Stern mit langen
Strahlen und einem leuchtenden Schweif beschreibt, nicht in dieser Form, sondern als roter
Stern dargestellt ist. Im Mittelalter wurden Kometen bzw. als Kometen gestaltete Sterne hdufig
bildlich dargestellt: zum Beispiel auf dem Wandteppich von Bayeux, auf den der stilisierte
Halleyschne Komet, welcher 1066 zu sehen war, aufgestickt wurde®® Die
Kometendarstellungen des Mittelalters zeichnen sich durch ,,die Vielfalt der verschiedenen
Typen wie auch den stark schematisierten Charakter der Kodifizierung“ bezeichnet.*** Dagegen
wurde Giottos Darstellung des Sterns von Bethlehem in der Arenakapelle als ,,naturalistisches*
Abbild eines Kometen interpretiert.*® Zu Recht stellte MASSING fest, dass im ganzen
Mittelalter ,,die naturgetreue Darstellung der Kometen durch Aberglauben entstellt und ihre
Erscheinung als Ausdruck geheimnisvoller Zeichen gedeutet* wurde.®*® Firr den Buchmaler des
Chigiano sind die das Ph&nomen beobachtenden und interpretierenden Astronomen fur die
Bilderzéhlung als Motivabbreviatur aussagekraftiger als die Darstellung des beschriebenen
Kometen selbst. Insofern relativiert sich die Besonderheit dieser Miniatur wieder, welche — wie
die anderen lllustrationen des Villani-Codex — die menschliche Aktion in den Vordergrund
riickt.

831 Vgl. MEHL 1927, S. 44f.; GREEN 1972, S. 30.

832 Eine vergleichbare Darstellung des Himmels findet sich auch auf f. 54v.

833 \/gl. OLSON, Roberta J.M.: Fire and Ice. A History of Comets in Art. New York 1985, S. 14; MASSING, Jean
Michel: Der Stern des Giotto. Naturschilderung und Symbolik in der Kometenikonographie des XIII. und XIV.
Jahrhunderts. In: Die Kunst und das Studium der Natur vom 14. zum 16. Jahrhundert. Hrsg. v. Wolfram PRINZ
und Andreas BEYER. Weinheim 1987, S. 159-179, S. 164; LewIs, Suzanne: The Rhetoric of Power in the Bayeux
Tapestry. Cambridge 1999, S. 113f.

834 MASSING, Jean Michel: Der Stern des Giotto. Naturschilderung und Symbolik in der Kometenikonographie des
X111, und XIV. Jahrhunderts. In: Die Kunst und das Studium der Natur vom 14. zum 16. Jahrhundert. Hrsg. v.
Wolfram PRINZ und Andreas BEYER. Weinheim 1987, S. 165.

835 OLSON identifizierte den Paduaner Stern mit dem Halleyschen Kometen, der 1301 (ber Italien zu sehen war,
vgl. OLsSON, Roberta J.M.: Giotto’s portrait of Halley’s Comet. In: Scientific American, 240, 1979, Nr. 5, S. 134—
142 und OLsoN 1985, S. 15ff. Dem widerspricht MASSING, welcher auf die ,,vollig unnaturalistische Farbigkeit
des Kometen bei Giotto hinweist, die auf mittelalterliche Kometenbeschreibungen zurilickgeht, vgl. MASSING
1987, S. 166.

836 MASSING 1987, S. 165.
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4.2. Gestik und Mimik

Gesten und Gebarden® spielen in den Miniaturen der Nuova Cronica eine bedeutende Rolle:

Handelt es sich doch bei den Illustrationen meist um zuvor nie dargestellte Ereignisse, welche
der Miniator in knapper Form - bei beschranktem Raumangebot und reduziertem
Figurenrepertoire — rein bildlich ,,auf den Punkt“ bringen musste. Neben dem Einsatz der
Heraldik zur Benennung bestimmter Personen oder Personengruppen sowie der Bekleidung
zur Kennzeichnung des sozialen und hierarchischen Gefuges sind es Korpergebarden und
Gesichtsausdriicke, welche die Bilderzahlung lesbar und begreiflich machen. Dabei geht es
meist um die bildliche Darstellung von Handlungen, Emotionen oder gesellschaftlichen
Stellungen. Gesten werden jedoch auch zur Verbildlichung von schwer darstellbaren
Begebenheiten wie Wundern oder in Hinweisfunktion eingesetzt. Wéhrend die Mimik im
Chigiano relativ sparsam und immer mit einer Gebérde kombiniert vorkommt, finden sich sehr
hédufig Darstellungen von ,,formelhaften Gesten, welche aus einem verfligbaren Vorrat
stammen. Von der Forschung sind diese Gebdrden schon umfassend aufgearbeitet worden,
weshalb hier auf die Analyse der Urspriinge und Variationen der einzelnen Gesten und ihre
Verhildlichung meist verzichtet werden kann.**®* Die im Chigiano dargestellten Gesten haben
allesamt eine klar festgelegte Bedeutung und sind sogar fur den heutigen Betrachter noch
einfach dechiffrierbar. Diese zum Teil schon in der Antike gebréuchlichen Gebdrden sind im
14. Jahrhundert schon I&ngst zur Bildformel erstarrt. Das Mittelalter als eine ,,Kultur der
Gesten“®* bediente sich jener nicht nur in der alltdglichen und 6ffentlichen non-verbalen
Kommunikation,** sondern auch zur Umsetzung bestimmter Vorgange oder Rituale in das
Bild.

Zeigegesten im Chigi L.\ 111.296
GroRtenteils handelt es sich im Chigiano um Zeige- oder Redegesten. Der Zeigegestus — mit

837 Zur Unterscheidung zwischen Geste und Gebéarde vgl. MARCHAND 2004, S. 10, Anm. 34. Zum Begriff des
Gestus siehe auBerdem ScHMITT 1990, S. 34f.; zur Gebdrde SCHMIDT-WIGAND, Ruth: Gebérdensprache im
mittelalterlichen Recht. In: Friihmittelalterliche Studien, XV1, 1982, S. 363f. Da es im Deutschen keine deutliche
Differenzierung zwischen ,,Geste* und ,,Gebérde* gibt, werden die Begriffe im Folgenden synonym verwendet.
838 Zur bildlichen Darstellung von Gesten vgl. VON AMIRA, Karl: Die Handgebarden in den Bilderhandschriften
des Sachsenspiegels. Abhandlungen der philosophisch-philologischen Klasse der Koniglich Bayerischen Akademie
der Wissenschaften, 23, Miinchen 1909, S. 163ff.; GARNIER 1982; SCHMIDT-WIGAND 1982; SCHMIDT-WIGAND,
Ruth: Text und Bild in den Codices picturati des "Sachsenspiegels”. Uberlegungen zur Funktion der lllustration.
In: Text — Bild — Interpretation. Hrsg. v. Ruth SCHMIDT-WIGAND. Miinchen 1986, S. 11-31; BARASCH, Mosche:
Giotto and the Language of Gesture. Cambridge 1987; ScHMITT 1990; MARzIK, Iris: Von Gesten und ihrer
Bedeutung. In: PRINZ, Wolfram und Iris MARzIK: Die Storia oder die Kunst des Erzdhlens in der italienischen
Malerei und Plastik des spaten Mittelalters und der Frihrenaissance 1260-1460. Mainz 2000, S. 500-550;
MARCHAND 2004.

839 | e GOFF, Jacques: La Civilisation de’Occident médiéval. Paris 1964, S. 440. Auf die Bedeutung der Gesten und
Rituale im Mittelalter braucht hier nicht eingegangen zu werden — es geniigt der Verweis auf die umfangreiche
Forschungsliteratur zu diesem Thema siehe u.a. SCHMITT 1990; ALTHOFF 1997; DERs.: Die Verénderbarkeit von
Ritualen im Mittelalter. In: Formen und Funktionen &ffentlicher Kommunikation im Mittelalter. Hrsg. v. Gerd
ALTHOFF. Stuttgart 2001, S. 158-176; KELLER, Hagen: Ritual, Symbolik und Visualisierung in der Kultur des
ottonischen Reiches. In: Frihmittelalterliche Studien, XXXV, 2001, S. 23-59; ALTHOFF, Gerd: Die Kultur der
Zeichen und Symbole. In: Frihmittelalterliche Studien, XXXVI, 2002, S. 1-17; Ders.: Die Macht der Rituale.
Symbolik und Herrschaft im Mittelalter. Darmstadt 2003.

840 \gl. ALTHOFF, Gerd: Demonstration und Inszenierung. Spielregeln der Kommunikation in mittelalterlicher
Offentlichkeit. In: Frihmittelalterliche Studien, XXVII, 1993, S. 30: ,,Dem mittelalterlichen Menschen stand ein
differenziertes System von Zeichen, Symbolen und Verhaltensmustern zur Verfligung, mit dem er nonverbal
Stand, Stellung und Rang, sein Verhéltnis zum jeweiligen Gegeniber, Freundschaft und Freude, Feindschaft und
Unwillen ausdriicken konnte.*
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dem ausgestreckten Zeigefinger®' oder der ganzen Hand ausgefihrt*? — zéhlt zu den am

haufigsten bildlich dargestellten Gesten in der Kunst Uberhaupt. Die Bedeutung ist klar: Eine
Figur weist auf etwas im Bild Dargestelltes hin, sie macht darauf aufmerksam.** In der Villani-
Chronik weist die cumaeische Sibylle Aeneas wahrend der Reise in die Unterwelt auf seinen
Vater Anchises hin, welcher wiederum mit dem ausgestreckte Zeigefinger auf Dido zeigt®*
Ebenfalls mit dem Zeigefinger weisen die funf Stadtgriinder von Florenz auf die von ihnen
erstellten Bauwerke,*® wéhrend Totila bei der Neugriindung von Fiesole mit selben Geste auf
die Stadt zeigt.** £.57
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Eine Ausnahme innerhalb dieser Gruppe bildet die ,,Kommentatorfigur* auf f. 29v (Abb. 84),
welche nicht Teil der Handlung — den Bauarbeiten am Florentiner Marstempel — ist, sondern
auBerhalb der Stadtmauer stehend auf das Ereignis hinweist. Dabei handelt es sich um die
einzige Figur mit ausschlieRlicher Hinweisfunktion im Chigiano. Aufgrund von Typus und
Haltung kann vermutet werden, dass diese Figur auf die Dante-Darstellungen in der Divina
Commedia zuriickzufiihren ist.®*® Daneben finden sich in der Chronik zahlreiche Miniaturen, in
denen der Zeigegestus mit der leicht nach oben gedffneten Hand ausgefuhrt ist: So weist Paris
bei der Entflihrung der Helena auf das wartende Schiff ®° und Johannes Gualbertus auf das
sich verneigende Kruzifix von San Miniato al Monte.® Inhaltlich kann zwischen den beiden
Formen des Zeigens kein bedeutender Unterschied festgestellt werden. Der ausgestreckte
Zeigefinger kann allerdings neben dem ,,reinen* Hinweisen auch noch weitere Bedeutungen
haben: So ist er Befehls- oder Drohgestus. Auf f. 225v befiehlt der Konig von England mit
ausgestrecktem Arm und Zeigefinger die Hinrichtung der Verschworer, auf f. 47r Otto 1. die
Absetzung des Papstes Johannes XI1I. und auf f. 174r werden mit der Geste des ausgestreckten
Zeigefingers die WeiBen Guelfen zum Tode verurteilt™ Dieser Gestus gehort zur

841 VVgl. zum Zeigefinger GARNIER 1982, S. 165ff.; GARNIER 1989, S. 108ff.; MARzIK 2000, S. 505ff.; WALLISER-
WURSTER, Michaela: Fingerzeige: Studien zur Bedeutung und und Funktion einer Geste in der bildenden Kunst
der italienischen Renaissance. Frankfurt am Main 2001.

842 Sjehe GARNIER 1982, S. 171ff.

843 EBD., S. 166: ,la désignation est une invitation a I'attention, une uncitation a regarder ou a agir dans une
direction donnée“.

844 F 21v.

845 F 27v.

846 F 36vV.

847 F, 29v, 32r, 34v, 36r, 39v, 52r, 58r, 67v, 71r, 75r, 81v, 82r, 99r, 106r, 153r, 161r, 229v.

848 Siehe oben.

849 F 19v.

850 |, 53r. Die Zeigegeste mit der offenen Hand findet sich auRerdem auf f. 21v, 36r, 38v, 56r, 74r, 87r, 96r, 106v,
110r, 121r, 133v, 147r, 185r, 187r, 187v, 203r, 204r, 204v, 224r, 228r.

851 Die Geste des ausgestreckten Zeigefingers findet sich auch hdufig in der Gerichtsikonographie zur Darstellung
der Anklageerhebung, siehe die Handschriften des Decretum Gratiani, vgl. MELNIKAS 1975. Vgl. auRerdem f. 52r
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Ikonographie des Bethlehemitischen Kindermords und findet sich so beispielsweise in den
Fresken der Arenakapelle und der Collegiata in San Gimignano. Drohend ist dagegen der
Zeigefinger Decius’ gegentiber Miniatus erhoben®* Der Kaiser bietet dem Heiligen Geld an,

falls jener dem christlichen Glauben abschwore.

Redegesten

Nicht immer eindeutig sind in den Miniaturen Zeige- und Redegesten voneinander zu
unterscheiden. Schon immer dient die Hand als ,,Sprechorgan®, welches die wortliche Rede
begleitet, unterstreicht oder signalisiert. ,,Sprechen® wird deshalb in der darstellenden Kunst
nicht durch die Bewegung des Mundes, sondern der Hand visualisiert®** Im Chigiano kommen
die Gesten des erhobenen Zeigefinges und der nach oben gedffneten Hand zum Einsatz, wenn
eine Sprechsituation verbildlicht werden soll.** Der Redegestus mit zwei oder drei
ausgestreckten und zwei eingeschlagenen Fingern kommt im Chigiano nur auf f. 54v vor, wo
Christus in einer Vision zu Robert Guiscard spricht. Die Miniatur auf f. 194r, welche die
geheimen Beratungen des Papstes Clemens V. mit dem Kardinal von Prato (ber die Wahl
Heinrichs VII. zum deutschen Konig illustriert, zeigt mehrere, in der Chronik h&ufig
vorkommende Redegesten: So héalt der Papst die ge6ffnete Hand mit den ausgestreckten
Fingern erhoben, wéhrend der Kardinal mit einem leicht variierten Gestus mit angewinkelten
Fingern ,,antwortet”. Ein weiterer Kardinal, rechts im Bild, belehrt sein Gegeniiber mit dem
erhobenen Zeigefinger.®*® Ahnlich stellt sich die Dialogsituation auf f. 115v dar: Koénig Karl
von Anjou, links im Bild, hélt den Zeigefinger erhoben und scheint die Bedingungen fir den zu
verhandelnden FriedensschluR deutlich zu machen. Der Konig von Tunis signalisiert mit der
gedffneten Hand seine Zustimmung.*® Grundsatzlich wird mit dem erhobenen oder
ausgestreckten Zeigefinger in der Nuova Cronica eine Frage, Instruktion oder Anweisung
visualisiert, wéhrend die ge6ffnete Hand tendenziell eher die Antwort oder Zustimmung
bedeutet.®*’

Weitere passive und aktive Gesten

Neben den Zeige- und Redegesten findet sich in der Handschrift eine grofiere Gruppe von
weiteren passiven und aktiven Gesten: Zu den ,,passiven* Gesten gehdren die verschiedenen
Haltungen des Korpers, wie Knien, Sitzen und Liegen, das Uberkreuzen der Arme von der
Brust, das Verschréanken oder Falten der Hande, der in die Hand gelegte Kopf, die Verhllung
der Hande oder die zum Mund geflihrten Fingerspitzen. Die ,aktiven* Gesten umfassen den
Griff an das Handgelenk oder die Schulter einer anderen Person, den Handschlag oder den

mit dem Salierkaiser Konrad, welcher die Ermordung des Kindes befiehlt. Siehe zu dieser Miniatur weiter oben
1.c.2.1.

852 F, 32v.

853 Der offene Mund ist Charakteristikum einer singenden Figur, vgl. beispielsweise die ,,Weihnachtsfeier in
Greccio® in der Franzlegende der Oberkirche von Assisi, wo mehrere singende Franziskanerbriider dargestellt
sind. Vgl. zu den Redegesten BARASCH 1987, S. 15ff.; MARzIK 2000, S. 515ff.

854 Siehe zum Sprechgestus mit der gedffneten Hand f. 25r, 28v, 39v, 69v, 78v, 81v, mit dem Zeigefinger f. 16v,
32r, 122v, 125v, 144v, 164v, 169v, 185r, 194r, 194v, 214v, 215r.

855 |n der Miniatur ist das uniibliche Verhalten des Papstes Clemens V., welcher sich nicht mit allen Kardinalen,
sondern einzig mit Nicolo da Prato berét, durch die Trennung des Bildraumes illustriert.

856 Zur Darstellung von Diskussions- und Argumentationsszenen vgl. allgemein GARNIER 1982, S. 209.

857 Zu den diversen Bedeutungen der ge6ffneten Hand vgl. EBD., S. 171ff.
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Griff an die Stadtmauer. Mit dem Niederknien werden Hierarchien verbildlicht: Der Knieende
begibt sich entweder gezwungenermaRen oder freiwillig in eine Position der Unterlegenheit.*®
So gehort das Niederknien zur Ikonographie der Kronung, bei der sich der zu Krénende in
eine Demutshaltung gegentiber dem Coronator begibt** In Audienzszenen kniet der Gast vor
dem Empfangenden,® bei der Spende des Taufsakraments kniet der Taufling vor dem
Taufenden ® In diesen Beispielen ist das Knien Teil des (Hof-)Zeremoniells. Weiter findet sich
die Gebarde bei der Bitte um Vergebung®® und bei der Darstellung von Folter oder
Enthauptung.®® Traditionell ist das vollstandige Niederknien auBerdem Gebetshaltung® und
findet sich in dieser Bedeutung in der Nuova Cronica bei der Darstellung der
Heiligenmartyrien.®® Das Sitzen dagegen ist eine Geste der hierarchischen Uberlegenheit und
war im Mittelalter Tragern der religiosen und weltlichen Macht vorbehalten.*® Im Chigiano
findet sich das Sitzmotiv groRtenteils bei den Thronbildern und Audienzszenen von Pépsten
und Herrschern, welche schon ausfihrlich besprochen wurden. Desweiteren ist das Sitzen Teil
der Konzils- und Gerichtsikonographie:**’ So sind Richter und Angehérige des Gerichts wie
Protokollanten sitzend dargestellt, wahrend die zu Richtenden stehen.®® Stehen bedeutet
gegenuber dem Sitzenden ,,die Anerkennung des Herrn oder einer (ibergeordneten Gewalt, im
kirchlichen wie im weltlichen Bereich.“®* Liegende Haltungen werden entweder freiwillig — im
Fall des Schlafs’® — oder gezwungenermaRen — im Todesfall — eingenommen. Eines
naturlichen Todes Verstorbene werden in den Miniaturen des Chigi L.VIII.296 mit
uberkreuzten Armen und geschlossenen Augen aufgebahrt dargestellt, wéhrend die gewaltsam
Getoteten auf dem Boden liegen.®* In der Initiale auf f. 46v bedeutet das ausgestreckte Liegen
des abgesetzten Papstes Johannes XI11. Unterlegenheit gegentiber dem tiber inm Thronenden.®”
Haufig sind Figuren mit tiber der Brust gekreuzten Armen dargestellt®” In der tberwiegenden
Anzahl der Beispiele ist dies ein Demutsgestus:** So bei den Krénungsdarstellungen,® in

858 \/gl. zur Gebérde des Niederkniens EBD., S. 113f.

859 Sjehe die Miniaturen auf f. 41r, 45v, 53v, 199r, 204r.

860 F, 39v, 109r, 121r, 123r, 123v, 124v, 125v, 157r, 194v, 198v.

861 F, 33v mit der Darstellung der Taufe Konstantins.

862 F, 53r. Zu Form und Funktion des éffentlichen Bittens im Mittelalter, bei dem der Bittende in einer demitigen
Korperhaltung auf dem Boden kniet vgl. ALTHOFF 1997, S. 375-379.

863 F, 122v, 140r, 225v.

864 In Verbindung mit dem Falten der H&nde vgl. ScHmMITT 1990, S. 295ff. Siehe die Miniaturen auf f. 199r und f.
152r.

865 F, 33r, 36r, 38v.

866 \/gl. GARNIER 1982, S. 113.

867 Zur Konzilsikonographie vgl. Abschnitt 111.C.2.2.

868 Siehe die Miniaturen auf f. 153r und f. 174r.

869 SCHMIDT-WIEGAND 1982, S. 366. Im Bereich des mittelalterlichen Rechts hatten diejenigen, die Klage erhoben
oder die ein Urteil tadelten, in Achtung vor dem Gericht zu stehen, wéhrend Richter und Urteilende sal3en.

870 Siehe die schlafenden Figuren auf f. 26v, 52r, 115r, 115v. Tote unterscheiden sich von Schlafenden durch die
gefalteten Hande. Auf f. 26v wird mit der Darstellung der brennenden Fackel zudem angedeutet, dass es sich um
eine Nachtszene handelt, siehe auch f. 224r und f. 227v.

871 ., 28v, 34v, 35r, 52v, 70r, 107v, 109v, 111r, 113r, 124r, 147r, 158v, 162r, 167v, 193r, 207v, 208r.

872 \/gl. zu dieser Darstellung 111.B.1.

873 F, 21v, 35r, 41r, 45v, 52v, 53v, 85r, 112v, 121r, 166r, 194v, 197v, 198v, 207v, 208r. Vgl. zu diesem Motiv
BARASCH 1987, S. 72ff.; GARNIER 1982, S. 145ff.; MARzIK 2000, S. 542. Die Urspriinge dieser Geste liegen zum
einen in Byzanz, wo man mit Uberkreuzten Armen dem Herrscher entgegentrat und zum anderen in der
Darstellung von Verstorbenen auf nordspanischen und franzésischen Grabplatten um 1200, sieche BARASCH 1987,
S. 72-87.

874 Der Gestus der gekreuzten Arme (cancellatis manibus ante pectus) wurde im 12. Jahrhundert in die westliche
Liturgie als besondere Demut ausdriickender Gebetsgestus aufgenommen und findet sich seit der Mitte des 13.
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denen der zu Kronende vor dem Coronator niederkniet oder bei den Audienzszenen?®®

Dar(berhinaus wird der Verstorbene auf dem Totenbett mit Gberkreuzten Armen dargestellt®”’
Fligsam geben sich Konradin und seine Barone der Todesstrafe hin: Mit gekreuzten Armen
knien sie vor dem Henker und scheinen ihr Unrecht eingesehen zu haben®® Kaum als
Ausdruck der Demut sind die gekreuzten Arme der Kleriker bei der Darstellung der Simonie
unter Papst Nikolaus Il1. zu verstehen®”® Die beiden halten die Hande unter die Arme
geklemmt. Dieser Gestus ist als Verweigerungshaltung zu deuten,’® mit dem die Kleriker ihr
Missfallen an der Praxis des Amterkaufs ausdrtcken.

Der in die Hand gelegte Kopf findet sich im Chigiano bei der Darstellung von Schlafenden.
Das Motiv ist seit der Antike Bezeichnung fir sich im Inneren des Menschen abspielende
Vorgénge, welche sich nicht in duRerlich sichtbaren Emotionen ausdriicken: Denken, Visionen
oder Inspirationen.®® Uber die Visions- und Traumdarstellung ging das Motiv in die
Ikonographie des Schlafes ein. In der Villani-Chronik ist Konrad auf f. 52v dargestellt, wie er
im Schlaf eine Vision hat, wahrend die schlafenden und wéhrend des Kreuzzuges 1270 unter
Ludwig IX. an einer Epedimie erkrankten Franzosen dargestellt sind.**

Die verhillten H&nde sind ein sehr alter Gestus, welcher mehrere Bedeutungen haben kann,
wie BARASCH fir die Darstellungen des Motivs bei Giotto nachgewiesen hat®* Im Chigiano
wird die Prasentation der Armreliquie des heiligen Philippus gezeigt: Derjenige, der die Reliquie
halt, hat die Hande mit einem Tuch bedeckt® In diesem Fall ist das Verhiillen Teil des
Zeremoniells, bei dem das heilige Objekt aus Ehrfurcht nicht mit den bloRen Handen gehalten
wird.®* In drei weiteren Miniaturen des Chigiano findet sich das aus der Antike stammende
Motiv im Kontext mit dem Tod eines Herrschers: Zwei am Sterbebett Karls I. von Anjou
Anwesende haben eine oder beide Hande mit dem Stoff ihres Gewandes bedeckt ®® wihrend
sich ein Trauernder im Angesicht des Todes Heinrichs VII. seine Trdnen mit den verhillten
Héanden trocknet®’ Auf f. 208r schlieRlich verbergen die der Begrabnisfeier Heinrichs
Beiwohnenden ihre Hande unter ihren Gewéndern.

Jahrhunderts in der italienischen Kunst dargestellt, insbesondere bei Verkiindigungsdarstellungen vgl. MARzIK
2000, S. 542f.

875 F, 41r, f. 45v, f. 53v. Siehe oben 111.C.3.2. zur Krdnungsdarstellung.

876 F, 85r, f. 121r, f. 166r, f. 194v, f. 198v. Siehe oben 111.C.3.1. zur Audienzdarstellung.

877 F, 35r, f. 52v, f. 207v, f. 208r. Das Motiv gehdrte schon in der dgyptischen Kunst zum Kontext der Grabkunst,
vgl. BARASCH 1987, S. 74ff. zum Ursprung des Gestus.

878 F, 112v. Villani wies auf die RechtmaRigkeit der Strafe flr gegen die Kirche Rebellierende hin: ,,Ma di certo si vede
per ragione e per isperienza che chiunque si leva contra santa Chiesa e & scomunicato conviene che-lla fine sia rea per I'anima e per lo
corpo; e pero & sempre da temere la sentenza della scomunicazione di santa Chiesa giusta o ingiusta, che assai aperti miracoli ne sono
stati, chi legge I'antiche croniche, e per questa il puo vedere per gl'imperadori e signori passati, che furono ribelli e persecutori di santa
Chiesa.” (V11 29).

879 ., 120r.

80 |n den lllustrationen des Sachsenspiegels driickt diese Arm- und Handhaltung ein Verweigerungsgebaren aus
vgl. VON AMIRA 1909, S. 230f.; GARNIER 1989, S. 145ff.; MARZIK 2000, S. 543.

881 \/gl. zum aufgestutzten Kopf GARNIER 1982, S. 116ff.; MARzIK 2000, S. 529ff.

882 F, 115r und 115v. Der Buchmaler stellte die toten Franzosen auf f. 115r mit Uber der Brust gefalteten Handen
dar, wéhrend ihre schlafenden Landsménner ihre Kopfe in die Hénde gestiitzt halten, vgl. IL VILLANI
ILLUSTRATO, S. 157.

883 \/gl. zum Motiv der verhillten Hande BARASCH 1987, S. 88ff.

884 . 65r.

885 Dementsprechend wird auch das Christuskind bei den Darstellungen der Darbringung im Tempel von Simon
mit verhillten Handen gehalten, auflerdem bringen die heiligen drei Konige Christus ihre Gaben schon in der
frihchristlichen Kunst hdufig mit verhillten Handen dar.

886 [, 135r.

87 F. 207v.
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Die zum Mund geflihrten Fingerspitzen als Ausdruck des Nichtverstehens oder der
Unwissenheit finden sich bei der Illustration des Turmbaus zu Babel, verstérkt noch durch die
Geste der erhobenen, gedffneten Hand **

Die Gebérde des Griffs an das Handgelenk einer anderen Person als Ausdruck des
Besitzergreifens einer schwécheren Person durch einen Stirkeren kommt im Chigiano
mehrfach vor®® Mit dem Griff an die Schulter einer anderen Person wird dagegen
Vertraulichkeit und Beistand ausgedriickt:** So wird das Erbarmen des Johannes Gualbertus
mit dem Morder seines Bruders durch den Griff an die Schulter dargestellt®* Auf f. 167v legt
ein Begleiter den Arm um Simone Corso Donati, welcher den der rivalisierenden Partei
angehorigen Niccola Cerchi ohne Grund ermordet hatte. Mit diesem Gestus scheint der
Freund Simone Trost zuzusprechen. Mit dem Griff auf ein Objekt dagegen kann Besitznahme
verbildlicht werden: Heinrich VII. nimmt eine eroberte Festung in Besitz, indem er die Hand
auf die Stadtmauer legt®? Die Handreichung zum Vertragsabschluss wurde schon im Rahmen
der EheschlieBungsbilder bzw. der dextrarum iunctio behandelt.

Darstellung von Emotionen

Neben diesen Gesten, welche die Handlung der dargestellten Szene fur den Betrachter
verstandlich machen, finden sich im Chigi L.VI11.296 auch einige wenige Miniaturen, welche
emotionale Gesten wie Erstaunen, Angst, Verzweiflung, Trauer oder Resignation beinhalten.
Insgesamt werden Affekte im Chigiano jedoch nur sehr zurlickhaltend verbildlicht. Die
Vermeidung der Darstellung von Stimmungen und Emotionen ist ein Charakteristikum des Stil
von Pacino di Bonaguida und seines Umkreises: ,,any details descriptive oder evocative of
mood, thought and emotion* wurden vermieden, so OFFNER, der ,,a remarkable muteness* in
den Werken Pacinos erkannte.**® Entscheidend ist die Darstellung der Handlung: ,,The story is
not allowed to be weighted by drama or other matter likely to arrest its progress.“®* So ist die
Ausdruckslosigkeit der Figuren in der Nuova Cronica in erster Linie ein Stilphdnomen.
Grundsétzlich nahm die emotionsgeladene Darstellung von Ereignissen — wie sie sich in den
Werken Giottos findet — gegen die Mitte des 14. Jahrhunderts in Florenz ab.**

....... -

Abb. 86

888 . 16v. Vgl. MARzIK 2000, S. 533.

889 . 18v, 159r. Vgl. zu diesem hdufig studierten Motiv LOESCHKE, Walter: Der Griff ans Handgelenk. Skizze
einer motivgeschichtlichen Untersuchung. In: Festschrift fiir Peter Metz. Hrsg. v. Ursula SCHLEGEL und Claus
ZOEGE VON MANTEUFFEL. Berlin 1964; GARNIER 1982, S. 199ff.; BARASCH 1987, S. 128ff; MARzIK 2000, S.
521-523.

890 Sjehe GARNIER 1982, S. 190.

891 ., 53r.

892 . 204v. Siehe auBerdem f. 77r, f. 150v und f. 200v.

893 CORPUS OF FLORENTINE PAINTING 111.6 1956, S. 13.

894 EBD.

895 \/gl. BARASCH 1976, S. 74.
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Umso bemerkenswerter sind die Ausnahmen innerhalb des Codex: Auf f. 16v erhebt Konig
Nimrod in einer Geste der Fassungslosigkeit und Bestlirzung beide Hinde* Uberrascht
zeigen sich die Zeugen des Wunders wahrend der Aufbahrung Gregors V1., als die Tlren von
Sankt Peter durch einen WindstoR in die Kirche geschleudert werden.®’ Einen in der Kunst
des Due- und Trecento sehr verbreiteten, aus dem Kontext der Bibelikonographie stammenden
Gestus fuhrt eine Frau auf f. 59r aus: Sie hélt beide Hande ber dem Kopf und drickt damit
die Verzweiflung in Anbetracht des verheerenden Stadtbrandes in Florenz aus (Abb. 85). Eine
sehr dhnliche Geste ist in der illustrierten Divina Commedia der BNCF zu finden: Einer der
nackten Zwietrachtstifter, welcher im zehnten Graben des Inferno fiir seine Verfehlungen bifRt,
hélt ebenfalls beide Arme erhoben (Abb. 86). In Beweinungsszenen findet sich hdaufig die
Darstellung einer weiblichen Trauernden mit geléstem Haar, welche auf diese Art und Weise
den Toten beklagt. Maria Magdalena unter dem Kreuz Christi ist im Spatmittelalter oft auf
diese Art und Weise dargestellt**® Das Motiv loste sich von der urspriinglichen Bedeutung und
wurde im Chigiano in einem profanen Zusammenhang eingesetzt.*** Die Geste wird durch die
zusammengezogenen Augenbrauen, wodurch sich ber den Nasenwurzel eine kleine Falte
bildet, mimisch unterstrichen. Diesen Gesichtsausdruck der Trauer und Sorge zeigt auch Karl I.
von Anjou: Mit vor der Brust zu einer Faust verschrankten Handen, zu Seite geneigtem Kopf
und sorgenvoller M|m|k erwartet er die Hilfe des Papstes.’®

e Lafnaofbe cpefam
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Abb. 87

Interessant sind die ausdrucksstarken Trauergesten auf f. 207v: Das Zusammenziehen der
Augenbrauen bei dem am Kopfende des Sterbebettes von Heinrich VII. stehenden Mann
driickt seinen Schmerz aus (Abb. 87).%" Ein anderer hélt sich mit rechten Hand den Kopf —
eine seit der Antike verwendete Geste fiir die Darstellung von Schmerz und Trauer® — und
bedeckt das Gesicht mit der linken, ein dritter hat sich abgewendet und trocknet seine Trénen

896 Auf f. 116v ist der die Messe zelebrierende Priester mit erhobenen Hénden dargestellt, wahrend in der Kirche
der Mord an Heinrich von England geschieht. Es 18t sich jedoch nicht eindeutig entscheiden, ob es sich um eine
Geste des Erstaunens oder um einen Gestus der Liturgie handelt.

897 Siehe zu dieser Miniatur 111.C.2.4.

898 \/gl. beispielsweise das Fresko von Cimabue in der Oberkirche von San Francesco in Assisi.

899 Vgl. zu diesem Motiv BARASCH 1976, S. 57ff. Hier ist der Einfluss der Kunst Giottos in Florenz spirbar:
»Gesticulation as an expression of emotions was perceived [...] as a significant aspect of that type of ,,naturalism*
of which Giotto was commonly regarded as the founder. Sometypes of violent gesticulation, introduced or
brought to full articulation by Giotto and his school, persisted in Florentine art and were used as formulas of the
expression of grief.“ (EBD., S. 72).

900 F, 124v.

901 Dieselbe Mimik findet sich beim Selbstmord der Lukretia (f. 24v), der Enthauptung des heilige Miniatus (f. 33r)
sowie bei der Heilung des verstiimmelten Papstes Leo I11. (f. 41r).

902 \gl. zum aufgestiitzen Kopf GARNIER 1982, S. 181ff.; GARNIER 1989, S. 118ff.
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mit seinem Gewand. Dieses Motiv findet sich auch bei Darstellungen von Johannes unter dem
Kreuz Christi. Fir die Miniatur auf f. 207v wurde wahrscheinlich eine Vorlage benutzt,
eventuell eine Szene der Lamentatio oder Dormititio. In der illustrierten Villani-Chronik fanden
im Allgemeinen formelhafte Trauergesten Verwendung. Einzig bei der Darstellung des Todes
Heinrichs VI1. wurde die Visualisierung der menschlichen Geflhle nicht unterdriickt.*®® In der
Miniatur zeigt sich die ,,[...] ganz und gar menschliche Verzweiflung, die durch nichts gelindert
werden kann, nicht einmal durch einen ,guten Tod“.** Durch die Darstellung der
Verzweiflung der Angehorigen wird der Tod Heinrichs VII. im Bild als besonders

beklagenswert verstanden.

Verhéltnis von Bild und Text

Nach der Betrachtung der in der bebilderten Nuova Cronica vorkommenden Gesten stellt sich
die Frage, inwiefern diese Gesten durch den Chroniktext begriindet sind oder ob es sich um
Interpretationen des Textes durch die Buchmaler handelt. Der Grof3teil der in den Miniaturen
verbildlichten Gesten dient der Umsetzung der im Text beschriebenen Handlung. Hierzu
gehdren die Redegesten, welche die von Villani geschilderten Dialogsituationen visualisieren.”®
Mit den Zeigegebérden kann ein anders nicht darstellbares Verhdltnis einer Person zu einem
Objekt, welches im Text ausgefuhrt wird, dargestellt werden®® Mit den formelhaften
Korpergebdrden werden selbstverstdndliche Hierarchien oder Zeremonien verbildlicht, ohne
dass der Text im Besonderen auf diese Gesten hinzuweisen braucht. Auch die Gesten, welche
Affekte ausdriicken, illustrieren den Text: Nach dem Tod Heinrichs ,,tutti i suoi amici ne menarono
grande dolore” (IX 52) schreibt Villani. Dieser ,,groRe Schmerz* ist in der Miniatur auf f. 207v
verbildlicht. So ergeben sich durch die Gebardensprache® der Bilder nur selten vom
Sinngehalt des Textes abweichende Deutungen des Geschehens. Anders verhdlt es sich mit der
Reue- und Trostgebarde auf f. 167v: In VIII 49 ist nicht die Rede davon, dass der schwarze
Guelfe Simone Donati tiber den Mord an dem weilen Guelfen Nicola Cerchi betriibt sei*® Es
konnte eventuell sein, dass hier eine Wertung des Buchmalers bzw. des Programmgestalters
einfloss. Haufig kommt es jedoch vor, dass in den Miniaturen durch bestimmte Gesten den
Text zusétzlich unterstreichende Deutungen hinzukommen: Auf f. 75r reicht der Sultan von
Agypten, Al-Kamil, Friedrich I1. beim Friedensschluss die linke Hand, wodurch der islamische

%3 Die Darstellung eines Sterbe- bzw. Totenbetts eines Herrschers findet sich noch zwei weitere Male in der
Handschrift mit dem Tod Friedrichs 11. (f. 84r) und Karls 1. von Anjou (f. 135r).

94 PaCE, Valentino: ,,Dalla morte assente alla morte presente®: Zur bildlichen Vergegenwartigung des Todes im
Mittelalter. In: Tod im Mittelalter. Hrsg. v. Arno BORST u.a. Konstanz 1993, S. 360

95 Siehe beispielsweise die Miniatur auf f. 198v mit dem Empfang der Vertreter der italienischen Stadte durch
Heinrich VI1., in der der Herrscher beide Hande in einer Redegebérde erhoben hélt. Villani schildert im Text den
Dialog Heinrichs mit den Botschaftern.

96 Siehe f. 27v mit der Darstellung der Florentiner Stadtgriinder, welche auf die von ihnen konstruierten Bauten
weisen.

907 Zur Gebérdensprache als Kommunikationssystem vgl. SCHMIDT-WIEGAND 1982. Sie kam zu dem Ergebnis,
,»,dass die Gebérdensprache grundsétzlich das Gleiche zu leisten vermag, wie die Sprache in Worten, ja dass durch
die Kombinaton verschiedener Funktionen, von Ausdruck und Appell mit der Grundfunktion der Darstellung, ein
sehr viel groRerer Empfangerkreis angesprochen werden kann als durch rein verbale Ausdrucksformen allein. Das
Medium der Gebardensprache mit seinem ihm sehr spezifischen Bezug auf eine Mehrzahl oder Gemeinschaft von
Personen hat von hier aus eine sehr viel gréRere Breitenwirkung.” (S. 375).

98 Villani berichtete, dass der Morder in der auf das Verbrechen folgenden Nacht an einer sich im Kampf
zugezogenen Verletzung verstorben sei.
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Herrscher als Betrliger dargestellt wird (Abb. 88).%%

Abb. 88

Villani berichtet im Text nicht von dieser Geste, die dadurch erfolgende negative Bewertung
des Islam entspricht aber durchaus der Haltung des Chronisten. Weitere Male wird mit dem
Einsatz der linken Hand eine verraterische oder sakrilege Handlung gekennzeichnet® Die
Verweigerungshaltung der Kileriker bei der Illustration der Simonie auf f. 120r mag die
Verurteilung dieser Praxis durch Villani im Text unterstreichen.

Ritterschlag — Schwertleite

Abb. 89

Die historische Forschung hat in den letzten Jahren immer wieder auf die Dominanz der non-
verbalen Kommunikation in der mittelalterlichen Offentlichkeit hingewiesen:™* Rituale wie die
Investitur, Feste oder Prozessionen wiesen inszenierte Zeremonien auf, welche fir den
Teilnehmer oder Betrachter allgemein verstdndlich waren. Dokumentiert sind diese Rituale in
erster Linie in Texten — aber auch Bilder kdnnen, begrenzt natdrlich durch ihre durch das
Medium vorgegebene Statik, Aufschlu? Gber den Ablauf von Zeremoniellen geben. Da sich die
mittelalterlichen Rituale aus einzelnen zeremoniellen Zeichen und Handlungen, also Gesten,
zusammensetzen, konnen Bilder — welche die Geste nicht verbal beschreiben, sondern
»Zeigen® — aufschlussreich sein.

Ein Beispiel stellt die Miniatur auf f. 131v des Chigiano dar: Sie verbildlicht das Ritual der
Erhebung in den Ritterstand und fixiert dadurch einen performativen, offentlichen Akt (Abb.
89). Die knappe Beschreibung des Textes gibt dartber Auskunft, dass ,,Carlo prenze di Salerno,
der spéatere Karl Il. und Sohn Karls I. von Anjou, bei der Durchreise durch Florenz drei

%8 VI 17. Vgl. zur lkonographie des Gebrauchs der linken Hand im Chigiano weiter oben und Luisi 2005, S. 35.
910 Vgl. die Ubergabe des Schlissels auf f. 86r und f. 110v sowie die Geste des Juden auf f. 149v.
911 \gl. dazu insbesondere die Publikationen von ALTHOFF und KELLER.
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Manner aus dem Hause der Buondelmonti zu Rittern schlug.”? Die Miniatur zeigt in der
Bildmitte einen jungen Mann, der auf einem mit Stoff Uberzogenen Hocker steht. Er halt die
gefalteten Héande in einer Art Gebetsgestus®™ vor sich tiber den Kopf, der Blick ist nach oben
gerichtet. Dieser Gestus soll wohl den Treueschwur ausdriicken, den der junge Ritter vor Karl
1. von Anjou ablegt. Um die Huifte trégt er einen Gurtel, an dem ein Schwert befestigt ist. VVor
ihm steht ein Mann, welcher mit seiner rechten Hand an das Schwert des Ersten greift. Am
rechten Bildrand stehen zwei weitere junge Ménner mit Schwertern, am linken Bildrand eine
kleine Figurengruppe. Dargestellt ist die Schwertleite, das heif3t die Ausstattung eines jungen
Mannes zum Ritter mit dem Schwert”* Die Zeremonie der Umgirtung mit dem Schwert
durch eine hohergestellte Personlichkeit als Zeichen der wehrhaften Volljahrigkeit geht auf eine
alte Tradition zuriick.”® Dieses Ritual wurde als ,I'embléme et la condition, puisqu’il consacre
I'entrée dans l'ordre de chevalerie“ angesehen.”™ Grundsatzlich war das Schwert in der
Ritterideologie bedeutsam.®*” In der Parzifal-Dichtung Le Conte del Graal gab Chrétien de Troyes
ausfuhrlich Auskunft Gber das Ritual der Rittererhebung: Auf Entkleidung und Neueinkleidung
folgte die Umgirtung mit dem Schwert durch den Meister. Die Zeremonie schloss mit einem

feierlichen Eid und dem Kreuzeszeichen tiber dem Haupt des Ritters.*™
| oy vanafen2 il gk oh : : :

e worawe Abp. 00 | e Abb. 91

Das Ritual der Schwertleite ist in der italienischen Kunst selten verbildlicht worden.
Vergleichbare Darstellungen finden sich jedoch u.a. in franzdsischen Handschriften des 13. und
14. Jahrhunderts:®™ In einem nordostfranzosischen Manuskript des Perceval von Chrétien de
Troyes steht Parzifal in Ritterristung frontal mit erhobenen Unterarmen da, wahrend Wolfram
(Gornemant) ihn mit dem ritterlichen Schwertgehénge, dem cingulum militare, umgtirtet (Abb.
90).°° Wolfram beugt sich dabei nach vorne, um den Giirtel zu befestigen. Eine weitere

912 V11 85: ,,In Firenze fu ricevuto il detto prenze a grande onore, e fece tre cavalieri della casa de' Bondelmonti®.

913 Vgl. zur Gebetshaltung mit den ausgestreckten Armen SCHmMITT 1990, S. 301ff.

914 Zum italienischen Rittertum des Spéatmittelalters gehdrten neben den adeligen milites des contado alle zu Pferd
kadmpfenden Ménner, welche flr ihre Ristung finanziell selbst aufkamen. Die Ritterwiirde bedeutete den
gesellschaftlichen Aufstieg, war Zugangsvoraussetzung fiir bestimmte 6ffentliche Amter und verpflichtete zum
Tragen von Waffen. Vgl. zum Ritterstand in Italien LDMA VII 1995, Sp. 873f. Mit dem Rittertum in Florenz hat
sich RicciARDI, Lucia: "Col senno, col tesoro e colla lancia™: riti e giochi cavallereschi nella Firenze del Magnifico
Lorenzo. Florenz 1992 beschéftigt.

915 \/gl. LDMA V11 1995, Sp. 1646f.

916 ScHMITT 1990, S. 2009.

917 V/gl. SCHONTAG 1997, S. 92.

918 EBD., S. 207ff. Zu Chrétien de Troyes vgl. HINDMAN, Sandra: Sealed in Parchment. Rereadings of Knighthood
in the llluminated Manuscripts of Chrétien de Troyes. Chicago / London 1994,

919 In der sdchsischen Weltchronik (Bremen, Staats- und Universitatsbib., Ms. a.33, nach 1260) findet sich einer
Darstellung des Mainzer Hoftages von 1184 mit der Schwertleite der S6hne Friedrich Barbarossas.

920 Mons, Bibliotheque de I'Université de Mons-Hainaut, ms. 331/206 (4568), S. 30: ,,Ensi come Pierchevans vint a le
maison dou vavaseur et il le fist chevalier. Abgebildet in Les Manuscrits de Chrétien de Troyes.The manuscripts of
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franzosische Handschrift des 13. Jahrhunderts zeigt die Erhebung Parzifals und Carados’
(Caratacus) in den Ritterstand. Jene halten in den Miniaturen jeweils eine Hand erhoben,
wahrend Wolfram bzw. Artus mit ihrer rechten Hand das Schwertgehange ergreifen.®* Als
Vergleich mit der Miniatur des Chigiano ist insbesondere eine zu Beginn des 14. Jahrhunderts
entstandene Handschrift des Chanson de geste du cycle de Guillaume d’Orange interessant: Es sind
drei Ritter frontal dargestellt, welche mit Uber dem Kopf aneinandergelegten Hénden das
Schwertgehange von zwei Hoflingen empfangen (Abb. 91).° Der linke der beiden Hoflinge ist
im Begriff, dem Ritter den Gurtel umzulegen, wahrend der rechte die Schnalle des Gehanges
schliel3t. Beim Ritter rechts im Bild scheint das Zeremoniell schon abgeschlossen zu sein.

Die lllustration des Chigiano zeigt vermutlich das Schwertleite-Zeremoniell wie es im
Florentiner Spatmittelalter ablief: Der angehende Ritter bestieg einen Hocker, um zu vemeiden,
dass derjenige, welcher ihn umgurtet, sich vor ihm niederbeugen musste. Er erhob die Hande
im Gebet, da das Eintrittsritual in den Ritterstand ,la marque de I'idéologie de L’Eglise“
tragt.”® Das Ritual fand in der Offentlichkeit statt, welche im Bild durch die drei Manner links
représentiert ist. Der Buchmaler war nicht auf eine Beschreibung der Zeremonie im
Chroniktext angewiesen — welche dieser nicht liefert —, sondern verbildlichte den Akt der
Erhebung in den Ritterstand entweder, wie er ihn aus eigener Anschauung her kannte®* oder
ihm standen heute nicht mehr erhaltene bildliche Vorlagen zur Verfligung.

Zusammenfassung

Zur Betrachtung der Gebérdensprache im Chigiano lait sich abschlieRend sagen, dass Gestik
und bescheiden eingesetzte Mimik grundlegende Mittel der Bilderzéhlung sind. Allgemeine
Versténdlichkeit und Eindeutigkeit stehen bei der Auswahl der dargestellten Gebarden im
Vordergrund, welche sich auch in der zeitgleich entstandenen Bibelillustration so finden.” Im
Grofteil der Miniaturen ergeben sich durch die Gestik und Mimik keine tber den Text
hinausgehenden Bedeutungsebenen. Die emotionale Gesten unterstreichen die im Text
vorgenommenen Wertungen zusétzlich. Die Buchmaler griffen auf ein gebrduchliches
Repertoire an Zeige-, Rede- und Korpergesten zuriick, welche sich zum Teil schon in der
antiken Kunst finden. Beachtenswert sind demnach nicht die standardisierten Gebéarden selbst,
sondern ihre Funktion bei der Visualisierung eines zuvor nie bildlich umgesetzten Textes.

Chrétien de Troyes. Hrsg. v. Keith BusBy, Terry NixoN, Alison STONES und Lori WALTERS. Band I. Amsterdam
/ Atlanta 1993, S. 430, Abb. 14.

921 Montpellier, Bibliotheque interuniversitaire, Section Médicine H 249, f. 11v; ,,Comment li preudoms ceint I'espee a
Perceval“ und f. 78v: ,,Comment li rois Artus fist Karados chevalier*. Abgebildet in CHRETIEN DE TROYES | 1993, S. 430—
431, Abb. 16 und 17.

922 BL, ms. Royal 20.D.XI1, f. 134r.

923 SCHMITT 1990, S. 210.

924 \/gl. zum Ritterschlag in Florenz RicciArDI 1992, S. 39: ,,A Firenze si veniva ordinariamente insigniti della
dignita cavalleresca dal Comune, dal Popolo e dalla Parte Guelfa; e il procuratore incaricato di compiere la
ceremonia era detto ,,sindaco*.

925 Though such subjectivity is typical of ,,romance* as oppposed to earlier ,,epic* narrative, the emotional codes
of gesture and facial expression are the same as those used in contemporary Bible illustrations.” CAMILLE,
Michael: The Language of Images in Medieval England, 1200-1400. In: Age of Chivalry. Art in Plantagenet
England 1200-1400. Ausst.Kat. London, Royal Academy of Arts 1987. Hrsg. v. Jonathan Alexander und Paul
Binsky. London 1987, S. 37.
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5. Zwischenergebnis: Ikonographie und Vorlagen

Im vorliegenden Kapitel wurden die Miniaturen der Nuova Cronica auf ihre ikonographischen
Vorbilder, die charakteristische Darstellungsweise sowie die mdglichen Vorlagen hin
untersucht.

Es zeigte sich, dass der Codex drei Typen von lllustrationen aufweist:

1.) Der erste Typus umfasst Miniaturen, welche Themen illustrieren, die auch in anderen friher
oder gleichzeitig entstandenen Bildwerken dargestellt sind, im Chigiano jedoch eigensténdig
umgesetzt wurden.”® Die Art der Verbildlichung ist im Stil, dem Entstehungsprozess und der
Funktion der Handschrift begriindet: Die auffallige Verknappung der Bilderz&hlung zeugt von
der raschen und arbeitsteiligen Herstellung sowie von der beabsichtigten, schnellen
Versténdlichkeit fir ein durchschnittlich gebildetes Publikum. Die Miniaturen sind in erster
Linie als Textillustrationen zu verstehen, welche versuchen, die in der Chronik beschriebenen
Ereignisse moglichst exakt ins Bild umzusetzen. Sie sind keine akribisch angefertigten Kopien
von Vorlagen, sondern mit einer relativen Spontanitdt entworfene und ausgefiihrte
lHlustrationen. Indirekt sind die Miniaturen jedoch von einer Vielzahl an Vorbildern abhéngig,
welche dem Buchmaler nicht als konkrete Vorlage zur Kopie bereitstanden, sondern zum
»otandardrepertoire” in der Buchmalereiwerkstatt gehdrten und eventuell in Musterbiichern
zur Verfiigung standen.®”’

2.) Der zweite Bildtypus beinhaltet Miniaturen, fur welche gangige Bildformeln aus anderen
Bedeutungszusammenhéngen zur Darstellung eines neuen Sachverhaltes aufgegriffen wurden.
3.) Die grofite Gruppe von Miniaturen ist dem dritten Typus zuzuordnen: Dabei handelt es
sich um Bildthemen, fir die es keine Vorlagen gab, da die im Text beschriebenen
Begebenheiten im Chigi L.V111.296 das erste — und h&ufig auch das einzige — Mal dargestellt
wurden. Da auf tituli oder andere erklarende Beischriften verzichtet wurde, kdnnen diese
Miniaturen vom Betrachter ohne zusatzliche Informationen — die Kenntnis des Textes oder
zumindest der Rubriken®® — nur partiell verstanden werden. Kennzeichnend ist die
Verwendung von versatzstiickhaft eingesetzten, teilweise immer wieder vorkommenden
Bildmodulen. Diese Bildmodule sind einfach verstédndliche Topoi, mit denen versucht wurde,
das im Chroniktext beschriebene Geschehen visuell ,,auf den Punkt* bringen. Die Buchmaler
schopften bei der Gestaltung dieser Miniaturen nicht allein aus dem Chroniktext, sondern aus
einem allgemein verfugbaren Reservoir. OTT bezeichnete dies als ,,Egalisierung der
Bildtypen“:** Die multivalente Aussage der géngigen Bildtypen machte ihren Einsatz in

926 Exemplarisch seien der Turmbau zu Babel auf f. 16v und die Taufe Konstantins auf f. 33v genannt. Weitere
Beispiele aus dem Kontext des Trojanischen Krieges, der Aeneas und der rdmischen Geschichte werden im
folgenden Kapitel besprochen werden.

927 Viele der bildlichen Standardformeln konnten die mittelalterlichen Buchmaler sicherlich aus dem Gedéachtnis
auf das Blatt bringen, ohne auf eventuelle Musterbicher zuriickzugreifen. Aus dem hier relevanten Zeitraum sind
keine Musterblcher erhalten, weshalb die Rolle, welche jene innerhalb des kiinstlerischen Prozesses gespielt haben
konnten, nur schwer zu definieren ist. Fir Kemp ist die kilnstlerische Realisation auch eine Frage der
Gedéchtnisleistung des Kiinstlers. Die Art der Transmission von Bildformeln nicht ber Zeichnungen als
Informationsspeicher sondern Uber das Ged&chtnis, verdndert natirlich auch die Erscheinung des Bildes, vgl.
Kemp, Wolfgang: Memoria, Bilderzahlung und der mittelalterliche Esprit de Systéme. In; Memoria. Vergessen und
Erinnern. Hrsg. v. Anselm HAVERKAMP und Renate LACHMANN. Miinchen 1993, S. 267.

928 |In den illustrierten Kapiteln ersetzt bzw. verdoppelt die Miniatur meist — aber nicht immer — die Rubrik.
Mehrfach ist der Rubrikentext jedoch auch allgemeiner gehalten als das konkrete Bildthema.

929 Vgl. OTT, Norbert H.: Chronistik, Geschichtsepik, historische Dichtung. In: Epische Stoffe des Mittelalters.
Hrsg. v. Volker Mertens. Stuttgart 1984, S. 357-363.
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verschiedensten Kontexten moglich. Eine Zuordnung des Bildschemas zum urspriinglichen
Bedeutungszusammenhang findet meist nicht mehr statt.**°

Es zeigte sich, dass auch fur die Verbildlichung eines ,,neuen* Textes wie dem der Nuova
Cronica, welcher zumindest teilweise gegenwdértige oder der ndchsten Vergangenheit
zuzurechnende Ereignisse behandelt, an tradierten Bildtypen festgehalten wurde. Zu diesen
gelaufigen Bildtopoi z&hlen die Darstellungen kriegerischer Auseinandersetzungen wie
Angriffe, Belagerungen oder Zerstdrungen, Audienz- und Kronungsszenen sowie die
Verbildlichung von Heiligenmartyrien, Wundern oder Sakramenten. Diese eingeburgerten
Topoi finden sich in den lllustrationen literarischer und historischer Texte wie dem Roman de
Troie, der Historia destructionis Troiae, der Histoire ancienne, der Historiae Romanorum, den Fatti dei
Romani, dem Trésor des Brunetto Latini, der franzosischen Ritterdichtung,™ den
Alexanderromanen sowie in den illustrierten antiken Texten wieder. Als weitere Vorbilder
kommen die illustrierten Kreuzzugsgeschichten wie die Histoire d’Outremer sowie bebilderte
Chroniken wie das Liber ad honorem Augusti des Petrus de Ebulo in Betracht. Neben den
Bibelillustrationen, dem Speculum Humanae Salvationis und Pontifikale-Handschriften®* stellten
vor allem die illustrierten Manuskripte des Decretum Gratiani eine reiche Bildquelle dar.
Desweiteren sind Ubernahmen von Bildformeln aus der Sakralillustration in die profane Sphare
zu beobachten, bei denen die Herkunft des Bildmotivs noch deutlich zu erkennen ist. Hier
zeigte es sich, dass die Bildformeln bei der Ubertragung ihren urspriinglichen Bedeutungsgehalt
zum Teil verlieren. So kann beispielsweise aus der Darstellung der Geburt Friedrichs 1. mit
Hilfe der Bildformel der Marien- oder Johannesgeburt nicht auf eine Gleichsetzung des
zukunftigen Stauferkaisers mit den biblischen Protagonisten geschlossen werden. Es findet
keine Stilisierung Friedrichs I1. statt.** Der Bildtopos dient vielmehr der méglichst eindeutigen
Bilderzéhlung und klaren Verstandlichkeit der Darstellung. Auffallig ist die Texttreue der
Illustrationen: Auch bei der Ubernahme von Bildtypen aus anderen Kontexten wird auf den
Chroniktext Rucksicht genommen.

Die Untersuchung des Ambientes der Buchmalereiwerkstatt, in dem der Chigi L.V111.296
entstanden ist, im vorherigen Kapitel zeigte, dass mit einiger Sicherheit die Kenntnis der
zeitgendssischen Dante-lllustration sowie von Texten religiosen Inhalts wie den Somme le roi
vorauszusetzen ist. Die Frage, welche konkreten Handschriften den Buchmalern beim Entwurf
und der Ausfuhrung der illustrierten Nuova Cronica zur Verfiigung standen, 143t sich jedoch
nicht beantworten.***

930 Dies trifft beispielsweise auf die in der Nuova Cronica zahlreich vorkommenden Kampfszenen zu, welche sich
auf wenige, stereotype Bildmodule reduzieren lassen, die sich gleichermalRen auch in der Bibelillustration, der
Kreuzzugsikonographie sowie den Verbildlichungen der trojanischen oder rdmischen Geschichte finden lassen.

931 \/gl. Chrétien de Troyes, Le Conte du Graal und Perceval.

932 \gl. beispielsweise BAV, Vat. lat. 4747. Zu den illustrierten Pontifikale-Handschriften vgl. die umfangreiche
Studie von PALAZZzO, Eric: L'évéque et son image. L'illustration du pontifical au moyen age. Turnhout 1999.

933 OTT untersuchte die Baumgartenszene aus dem Tristan, welche den Bildtypus des Sundenfalls in den
Ilustrationen assoziiert. Er kam zu dem Ergebnis, dass nicht in jeder Verwendung einer christlichen Bildformel im
profanen Bereich eine auf die urspriingliche Herkunft des Bildtypus abzielende Deutung zu erwarten ist: ,,Wie
bewusst oder eher zuféllig, nur Gber das formale Modell gesteuert oder gezielt die urspriingliche Aussage der
Bildformel nutzend, die hofische Profankunst diesen Verweis auf die christliche 1konographie eingesetzt haben
mag, ist wohl nur im Einzelfall zu entscheiden. Man wird jedoch nicht unbedingt hinter der prfofanliterarischen
Kontrafaktur des christlichen Bildtyps eine gezielte geistliche Interpretation der hofischen Minnegeschichte
vermuten wollen [...]“, OTT 2002, S. 185.

934 Zu diesem Ergebnis kam auch MAGNANI: ,,E difficile determinare con sicurezza i modelli, che possono avere
servito all'illustrazione della cronaca. Non esisteva infatti per queste nuove opere, a differenza di quelle di
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6. Die Auswahl der dargestellten Szenen aus dem Text: determinierende Faktoren

Bei der Untersuchung der formalen Organisation der Handschrift wurde dargelegt, dass sich
der Ilustrationszyklus der Nuova Cronica durch eine Uneinheitlichkeit, was die Positionierung
auf der Seite, sowie Grofle und Format der Miniaturen angeht, auszeichnet. Die Miniaturen
lenken den Leser auf bestimmte Kapitel des komplexen Chroniktextes hin, da eine
kontinuierliche Bilderz&hlung nicht angestrebt bzw. bei der Textfille der Villani-Chronik
unmdoglich war. Eine Auswahl musste daher getroffen werden, wobei viele darstellbare und
darstellenswerte Ereignisse nicht berticksichtigt werden konnten.

Die Auswahl der zu illustrierenden Szenen aus dem Text, welche nicht durch ein strenges
Konzept, sondern durch ,.elastische Variabilitat“ auf der formalen Seite bestimmt ist, wurde
durch mehrere, ineinander greifende Faktoren determiniert: Erstens durch die gleich bleibende
Hlustrationsintensitat im Codex, kurz gesagt der Wunsch nach einem ,,schénen Buch* mit
homogenem Erscheinungsbild, in dem sich die Miniaturen regelméRig verteilen.*®

Zweitens durch die visuelle Darstellbarkeit der Ereignisse unter anderem mit Hilfe von
tradierten ikonographischen Schemata, wie sie in der ikonographischen Analyse dargelegt
wurden. Eine bereits ausgepragte Bildtradition forderte demnach die Weitergabe und Genese
neuer Bilder.

SchlieBlich drittens durch die Absicht der Anleitung des Rezipienten, das heifit die
Leserlenkung, auf bestimmte, besonders wichtig erscheinende Momente des Textes.

Die Textminiaturen haben, wie wir schon gesehen haben, die Funktion von ,,Lesezeichen®, von
Fihrungs- und Erinnerungshilfen fur den Leser. Die Miniaturen weisen auf bestimmte
Ereignisse explizit hin und sorgen dafur, dass sich der Benutzer der Handschrift dieser
besonders erinnert. Die memoria, die Erinnerung an Menschen und ihre Taten, ist seit der
Antike eine der vornehmlichen Aufgaben der Kunst. Doch nicht alle im Text geschilderten
Begebenheiten sind es wert, auf diese Art und Weise memorisiert zu werden, die Auswahl der
Szenen aus dem Text ist daher nicht zufallig.”*® Die Geschichte wird als exemplum verstanden: In
seinem Prolog weist Villani darauf hin, dass die gegenwdrtigen und zukiinftigen Florentiner aus
dem Beispiel der Geschichte etwas lernen sollten. Die Vergangenheit ist Vorbild und Warnung,
sie ist Exempel. In der illustrierten Handschrift werden bestimmte Ereignisse noch zusatzlich
hervorgehoben durch die Bebilderung.

Bei der Auswahl der zur Illustration vorgesehenen Ereignisse ist es unter anderem wichtig,
welche Bedeutung jene fir die Erinnerung des Auftraggebers und der Ausfihrenden des
Miniaturenzyklus haben. Damit kommt der Auswahl der Szenen auf der Ebene der Handschrift
eine bedeutende Rolle zu. LAMMERS stellte fur die Chronik des Otto von Freising im Jeneser
Codex Bose q.6 fest: ,,Wenn wir annehmen, dass durch die Reduktion auf wenige Bilder das
Wichtige bezeichnet werden sollte, dann ist das Auswahlprinzip fur das Darstellenswerte ein
Wegweiser zur Geschichtskonzeption, und die lllustration erscheint als Hilfsmittel, um das

contenuto religioso, una definita tradizione iconografica, guida sicura all'artefice; e bisognava fare opera di
adattamento e talora, per seguire fedelmente il testo, comporre di fantasia.” Sieche MAGNANI 1936, S. 16.

935 V/gl. CURSCHMANN 1999, S. 423, der grundsétzlich fiir die Illustration historischer Handschriften feststellt, dass
es bei der Seiteneinteilung um ein schénes Erscheinungsbild geht.

936 \Vgl. OTT 2002, S. 179: ,,Die unvollstandige, aus dem Stoffangebot nur auswahlende Umsetzung der ,,Literatur-
Vorlage* durch das Bildmedium kann kaum Zufall sein, und sie beruht auch nicht, wie man mitunter gemeint hat,
auf Uberlieferungsverlust oder gar mangelnder Textkenntnis der Maler, Teppichwirker oder Entwerfer der
Bildprogramme.*
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Generalthema komprimiert deutlich zu machen.“®" Es stellt sich die Frage, inwiefern die
llustrationen des Chigi L.VII1.296 einen Hinweis auf die ,,Geschichtskonzeption®, das
»Geschichtshild“*® des Auftraggebers, der Ausfihrenden, des Publikums der illustrierten
Chronik geben. Konkret heil3t das: Welche Ereignisse und Episoden des Textes wurden durch
eine Verbildlichung besonders betont? Determiniert der Text die Bildauswahl oder spielen
Bildvorlagen eine groRere Rolle? Welche Bildthemen sind bevorzugt illustriert worden? Welche
Gewichtung erfahren die Ereignisse in den Bildern, welche im Text?

Die quantitative Analyse der Bildthemen zeigte, dass der durch die formale
Verschiedenartigkeit der Miniaturen entstandene Eindruck einer vermeintlichen Fulle der
dargestellten Themen tauscht und der Codex eine begrenzte Anzahl an kennzeichnenden
Themenkernpunkten aufweist. Innerhalb dieser thematischen Brennpunkte herrscht jedoch
wiederum eine beachtliche Variationsbreite: So stellt ein GrofRteil der Miniaturen militérische
Aktionen dar. Diese sind jedoch keineswegs identisch gestaltet, dagegen wurde deutlich, dass
sich beispielsweise die Darstellung eines Angriffs von der einer Flucht oder einer Eroberung
formal unterscheidet. Die ,,Essenz* des Konfliktes wird verbildlicht, indem das in den
jeweiligen Kapiteln beschriebene Ereignis in den Miniaturen pragnant dargestellt wurde. Weiter
wurde deutlich gemacht, dass eine Vielzahl der Miniaturen den bedeutendsten politischen und
religiosen Ereignissen der jeweiligen Zeit gewidmet ist, also Konzilen, Krdnungen,
Begegnungen zwischen weltlichen und/oder religidosen Flhrern. Nur wenige Miniaturen
dagegen thematisieren das alltégliche Leben in Florenz.

Der Text begrenzt und determiniert weitestgehend die Bildauswahl.**® Das Bildprogramm
unterstreicht im GrofRen und Ganzen die Argumentationslinie des Chronisten Villani.
Grundtenor von Text und Bild ist die Darstellung der Lokalgeschichte von Florenz, verknupft
mit den Ereignissen von universalhistorischer Bedeutung. So ist keine grundsétzliche
Abweichung von den Deutungsangeboten des Textes feststellbar. OTT verstand die Auswahl
der Bildszenen aus einem groflen Textangebot als ein ,,Darstellungs- und Strukturprinzip®,
wobei die Bilder entschieden eine andere Auslegungsrichtung als der Text zur Diskussion
stellen konnen. Dies trifft auf die illustrierte Nuova Cronica jedoch nicht zu. Hdufig féllt laut
OTT bei den Bildzyklen im Vergleich zum Text ,eine Tendenz zur Harmonisierung
gesellschaftlicher Widerspriiche und zur Negierung von Krisen“**® auf. In der illustrierten
Villani-Chronik dagegen sind Krisensituationen durchaus thematisiert.

937 LAMMERS 1963, S. 177f.

938 EBD., S. 170 definierte das Geschichtsbild als Voraussetzung fir jegliche Geschichtsschreibung:
»Geschichtsschreibung setzt Anschauungsformen voraus, durch welche der geschichtliche ProzeRl im Ganzen
sinnvoll geordnet, der Weg aus der Vergangenheit Uber die Gegenwart in die Zukunft — so oder so -
zusammengesehen wird. Denjenigen Bestandteil unserer geschichtlichen Kenntnisse, der solchen vorgegebenen
Anschauungsformen seine Entstehung verdankt, nennen wir das >Geschichtsbild<.*

939 Einzig die Miniatur auf f. 28v mit der Ubergabe des Hauptes des Pompeius an César ist nicht im Text erwahnt.
940 OTT 2002, S. 179.
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D Das Verhéltnis von Text und Bild: exemplarische Analysen

Methodisch wurde der Text-Bild-Vergleich schon im Kapitel zur lkonographie angewandt: So
wurden Informationsiiberschul® oder -defizit auf der Bild- oder Textebene ermittelt, um die
Bedeutung von eventuellen Bildvorlagen bei der Gestaltung der Miniaturen zu eruieren. Auf
Widerspruchlichkeiten und Missverhéltnisse zwischen Text und Bild wurde an gegebener Stelle
eingegangen.

In diesem Abschnitt soll der Erkenntniswert von Text und Bild fur den Benutzer des Villani-
Codex untersucht werden. Erfahrt der Betrachter aus den Miniaturen Informationen, welche
ihm der Text nicht bietet? Oder verhdlt es sich umgekehrt? Zur Beantwortung dieser Frage
sollen exemplarisch Miniaturen herangezogen werden, welche nicht mit héufig in der
Handschrift vorkommenden, stereotypen Bildformeln gestaltet sind, sondern durch ihre
genuine Bilderfindung auffallen. In diesen Bildern macht sich eine besonders enge

Auseinandersetzung mit dem Chroniktext bemerkbar.
| —— puTrTTTeTRy

i O

T st L et

Auf f. 35v ist die Ermordung der Florentiner Stadtoberen im Auftrag Totilas dargestellt (Abb.
92). Die Miniatur illustriert das erste, umfangreiche Kapitel des zweiten Buchs, in dem die
Ankunft des Gotenkonigs in Italien sowie sein Zerstérungswerk beschrieben ist: Totila schlich
sich mit dem Vorwand, die Florentiner im Krieg gegen Pistoia zu unterstitzen, in das
Vertrauen der Stadtoberen ein. Die Florentiner glaubten den Versprechungen des Gotenkdnigs
und boten Totila Quartier im ,,Campidoglio“ ihrer Stadt®* Eines Tages bat Totila die
einflussreichen Stadtoberen zu sich. Als diese — einer nach dem anderen — den Raum betraten,
liel3 er sie erschlagen, so dass der eine nicht die Hilferufe des anderen horte. Danach wurden
die Korper in einen kinstlichen Kanal unter dem Geb&ude geworfen. Das Florentiner Volk
bemerkte nichts von alldem. Erst als blutrotes Wasser in den Arno lief, fiel das Verbrechen auf
— doch es war schon zu spat: Totila lieR alle Florentiner ermorden.*? Villani ibernahm diese
Legende aus der Chronica de origine civitatis, wandelte sie — wohl zur Steigerung der Dramatik —
etwas ab, indem er hinzuflgte, dass die Florentiner Stadtherren jeweils beim Ubertreten der
Turschwelle ermordet wurden.

941 Zur Darstellung des antiken Kapitols von Florenz vgl. Kapitel 1V.A.2.1.

942 11 crudele tiranno essendo nella citta con tutta sua forza, e con falsi sembianti mostrava amore a' cittadini, uno giorno fece
richiedere a suo consiglio li maggiori e piti possenti caporali de la terra in grande quantita. E come giugnevano in Campidoglio,
passando ad uno ad uno per uno valico di camera, gli facea uccidere e amazzare, non sentendo I'uno dell'altro, e poi gli facea gittare
nelli acquidocci del Campidoglio, cioé la gora d'Amo ch'andava sotterra per lo Campidoglio, accio che niuno s¢ n'acorgesse. E cosi ne
fece morire in grande quantita, che niente se ne sentiva nella citta di Firenze, se non che all'uscita della citta ove si scoprivano i detti
acquidocci, overo gora, ¢ rientravano inn-Arno, si vedea tutta |'acqua rossa e sanguinosa.*
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Die Miniatur setzt den Text prdzise um: Von links kommend erreichen die Ménner den
Eingang zum Gebaude Uber eine finfstufige Treppe.** Die beiden Ankommenden heben
fragend die Hénde, da ihnen der Anlass fir das Treffen nicht bekannt ist. Am Eingang des
mittelalterlich wirkenden Gebaudes weist ein Wachter den Weg ins Innere des Palastes.*
Durch zwei groRe Wandoffnungen werden die Ereignisse, welche sich im Innenraum
abspielen, sichtbar. Ein Florentiner betritt gerade den Raum, als er von einem glatzkopfigen
Schergen mit einem Beil erschlagen wird. Hinter dem Schergen steht der gekronte Gotenkonig,
der mit ausgestrecktem Zeigefinger den Befehl zum Mord gibt. Als ,, Tyrann“ und Inbegriff des
Bdsen schlechthin, ist er im Profil gezeigt, ebenso der glatzkopfige Henker. Unter dem
Gebéaude flielt ein Bach hervor, in dessen Wasser mehrere der erschlagenen Florentiner zu
erkennen sind.

Die Miniatur befindet sich im unteren Drittel der Seite, die dazugehorige Textstelle beginnt am
Ende der rechten Spalte von f. 35v und endet auf der folgenden Seite. Rein physisch ist also ein
enger Bezug zwischen Text und Bild vorhanden. Die Auswahl dieser Textstelle fur die
llustration aus dem umfangreichen Kapitel ist wahrscheinlich in der narrativen Potenz der
Szene und ihrer Bedeutung fir Florenz zu erkldren. Weit weniger aufwandig und mit einer
standardisierten Bildformel wdre beispielsweise die im Text geschilderte Belagerung der Stadt
durch Totila darstellbar gewesen. Auf der Seite der Herstellung setzt die exakte Umsetzung der
beschriebenen Ereignisse eine genaue Textkenntnis voraus, da fur diese singuldre Begebenheit
keine Bildvorlagen anzunehmen sind.*** Schwach erkennbare Vorzeichnungen unter der weiRen
Grundierung zeigen, dass diese Miniatur von einem Entwerfer, welcher den Text gut kannte,
skizziert wurde.

Die Miniatur féllt nicht nur durch die genuine Bilderfindung auf: Wéhrend in den meisten
llustrationen eine Konzentration auf den entscheidenden Moment des Ereignisses zu
beobachten ist, wird auf f. 35v der Ablauf einer komplexeren Erzdhlung in einem einzigen
Bildfeld geschildert. Der Betrachter muss das Bild also ,,lesen®, um es zu verstehen. Die durch
die Figuren eindeutig angezeigte Bewegungsrichtung von links nach rechts stellt dabei eine
Lesehilfe dar. Trotzdem erschlie3t sich das Geschehen vollstandig erst durch die Kenntnis des
Textes. Das Bild tritt nicht in Wettstreit mit dem Text oder vermag diesen zu ersetzen, sondern
dient als Hinweis auf die Textstelle und als einpradgsame Erinnerungs- und Verstéandnishilfe fir
den Benutzer. Die konstitutiven Momente der Erzéhlung wurden fir die Verbildlichung
herausgegriffen: Dem Betrachter wird zwar nicht das Ausmal} des Massakers, daflir aber der
Ablauf unmittelbar deutlich.

943 Eine derartige Treppe weist die Florentiner Kirche Santa Maria in Campidoglio auf, was den Buchmaler auf den
Gedanken gebracht haben konnte, das antike Kapitol der Stadt auf diese Art darzustellen, vgl. IL VILLANI
ILLUSTRATO, S. 100.

944 Der Waéchter tragt ein Wappen mit einem roten, auf den Hinterbeinen stehenden Lowen auf weiem Grund.
Dieses Wappen erinnert an das heraldische Zeichen des Konigreiches von Schottland. SAVORELLI 2005 vermutet,
dass die nordische Herkunft Totilas den Buchmaler dazu bewogen hat, ein anderes nordeuropdisches Wappen mit
dem Gotenkdnig in Verbindung zu bringen, vgl. EBD. Dieses Wappen ist auBerdem auf f. 36r dargestellt.

945 Die Figurentypen — insbesondere die ganz links dargestellte Figur — erinnern an die vielen Darstellungen
Dantes im Dialog mit Vergil in den Commedia-Handschriften. Vgl. im ,,Dante-Poggiali*, BNCF, ms. Palat. 313, f.
16v, abgebildet in ILLUMINATED MANUSCRIPTS 11 1969 (S. 104a) f. 18v (S. 118), f. 33r (S. 174), f. 51v (S. 238), S.
59r (S. 260), S. 63v (S. 272).
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Abb. 93

Ahnlich verhilt es sich mit einer Miniatur auf f. 54v, welche eine Episode aus dem Leben
Robert Guiscards verbildlicht (Abb. 93): Auf der Jagd fand der apulische Herzog einen
Leprakranken im Unterholz, welcher den Reiter bat, ihn mitzunehmen und vor den wilden
Tieren zu erretten. Robert gab dieser Bitte nach und lieR den Kranken hinter sich auf das Pferd
steigen, worauf ihn der Leprakranke um die Erlaubnis bat, seine Hénde unter dem Gewand des
Herzogs zu wéarmen, was dieser ihm gewahrte. Schliel3lich lieB Robert den Kranken in seinem
Bett ausruhen, ohne seine Familie davon in Kenntnis zu setzten. Erst nachdem das
Abendessen beendet war, erzéhlte Robert seiner Frau von seiner Tat, welche sogleich nach dem
Kranken schaute, diesen jedoch nicht vorfand und einen sif3en Geruch im Raum wahrnahm.
Am néchsten Tag erschien Robert Guiscard in einer Vision Christus, welcher jenem offenbarte,
sein Mitgefiihl in der Gestalt des Leprakranken auf die Probe gestellt zu haben **

Die quergelagerte Miniatur ist zweigeteilt: In der linken Bildhalfte sind Robert und der
glatzkopfige Kranke auf einem Pferd dargestellt. Deutlich ist zu sehen, wie eng der
Leprakranke den Herzog umfasst, als er seine H&nde unter das Gewand seines Retters streckt.
AuBenraum- und Innenraumdarstellung sind durch das Palasttor voneinander geschieden.
Dahinter ist das Schlafgemach des Herzogs mit einem an die Wand gespannten Vorhang und
dem préchtigen Staatsbett zu sehen, unter dessen schwerer Decke der nackte Kranke liegt. Am
Kopfende steht passiv die Frau Roberts, daneben der Herzog selbst, der nun gekront ist. Die
Darstellung des Herzogspaars am Krankenbett geht auf die lkonographie der Werke der
Barmherzigkeit zuriick, in denen der Krankenbesuch auf diese Art und Weise dargestellt
wird.*" In Italien wurden die Werke der Barmherzigkeit insbesondere in den Handschriften der
toskanischen Version der Somme le roi dargestellt.**® Am rechten Bildrand der Chigiano-Miniatur
ist Robert Guiscard vor dem Bett kniend dargestellt, den Blick nach oben gerichtet, wo
Christus zu ihm aus einer Himmelscheibe herab spricht.**

946 |V 19. Als Quelle fir die Robert Guiscard betreffenden Ereignisse gab Villani andere Chroniken und die
miindliche Uberlieferung an: ,,Queste cose di Ruberto Guiscardo in alcuna cronica parte se ne leggono, e parte a coloro n'udi
narrare i quali le storie del regno di Puglia pienamente seppono.*

947 Siehe beispielsweise in einem Nirnberger Leitbuch, Stadtarchiv, Spitalamtsbiicher Nr. 4 (um 1410/1420), vgl.
VAN BUHREN, Ralf: Die Werke der Barmherzigkeit in der Kunst des 12.-18. Jahrhunderts. Hildesheim / Zirich /
New York 1998, S. 238, Abb. 25. Zur Darstellung der Barmherzigkeit im Spatmittelalter auferdem LEVIN, William
Robert: Studies in the imagery of mercy in late medieval Italian art. Ann Arbor 1983.

948 So zeigt das illustrierte Exemplar der Biblioteca Nazionale Centrale in Florenz den Kranken umgeben von
Frauen mit besorgtem Blick und einem Arzt, welcher Anweisungen zur Pflege des Kranken an einen edel
gekleideten Mann und eine Magd, welche einen Korb und ein Huhn in den Hénden hélt, gibt. Siehe BNCF, ms.
11.V1.16, f. 96r. Zu den Somme le roi-Handschriften vgl. MOLETA 1984.

949 Die Darstellung der Halbfigur Christi, welche sich aus dem Himmel herabbeugt und die Hand im Redegestus
erhoben hat, findet sich nahezu identisch in einem ebenfalls aus der Werkstatt Pacino di Bonaguidas stammenden
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Die dargestellte Begebenheit ist in den beiden Textspalten direkt unter der Miniatur
beschrieben. Aus dem ebenfalls umfangreichen Kapitel wurden die Kronung Roberts zum
Herzog Apuliens und Kalabriens auf f. 53v sowie die beschriebene Episode ausgewéhlt, welche
mehr als ein Drittel des Kapitelumfangs einnimmt. Wiederum setzt die bildliche Umsetzung
eine genaue Textkenntnis voraus, wobei es in diesem Fall im zweiten Teil der Episode zu einer
gedréngten Zusammenziehung der Bilderzédhlung kam: So findet die Ehefrau Roberts laut Text
den Leprakranken nicht vor, als sie in die Schlafkammer kommt. Die Miniatur zeigt jedoch das
Herzogspaar am Bett des Kranken. Zudem wird der zeitliche Abstand zur Vision am
darauffolgenden Tag durch die Einheit des Raumes nicht deutlich.

Dem Betrachter erschlielt sich durch die Verwendung tradierter Bildtopoi die komplexe
Handlung bis zu einem gewissen Punkt, jedoch nicht vollstandig. Glatze, Barflssigkeit und
armliche Kleidung zeigen, dass es sich um einen Bettler handelt, welcher durch das Liegen im
Bett als Kranker gekennzeichnet ist. Eindeutig sind die Gesten des knienden Herzogs und der
Christusfigur, welche aus dem Himmel herab zu Robert spricht. Das Bild vermag den
ausfiihrlichen Text keinesfalls zu ersetzen, bietet sich jedoch als Erinnerungshilfe fur den Leser
der Nuova Cronica an. Auf der Interpretationsebene geht das Bild nicht Gber den Text hinaus,
bleibt aber auch nicht hinter diesem zurlick: So offenbaren Text und Bild gleichsam das
mitleidsvolle und christliche Verhalten des Herzogs.
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Die vorgestellten Beispiele zeigen, dass die im Chroniktext eingehend geschilderten,
detailreichen Ereignisse teilweise durch Miniaturen mit ausfiihrlicher Bilderzéhlung in
mehreren Handlungsschritten illustriert werden. Neben den Miniaturen auf f. 35v und f. 53v
trifft dies beispielsweise auch auf die schon erwahnte Darstellung der Vision des Salierkaisers
Konrad auf f. 52r zu. In diesen Beispielen ist die Abh&ngigkeit des Bildes vom Text augenfallig.
Doch nicht immer finden sich fir detailliert beschriebene Begebenheiten derart komplexe
bildliche Umsetzungen: Haufig werden die Ereignisse des Chroniktextes in einer Bildsynthese
visualisiert. Dies ist beispielsweise auf f. 150v der Fall, wo sich die langatmige Erz&hlung der
Eroberung Akkons durch die Muslime (VII 145) auf die Bildtopoi Stadt, Herrscher in
Erobererpose und Vertreibung reduzieren 143t (Abb. 94). Den vergifteten Pfeil, mit welchem
die Muslime den Anfihrer der christlichen Truppen ermordeten und damit den Sieg im
Belagerungskrieg davontrugen, halt ein Soldat des Sultans in den H&nden. Die komplizierten
Ereignisse werden im Bild in standarisierte Formeln gebracht, welche meist das Ergebnis einer

Graduale im Museo Civico in Montepulciano (ms. H 2, f. 24r), wo Gottvater in der Gestalt Christi zu sehen ist,
der das Christuskind segnet.
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bestimmten Begebenheit visualisieren, nicht die einzelnen Schritte, die dazu flhrten. Die
Miniaturen des Chigi L.VI11.296 sind — um mit WILLEMS zu sprechen — ,,Bedeutungsbilder.*
Das Bedeutungsbild ist zum Verstdndnis seiner Darstellung ,,auf die Konventionalitét seiner
Sujets und auf besonders ausgeprégte Konventionen ihrer Verbildlichung angewiesen.” Das
bedeutet, dass bei der simplifizierten Darstellung des Bildinhalts eine Beschrénkung auf ,,als
charakteristisch geltende Momente” und ein begrenztes Repertoire an Bildgegenstanden
stattfindet.® Ahnlich verhalt es sich mit Miniaturen, welche im Text nur auBerst knapp
geschilderte Ereignisse illustrieren: Hier werden schematisierte Bildtopoi eingesetzt, wobei
jedoch eine textgetreue Ricksichtnahme auf bestimmte Eigenheiten des Ereignisses durch die
Anzahl der Figuren, ihre Charakterisierung oder den dargestellten Raum gelegt wird. Der Bezug
zum Text ist jedoch immer vorhanden. Der Informationsgehalt der Miniaturen steht dabei in
den meisten Fdllen hinter dem des Chroniktextes zuriick. Und doch geben die Bilder Hinweise
auf die Art und Weise, wie der Text von einem mittelalterlichen Rezipienten verstanden wurde
bzw. wie er verstanden werden sollte. Die lllustration ist immer auch eine Interpretation des
Textes — allein schon durch die Auswahl des fiir die Darstellung entscheidenden Moments.
Beachtete man die Details der Miniaturen wie Figurentypen und deren Kleidung bzw. Rustung
sowie die Gestensprache und die Interaktion der Figuren, so geben die Bilder hdufig Hinweise,
welche Gber den Text der Nuova Cronica hinausgehen.®** Die Deutung der Ereignisse in den
Miniaturen weicht jedoch in den wenigsten Féllen deutlich vom Text ab: So sind die ,,Bdsen®,
die ,,Tyrannen* und Feinde der Kirche, als gesetzlose Barbaren mit langen, ungepflegten
Barten und brutalen Gesten geschildert, wahrend die ,,Guten* schon durch ihre Kleidung eine
demiitige und gottesfirchtige Haltung ausdriicken. Der visuelle ,,sub-text”, welcher den
Chroniktext interpretiert, ist bis zu einem bestimmten Punkt ohne die Leseanweisungen aus
dem Haupttext zu verstehen. Grundsétzlich gilt aber, dass Bild und Text als ,,komplementdre
Sinntrager zusammengehoren.*®* So sind die Miniaturen des Chigiano weniger ein visueller
Kommentar des Chroniktextes, sondern vielmehr eine praktische Gliederungshilfe des Textes —
die Funktion als ,Lesezeichen* —° weiter eine Verstindnis- und in erster Linie
Erinnerungshilfe.

Die Strukturen der Verbildlichung im Codex Chigi L.VI11.296, welche durch Kompilation von
vorgepréagten Bildtypen sowie durch klare und verknappte Bildaussage charakterisiert sind,
entsprechen der literarischnen Form des Chroniktextes. Dieser ist ein aus unterschiedlichen
Quellen zusammengetragenes Konvolut an historischen Tatsachen und legendéren Ereignissen
und versucht, die Geschichte der Stadt Florenz von einem universalhistorischen Blickpunkt
betrachtet wiederzugeben: ,,di raccontare e fare memoria dell’origine e cominciamento di cosi famosa citta, es
delle mutazioni averse e filici, e fatti passati di quella®.

950 WILLEMS 1989, S. 111.

951 Vgl. hierzu insbesondere die Untersuchung von Luisi 2005, S. 23: ,,Gli illustratori prendono spunto dai capitoli,
ma contribuiscono con il loro lavoro all’arricchimento dell'apparato testuale con informazioni che, se di piu
complessa lettura per noi, sicuramente apparivano chiare e immediate per il contemporaneo.”

952 \/gl. CURSCHMANN, Michael: Pictura laicorum litteratura? Uberlegungen zum Verhéltnis von Bild und
volkssprachlicher Schriftlichkeit im Hoch- und Spatmittelalter bis zum Codex Manesse. In: Pragmatische
Schriftlichkeit im Mittelalter. Erscheinungsformen und Entwicklungsstufen. Hrsg. v. Hagen KELLER, Klaus
GRUBMULLER und Nikolaus STAUBACH. Miinchen 1992, S. 226f.

953 Buchmalerei stellt sich selbst in rein narrativem Kontext nur selten in den Dienst kontinuierlicher Erzahlung.
Sie ist in erster Linie Lesezeichen, das eine Rubrik ersetzen kann.“ KoNI1G, Eberhard: Buchmalerei — eine narrative
Kunst? In: Mittelalterliche Literatur und Kunst im Spannungsfeld von Hof und Kloster. Tubingen 1999, S. 147.
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1V Geschichtsbild und Geschichtsbilder

»In Anbetracht der Vornehmheit und der Erhabenheit unserer Stadt“ — so legte Giovanni
Villani im Prolog der Nuova Cronica dar (I 1) — erscheine es ihm angemessen, ,,vom Ursprung
und den Anféngen dieser so beriihmten Stadt, den negativen und positiven Veranderungen,
sowie den vergangenen Ereignissen zu erzéhlen und sie in Erinnerung zu rufen.” Im Mittelalter
existierte ein ,,Gleichgewicht zwischen mundlicher und schriftlicher Erinnerung®, gleichzeitig
wird der ,,Riickgriff auf Schriftlichkeit als Stiitze der Erinnerung intensiver.“®** In Stadtarchiven
wird die kommunale Erinnerung festgehalten, gleichzeitig entstehen vermehrt Stadtchroniken
als bedeutende Zeugnisse der kollektiven Identitét.

Villani intendierte, ein fir seine Zeitgenossen nutzbringendes Werk zu schaffen.®> Immer war
der Autor bestrebt, seine Heimatstadt an die Weltgeschichte anzubinden — schweifte er auch
haufiger ab, so kehrte er doch immer wieder zu seinem eigentlichen Ziel zurtck. Die illustrierte
Villani-Handschrift der Biblioteca Apostolica Vaticana ist die einzige erhaltene, illustrierte
Stadtchronik des Trecento in Italien und stellt damit ein auRergewdhnliches Studienobjekt fiir
die bildliche Umsetzung von birgerlich-stddtischem  Geschichtsbewusstsein  des
Spétmittelalters im Medium der Buchmalerei dar. Am deutlichsten offenbart sich jenes in den
Miniaturen, welche das kommunale Gedankengut der Stadt illustrieren — sei es nun die
Grundung der Kommune, lokalhistorisch bedeutsame Ereignisse wie die Parteienkampfe oder
die genuinen Mythen der Stadt. Die verbildlichte Vergangenheit stellt sich hier als Ausdruck des
gegenwartigen Selbstentwurfs der stadtischen Bdurgerschicht dar. Entscheidend ist bei der
Untersuchung eines mittelalterlichen Geschichtswerkes wie der Nuova Cronica nicht die
tatsdchlich  abgelaufene Geschichte, sondern die zum Zeitpunkt der Entstehung
vergegenwartigte Vergangenheit. Ausschlaggebend ist demnach, welches Wissen von der
Vergangenheit prasent war und wie jenes in Text und Bild umgesetzt wurde: ,,prdgend sind
folglich zunéchst die Vorstellungen von und die Einstellungen zur (eigenen) Geschichte.“**® Die
Vorstellungen von der Geschichte, die Deutung vergangener Ereignisse, bezeichnete GOETz
als ,,Geschichtshild*, wahrend er die Einstellungen zur Geschichte, das heilt ihre Wertung im
gesellschaftlichen Kontext, als ,,Geschichtsbewusstsein“ verstand.*” Der Grad des
Geschichtsbewusstseins einer Epoche 148t sich nicht alleine an der Historiographie ablesen, die
ja per se an Geschichte interessiert ist, sondern im gesellschaftlichen Bewusstsein, der Bildung
und der Literatur auerhalb der Geschichtsschreibung. Grundsétzlich stellt sich die Frage,
welchen Quellenwert historische Ereignisbilder wie die des Chigiano fiir die Analyse des
allgemeinen Geschichtsbildes haben. Die Miniaturen der illustrierten Villani-Chronik bieten
eine Deutung der Vergangenheit aus der Perspektive der spatmittelalterlichen Gegenwart. Sie
zeigen nicht, wie ein Ereignis tatsachlich ablief, sondern wie man es aus dem gegenwadrtigen
Blickwinkel der zweiten Hélfte des 14. Jahrhunderts verstand. Die Miniaturen sind als
,,Geschichtsbilder Ausdruck des Geschichtsbewusstseins einer bestimmten Gesellschafts-
schicht zu einem bestimmten Zeitpunkt.

954 LE GOFF 1999, S. 108.

955 Siehe dazu Kapitel I.

956 GOETZ 1998, S. 9.

97 Vgl. EBD., auBerdem die Einflihrung im selben Band, S. 9-16, sowie GOETZ 1999, S. 13-39, bes. S. 18ff. zur
Unterscheidung von Geschichtsbild und Geschichtsbewusstsein.

165



Wahrend das Geschichtsbild des Chronisten Giovanni Villani schon recht gut erforscht ist,*®
wurden die Miniaturen der illustrierten Chronik bislang nicht in derartige Uberlegungen
miteinbezogen. Methodisch besteht die Schwierigkeit darin, die Ebenen des Textes und des
Bildes einerseits voneinander zu scheiden und sie andererseits zu einander in Bezug zu setzen.
Der Text entstand mindestens 20 Jahre vor den Bildern in einem bestimmten politischen und
gesellschaftlichen Klima. Die Miniaturen illustrieren und deuten den Chroniktext aus der
Perspektive der 50er oder 60er Jahre des 14. Jahrhunderts.

Geleitet von der Frage, wie sich das Selbstverstdndnis der Kommune in den AuRerungen
Giovanni Villanis einerseits und in den lllustrationen des Codex andererseits widerspiegelt,
werden im Folgenden zwei Bereiche der Florentiner Vergangenheit untersucht, welche
besonders signifikant erscheinen. Es ist dies zum einen die Friihgeschichte von Florenz, der
Zeitraum, den wir ,,Antike nennen, zum anderen die Zeit, in der sich die Kommune etablierte
und festigte, das heil3t das Hoch- und Spétmittelalter.

A Die Antike in Text und Bild der Nuova Cronica: Ruckfiihrung der
eigenen Wurzeln auf eine romisch-antike Vergangenheit

Schon mehrfach wurde im Verlauf dieser Studie darauf hingewiesen, dass die Miniaturen der
Nuova Cronica in erster Linie Illustrationen eines Textes sind, die in Abhdngigkeit von jenem
entstanden sind und nur in Ausnahmeféllen (ber jenen hinausgehen. Vor der Klarung der
Frage, welche Rolle der Antikenbezug in den Miniaturen spielt, muss deshalb allgemeiner
gefragt werden, welche Bedeutung die Antike im Selbstverstdéndnis der Kommune von Florenz
einnahm. Villani widmete wie jeder spatmittelalterliche Florentiner Chronist einen Teil seines
Werks der Darlegung der antiken Urspriinge der Stadt. Die Chronik Villanis ist nicht der
offiziellen kommunalen Chronistik zuzuordnen, sondern das Werk eines einzelnen
schreibenden Kaufmanns und Politikers. Die friihe, starke Verbreitung des Textes zeigt jedoch,
welche Bedeutung die darin niedergelegte Vorstellung von der Florentiner Geschichte fur die
Zeitgenossen des Chronisten hatte. Zum umfassenden Verstandnis der Nuova Cronica und ihrer
Miniaturen genigt es nicht, sich auf die Untersuchung der Antikenkenntnis des Trecento zu
beschrénken, welche sich in den ,archiologischen/antiquarischen“®® AuRerungen Villanis
sowie im Aufgreifen antiker oder antikisierender Motive im Chigiano widerspiegelt. Vielmehr
muss nach dem Antikenverstédndnis, das heilt nach der Auffassung von der Antike, der
Wertung und der Bedeutung des Altertums innerhalb der Geistesgeschichte der
spatmittelalterlichen Gegenwart gefragt werden. Nur so 148t sich beurteilen, wie die
zeitgendssischen Leser der Nuova Cronica bzw. die Betrachter der Miniaturen Text und Bild
erfassten.

Uber die Antike im Geschichtsbewusstsein des Mittelalters wurde insbesondere von Seiten der
Geschichtswissenschaft schon ausfuhrlich gearbeitet, weshalb hier auf eine eingehende
Darstellung des Sachverhalts verzichtet werden kann.*® Vielmehr soll der Blick inshesondere

958 Exemplarisch sei hier auf die neueste Publikation, den Aufsatz von BARBERO 2005, bes. S. 17-19, zur
Konstruktion des kommunalen Gedéchtnisses in der Nuova Cronica verwiesen.

99 Villani ist natlrlich nicht als ,,Archdologe* im modernen Sinn zu verstehen, obgleich einige seiner
Beobachtungen durch die moderne Archdologie bestétigt werden.

960 \/gl. THOMPSON / HOLM 1942; MATTHEWS SANFORD, Eva: The Study of Ancient History in the Middle Ages.
In: Journal of the History of Ideas, V, 1944, S. 21-44; MiczkA, Georg: Antike und Gegenwart in der italienischen
Geschichtsschreibung des friihen Trecento. In: Antiqui und Moderni. Traditionsbewusstsein und
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auf die kulturellen Rahmenbedingungen des Florentiner Trecento gelenkt werden, innerhalb
derer der Chroniktext sowie der Codex der Vaticana entstanden.

1. Die Antike im Text der Nuova Cronica: Kenntnis und Verstandnis des Chronisten

Die Untersuchung des Antikenverstdndnisses im Text der Nuova Cronica erfolgt in drei
Schritten: Zuerst wird die Verwendung des Begriffs ,antico” bei Villani erldutert. Daraus
ergeben sich Hinweise auf sein Epochenverstandnis. Dann soll nach der Antikenkenntnis des
Chronisten gefragt werden, insbesondere seiner Quellenkenntnis. Im letzten Teilabschnitt wird
auf die Reise Giovanni Villanis nach Rom anlésslich des von Bonifatius VII1. ausgerufenen
Heiligen Jahrs 1300 eingegangen. Dieser im Chroniktext beschriebene Aufenthalt in Rom wird
vom Chronisten selbst als Motivation fur die Abfassung seines Werkes bezeichnet. Hier soll
insbesondere danach gefragt werden, in welcher Hinsicht der Kontakt mit den Werken der
Antike den Chronisten pragte.

1.1. Zur Begrifflichkeit

Das 14. Jahrhundert empfand keinen Bruch zwischen Mittelalter und Antike. Die seit dem 16.
Jahrhundert zur Epocheneinteilung verwendeten Begriffe ,Antike”, ,Mittelalter und
schlieflich ,,Moderne* wurden in diesem Sinne von mittelalterlichen Autoren nicht benutzt.
Vielmehr wurde die ungebrochene Kontinuitdt vom griechisch-romischen Altertum als einer
exemplarischen Epoche bis zur Gegenwart unter anderem in den Griindungslegenden der
Stadte geltend gemacht. Der Begriff ,,Mittelalter oder medium aevum ist bekanntlich eine
humanistische Wortschopfung,” welche haufig erst ab dem 17. Jahrhundert im Kontext der
Geschichtsschreibung auftritt.”** Villani verwendete in seiner Chronik mehrfach die Begriffe
»anticaZantico”, ,,anticamente”, ,,anticaglia“ und auch ,,antichita“ — jedoch meist in der unbestimmten
und wertneutralen Bedeutung von ,alt* bzw. ,Vergangenem“.*® Uber den als Antike

Fortschrittsbewusstsein im spaten Mittelalter. Hrsg. v. Albert ZIMMERMANN. Berlin / New York 1974, S. 221-
235, MORDEK, Hubert: Vergangenheit und Zukunft im Geschichtsdenken des Mittelalters. In: Geschichte und
Zukunft. Funf Vortrége. Hrsg. v. Heinz LOWE. Berlin 1963, S. 33-49; PANOFSKY, Erwin: Die Renaissancen der
europdischen Kunst. Frankfurt am Main 1979 (Originalausgabe Renaissance and Renascences in Western Art.
Stockholm 1960); HIESTAND, Rudolf: Die Antike im GeschichtsbewuRRtsein des Mittelalters. In: Antike und
europdische Welt. Aspekte der Auseinandersetzung mit der Antike. Hrsg. v. Maja SVILAR und Stefan KUNZzE.
Bern / Frankfurt aM. / New York 1984, S. 103-120; GOsSMANN, Elisabeth: Zyklisches und lineares
GeschichtsbewuBtsein im Mittelalter. Hildegard von Bingen, Johannes von Salisburg und andere. In: 'homme et
son univers au moyen age. Hrsg. v. Christian WENIN. Band I1. Louvain-la-Neuve 1986, S. 882-892 sowie die
Ubersichtliche Zusammenstellung bei Popp, Dietmar: Duccio und die Antike. Studien zur Antikenvorstellung und
zur Antikenrezeption in der Sieneser Malerei am Anfang des 14. Jahrhunderts. Miinchen 1996.

91 MCLAUGHLIN, M.L.: Humanist concepts of renaissance and middle ages in the tre- and quattrocento. In:
Renaissance Studies, 11, 1988, S. 131-142 wies darauf hin, dass Petrarca der Erste war, der den Begriff ,,medium
tempus” verwendete, vgl. S. 132. Bei Villani ist noch nichts von der Dreiteilung der Epochen in Antike, Mittelalter
und Renaissance zu spiren. Er setzte der ,,antiken“ Vergangenheit die ,,moderne* Gegenwart gegeniiber. Zum
Gegensatzpaar ,,antik7modern® vgl. LE GOFF, Jacques: Geschichte und Gedachtnis. Frankfurt am Main 1999, S.
48ff. (Originalausgabe LE GOFF, Jacques: Storia e memoria. Turin 1977).

962 \/gl. HIESTAND 1984, S. 103. Nichtsdestotrotz wird hier an dieser heute gebrduchlichen Epocheneinteilung
festgehalten und der Zeitraum zwischen dem Ende der Spéatantike — eingeleitet durch den Zerfall des rémischen
Reichs — bis zur Renaissance des 15. Jahrhunderts als ,,Mittelalter* bezeichnet.

93 Villani benutzte den Begriff im Sinne Dantes: So bezieht sich die Formulierung des buon tempo antico bei Dante
beispielsweise auf die Zeit des Primo Popolo im 13. Jahrhundert, vgl. DAvis 1968. Villani stellte den antichi in seiner
Chronik die moderni gegentiber. Er benutzte dieses Adjektiv jedoch weitaus seltener und nur bei der Beschreibung
der Ereignisse wéhrend seiner Lebenszeit. Dieses mittelalterliche ,,Modewort” — so MORDEK 1963, S. 39 — wurde
als ,,wertneutraler Zeitbegriff* verstanden. Im 15. Jahrhundert beispielsweise bezeichnete der Begriff ,,moderno*
in Spanien den Stil der Gotik. Siehe zur Begriffsdefinition auch PANOFSKY 1979, S. 46ff.
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verstandenen Zeitraum existieren im Mittelalter sehr unterschiedliche Vorstellungen, die POPP
in seiner Dissertation bersichtlich zusammengefasst hat.*** Er kam zu dem Fazit, dass ,,das
mittelalterliche Bild von der Antike viel weiter gefasst [ist] als das der Neuzeit bzw. der
Kunstwissenschaft von Vasari bis heute* und ,,im Mittelalter Antike meist im konkreten Fall
durch eine Gegentberstellung und Abgrenzung definiert [wird], je nach Kontext und Intention
als sehr unterschiedliche Periode und nicht unbedingt mit einer negativen Wertung.“*®

Eine Darlegung des heterogenen Antikenverstandnisses des Mittelalters kann und soll hier
nicht geleistet werden. Vielmehr soll gefragt werden, welchen Zeitraum Villani als ,,Antike*
bezeichnete. In I 1 sind mit ,nostri antichi Fiorentini die VVorfahren gemeint, welche vor der
Zerstérung der ersten Stadt durch Totila lebten. Die Nachkommen der ,,antichi nobili cittadini
della prima Firenze* (111 1) dréngten spéter die Romer und Karl den Grol3en dazu, die von Totila
zerstorte Stadt wieder aufzubauen, wobei diese zwischen den anticaglia“, den Uberresten der
ersten, durch César erbauten Stadt ihr Lager aufschlugen. Die Vermutung, dass sich die
Hantichita“ bei Villani auf die Zeit vor Totila bezieht, wird im selben Kapitel mit der Erwahnung,
dass die wéhrend der zweiten Grindung von Florenz lebenden ,antichi Romani“ noch den
paganen Traditionen huldigten, obgleich sie schon getaufte Christen waren, widerlegt. Der
Chronist benutzte das Adjektiv weiter zur Beschreibung der alteingesessenen Familien von
Florenz sowie seiner Quellen, auf die er fur die Kompilation der Chronik zurtckgriff (VI 2).
Einzig in Kapitel VI 21 findet sich das Zeitwort ungeféhr im Sinne von ,antik” verwendet:
Beschrieben ist die Minze, die Kaiser Friedrich Il. in Faenza mit seinem Abbild ,,a modo di
Cesari antichi“ pragen lies. Villani benutzte die Zeitbegriffe ,antico“ bzw. ,antichita in seiner
Chronik nicht zur Darstellung eines bestimmten Zeitraums. Er brachte sie jedoch héufig in
Verbindung mit der ersten, von César gegrindeten Stadt Florenz und ihren Einwohnern. Die
legendare Ausléschung der ersten Florentia®®® wurde im Geschichtsverstandnis der Zeit als
Zasur empfunden. Mit der Wiedergrindung der Stadt durch die Romer und Karl den GroRen
wurde an das antike Erbe angeknipft, wodurch die Kontinuitdt gewahrt blieb. Laut GOSSMANN
wurde die eigene Epoche im mittelalterlichen Geschichtsbewusstsein durchaus als eigensténdig
wahrgenommen: Das Mittelalter setzte sich von seiner nahen Vergangenheit vielfach ab, ,,um
sich zu einer weiter entfernten antiquitas, sei es die der ecclesia primitiva oder die der griechisch-
romischen Antike, in Beziehung zu setzen, und dadurch seine eigene Identitat zu finden.“**" In
diesem Sinne wird die 500jahrige Periode der Volkerwanderungszeit, in der Florenz laut Villani
in Trimmern lag, als eine ,,Zwischenzeit* verstanden, welche durch die zweite, aber wiederum
durch die Romer erfolgte Griindung der Stadt iberwunden wurde.*®

94 \/gl. Popp 1996, S. 92-108.

95 EBD., S. 98. Der Literaturwissenschaftler CurTIius formulierte das Antikenverstandnis der Dantezeit
folgendermalien: ,,Antike Welt — das heif3t die Gesamtantike von Homer bis zur Vélkerwanderung, nicht etwa das
»Klassische Altertum®. Dieses ist eine Schopfung des 18. Jahrhunderts.“ CURTIUS, Ernst Robert: Europdische
Literatur und Lateinisches Mittelalter. 10. Auflage. Bern 1984, S. 29. Vgl. auch die Aussage von MiczkA 1974, S.
233f.: ,,Uber die Bewertung der alten Zeit geben die Begriffe ,,veteres®, ,priores* und ,,antiqui* keine Auskunft;
auch als Zeitbegriffe sind sie unbestimmt und ungenau und kénnen sowohl die Antike wie auch schlechthin die
Zeit vor der eigenen Gegenwart meinen. Bestimmte Grenzen, die das Ende der einen oder den Beginn der
anderen bezeichnen, sind nicht auszumachen.*

%6 Zur Etymologie des Ortsnamens Florentia siehe LEUCKER, Tobias: Bausteine eines Mythos. Die Medici in
Dichtung und Kunst des 15. Jahrhunderts. Kéln / Weimar / Wien 2007, S. 21ff.

97 GOSSMANN 1986, S. 884.

98 | aut GOSSMANN liegt die universalhistorische Dreiteilung von Antike, Mittelalter und Renaissance damit schon
im Denken des Mittelalters begriindet. Sie setzte sich damit gegen das Vorurteil zur Wehr, dass das

168



1.2. Die Antikenkenntnis des Giovanni Villanis

Seit dem 12. Jahrhundert ist eine verstdrkte Auseinandersetzung mit antiker Geschichte und
Mythologie zu beobachten:** ,Man kann sich leicht vorstellen, dass sich die Begeisterung fiir
die antike Welt auch auf diejenigen erstreckte, die Uberhaupt kein Latein lesen konnten. Das
lie3 zahlreiche Abhandlungen tber antike Gegensténde in den Volkssprachen entstehen, die die
Welt des alten Griechenland und Rom der modischen Gesellschaft zuganglich machten [...].“"
So wurden vor allem im 13. Jahrhundert volkssprachliche Geschichtskompilationen und
historische Dichtungen wie die Histoire ancienne jusqu'a César, die Faits des Romains sowie diverse
Troja- und Alexanderdichtungen verfasst. Villani gab in seiner Chronik an, die Urspriinge der
ROmer nur im Hinblick auf die Herkunft der Florentiner zu schildern:

,E avemo fatto si lungo esordio perché ci era di necessita per mostrare come I'origine de* Romani edificatori de la citta di
Firenze, si come appresso fara menzione, fue stratto di nobili Troiani; e I'origine e cominciamento di Troiani nacque ¢
venne da Dardano figliuolo del re Attalante della citta di Fiesole, siccome brievemente avemo fatta menzione; e de'
discendenti poi nobili Romani e di Fiesolani, per la forza de' Romani, fatto ¢ uno popolo chiamati Fiorentini.* (I 29)
MEHL warnte davor, von einem ,,Romkult” bei Villani zu sprechen, gab aber zu, dass ,,das
Wissen um die Bedeutung des alten Rom und seine Verehrung fir dessen GrolRe [...] aus allem,
was er (ber die ewige Stadt zu sagen hat“ klingen.** Welche Quellen standen dem Chronisten
bei der Kompilation seines Textes zur Verfligung? Aus der Zusammenstellung der Autoren
oder Werke, welche Villani in seiner Chronik selbst erwdhnte, ergibt sich ein heterogenes Bild,
das zusatzlich um mundlich tradierte Informationen ergénzt werden muss.”’> RAGONE ging
davon aus, dass Villani nicht nur volkssprachliche Kompendien wie die Chronica de origine civitatis
benutzte, sondern dass er auch auf lateinische Originaltexte zuriickgriff.””® Mit Sicherheit laRt
sich jedoch nicht ermitteln, welche der antiken Werke Villani tatsachlich gelesen hat*™ Die
Kenntnisse der antiken Geschichte wurden im Mittelalter durch die Schule vermittelt, wobei es
nicht um wissenschaftliche Erkenntnisse im modernen Sinn, sondern in einer moralisierenden

Geschichtsdenken des Mittelalters als linear zu charakterisieren ware, wahrend die Antike und die Neuzeit ein
zyklisches Verstadndnis des Geschichtsverlaufs hatte. ,,Wenn man also im Mittelalter wie in der Renaissance von
Zyklik sprechen kann, so ist es nicht mehr die in der astrologischen Tradition erhaltene und verdéchtigte totale
Abhéngigkeit der Menschenwelt vom Kosmos, sondern es ist eine historische Zyklik, die auf einen
Strukturvergleich von alter und neuer Welt hinauslauft, und dies sowohl kultur- wie heilsgeschichtlich.* EeD., S.
885.

99 Die so genannte ,,Proto-Renaissance des 12. Jahrhunderts®, vgl. PANOFsKY 1979, S. 66ff., SWANSON, Robert
N.: The twelfth-century renaissance. Manchester 1999.

970 PANOFSKY 1979, S. 87, vgl. auch MATTHEWS SANFORD 1944, S. 39, welche ,,popular demand for ancient
history in the vernacular im Mittelalter feststellte.

971 MEHL 1927, S. 103.

972 \/gl. zu den Quellen RAGONE 1998, bes. S. 16ff., S. 50ff.

973 MATTHEWS SANFORD vermutete dagegen, dass griechische und rémische antike Autoren im Mittelalter nicht
im Original gelesen wurden, sondern in ,,mediocre compilations and epitomes*, vgl. MATTHEWS SANFORD 1944,
S. 22. Sallust wurde wegen seiner rhetorischen Studien mehr als andere Autoren gelesen, Livius dagegen ,was
consequently admired more than he was read”, EBD. Sie stellte fest, dass ,,though the mediaeval reader knew less
than one might wish of the major classical historians, he received valuable aid from early Christian writers“, EBD.,
S. 25. Eine gréRere Rolle fiir das Wissen uiber die Antike spielte die Schule, insbesondere das Auswendiglernen:
»Memorization played so large a part in school exercises that the historical incidents studied, especially those
drawn from Sallust and Lucan, the favorite models for the rhetoric, were never forgotten. The contemporaries of
Dante and Caucer needed no footnotes to identify the many classical personages who figure in their works.” EBD.
S. 29.

974 Bei Dante finden sich nahezu dieselben Aussagen Uber bestimmte Autoren, so wird Vergil als ,,lo grande poeta”
oder Lukan als ,,quello grande pogta“ bezeichnet, vgl. Buck, August: Dante und die mittelalterliche Uberlieferung der
Antike. Deutsches Dante-Jahrbuch, XXXIV/XXXV, 1957, S. 33. Denkbar wére, dass Villani seine Bemerkungen
in Anlehnung an Dante einflieRen lie bzw. dass es sich um einen Topos der mittelalterlichen Literatur handelte.
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Sichtweise der Vergangenheit um Exempla ging.”” Die Auswahl und die Darstellungsweise der

historischen Figuren als Exempla geben Hinweise auf das Geschichtsverstandnis des
Kompilators einer Chronik. So zeigt sich das Bild, welches Villani von der Antike vermittelte,
anhand der von ihm ausgewahlten Personen und Ereignisse des Altertums.

Buck verglich den Gedanken der ,translatio imperii“ mit einer ,,translatio studii, das heif3t der
Ubertragung von antikem Wissen auf das mittelalterliche Abendland und das Gefiihl der
Verbundenheit mit der Antike durch das Studium der Schriften.”® Dabei kam es zu einer
Projektion der antiken Kultur auf die Ebene der mittelalterlichen Gegenwart: ,,So begreift man
die Helden der antiken Sage und Geschichte als mittelalterliche Ritter und stellt sie
dementsprechend in der Literatur und der bildenden Kunst dar; so ordnet man mittelalterliche
lateinische Autoren unbekiimmert in eine Reihe mit antiken Autoren ein; so glaubt man, daf
das rémische Imperium fortdauere bis ans Ende der Zeiten.“’”” Die Verbundenheit mit der
Antike manifestiert sich bei Villani unter anderem in der Kenntnis der antiken Schriften, wie es
sich im folgenden Abschnitt zeigen wird.

1.3. Das Romerlebnis im Jahre 1300

Mit den Uberresten der Antike kam der Chronist spatestens bei seiner Romreise zum Heiligen
Jahr in Berthrung. Die Stadt Rom war im Mittelalter Dreh- und Angelpunkt der
Auseinandersetzung mit der Antike. Ihr wurde grofRe Bedeutung als antikes caput mundi
beigemessen.’”® Und dies, obgleich sie nicht mehr Sitz der Kaiser war und die Papste fast das
ganze Trecento hindurch abwesend waren. Anldsslich des von Bonifatius VIII. initiierten
Heiligen Jahrs 1300, welches Villani in einer der am hé&ufigsten zitierten Stellen der Nuova
Cronica beschrieb, reiste der Chronist in die Heilige Stadt:
,Negli anni di Cristo MCCC [...] papa Bonifatiusio V111 [...] fece somma e grande indulgenza in questo modo: che
qualunque Romano visitasse infra tutto il detto anno, continuando XXX di, le chiese de' beati appostoli santo Pietro ¢
santo Paolo, e per XV di I'altra universale gente che non fossono Romani [...] E trovandomi io in quello benedetto
pellegrinaggio ne la santa citta di Roma, veggendo le grandi e antiche cose di quella, e leggendo le storie ¢ grandi fatti de'
Romani, scritti per Virgilio, e per Salustio, e Lucano, e Paulo Orosio, ¢ Valerio, e Tito Livio, e altri maestri d'istorie, li
quali cosi le piccole cose come le grandi de le geste e fatti de* Romani scrissono [...].“ (V111 36)
Villani gab an, dass fur alle Nicht-Romer ein 15t&giger Aufenthalt in der Stadt vorgesehen war,
wahrend dessen die Kirchen der Apostelfursten Petrus und Paulus besucht werden sollten.
Dargestellt sind die Pilgerscharen vor der heiligen Stadt in der Luccheser Chronik des
Sercambi.”” Von Villani ist bekannt, dass er die Pilgerreise mit geschaftlichen Aufgaben am
papstlichen Hof verband.”®® Die Frage ist, inwiefern der Aufenthalt in Rom als kombinierte

975 Villani selbst gab in seiner Chronik Auskunft (ber die Schulbildung der Florentiner Birgerschaft im 14.
Jahrhundert. So zéhlte er rund 500 bis 600 junge Ménner, welche eine der vier Florentiner Grammatikschulen
besuchten, in denen Latein, die antiken Autoren sowie die Texte der Kirchenvéter gelehrt wurden. Vgl. X1 94 zur
Schulbildung in Florenz im Jahre 1338. Vgl. Miczka 1974, S. 223f.; RAITH, Werner: Florenz vor der Renaissance.
Der Weg einer Stadt aus dem Mittelalter. Frankfurt a.M. / New York 1979, S. 136ff.; HIESTAND 1984, S. 110ff,;
Porp 1996, S. 90. Siehe Buck 1957, S. 29ff. zum Bildungsstand Dantes.

976 \Vgl. Buck 1957, S. 28.

977 EBD.

978 _ Anzi il concetto che si ha del primato romano ¢ tale che in Roma s'immagina quasi tutta raccolta I'antichita, e
che il nome di Roma serve a designare I'antichita tutta quanta®, GRAF, Arturo: Roma nella memoria e nelle
immaginazioni del Medio evo. Con un'appendice sulla leggenda di Gog e Magog. Turin 1923, S. 8f.

979 SERCAMBI CRONICHE 11 1978, S. 11 ,,Come fu lo perdono da Roma I'anno di MCCC.“

980 \gl. Luiso 1936, S. 6f.
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,»Pilger- und Sightseeing-Reise“*®* angesehen werden kann und was der Chronist dort sah.
Villani erwéhnte, in Rom ,,le grandi e antiche cose” gesehen und gleichzeitig die Schriften von
Virgil, Sallust, Lukan, Paulus Orosius, Valerius und Titus Livius gelesen zu haben.*® Das
Interesse des durchschnittlichen Pilgers lag mit Sicherheit eher im Bereich des christlichen
Roms. Dariber gibt die umfangreiche Guidenliteratur Aufschluss, welche fur Pilgerreisen zur
Verflgung stand, in der die Kirchen und ihre Reliquien, sowie die fir die Pilger in den
jeweiligen Kirchen zu erwerbenden Ablasse beschrieben sind.*®

Kenntnis des antiken und des christlichen Roms

Ein antikes Gebdude der Stadt scheint beim Chronisten besonderen Eindruck hinterlassen zu
haben: das Pantheon, Santa Maria Rotonda, mit seiner kreisrunden Lichtoffnung.”®* In Kapitel
IX 39 zéhlte Villani im Rahmen der Darstellung der Romfahrt Heinrichs VII. weitere antike
romische Bauwerke auf, so unter anderem das ,,Castello Adriano detto Santagnolo sowie das
,»Culiseo”, ohne jedoch n&her auf diese Bauten einzugehen, die er bei seinem mindestens
zweiwdchigen Aufenthalt im Jahre 1300 mit Sicherheit gesehen hatte. In der Nuova Cronica
findet diese Konfrontation mit den Uberresten der romischen Antike erstaunlich wenig
Niederschlag. Der Grund dafir mag in seiner am Ende von Kapitel VIII 36 dargelegten
Wertung liegen, dass sich Rom zu jener Zeit im Niedergang befand, wahrend seine eigene
Heimatstadt Florenz im Aufschwung begriffen war.*®* Seine Kenntnis des christlichen Roms
lie Villani in seine Beschreibung des nach der Zerstdrung durch Totila wiedererbauten Florenz
einflieen, in dem er den Stadtplan und die Lage der Kirchen und Tore der beiden Stadte
miteinander in Verbindung brachte.*® Der Chronist verstand somit das antike Florenz als
Abbild der antiken Stadt Rom und das ,,moderne* Florenz als Ebenbild des christlichen Roms.
Die Vorstellung, dass die Topographie von Florenz auf das friihchristliche Rom zurtickgehe,
findet sich schon in der Chronica de origine civitatis. So wird dort beispielsweise bemerkt, dass in
Rom und Florenz die Kirchen der heiligen Petrus und des Paulus am einander
gegentiberliegenden Ende der Stadte gelegen seien.”® Wiahrend DAvis fiir den Verfasser und

91 Popp 1996, S. 111.

%2 Die heterogene Gruppe an Autoren, die Villani nannte, gibt Aufschluss Uber sein breit angelegtes
Antikenverstdndnis: ,,Seite an Seite mit der ,echten” Geschichtsschreibung (Livius, Sallust) steht deren
Durchdringung mit den Elementen des Epos und des Mythos (Vergil), der historischen Dichtung (Lucanus), der
moralischen Reflexion (Valerius Maximus) und schlieRlich der christlichen Uberlieferung (Orosius)*.
BREIDECKER, Volker: Florenz oder ,,Die Rede, die zum Auge spricht®. Kunst, Fest und Macht im Ambiente der
Stadt. Miinchen 1990, S. 40f.

983 \gl. zu den mittelalterlichen Rompilgerfiihrern, den Indulgentiae ecclesiarum urbis Romae, grundlegend MIEDEMA,
Nine Robijntje: Rompilgerfiihrer in Spatmittelalter und friiher Neuzeit. Tiibingen 2003, besonders S. 346-397.
Von diesen Pilgerreisefiihrern sind die Mirabilia Romae zu unterscheiden, welche ein ,,VVerzeichnis der antiken
Bauwerke und Sagen Roms* darstellen: ,,Das Verzeichnis hat den Charakter eines Nachschlagewerkes oder einer
Beschreibung der antiken Pracht der Stadt, nicht den eines Fihrers.” Siehe MIEDEMA, Nine Robijntje: Die
"Mirabilia Romae". Untersuchungen zu ihrer Uberlieferung mit Edition der deutschen und niederlandischen
Texte. Tubingen 1996, S. 445.

984 \/gl. Kapitel 1 60. Siehe dazu weiter unten 1V.2.3.

95 Vgl. 1.B.1. Mit diesem Argument erklarte DAvis, Charles Till: Rome and Babylon in Dante. In: Rome in the
Renaissance. The City and the Myth. Hrsg. v. Paul A. RAMSEY. Binghamton 1982, S. 33 auch das relative
Desinteresse Dantes an der physischen Antikenprésenz in Rom: ,,Perhaps he was unwilling to praise what he
regarded as the corrupt papal city, and at any rate Florence in the thirteenth and fourteenth centuries was far more
populous and powerful than Rome.*

986 \/gl. Kapitel 111 2.

987 | Et sicut est ab uno latere urbis Roma ecclesia beati Petri, ita est in civitate Florentiae. Et sicut est ab uno latere urbis Romae ex
adverso ecclesia beati Pauli, et ita in civitate Florentiae.“ Siehe HARTWIG 1875, S. 59. Die von HARTWIG publizierten
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die Ubersetzer der Chronica de origine civitatis annahm, dass jene Rom nicht aus erster Hand
kannten, arbeitete Villani aufgrund seiner Romkenntnis das Konzept weiter aus: ,,Villani
exploited more fully the double relationship of Florence with pagan and Christian Rome
alleged by the early chronicles, adding new parallels of his own.“*® Die Pilger- und
Geschéftsreise im Jahre 1300 wird als eine Art ,,Initialzindung® fur die Abfassung der Nuova
Cronica verstanden und ist die einzige Romreise, welche der Chronist explizit erwahnte.**
Villani scheint dort einen Eindruck von der (antiken) Stadt gewonnen zu haben, welcher tber
den des gewdhnlichen Pilgers zum Heiligen Jahr hinausging und den er in der Nuova Cronica
verarbeitete.

2. Grundungslegende und Rom-ldee im spatmittelalterlichen Florenz: gezielter
Antiken-Rekurs zur Selbstdarstellung der Kommune

Im vorherigen Teilkapitel wurde allgemein das Antikenverstédndnis des Chronisten Giovanni
Villani, wie es sich in seinem Werk manifestiert, erlautert. Nun soll der Blick auf die Umsetzung
im Text und in den Miniaturen der illustrierten Nuova Cronica gelenkt werden. Der
Grundungsmythos von Florenz, wonach die Stadt antiken Ursprungs sei und in direkter
Abhéngigkeit von Rom erbaut wurde, ist im Chigiano-Codex in mehreren Miniaturen
illustriert*® So sind die Stadtgrindungslegende und die im Trecento noch sichtbaren,
erhaltenen antiken — oder angeblich antiken — Monumente der Stadt in den Bildern
thematisiert. Im Folgenden werden zuerst der Romgedanke, dann das antagonistische
Verhdltnis von Florenz zu seiner Nachbarstadt Fiesole, sowie schlieBlich ein Einzelbauwerk,
das Florentiner Baptisterium, in Text und Bild des Chigiano untersucht.

2.1. Florenz, ,.figliuola e fattura di Roma*

Das antike Rom erhielt im Spatmittelalter fur Florenz zunehmend Bedeutung: So wurde der
Ruhm und die Grole der Kapitale der Antike mit dem neuen Glanz und der Bedeutsamkeit der
aufstrebenden Arnostadt verglichen. Die Ruckfuhrung der eigenen Urspriinge auf die antiken
ROmer und damit die Nobilitierung der stadtischen Vergangenheit stellte im Mittelalter einen
Topos dar, welchen sich Florenz mit einer Vielzahl anderer Stadte teilte.”*' Keine andere

Volgare-Ubersetzungen der Chronica de origine civitatis verkiirzen die Beschreibung des ,,zweiten* Florenz derart,
dass die Beziige zu Rom unversténdlich werden, vgl. DAvis, Charles T.: Topographical and historical propaganda
in early Florentine chronicles and in Villani. Sonderdruck aus: Medievo e Rinascimento. Annuario del
Dipartimento di Studi sul Medievo e il Rinascimento dell’Universita di Firenze. Band I1. Florenz 1988/1989, S. 37.
988 EBD., S. 41.

989 Seine geschéftlichen Verbindungen u.a. nach Neapel lassen es wahrscheinlich erscheinen, dass Villani Rom
mehrfach besuchte.

990 \gl. dazu allgemein LE GOFF 1999, S. 176: ,,In den historischen Gesellschaften 1a3t sich das Aufkommen neuer
historischer Interessen beobachten, die anfangs hdufig auf den Mythos zuriickgreifen. So beginnen im
mittelalterlichen Europa adlige Hauser, Nationen oder Stadtgemeinden in dem Bestreben, sich eine Geschichte zu
verleihen, haufig damit, sich mythische VVorfahren und sagenhafte Griindergestalten zuzulegen [...]*

91 Der ,,Romgedanke” im Mittelalter wurde von der Forschung schon eingehend behandelt: Wéhrend GRAF 1923
die Rezeption der rémischen Geschichte und bedeutender antiker Figuren in verschiedenen mittelalterlichen
Chroniken untersuchte, analysierten SCHNEIDER, Fedor: Rom und Romgedanke im Mittelalter. Miinchen 1926
und DUPRE THESEIDER, Eugenio: L'idea imperiale di Roma nella tradizione del medioevo. Mailand 1942 den
Romgedanken chronologisch im Mittelalter. LHOTSKY, Alphons: Rémisches Altertum im Geschichtsbilde des
Mittelalters. In: DERS. Historiographie, Quellenkunde, Wissenschaftsgeschichte. Hrsg. v. Hans WAGNER und
Heinrich KoLLER. Wien 1972 fasste die Darstellungen der Antike in den mittelalterlichen Chroniken knapp
zusammen. Speziell mit der Rom-Vorstellung der Florentiner Chronistik befasste sich MARIANI, Marisa: |1l
concetto di Roma nei cronisti fiorentini. In: Studi Romani, 1V, 1956, S. 15-27 und S. 153-166, wahrend BEc 1980
allgemeiner den ,,Florentiner Mythos®, das heif3t die Einschatzung der eigenen Stadt im Blick auf die kommunale
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italienische Stadt jedoch machte soviel aus ihrer Beziehung zu Rom wie Florenz. Im Vergleich
mit der Grindung von Padua und Vicenza durch Antenor und die Kimbern war ,,die in
Florenz angenommene Griindung durch Caesar und die Romer vergleichsweise prosaisch®,
stellte MiczkaA fest, ,,aber die Florentiner haben aus diesem Mangel etwas gemacht.“**” Die in
der Geschichtsschreibung bewusst konstruierte Grindungslegende erfiilite einen bedeutenden
Zweck in der Sicherung des politischen Selbstbewusstseins der Kommune im 13. und 14.
Jahrhundert: ,,The beginnings of political thought in Florence* (iberschrieb RUBINSTEIN
folglich seine Studie der mittelalterlichen Historiographie der Stadt’*® ,Wo ein solches
Blrgertum existierte, wie in den ober- und mittelitalienischen Kommunen, da sah es Rom aus
der Perspektive seines Selbstbewusstseins: als bewundertes Vorbild zwar, aber als ein Vorbild,
das zu erreichen man sich ohne weiteres zutraute. Wenn zahlreiche Stadte ihre Grindung von
Rom herleiteten, wenn sie ein ,,neues Rom* sein wollten, so um Rom zu {bertreffen.“** Diese
Auffassung spiegelt sich deutlich in der Aussage Villanis wieder, die Geschichte seiner
Heimatstadt in dem Bewusstsein niederzuschreiben, dass jene sich im Aufstieg befénde,
wahrend Rom im Sinken begriffen sei’® Entscheidend ist also weniger, inwiefern die
Geschichte der Florentiner Stadtgrindung in den mittelalterlichen Chroniken auf historische
Tatsachen  zurlickzufiihren ist, als vielmehr die Bedeutung des sich in der
Stadtgriindungslegende widerspiegelnden Romgedankens und des Florentiner Mythos fiir die
spatmittelalterliche Gegenwart. In diesem Kontext sind sowohl die Aussagen Villanis als auch
die Miniaturen des Chigiano zu bewerten.

Vergangenheit, untersuchte und dabei auch die Darstellung der Urspriinge von Florenz behandelte, vgl.
insbesondere S. 17-22 zu Giovanni Villani. Die umfassendste Abhandlung des Themas im Hinblick auf Florenz
findet sich immer noch bei RUBINSTEIN (1942) 2004. Teilweise ging auch MAISSEN 1994 (A) auf den
Romgedanken bei Dante, Villani, Boccaccio und Malispini ein. Mit dem Florentiner Griindungsmythos hat sich
auBerdem BENVENUTI, Anna: ,,Secondo che raccontano le storie: il mito delle origini cittadine nella Firenze
comunale. In: 1l senso della storia nella cultura medievale italiana (1100-1350). Pistoia 1995, S. 205-252
beschéftigt, ohne jedoch grundlegend Neues beizutragen. Die Abhandlung von Marthe DozoN: Les Légendes de
fondation de Fiesole & de Florence au temps de Dante, Documents de travail et prépublications / Centre de
Recherches de Langue et Littérature Italiennes, Université Paris X, Nanterre; 31 war mir leider nicht zuganglich.
992 MICczKA 1974, S. 230.

993 RUBINSTEIN hob die Bedeutung der mittelalterlichen Geschichtsschreibung als Quelle fiir die sich
herausbildenden politischen Ideologien heraus: ,,Historiography as a primary source for the history of political
thought is all too often neglected. In Florence it reveals the beginnings of political ideology in an epoch when
other sources are silent. RUBINSTEIN (1942) 2004, S. 1.

994 Buck, August: Zur Geschichte des italienischen Selbstverstdndnisses im Mittelalter. In: Medium Aevum
Romanicum. Festschrift fir Hans Rheinfelder. Miinchen 1963, S. 67.

995 V/I11 36: ,,Ma considerando che la nostra citta di Firenze, figliuola e fattura di Roma, era nel suo montare e a seguire grandi cose,
si come Roma nel suo calare, mi parve convenevole di recare in questo volume e nuova cronica tutti i fatti e cominciamenti della citta di
Firenze [...]."
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Quellen fur die Florentiner Griindungslegende

In Florenz kam die Rom-ldee im 13. Jahrhundert auf: Die friiheste bekannte Florentiner
Stadtgeschichte, die Chronica de origine civitatis, konstruierte wahrscheinlich zu Beginn des
Duecento aus Legenden, mythologischen Traditionen und historischen Tatsachen — wie der
Titel es schon ausweist — die Urspriinge und die Friihgeschichte der Stadt Florenz.®*® Dem
mittelalterlichen Topos folgend und eventuell zusétzlich durch die antiken Ruinen, welche im
13. Jahrhundert in der Stadt noch gut sichtbar waren, bestétigt, wurde Florenz dort erstmals als
antik-romische Griindung beschrieben. Bedingung war die Uberzeugung von der ruhmreichen
Gro6Re des antiken Roms, welche als ideale Stadt verherrlicht wurde. Diese Ansicht spiegelt sich
beispielsweise in einer Aussage Brunetto Latinis aus der zweiten Hélfte des 13. Jahrhunderts
wider: ,,En Ytaille a maintes provinces, dont Toschane est la premiere, ou Rome est tot avant.“*’ Die
Florentiner sahen sich in Anbetracht der Tatsache, dass das mittelalterliche Rom im
Niedergang begriffen war, als rechtméRige Fortfihrer und Erben Roms. Diese Idee wird mit
der Griindungslegende verbunden als ,,una specie di presupposto mentale“**® zur Starkung des
eigenen, kommunalen Selbstverstandnisses.

Die Chronica de origine civitatis spannte einen roten Faden von Noah bis zur Arnostadt, welcher
sich im Folgenden in sémtlichen Florentiner Chroniken wieder findet — so auch in der Nuova
Cronica des Villani. Knapp zusammengefasst gestaltet sich die Abstammungslegende der
Florentiner folgendermalien: Attalante, ein Nachkomme Noahs, griindete als erste Stadt in
Europa Fiesole. Sein Sohn Dardanus griindete Troja, woher Aeneas stammte, welcher sich in
Latium niederlie. Die Griinder Roms, Romulus und Remus, waren (ber ihre Mutter Rhea
Silvia Nachkommen des Aeneas. Die ROmer wiederum besiegten das mit Catilina verbiindete
Fiesole und griindeten nach der Zerstorung Fiesoles am Ufer des Arno die Stadt Florenz,
welche nach dem Vorbild Roms erbaut wurde. 500 Jahre nach der Grindung des antiken
Florenz wurde die Stadt von Totila zerstort, welcher Fiesole neu errichten lieR. Doch die
ROmer bauten Florenz als Gegenmacht zu Fiesole nach dem Schema des antiken Roms wieder
auf. Die beiden Stadte existierten rund 500 Jahre nebeneinander, bis die Florentiner die
Nachbarstadt endgltig in Schutt und Asche legten und die Fiesolaner nach Florenz zogen, um
sich dort niederzulassen. Der Parallelismus dieser sagenhaften Geschichtskonstruktion ist
frappant: Zweimal intervenierten die ROmer in das Schicksal der Arnostadt, zweimal erbauten
sie jene nach dem Vorbild des antiken Roms. Tatséchlich wurde Florenz um 30-15 v.Chr. als
kleine Kolonie namens Florentia in Folge der durch Julius César 59 v.Chr. erlassenen
Flurgesetzgebung, der Lex Julia, welche flir jeden Veteranen ein Stiick Boden zur Kultivierung
vorsah, an der Via Cassia erbaut. Eine vorausgehende Zerstdrung der Etruskerstadt Fiesole
(gegriindet wohl um 450 v.Chr.) ist nicht auszuschlieRen, ein direkter Zusammenhang zwischen
dem Niedergang der einen und dem Aufbau der anderen Stadt ist jedoch fiktiv. Mit Sicherheit
wurde Florenz weder durch Totila noch durch einen anderen Herrscher der
Volkerwanderungszeit im 5. oder 6. Jahrhundert zerstort. Demnach bestand auch kein Bedarf,
die Stadt wieder neu aufzubauen. Die Zerstdrung Fiesoles, die in der Chronica de origine civitatis
500 Jahre nach dem Auftreten Totilas angesetzt ist (Villani datierte sie deshalb auf 1010), fand

996 \/gl. RUBINSTEIN (1942) 2004, S. 1ff. zur Chronica de origine civitatis, ihrer Uberlieferung und den verwendeten
Quellen.

97 L ATINI, S. 116 (Buch I 123.5).

998 MARIANI 1956, S. 22.
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tatsachlich jedoch erst 1125 statt.®® In einem rein fiktiven Antagonismus sind die
Nachbarstadte Florenz und Fiesole miteinander verbunden: Die Existenz der einen Stadt
erforderte die Ausloschung der anderen. Die Wiederholung von bestimmten Situationen sowie
die Ubertreibung der Ereignisse zielten auf die Starkung der Verbindung zwischen Rom und
Florenz ab.'*®

Der legendére Stadtgriinder Julius César

Der Romgedanke ist in Florenz mit dem Ruhm des angeblichen Stadtgriinders Julius César
verbunden. Die Bedeutung, die Cdsar im Mittelalter spielte, ist allgemein bekannt: Als Griinder
des antiken Kaiserreichs der Romer, als am meisten verehrter Feldherr und Held war César fir
das Mittelalter — schon die Humanisten waren da anderer Meinung™" — der Inbegriff der
romischen Tugenden:*** ,,Cesar was looked on as the perfect example of the conqueror and
ruler.“*® Mit der Behauptung, César habe die Stadt Florenz gegriindet, wurden die rémischen
Urspriinge untermauert.® Florenz steht jedoch keineswegs alleine mit der Rickfiihrung ihrer
Geschichte auf die legendare Griinderfigur: Eine Reihe anderer Stadte in ganz Europa wie
Paris, Sevilla oder Merseburg verstanden sich ebenfalls als Griindungen Casars.'* Fur Villani
ist Julius César der Urheber des Kaisertums und Vorganger der mittelalterlichen Imperatoren
im Sinn der ,,translatio imperii*; ,,Obwohl Guelfe und Republikaner, so denkt er hierin doch ganz
wie Dante“, befand MEHL.™ Als republikanischer Guelfe sah sich der Chronist deshalb
trotzdem in der Lage, die Rolle Césars, welcher durch den Burgerkrieg gegen Pompeius das
Ende der rémischen Republik herbeifiihrte und sich selbst zum alleinherrschenden Imperator
ausrief, in seiner Darstellung der Florentiner Geschichte zu werten.

Villani hielt sich in seiner Beschreibung der césarischen Erbauung - die wéhrend
republikanischen Zeit stattfand — an die friihere Florentiner Chronistik, das hei3t die Chronica di
origine civitatis und die Gesta Florentinorum: Nachdem die Romer Fiesole zerstort hatten, begann

999 Vgl. zu Realitdt und Fiktion in der Griindungsgeschichte der Chronica de origine civitatis RUBINSTEIN (1942) 2004,
S. 7-9. Zur Frihgeschichte von Florenz aulerdem HARTWIG 1875, S.73ff.; DAVIDSOHN GESCHICHTE | 1896, S.
9ff.; MAETZKE, Guglielmo: Florentia. Rom 1941; LoPES PEGNA, Mario: Firenze dalle origini al medioevo. Florenz
1962, GROTE, Andreas: Florenz. Gestalt und Geschichte eines Gemeinwesens. 5. Auflage. Minchen 1980;
HiBBERT, Christopher: Florence: the biography of a city. London 1993, S. 1-4.

1000 | gut RUBINSTEIN (1942) 2004 ,,Exaggeration is one means of legendary construction, repetition of important
events another”, EBD. S. 14.

1001 Hier sei an die Ausmalung der Anticappella des Sieneser Palazzo Pubblico (ausgefiihrt von Taddeo di Bartolo,
1406-1407) erinnert, in der Julius César und Pompeius als negatives Exempel flr die weitreichenden Folgen von
personlicher Ambition und Uneinigkeit und letztlich als Verantwortliche fir den Niedergang der rémischen
Republik aufgefuhrt sind. Vgl. dazu RUBINSTEIN 1958, S. 196f. und weiter unten.

1002 Zyr Bedeutung Césars im Mittelalter vgl. GRAF 1923, S. 191-242, bes. S. 209ff. zur Wertung Césars in Florenz;
MEHL 1927, S. 111; MARIANI 1956, S. 24ff.; GRAUS, Frantisek: Lebendige Vergangenheit. Kéln 1975, S. 218-224.
1003 MATTHEWS SANFORD 1944, S, 39. ,,Giulio Cesare € generalmente considerato nel medio evo quale primo
imperatore, e la sua celebrita viene in gran parte dall’'opinione appunto ch’egli avesse fondato I'impero, e dato
principio all’era piu bella e piu gloriosa di Roma. Come nascesse questo errore non andrem ricerando, se pure non
s’ha a dire che quanto si conosceva dei fatti di Ceare, e la consuetudine di confondere le cose aventi affinita tra di
loro, propria dei tempi a cui faccia difetto la critica, lo rendevano necessario ed inevitablie”, begann GRAF sein
Kapitel Uber die Bedeutung Césars im Mittelalter, vgl. GRAF 1923, S. 193.

1004 Mit der Griindung eines Ortes durch den ,,rémischen Kaiser” wie ihn das Mittelalter auffasste, konnte
geprunkt werden“, GRAUS 1975, S. 220.

1005 \/gl. GRAF 1923, S. 213f.

1006 MEHL 1927, S. 111.
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Julius César an den Ufern des Arno eine neue Stadt zu bauen. Er legte die Stadtgrenzen fest'®”’
und beschloss, die Stadt ,,Cesaria“ zu nennen. Der Name einer Stadt stellt ein wesentliches
Element der stadtischen ldentitat dar.'®® Der romische Senat wandte jedoch ein, dass auch die
anderen romischen Edelmdnner, die an der Belagerung Fiesoles beteiligt waren, an der Stadt
mitbauen und sie bevolkern sollten. Wer zuerst mit seiner Aufgabe fertig sei, diirfe die Stadt
nach seinem Namen benennen. Albinus, Macrinus, Gnaeus Pompeius und Marcius teilten sich
mit Julius Casar die Arbeiten: Albinus pflasterte,"®® Macrinus konstruierte die Wasser-
versorgung,'™® Gnaeus Pompeius baute die Mauer und die runden Tirme aus gebrannten
Ziegeln™ und Marcius lieR das Kapitol nach dem rémischen Vorbild erbauen.®? Jeder
versuchte, seine Aufgabe als erster zu erledigen, doch am Ende waren alle gleichzeitig fertig
und niemand konnte die Stadt auf seinen Namen taufen. So wurde sie zuerst ,,Piccola Roma*
genannt, doch andere nannten sie ,,Floria“ nach Fiorinus, der als erster den Platz am Arno
besiedelt hatte und im Kampf gegen die Fiesolaner gefallen war,'®® oder weil an diesem Ort
angeblich so viele Blumen und Lilien wuchsen. Villani ibernahm diese Grindungslegende
weitgehend aus der Chronica des origine civitatis.'*** Allerdings sind dort nicht die Namen der vier
,»Grundervéter” neben Julius César erwéhnt, die sich jedoch in der Gesta Florentinorum des
Sanzanome finden.'™ Deutlich wird der republikanische Akzent der Griindungslegende: César
ist nicht der alleinige Stadtgrinder, ihm kommt nicht die Ehre zu, die Stadt nach sich selbst zu
benennen

Die Verbildlichung der antiken Stadtgrundung von Florenz
May 7 kol

% Ill i?l ) . ll& "".?L'

"h.—.fn-—.ﬁ1 L 41 & "JI . Abb. 95
Die Miniatur auf f. 27v, welche die funf Stadtgrinder vor ihrem Werk zeigt, ist eine exakte
Verbildlichung des Chroniktextes (Abb. 95). Sie gesteht Julius César keine gegeniiber den

1007 |m Text (1 38) heift es: ,,in quello luogo fece cominciare ad edificare una citta [...]. Cesere adunque, compreso I'edificio della
citta, e messovi dentro due ville dette Camarti e villa Arnina.“ Der Bau einer Stadt begann immer mit der Festlegung ihrer
Grenzen und dem Mauerbau.

1008 \/gl. BENVENUTI 1995, S. 228.

1009 nrese a smaltare tutta la citta“.

1010 fece fare il condotto dell’acqua‘.

lo11 fece fare le mura della citta di mattoni cotti, e sopra i muri dela citta edifico torri ritonde molto spesse [...]“

1012 fece fare il Campidoglio al modo di Roma*.

1013 | 34-35. Illustriert auf f. 26r und f. 26v, vgl. dazu weiter unten 1V.A.3.1.3.

1014 HARTWIG 1875, S. 55-56.

1015 \gl. EBD., S. 2. Einzig [Gnaeus] Pompeius [Magnus] war ein Zeitgenosse Césars, wahrend [Marcus Oppelius]
Macrinus und [Clodius] Albinus rémische Kaiser des 2. bzw. 3. nachchristlichen Jahrhunderts sind. Auf welchen
Marcius sich die Quellen beziehen, ist unklar.
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anderen Romern herausragende Rolle zu.™® Die lllustration stellt die Stadtgriindung -
entsprechend der Darstellung der Ereignisse im Text der Nuova Cronica — als
Gemeinschaftswerk dar. In der Miniatur sind die finf Romer vor der folienartigen, einem
Blhnenprospekt gleichenden Stadtansicht zu sehen. Da die Mé&nner weder durch besondere
Attribute noch durch Beischriften ausgezeichnet sind, stellt sich die Frage der Identifikation.
Einzig iber die Zeigegesten auf die von ihnen erbauten Werke kann man die einzelnen RGmer
identifizieren. Der erste von links tragt einen Helm und ein Schwert und weist mit
ausgestrecktem Zeigefinger auf die Stadtmauer hinter ihnm. Er mag mit Gnaeus Pompeius, dem
Erbauer der Mauern gleichzusetzen sein. Rechts neben Gnaeus Pompeius zeigt ein soldatisch
gewandeter Mann auf ein groRes rechteckiges, rosafarbenes Gebaude, welches man als das
Kapitol identifizieren kdnnte. Es handelt sich bei dieser Figur wohl um Marcius. Mit derselben
Geste und nach oben gewandtem Blick weist Julius César rechts neben ihm auf einen grin
lasierten Rundbau. Mit diesem Gebéude ist vermutlich das von César erbaute Amphitheater
gemeint.® Klar identifizierbar sind Albinus, der nach unten auf das Pflaster zeigt und
Macrinus ganz rechts, der den Blick auf das Aquédukt lenkt, welches die Stadt mit Wasser
versorgt.'”® Die Stadt ist von einer aus Steinquadern erbauten, mit Zinnen bekronten Mauer
eingefasst, die durch ein Tor zugénglich ist und zwei spitze Rundtiirmchen — von Villani als
Htorri ritonde” im Text (I 38) beschrieben — aufweist. Die runden Turme der Stadtmauer finden
sich einzig in der Darstellung von Florenz auf f. 27v. In den 15 weiteren Darstellungen der
Stadt im Chigiano weist die Mauer jeweils Tirme uber viereckigem Grundriss auf. LulsI
interpretiert diese Tatsache als einen Versuch des Buchmalers, die vom mittelalterlichen
Mauerbau zu unterscheidende rémisch-antike Befestigungstechnik zu visualisieren.'™ Das
einzige antik wirkende Element ist der Aquadukt, welcher von einer Sdule mit einem
Warfelkapitell getragen wird. Die Illlustration konzentriert die im Text beschriebenen
Ereignisse in einem einzigen Moment, in dem sich die finf Bauherren mit ihrem Werk
prasentieren. Doch wird weniger ein Ereignis illustriert als vielmehr finf Stellvertreter fiir die
edlen romischen Urspriinge der Stadt. So wies Villani darauf hin, dass die Stadt mit den besten
romischen Birgern besiedelt wurde, welche einer gewissen Anzahl von Fiesolanern erlaubten,
sich ebenfalls dort niederlassen — fiir den Chronisten ein Grund, weshalb es so viele
Spannungen und Konflikte in der Stadt gab.'®®°

Die antiken Bauwerke der Stadt Florenz

Als ,, Tochter und Schopfung Roms“ verstand Villani seine Geburtsstadt in der Nuova
Cronica."”* Bestimmung seiner Chronik war die ,wissenschaftliche“ Darlegung der Geschichte
von Florenz, wobei insbesondere Wert auf die Demonstration der Rolle gelegt wurde, welche
die antiken ROmer bei der Griindung der Stadt innehatten. Der Chronist war von der Glorie

1016 Die angebliche Griundung von Florenz fand in der republikanischen Zeit statt. Cdsar ist in der Miniatur
deshalb korrekterweise nicht als Kaiser ausgezeichnet.

1017 \/gl. dazu weiter unten in diesem Kapitel. In 1 36 beschrieb Villani das von Julius César erbaute Amphitheater.
1018 Vgl. zum Aquadukt weiter unten. MAGNANI 1936, S. 24 identifizierte die Figuren von links nach rechts mit
Julius César, Gnaeus Pompeius, Marcius, Albinus und Macrinus.

1019 \/gl. Luisi 2005, S. 43.

1020 | 38. ,,Et nota perche i fiorentini sono sempre in guerra e di tensione tra loro*: die Bevdlkerung bestand aus zwei so
verschiedenen Gruppen wie den ,,nobili cittadini di Roma“ und den Fiesolanern, die ,tutti rudi“ waren.

1021 V111 36.
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Roms und der ,nobilita“ der antiken Romer Uberzeugt.®” Die Nuova Cronica ist dabei
ausfuhrlicher als ihre Vorgdnger: So benutzte Villani zwar die Chronica de origine civitatis und
Sanzanomes Gesta Florentinorum, ergénzte diese jedoch um eigene, die Argumentation stutzende
Beobachtungen und Hinweise, da — wie er selbst schrieb — die Quellenlage diinn war: ,,de’ proprii
fatti di Firenze a quegli tempi non troviamo cronica né altre storie che ne facciano grande memoria.“*** Villani
war sich des Legendencharakters seiner Quellen bewusst und hatte es sich deshalb zur Aufgabe
gemacht, die Mythen auf eine historisch solide Basis zu stellen. Er fligte aus diesem Grund
eigene archdologische Beobachtungen in seine Chronik ein: Neben dem antiken Marstempel,
welcher als einziges Bauwerk aus der Antike Uberkommen sein sollte und auf den noch
ausfuhrlich eingegangen wird, beschrieb er weitere antike Bauwerke der Stadt Florenz.

Das Parlagio — ein antikes Amphitheater in Florenz

Besonders eindricklich ist die Schilderung des so genannten ,,parlagio”, des aus hadrianischer
Zeit stammenden, aul3erhalb der romischen Stadtmauern gelegenen Amphitheaters, welches im
Trecento noch gut sichtbar gewesen sein musste.”* Die Umrisse sind heute im StraRenverlauf
von Via Torta, Via Bentaccordi und Piazza Peruzzi noch zu erkennen. In Kapitel | 36 legte der
Chronist dar, wie Casar wahrend der Belagerung von Fiesole in der ,villa di Camarti presso al
fiume d’Arno®, das heil3t ,quasi ov’é oggi Firenze“, ein ,parlatorio” erbauen lieB, in dem er sein
»parlamento” abhalten konnte. Villani gab weitere Angaben zu diesem Gebéude, welches in der
Volkssprache ,parlagio“*® genannt wurde: Es sei rund erbaut worden, mit wunderbaren
Gewolben und einem Platz in der Mitte. Auf Stufen habe man sich ringsherum setzen kénnen.
Die HOhe habe mehr als 60 braccia betragen. Dieses Gebéude, so Villani, habe zwei Zugange
gehabt, durch welche sich das Volk zur Abhaltung des ,,parlamento” versammelte. Zuoberst
sal3en die Vornehmsten und dann absteigend das Volk entsprechend seiner Wiirde. Alle horten
deutlich, wenn eine Person sprach, ,.e capevavi ad agio infinita moltitudine di genti, so dass das
Gebéude zu Recht den Namen ,,parlatorio* trug. Das Bauwerk wurde zur Zeit Totilas zerstort,
,»ma ancora a’nostri di si ritruovano i fondamenti e parte delle volte presso a la chiesa di San Simone a Firenze,
e infino al cominiciamento de la piazza di Santa Croce.” Villani berichtete weiter, dass die Paléste der
Peruzzi zum Teil auf den Fundamenten des ,,parlagio” erbaut seien.

Amphitheater gehdren zu den stabilsten antiken Bauwerken und blieben oft durch das ganze
Mittelalter hindurch relativ gut erhalten. Die antike Baustruktur erfuhr haufig eine Umnutzung:
Entweder als militarische Festung wie in Trier, Nimes oder Spoleto oder als Wohngebé&ude wie
in Lucca oder Arles. Das Florentiner Amphitheater scheint erst wahrend der stadtischen
Ausdehnung im 13. Jahrhundert als Wohnraum genutzt worden zu sein.®® Aus der

1022 MeHL hielt nichts davon, bei Villani von einem ,,Romkult* zu sprechen: ,,Aber das Wissen um die Bedeutung
des alten Rom und seine Verehrung fir dessen GrofRe klingen doch aus allem, was er (ber die ewige Stadt zu
sagen hat* und weiter ,,Dieses Bemuhen, Florenz in einen mdglichst engen Zusammenhang mit dem alten Rom
zu bringen, zeigt deutlich die hohe Vorstellung, die er von der ehemaligen Beherrscherin der Welt hat”, MEHL
1927, S. 103f.

1023 | 41.

1024 \/gl. MAETZKE 1941, S. 61-63; LOPES PEGNA 1962, S. 115. LOPES PEGNA datiert das Bauwerk zwischen 124
und 130 n.Chr., EBD. S. 122.

1025 |n einem Dokument von 1072 wurde das Bauwerk als ,,Perilasium maius“ bezeichnet. Ursprung dieses Begriffs
ist das griechische perielasion mit der Bedeutung ,,runder Raum®. Die Florentiner wandelten das griechische Wort in
Parlascio ab, welches von den Florentiner Chronisten als Parlagio interpretiert wurde, vgl. EBD., S. 115, Anm. 140.
1026 GREENHALGH, Michael: The survival of Roman antiquities in the Middle Ages. London 1989, S. 108, siehe
auBerdem SzNURA, Franek: L'espansione urbana di Firenze nel Dugento. Florenz 1975, S. 46. GREENHALGH
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Beschreibung Villanis wird offensichtlich, dass die Struktur des ehemaligen Amphitheaters
noch soweit erhalten war, dass sich die Akustik der Anlage offenbarte. Die urspriingliche
Funktion als Schauplatz von Gladiatoren- und Tierkdmpfen, Theaterauffuhrungen und
sportlichen Wettkdmpfen war dem mittelalterlichen Chronisten nicht bekannt. Die
Interpretation als Versammlungsstdtte ist wohl im &hnlichen Klang der Worte ,,parlagio” und
~parlamento” begriindet.!®®" Ein Parlament, in dem César seine Soldaten versammelte, war im
antiken Rom unvorstellbar — noch dazu in der Form eines Amphitheaters. Villani erkannte
jedoch, dass es sich um ein antikes Bauwerk handelte, welches in der Lage war, viele Menschen
aufzunehmen. Auch bei den Nachfolgern Villanis hat das antike Amphitheater Eindruck
hinterlassen: Es wurde wie das Baptisterium und der antike Aquédukt immer wieder
herangezogen, wenn es um die Argumentation fir die antiken Urspriinge der Stadt ging.
Coluccio Salutati nannte im Quattrocento in der Invektive gegen Loschi das ,,Parlasium sive Circus*
als eines der Hauptbauwerke der antiken Stadt'*® Ebenfalls im 15. Jahrhunder beschrieb
Leonardo Bruni in der Historiae Florentini populi die Uberreste eines sehr groRen Theaters fiir
Offentlich abgehaltene Spiele, welches in der Antike aulRerhalb der Stadtmauern an einem Platz,
welcher nun von privaten Hausern eingenommen wurde, gelegen war." In der Miniatur auf f.
27v des Chigiano ist das romische Amphitheater von Florenz — wenn auch in einer eher
eigenwilligen mittelalterlichen Art und Weise — dargestellt: Der Erbauer des Theaters, Julius
César, zeigt auf ein sich in der Bildmitte befindliches rundes Gebdude mit hohen, schmalen
Fenstern, welches von funf Saulen bekront wird. In seinem Erscheinungsbild &hnelt dieses
Gebdude der Darstellung des rémischen Kolosseums auf f. 203r des Chigi L.VI11.296. Diese
Analogie 143t die Vermutung zu, dass es sich bei dem Bauwerk auf f. 27v um das erwéhnte
Amphitheater handelt."”*

verfolgte die These, dass durch die Expansion der Stadte im 13. Jahrhundert eine Vielzahl an antiken Fragmenten
und Bauwerken zutage gefordert wurden. Daraus schloss er: ,,Its obvious conclusion is that much more antique
material was available during the Middle Ages than at any time up to the nineteenth century. GREENHALGH
brachte deshalb Antiken-Interesse und Bevdlkerungswachstum miteinander in Korrelation. Speziell in Florenz
wurden im Zuge der stadtischen Ausdehnung allerdings sehr viele antike Uberreste zerstort: ,,Much was lost in the
process - as at Florence, which is alarmingly short of ancient remains.” S. 248. Eine ausflhrliche und pointierte
Kritik an GREENHALGHS Uberblickswerk tiber das im Mittelalter vorhandene antike Material und seinen Thesen
verfasste EscH, Arnold: Nachleben der Antike und Bevolkerungsvermehrung. Bemerkungen zu einem neuen
Buch. In: Quellen und Forschungen aus italienischen Archiven und Bibliotheken, 70, 1990, S. 556-572. So
entgegnete dieser, dass gerade Florenz, welches ,,nicht gerade mit antichita gesegnet” war zum ,,Zentrum der
Frihrenaissance wurde, EBD. S. 560.

1027, Parlagio* wurde mit ,,parlare* in Verbindung gebracht, vgl. HARTWIG 1875, S. 67f., Anm. 36. In der Chronica de
origine civitatis findet sich dieser Zusammenhang auch: So heif3t es im Luccheser Codex der Chronica, dass bei der
Griindung von Florenz durch die Romer ,,un altro nobele facessefare il parlagio cioé parlamentorio [...] si comera in Roma.”,
vgl. EBD., S. 55. Zum Codex des Staatsarchivs in Lucca ausfiihrlich EBD., S. XXIX-XLII.

1028 SALUTATI, Coluccio: Invectiva in Antonium Luscum Vicentinum. In: Prosatori Latini del Quattrocento. Hrsg.
v. Eugenio Garin. Mailand / Neapel 1952, S. 8-36. Vgl. auch STRAEHLE, Gerhard: Die Marstempelthese. Dante,
Villani, Boccaccio, Vasari, Borgini. Die Geschichte vom Ursprung der Florentiner Taufkirche in der Literatur des
13. bis 20. Jahrhunderts. Miinchen 2001, S. 70.

1029 ““[...] et theatri ingentis ad ludos populares tunc extra moenia positi, nunc intra urbem ipsam privatorum aedificiis occupati.”
BRUNI ARETINO, Leonardo: Historiarum Florentini populi Libri XII (Dalle origini all'anno 1404) e Rerum suo
tempore gestarum (Commentarius). Hrsg. v. Emilio Santini und Carmine di Pierro. Rerum Italicarum Scriptores,
XIX.3. Citta di Castello 1914, S. 6. Siehe zur Historiae Brunis BARON 1988, S. 43-93. Bruni begann seine
Aufzeichnungen zu seiner “first humanistic history of an Italian city” im Jahre 1415, siehe EBD., S. 43.

1030 \/gl. Luisi 2005, S. 43f.
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Der antike Aquédukt von Florenz
Das zweite Bauwerk, das Villani innerhalb der ausfiihrlichen Schilderung der Erbauung von
Florenz durch die Rémer beschrieb, ist der antike Aquadukt von Florenz:
,»,Macrino fece fare il condotto dell'acqua in docce e in arcora, faccendola venire di lungi a la citta per V11 miglia, accio
che-lla citta avesse abondanza di buona acqua da bere, e per lavare la cittade; e questo condotto si mosse infino dal fiume
detto la Marina a pié di monte Morello, ricogliendo in s tutte quelle fontane sopra Sesto, e Quinto, e Colonnata.* (I 38)
Die massiven Uberreste der Arkaden eines Aquadukts waren im Mittelalter auRerhalb der Stadt
noch in der Ndahe des Borgo delle Panche und der alten Pieve di Santo Stefano in Pane sowie in
der Gegend der heutigen Piazza Tanucci in Richtung des Romito sichtbar. Bei Kirche und
Hospital von San Giovanni tra I’Arcora existierte bis zur Zerstorung im Jahre 1529 eine lange
Arkadenreihe des aus der Zeit Kaiser Claudius’ stammenden Aquadukts'®" Die lokalen
Geschichtsschreiber &uRRerten sich mit Stolz uber das antike Bauwerk: Neben Villani nannte
auch Leonardo Bruni den Aquadukt an erster Stelle unter den antiken Uberresten, welche ,,in
hac nostri temporis magnficentia civitatis“ noch zu bewundern waren.'”®* Auch Coluccio Salutati
erwahnte die antike Wasserversorgung: ,,Restant adhuc arcus aquaeductus vestigia, more parentum
nostrum, qui talis fabricae machinamentis dulces aquas ad usum omnium deducebant.“**** In der Miniatur
auf f. 27v des Chigiano ist der im Chroniktext beschriebene Aquddukt dargestellt: Der
legendédre Erbauer Macrinus weist auf das aus einer groRen, nach oben offenen Rinne
bestehende Bauwerk, welches von einer schlanken Sdule mit einem Warfelkapitell getragen
wird. Das Wasser wird vom Hugel herab direkt in die Stadt geleitet. Vergleicht man die
Darstellung im Chigiano mit den aus claudischer Zeit stammenden Fragmenten eines
Aquédukts bei Rom mit seinen massiven, gemauerten Pfeilern sowie einer aus dem 18.
Jahrhundert stammenden Zeichnung des Florentiner Aquédukts,'® so stellt man fest, dass es
sich bei der Miniatur um eine Phantasiedarstellung handelt. Es ging den Buchmalern nicht um
die realistische Abbildung eines Bauwerks, welches sie mit grof3ter Sicherheit aus eigener
Anschauung kannten, sondern um die moglichst eindringliche Verbildlichung des
Chroniktextes. So ist der von Villani erwéhnte Monte Morello dargestellt, der Aquadukt ist auf
ein Minimum verkiirzt und zudem wird deutlich, dass er das Wasser Uber die Stadtmauern
hinweg direkt in das Zentrum der antiken Florentia brachte. Villani erwéhnte weiter eine Art
Zisterne, in welcher sich das Wasser sammelte: ,,E in Firenze faceano capo le dette fontane a uno
grande palagio che si chiamava termine, capud aque, ma poi in nostro volgare si chiamo Capaccia, e ancora
oggi in Terma si vede dell'anticaglia.” *** Fragmente der hadrianischen Thermen von Capaccio
wurden bei Ausgrabungen im 20. Jahrhundert in der Via di Capaccio freigelegt.'®*® Laut LOPES
PEGNA ,,questa cisterna, ingrandita in occasione dell’erezione delle terme adrianee, era pero del
tutto indipendente da esse, anche se convenzionalmente le due opere pubbliche vengongo
unite nella stessa denominazione.“®” Der Hinweis Villanis, dass man noch ,heute” in den

1031 Vgl. MAETZKE 1941, S. 64f.; LOPES PEGNA 1962, S. 126f.

1032 Siehe BRUNI ARETINO, S. 6, vgl. auBerdem GREENHALGH, Michael: Iconografia antica e sue trasformazioni
durante il Medioevo. In: Memoria dell'antico nell'arte italiana. Hrsg. v. Salvatore SETTIS. Band Il. Turin 1984, S.
110; BARON | 1988, S. 72f.

1033 SALUTATI, S. 20. Vgl. auch STRAEHLE 2001, S. 70.

1034 Abgebildet bei LOPES PEGNA 1962, S. 127, Abb. 43. Der Aquéadukt ist auRerdem auf f. 2r (,,Colline fiesolane*)
des Codex Rustici (Florenz, Biblioteca Seminario Maggiore del Cestello) dargestellt.

1035 | 38, vgl. EBD. 1962, S. 129f.

1036 \/gl. EBD., S. 133ff.

1037 Egp., S. 130.
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Thermen Reste der Antike sehen konne, zeigt, dass das Bauwerk bis ins 14. Jahrhundert
bekannt war.

Das Florentiner Kapitol

| (i A
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~ '
s _ |
B i e
e e e DS '-'ﬁa”.-'-“' Abb. 96

Ein weiteres bedeutendes Bauwerk des antiken Florenz, welches Villani im Text mehrfach
erwahnte, war das Kapitol.'**® Von diesem Gebéude war jedoch schon im Trecento nichts mehr
erhalten. Einzig (ber eine Ortsbezeichnung 4Rt sich der Standort eruieren: ,,Questo Campidoglio
fu ov'é oggi la piazza di Mercato Vecchio, di sopra a la chiesa di Santa Maria in Campidoglio: e questo pare
pill certo.“’%*? Der Chronist beschrieb das Bauwerk als ,,palagio, overo la mastra fortezza della cittade
[...] di maravigliosa bellezza®, welches nach dem Vorbild des rémischen Kapitols erbaut worden
war.'® Demnach ahnelte das Kapitol in der Vorstellung Villanis nicht einem antiken, Jupiter,
Juno und Minerva geweihten Tempel™! sondern vielmehr einem Gebaude wie dem
mittelalterlichen Senatorenpalast in Rom.™” Diese Auffassung verbildlichen auch die
Miniaturen des Chigiano auf f. 27v, f. 29v und f. 35v: Das Florentiner Kapitol wird jeweils als
massiver, rechteckiger Bau dargestellt, welcher von vier Ecktiirmen bekront ist. In der
llustration auf f. 35v, die den heimtiickischen Mord an den Stadtoberen von Florenz, befohlen
durch den Tyrannen Totila, zeigt, ist eine Auflen- und Innenansicht des Kapitolspalastes zu
sehen (Abb. 96). Das Geb&ude entspricht der Beschreibung Villanis in den Kapiteln I 38 und
Il 1, wo von dem unter dem Kapitol durchlaufenden Zufluss des Arno die Rede ist. Bei der
Verbildlichung des Kapitols war der Buchmaler des Chigiano einzig auf die Schilderung in der
Nuova Cronica und seine eigene Phantasie angewiesen.

Villani wusste auch lber aul3erhalb von Florenz erhalten gebliebene Ruinen oder Fragmente
aus antiker Zeit Bescheid: So schrieb er, dass man die Fundamente der von Attalante erbauten
antiken ,rocca [...] di grandissima bellezza ¢ fortezza“ in Fiesole noch sehen konne.*™® Er wies auf
die Grablege des legenddren Stadtgriinders von Padua, Antenor, hin, welche ,,ancora oggi si vede in
Padova.“*** Das Antenor-Grabmal in Padua stammt aus 13. Jahrhundert, mdglich ist, dass

1038 \/gl. zum antiken Florentiner Kapitol LoPES PEGNA 1962, S. 87ff.; Luisi 2005, S. 43ff.

1039 | 38.

1040 \/gl. EBD.

1041 Traditionell wird der Tempel der kapitolinischen Triade Jupiter, Juno und Minerva geweiht, vgl. LOPES PEGNA
1962, S. 87.

1042 \/gl. hierzu Luisi 2005, S. 43ff. Laut Luisl ist der Senatorenpalast auf f. 203v bei der Darstellung der Ankunft
Heinrichs VII. in Rom ganz rechts im Bild zu sehen, vgl. EBD. S. 45 und S. 226.

1043 | 7: i come ancora si mostra e pud vedere per le fondamenta delle dette mura“. Dargestellt ist diese antike Festung auf f.
17v des Chigiano. Vgl. zu dieser Miniatur EBD., S. 42 und S. 82.

1044 1 17.
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Villani es fir antik hielt. Uber Laurentum, die Stadt des latinischen Konigs Latinus, berichtete
er, dass sich diese ,,presso dove ¢ ora la citta di Terracina befunden habe und gab weiter an, dass
diese ,,ancora appare disfatta.“’**> Uber die Stadt Arezzo, deren antiker Name ,,Aurelia“ gewesen
war, wusste Villani zu berichten, dass dort in der Antike ,,vasi rossi con diversi intagli di tutte forme di
sottile intaglio“ hergestellt worden seien, welche man heute noch dort fande.®® Uber die
Langobarden erzéhlte der Chronist, dass der FuRabdruck ihres Konigs ,,Eliprando, il quale fu
grande come gigante,“ nur ein wenig Kleiner als ein braccio gewesen sei — was man heute noch an
seinem Grabmal in Pavia ablesen konne.**"’

Zusammenfassung

Es zeigte sich, dass die ideologische Ambition ,figliuolo e fattura“ Roms zu sein, flr die
Florentiner des Spétmittelalters den Anspruch auf die kulturelle und politische Nachfolge
Roms beinhaltete.!*® Villani griff in seiner Chronik Gedanken auf, welche schon im 13.
Jahrhundert erstmals formuliert worden war. Er ergénzte diese jedoch unter anderem durch die
Aufzahlung der antiken Uberreste von Florenz. Diese dienten ihm als Beweis fiir den
romischen Ursprung der Stadt, womit er sein Argumentationsgerst auf ein festes Fundament
stellte. Sinn und Zweck war die Verleihung von weltgeschichtlicher Bedeutung an Florenz und
damit die Erhdhung des Prestiges der Stadt: ,,Die Suche nach einer Beziehung zu Rom [..]
entspringt wie auch alle Gbrigen Griindungssagen dem Bedirfnis der Kommunen nach
historischer Rechtfertigung ihres Selbstverstandnisses als einer Individualitdt mit bestimmten
im Laufe der Geschichte gepréagten Zugen. Daher zeigt man sich auch bestrebt, den Aufstieg
der Stadt, womdglich auch ihren Namen, mit einer bestimmten Persénlichkeit zu verbinden.
Man fiihrte die Grindung der Stadt auf eine mythische oder historische Gestalt zuriick —
Brescia auf Herkules, Perugia auf den Romer Petrus, Florenz auf César —, und man erwéahlt sich
einen besonderen Schutzpatron, der die Stadt in Frieden und Krieg reprasentiert: Marcus in
Venedig, Ambrosius in Mailand, Johannes der Taufer in Florenz.“'® Die beriihmten
St&dtegrinder waren, wie MICZKA schrieb, ,,nicht nur Vorbild und MaRstab fiir die Gegenwart,
sie sind auch Ausgangspunkt des Selbstbewusstseins fir die Kommunen und dienen der
Abgrenzung gegeniiber anderen Stadten.“*® In diesem Sinne stellen auch die Miniaturen des
Chigiano Bekraftigungen dieses kommunalen Selbstbewusstseins dar, wie es in der in der Nuova
Cronica beschriebenen Stadtgrinderlegende zum Ausdruck kommt.

2.2. Der Konflikt zwischen Florenz und Fiesole

In der illustrierten Villani-Chronik ist das antagonistische Verhaltnis der Nachbarstédte Florenz
und Fiesole mit mehreren Miniaturen verbildlicht. Der Parallelismus der Ereignisse innerhalb
der fiktiven Gegnerschaft der Stadte spiegelt sich auch in den lllustrationen wider. Der
Chroniktext wiederholt, wie schon dargelegt wurde, bestimmte Begebenheiten absichtsvoll als
Mittel der legendaren Geschichtskonstruktion. Die Miniaturen haben durch die Wiederkehr

1045 | 23

1046 | 47

1047 || 9

1048 \/gl. BREIDECKER 1990, S. 40.

1049 Buck 1963, S. 68. Siehe dazu auch LE Gorr 1999, S. 189: ,,Einige dieser Geschichten erlangten offiziellen
Charakter und erwarben den Ruf der Authentizitat.”

1050 MiczKA 1974, S. 229.
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von bestimmten Bildtopoi ebenfalls repetitiven Charakter und betonen so die Ereignisse
zusatzlich.

Die Darstellung des Konfliktes in den Miniaturen des Chigiano

Die Friihgeschichte von Florenz und Fiesole liest sich in den Bildern des Chigiano als eine
Geschichte von Aufbau und Zerstérung: So folgt auf die Griindung Fiesoles durch Attalante™®™"
deren vollkommene Destruktion durch die R6mer.'®* Auf der verso-Seite sind die romischen
Stadtgriinder von Florenz dargestellt.'®* Die durch Totila bis auf den angeblichen Marstempel
und zwei Tlrme vernichtete Stadt Florenz ist auf f. 36r zu sehen. Die zweite Grindung von
Fiesole findet sich auf der verso-Seite.'”* Die Zeitspanne zwischen der Zerstérung durch Totila
und der Neuerrichtung von Florenz wird durch die Miniatur auf f. 43r verbildlicht, die den
Marstempel umgeben von Ruinen und kleinen, hittenartigen Behausungen zeigt."> Obgleich
die Siedlung menschenleer ist — die einzige Miniatur des Chigiano ohne Figurendarstellung —
wird durch den kleinen borgo angezeigt, dass das Leben in Florenz weiterging. Interessant ist die
Darstellungsweise der zerstorten Stadt: Rund um den erhaltenen Tempelbau sind die in sich
intakten Fragmente — Sdulen, Steinquader — verteilt. Dies entspricht der mittelalterlichen
Einstellung gegentiber Ruinen, welche eine nicht intakte Form immer weniger hoch bewertete
als eine intakte: ,, The various stages of decay can only mean a diminishing and slackening of a
once flawless form; it never can they lead up into another stage of existence in which the object
concerned might claim a new significance and a beauty of its own.“*® Auf der folgenden Seite
ist die zweite Erbauung von Florenz illustriert,'®" auf welche die weitgehende Zerstérung der
Nachbarstadt Fiesole'®® und der Zuzug ihrer Bewohner nach Florenz folgt.®® Insbesondere
bei den Fiesole betreffenden Miniaturen sticht die Ahnlichkeit der Bildkompositionen ins
Auge. Aufféllig ist die unterschiedliche Perspektive bei der Darstellung der Stadte: Wéhrend
Florenz in Nahsicht dargestellt ist, befindet sich Fiesole stets — in Riicksichtnahme auf die reale
topographische Lage — in Distanz zum Betrachter auf einem Hugel. Dabei sind die im Text
beschriebenen Gebé&ude von Fiesole mit bemerkenswerter Genauigkeit in den Miniaturen
verbildlicht: Auf f. 17v die Burg ,,di grandissima bellezza ¢ fortezza“*°® mit dem hohen Rundturm
links, welche sich auf f. 27r bei der Darstellung der Zerstérung der Stadt durch die Romer
nahezu identisch wiederfindet. Die von Totila neuerbaute Stadt Fiesole auf f. 36v dhnelt der

1051 F 17v.

1052 F, 27r.

1083 |, 27v.

1054 . 36v.

1055 Nlur in der Miniatur auf f. 43r finden sich diese mit Stroh gedeckten, &mlichen Hauser.

1056 Sjehe HECKSCHER , W.S.: Relics of Pagan Antiquity in Medieval Settings. In: Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes, 1, 1937/1938, S. 210f.

1057 F, 44r.

1058 |, 49v.

1059 F, 50r. Auf ein interessantes Detail dieser Miniatur wies Luist 2005, S. 42 hin:; So fiihren die Fiesolaner einen
Wagen mit sich, auf dem neben einigen Séulen ein grau laviertes Rad zu sehen ist. Dieses Motiv erkldrt sich aus
der Legende, dass die Fiesolaner bei ihrem Einzug nach Florenz einen ,,carroccio di marmi (111 2) mitbrachten. Eine
Spolie dieses angeblichen Fahnenwagens aus Marmor stellte in der Florentiner Uberlieferung das Rundfenster der
bis ins 16. Jahrhundert existierenden Kirche San Piero Scheraggio dar. Das Fenster mit den kleinen Sdulchen
wurde zum Symbol des sestiere von San Piero Scheraggio, dargestellt beispielsweise in einem Relief im Cortile des
Bargello. Im Chigiano wird gezeigt, wie die Fiesolaner diese Spolie bei ihrer Kapitulation nach Florenz bringen,
obgleich Villani den ,carroccio di marmi“ in IV 7 nicht erwdhnte. Die graue Lavierung des Rades entspricht der

Darstellungsweise von Marmor in der Handschrift, vgl. beispielsweise die Marsstatue auf f. 70r.
1060 | 7.
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antiken Stadt und erfahrt auf f. 49v teilweise eine Repetition. LulIsI verglich die letztere
Miniatur mit der heutigen Ansicht von Fiesole und identifizierte die Kirche rechts mit dem
Dom und das Gebéude in der Mitte mit dem Bischofssitz.*

Fiktive Geschichtskonstruktion in der Nuova Cronica

Die Geschichte von Florenz wird in der Villani-Chronik in zwei Zeitspannen eingeteilt: Die
erste beginnt mit der Zerstérung von Fiesole und der Griindung von Florenz und endet mit
der Zerstorung von Florenz und dem Wiederaufbau von Fiesole. Laut der Nuova Cronica dauert
diese erste Periode der Stadt rund 500 Jahre. Die erste Zerstérung wurde als entscheidende
Zasur im Geschichtskontinuum der Arnostadt verstanden, wie es sich durch die Verwendung
des Begriffs ,,antichi* zeigte. In dieser Hinsicht war der Wiederaufbau von Florenz durch die
ROmer und Karl den GroRen ein wirklicher Neuanfang. Florenz und Fiesole existierten
wiederum zirka 500 Jahre nebeneinander, bis letztere durch die Florentiner zerstort wurde. Der
Niedergang der einen Stadt fuhrte innerhalb dieser Vorstellung in jedem Fall zum Aufbau der
anderen. Konsequenz der Vernichtung Fiesoles war beide Male der Zuzug der Bevolkerung
nach Florenz. Die Griinde flr diesen — wie RUBINSTEIN deutlich gemacht hat — rein fiktiven
Antagonismus der beiden Stadte, sind in der politischen Situation des 12. Jahrhundert zu
finden.'® Das einzige gesicherte Ereignis innerhalb der von Villani und den Chronisten des
Duecento dargelegten Gegnerschaft ist die Zerstorung Fiesoles 1125, nur wenige Jahre nach
dem Erhalt der kommunalen Unabhangigkeit von Florenz*® Zutreffend interpretierte
RUBINSTEIN vor diesem Hintergrund die fiktive Geschichtskonstruktion der Nuova Cronica: ,,It
is a projection into the past of one of the main events in the history of Florentine expansion.
[...] The war with Fiesole, which stood at the beginning of the new age of communal greatness,
appears in the form of a relentless struggle for survival and power which had its origins in the
very foundation of Florence.“** Villani tibernahm diese Vorstellungen von der Friihgeschichte
seiner Heimatstadt aus der &lteren Chronica der origine civitatis, betonte jedoch ihre Bedeutung
zusatzlich: So flgte er im Rahmen der ersten Grindung von Florenz hinzu, dass jene Stadt
erbaut worden war ,,accio che Fiesole mai non si rifacesse (I 38) und wiederholte den selben Satz
anlasslich des Wiederaufbaus von Fiesole durch Totila: ,.e accio che-lla citta di Firenze non si rifacesse
mai* (11 2). Villani verlieh den Ereignissen dadurch noch zusétzliche Dramatik. Hinzukommt,
dass er die Wurzel der Spaltungen und Konflikte seiner Heimatstadt zu seinen eigenen
Lebzeiten — die Gegnerschaft zwischen Guelfen und Ghibellinen, spater zwischen Weif3en und
Schwarzen Guelfen — im Bevolkerungsgemisch der Stadt sah. Die Fiesolaner vermengten sich
zweimal mit der Florentiner Bevolkerung. Der mit kriegerischen Mitteln ausgefochtene Kampf
zwischen Florenz und Fiesole wurde innerhalb der Stadtmauern weitergefuhrt:

1061 \gl. Luist 2005, S. 43. Die von Totila erbaute Burg stand ihm zufolge im Bereich des heutigen
Franziskanerkonvents.

1062 So stand die erste Griindung von Florenz nicht im direkten Zusammenhang mit der Zerstérung von Fiesole
und ist die Zerstdrung durch Totila sowie der daraus resultierende Wiederaufbau Fiesoles rein fiktiv. Daraus folgt,
dass auch Florenz keineswegs eine Neugriindung durch die Roémer erfuhr. Vgl. hierzu ausfiihrlich RUBINSTEIN
(1942) 2004, S. 6ff.

1063 Fiesole war nicht in der Lage, mit dem aufstrebenden und expandierenden Florenz zu konkurrieren, stellte
jedoch als méglicher Verbindeter eines starkeren Feindes flr die aufstrebende Stadt am Arno eine Bedrohung dar.
Insbesondere die strategisch giinstige Lage war der Nachbarstadt ein Dorn im Auge. Aus einem drei Jahre
dauernden Krieg ging Florenz als Siegerin hervor. Vgl. DAVIDSOHN GESCHICHTE | 1896, S. 392—-399.

1064 RUBINSTEIN (1942) 2004, S. 13.
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,»E nota, perché i Fiorentini sono sempre in guerra e in disensione tra loro, che nonn-¢ da maravigliare, essendo stratti e
nati di due popoli cosi contrari e nemici e diversi di costumi, come furono gli nobili Romani virtudiosi, e Fiesolani ruddi e
aspri di guerra.” (1 38)
In diesem fiir das Spatmittelalter anerkennenswerten Ansatz, ein Problem der Gegenwart aus
der Vergangenheit heraus zu erkléren, zeigt sich das erwachende Bewusstsein fir die sozialen
Bedingungen seiner Heimatstadt.
Villani bewertete die Fiesolaner grundsdtzlich negativ. In der Chronica de origine civitatis wurden
die Nachbarn der Florentiner noch nicht in diesem Licht gesehen.”® Erst Dante und Villani
machten die Fiesolaner konsequent schlecht, in dem sie sie als Verbilndete fast samtlicher
,boser Machte” sahen: So war die Hugelstadt laut Villani mit dem Rebellen Catilina, den
Arianern, Sarazenen, den schismatischen Kaisern in Byzanz und Deutschland, Manfred und
schlieBlich den Ghibellinen verbiindet.'®® Die negative Bewertung der Fiesolaner steht in der
Nuova Cronica noch starker als in den fruheren Florentiner Stadtchroniken in einem
inkongruenten Verhdltnis zur Grindungslegende von Fiesole, welche Heimatstadt des
Dardanus, des legendédren Griinders von Troja, war. So kdnnen die Urspringe von Rom selbst
— wie oben gezeigt — auf Fiesole, ,la prima citta edificata nella detta terza parte del mondo chiamata
Europia“, zurtickgeftihrt werden."® Villani beschrieb die Vorziige der von Attalante
gegrindeten Stadt, wie die Hugellage und die starken Befestigungsmauern ausfiihrlich.'®®
RUBINSTEIN erklarte die Inkongruenz zwischen der Bedeutung von Fiesole als Vorfahre Trojas,
Roms und schlieBlich von Florenz und dem Topos der Todfeindschaft der beiden Stadte mit
der Verwendung unterschiedlicher Quellen in der Chronica de origine civitatis.'® Der
Antagonismus zwischen Fiesole und Florenz in den Florentiner Chroniken kann auch auf die
ungenauen Vorstellungen tiber den Konflikt zwischen Etruskern und Romern zurlckgefihrt
werden.'” So fiihrte Villani in Kapitel | 9 aus, dass Fiesole (und die Etrusker) wahrend ihrer
Fruhgeschichte ,,non solamente la citta di Fiesole e la provincia intorno, ma quasi tutta Italia“ regierte.
Damit beherrschte die Stadt das Gebiet, solange ,.che-lla grande citta di Roma nonn-ebbe stato e
signoria. Der Chronist wusste tber die etruskischen Urspriinge von Fiesole Bescheid und
ubertrug den Konflikt zwischen den Etruskern und den Romern auf die Stadte Fiesole und
Rom. Die Florentiner wurden als Nachkommen der Rémer in diesen Konflikt involviert.*"
Die Miniaturen des Chigiano verbildlichen eine fiktive Gegnerschaft zwischen zwei Stédten,
welche aus dem Blickwinkel des 14. Jahrhunderts verstandlich wird. So konstruierte der Text
der Nuova Cronica einen legenddren Antagonismus der beiden Stadte in der Vergangenheit,

1065 \/gl. MAISSEN 1994 (B), S. 23f.

1066 Es mache aus sich selber seine Streu / Das Vieh von Fiesole; fern bleib’s der Pflanze, / LaRt eine sich zu
ihrem Mist herbei, / Drin wieder aufersteht zu neuem Glanze / Die heilige Saat der Romer, die geblieben, / Als
aufgerichtet solcher Bosheit Schanze®, lat Dante Brunetto Latini sagen (Inferno XV, 73-78). Er fihrte die
Verletzlichkeit von Florenz auf die Vermischung der Rémer mit den Fiesolanern zurtick. Siehe dazu auch BARON
1 1988, S. 53.

1067 1 7. Vgl. zur Griindung von Fiesole BENVENUTI 1995, S. 216-220.

1068 Gegen Ende des 14. Jahrhunderts wurde die legenddre Griindung Fiesoles durch Attalante zunehmend kritisch
gesehen, vornehmlich bei den Dante-Kommentatoren, vgl. BARON | 1988, S. 55.

1069 So geht der Teil mit der Friihgeschichte von Fiesole auf Fiesolaner Quellen zurtick, wéhrend die folgenden
Teile mit der Darstellung des Konfliktes zwischen den beiden Stadten der Florentiner Tradition folgen, vgl.
RUBINSTEIN (1942) 2004, S. 15ff.

1070 EBD.

1071 Erst bei den humanistischen Geschichtsschreibern wurde die etruskische Vergangenheit neu bewertet, siehe
dazu BARON | 1988, S. 53-60.
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welcher zur Erklarung der Gegenwart politisch genutzt wurde. Die Bilder illustrieren den Text
und stiitzen dadurch die Argumentation des Chronisten.

2.3. Vom Marstempel zum Baptisterium: die Kontinuitat eines Bauwerks

In einem ausfihrlicheren Exkurs soll im Folgenden auf ein Bauwerk eingegangen werden,
welches — wie POPP zu recht urteilte — als das ,,Paradigma antiker Architektur des spaten
Mittelalters* anzusehen ist: das Florentiner Baptisterium. Das angeblich antike Bauwerk wurde
— wie Villani stets betonte — nie zerstort und bildet damit ein wichtiges Briickenglied bei der
Konstruktion der antiken Urspriinge der Stadt Florenz.®* Fir BREIDECKER stellte das
Baptisterium ,,der oktogonale Fixstern des florentinischen Mikrokosmos [..] Altar und
Grindungsymbol ihrer civitas und ihrer civiltd?“ dar. Eine bedeutende Rolle spielte das
Baptisterium im Rahmen der mittelalterlichen Kriegsvorbereitungen. Dort sammelte sich das
Blrgerheer zum Abmarsch, auRerdem wurde der Carroccio, der Fahnenwagen der Kommune, in
der Opera von San Giovanni aufbewahrt. Das Baptisterium war als Taufkirche Symbol des
Lebens, aber auch Begrdbnisort und markierte ,,die Statte der legendéren Begriindung wie
historischen Ausdehnung, der regelméRigen rituellen Refundierung wie auRergewohnlichen
Rekonstruktion und des symbolischen Triumphs der Stadt schlechthin'*"

Nirgends wird dies deutlicher als im Chigiano-Codex, in welchem das Florentiner Baptisterium
als wiedererkennbares Wahrzeichen der Stadt fungiert. Der Codex der Vaticana hat seine
Popularitat dartiber hinaus vor allem einer Reihe von lllustrationen zu verdanken, die als die
einzigen Verbildlichungen eines der beriihmtesten Mythen der Stadt Florenz gelten — des
Mythos des Mars als heidnischem Stadtpatron: So zeigen einige Miniaturen das Florentiner
Baptisterium bekrdnt von einer Reiterstatue des romischen Kriegsgottes. Die Nuova Cronica
gehort zu den am hdufigsten zitierten Texten im Zusammenhang mit der Legende vom Mars
und seinem Florentiner Tempel, die Miniaturen des Chigi L.VII11.296 wurden jedoch meist
ausschmiickend als Illustrationen publiziert. Als Bildzeugnisse fur die mittelalterliche
Vorstellung des Einflusses des Mars auf die Stadt in vorchristlichen Zeiten wurden sie bislang
nicht ernsthaft untersucht'™* — dabei sind die Miniaturen die einzigen Visualisierungen einer
Auffassung, die sich bis ins 17. Jahrhundert gehalten hat und erst im 18. Jahrhundert als
ganzlich Uberwunden gelten kann. Ebenso wenig wurde bislang die Frage gestellt, welchen
Beitrag die Darstellungen des Baptisteriums im Chigiano zur Konsolidierung der Florentiner
Griundungslegende spielten.

1072 Die Bibliographie zur Ursprungslegende des Baptisteriums ist extrem umfangreich. Seit dem 13. Jahrhundert
finden sich Erwdhnungen unter anderem in Chroniken, Dichtungen und Lebensbeschreibungen. Aus diesem
Grund sollen im Forschungsiberblick nur die Studien erwédhnt werden, die sich mit den geschichtlichen
Rezipienten kritisch auseinandersetzen, nicht die Schriften jener Rezipienten selbst. Villanis Rolle als Protagonist
der so genannten ,,Marstempelthese”, ist von der Forschung schon ausfiihrlich untersucht worden — jedoch
wurden bislang bei der Erdrterung dieser These keinerlei oder nur wenig Bildmaterial herangezogen.

1073 BREIDECKER 1990, S. 248. Vgl. zur Bedeutung des Baptisteriums aulerdem CHRETIEN, Heidi L.: The festival
of San Giovanni: imagery and political power in Renaissance Florence. New York 1994, bes. S. 19; SCHWARZ,
Michael Victor: Die Mosaiken des Baptisteriums in Florenz: Drei Studien zur Florentiner Kunstgeschichte. Kéin
1997, S. 10.

1074 Eine Ausnahme bildet der kiirzlich erschienene Aufsatz von Luisi im Sammelband IL VILLANI ILLUSTRATO,
vgl. Luisi 2005, S. 45ff. zum Florentiner Baptisterium.
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Das Florentiner Baptisterium — ein antiker Marstempel?"*"®

Die Miniaturen der illustrierten Nuova Cronica verbildlichen die Florentiner Legende, wonach
das Baptisterium ein urspriinglich heidnischer Kulttempel des Mars war, welcher als einziges
Gebdude der Antike niemals zerstort worden sei. Im Kapitel | 42 berichtete Villani im
Anschluss an die erste Griindung der Stadt Florenz durch die Romer, dass die Florentiner in
Gedenken an den Sieg uber die Fiesolaner in der Regierungszeit des Augustus einen Tempel zu
Ehren des Kriegsgottes Mars erbauten. Bei diesem Marstempel handle es sich um das Gebéude,

welches man nun den ,,Duomo di Santo Giovanni* nenne:
[...] in poco tempo si fece buona citta [...] quasi come un‘altra piccola Roma. I cittadini di quella [...] ordinaro di fare
nella detta cittade uno tempio maraviglioso all'onore dello Iddio Marte, per la vittoria che' Romani avieno avuta della citta
di Fiesole, e mandaro al senato di Roma che mandasse loro gli migliori e piu sottili maestri che fossono in Roma, e cosi fu
fatto. E feciono venire marmi bianchi e neri, e colonne di pit parti di lungi per mare, e poi per Arno; feciono conducere ¢
macigni e colonne da Fiesole, e fondaro e edificaro il detto tempio nel luogo che si chiamava Camarti anticamente, e dove i
Fiesolani faceano loro mercato. Molto nobile e bello il feciono a otto facce, e quello fatto con grande diligenzia, il consecraro
allo Iddio Marti, il quale era Idio di Romani, e feciollo figurare innintaglio di marmo in forma d'uno cavaliere armato a
cavallo; il puosono sopra una colonna di marmo in mezzo di quello tempio, e quello tennero con grande reverenzia e
adoraro per loro Idio mentre che fu il paganesimo in Firenze. E troviamo che il detto tempio fu cominciato al tempo che
regnava Ottaviano Agusto, e che fu edificato sotto ascendente di si fatta costellazione, che non verra meno quasi in etterno:
e cosi si truova scritto in certa parte, e intagliato nello spazzo del detto tempio.” (1 42)
Die zweite Erwéhnung dieses angeblichen Marstempels findet sich in 1 60: Hier berichtete
Villani von der Christianisierung der Florentiner und der Konsekration des paganen
Kulttempels. Die altere Forschung ging nahezu einhellig davon aus, dass Dante der Erste
gewesen sei, der diese Ansicht vertrat.”® Die Rede des unbekannten Selbstmorders (Inferno
X111 143-150) wurde als Beweis fir die Urheberschaft Dantes oft zitiert und meist falsch
ausgelegt: Von einer Umwandlung des Marstempels in eine Johannes dem Té&ufer geweihte
Kirche, dem ,bel San Giovanni“ (Inferno XIX 17) schrieb Dante nichts."””” Die Bezeichnung
Hempio di Marte* findet sich an keiner Stelle bei Dante selbst, sondern erst bei seinen

1075 Die Marstempelthese haben unter anderem PAATZz 11 1941; WAZBINSKI, Zygmunt: Le polemiche intorno al
battistero fiorentino nel Cinquecento. In: Filippo Brunelleschi. La sua opera e il suo tempo. Band I1. Florenz 1980,
S. 933-950; Popp 1996, S. 114-118 und neuerdings STRAEHLE 2001, insbesondere S. 13-20 zum Thema gemacht.
STRAEHLE untersuchte chronologisch die Rezeption des Baptisteriums von den Vorgéngern Villanis bis ins 20.
Jahrhundert in historiographischen und literarischen Texten, Baugeschichten, Viten und Anekdoten. Die
Rezeption in der Bildkunst bis einschlielich des 15. Jahrhunderts grenzte er aus, setzte sich jedoch mit der
Darstellung des Marstempels im Deckenfresko des Palazzo Vecchio von Giorgio Vasari und den
Rekonstruktionszeichungen Vincenzo Borghinis auseinander. Damit steht er in der Nachfolge WAzBINSKIS, der
sich in seinem Aufsatz von 1980 auf die Rezeption des Baptisteriums im 16. Jahrhundert konzentrierte, siehe EBD.
S. 933-950. In der ersten Halfte des Cinquecento schien es erste Zweifel an der mindestens seit Villani giiltigen
Auffassung vom antiken Ursprungsbau gegeben zu haben, die Vincenzo Borghini in seinen 1584-1585
erschienenen Discorsi durch eine Reihe von Gegenargumenten und eine zeichnerische Rekonstruktion des
Marstempels zu entkréften suchte. WAzsINsK1 formulierte die Situation der Forschung folgendermal3en: ,,Ogni
generazione ha avuto il suo concetto del tempio fiorentino cosi come ogni generazione ha avuto il suo concetto
del bello e dell'antico” (EBD., S. 944).

1076 PAATZ fasste 1941 die verschiedenen Positionen bezlglich der antiken, friihchristlichen, langobardischen oder
mittelalterlichen Griindung des Baptisteriums zusammen. Er ging davon aus, dass die Legende vom antiken
Ursprung auf Dante zuriickzufihren sei: ,,Die Vorstellung, S. Giovanni sei urspriinglich ein Tempel des
angeblichen heidnischen Stadtpatrons von Florenz, des Mars, gewesen und sei dann dem jingeren, christlichen
Stadtpatron, dem Tdufer Johannes, zu Ehren umgeweiht worden, liegt schon einigen Versen Dantes zugrunde.*
Vgl. PAATZ 11 1941, S. 211, Anm. 2.

1077 DANTE I, S. 570.
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Kommentatoren'”® und dies erst nach dem Beginn der Niederschrift der Nuova Cronica durch

Giovanni Villani. Die ldee, dass es sich bei dem, dem christlichen Patron der Stadt, Johannes,
dem Amtsnachfolger des heidnischen Kriegsgottes, geweihten Bau um ein antikes Gebé&ude
handeln kdnnte, lag nah. Die ,,antikische* Formensprache der Proto-Renaissance mochte den
Zeitgenossen Villanis durchaus ,,antik vorgekommen sein.’”® Allerdings gilt es einschrankend
zu beachten, dass sich Villani im Fall der Proto-Renaissancekirche von San Miniato al Monte
bewusst war, dass der Bau in dieser Form erst 1013 errichtet worden war."® Dies zeigt, dass
man sehr wohl zu unterscheiden wusste. Das im Baptisterium verbaute Spolienmaterial — die
von Villani erwahnten Saulen sowie verschiedene Reliefbruchstiicke und Inschriften'® —
wiesen ebenfalls auf die Antike hin.*® Augenscheinlich waren die Urspriinge des Baptisteriums
schon knapp 200 Jahre nach seiner Weihe von 1059 in Vergessenheit geraten. Die
Baugeschichte des Florentiner Baptisteriums gilt sogar bis ins 20. Jahrhundert als ,,eines der
groRen Ratsel der Kunstgeschichtsforschung” und ,,Lieblingsgegenstand der historischen
Phantasie“, wie PAATZ schrieb.”®® Schriftliche Quellen Gber die Entstehung des Baus fehlen
und bereits die Cronica de origine civitatis berichtete deshalb fiktiv, das Baptisterium sei bei der
zweiten Grindung von Florenz durch die ROmer gemeinsam mit anderen Kirchen errichtet
worden.’® Nun war Florenz nie zerstort und folglich war auch kein Wiederaufbau durch die
ROmer notwendig. Die Vorstellung eines mehrfachen, durch wiederholte Zerstérungen
bedingten Neuaufbaus einer Stadt findet sich als Topos auch bei Villanis Zeitgenossen, dem
Dominikanerménch ~ Galvanus ~ Fiamma  (1283-1344), einem der bedeutendsten
Historiographen des 14. Jahrhunderts in Mailand.*®® Eine Handschrift seiner Cronica extravagans
de antiquitatibus der Trivulziana weist vier aus dem Trecento stammende kolorierte Zeichnungen
auf, in denen jeweils eine mythologische Stadtgriindung von Mailand durch einen Konig
dargestellt ist. Die letzte Miniatur zeigt Konig Marcellus vor der antiken Stadt Mailand.
Aulerhalb der Mauern ist ein flr die antike Stadt charakteristisches, jedoch im 14. Jahrhundert

nicht mehr erhaltendes Bauwerk verbildlicht, der so genannte ,,arco trionfale* 1%

1078 \/gl. STRAEHLE 2001, S. 26ff.

1079 Die Bezlige zwischen dem rdmischen Pantheon und dem Baptisterium sind in der Tat insbesondere im
Innenraum mannigfaltig, vgl. allgemein PAATZ 11 1941, S. 172-271, besonders S. 190-192.

1080 |n | 57 berichtete Villani vom Leben und Sterben des heiligen Minias, dem an der Stelle, an dem er wéhrend
eines postmortalen Wunders sein Haupt abgelegt hatte, ,,una picciola chiesa“ errichtet worden sei. Die ,,grande e nobile
chiesa de’'marmi“ sei — beauftragt vom heiligen Kaiser Heinrich Il. und seiner Frau Kunigunde — 1013 erbaut
worden.

1081 Villani erwéhnt in 1 42 eine Inschrift im Paviment des Baptisteriums, welche die Unvergénglichkeit der
Florentiner Taufkirche bis zum Jingsten Tag bestétigt. Diese Inschrift, datiert in die ersten Jahrzehnte des 13.
Jahrhunderts, ist heute kaum mehr lesbar und hat sich in einer Transkription des 18. Jahrhundert erhalten: ,,Quam
superat domus hec tum vates ipse lohannes / famosum templum similis domus est sibi nulla / destruet hanc ignis cum secula cuncta
peribunt“. Vgl. 1l Battistero di San Giovanni a Firenze. Mirabiliae Italiae 2. Hrsg. v. Antonio PAoLuccl. Band 1.
Modena 1994, S. 526.

1082 \/gl. PoPpP 1996, S. 114ff.

1083 paaTZ 11 1941, S. 7. Bis ins 19. Jahrhundert wurde diskutiert, ob das Baptisterium ein spéatantiker Bau sei.
Grabungen im 20. Jahrhundert haben den Beweis erbracht, dass zumindest der Vorgangerbau des 7. Jahrhunderts
auf den Fundamenten eines romischen Bauwerks griindet. Beziiglich der komplizierten Baugeschichte des
Baptisteriums sind bislang noch viele Fragen offen, weshalb hier auf eine Darlegung der verschiedenen
Hypothesen verzichtet werden soll.

1084 \/gl. HARTWIG 1875, S. 59f.

1085 \/gl. BusCH 1997.

1086 \/gl. TozzI, Pierluigi und Massimiliano DAvID: Opicino de Canistris e Galvano Fiamma: I'immagine della citta
e del territorio nel Trecento lombardo. In: La pittura in Lombardia. 1l Trecento. Hrsg. v. Valerio TERRAROLI.
Mailand 1993, S. 359.
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Die Entstehung der Marstempel-Legende

Bislang ungeklart ist die Frage, ob es Villani war, der die Legende vom christianisierten
Marstempel schuf, oder ob der Chronist auf eine altere, nicht schriftlich erhaltene Quelle
zurlckgriff. Fakt ist, dass sich die schriftliche Darlegung des Gedankens zuerst bei Villani
findet, auch wenn der Chronist nicht der Erste war, welcher ein dem Mars geweihtes
,,Gebdude* in Florenz erwdhnte. So heit es bei Brunetto Latini schon Ende des 13.
Jahrhunderts, Florenz sei an einem astrologisch bedeutsamen Ort erbaut worden, den man
,,chiés Mars, c'est a dire maisons de batailles“ nannte.’®®” Latini wunderte sich nicht tber die
Bezeichnung, da sich die Stadt unter dem Einfluss des Planeten stédndig in Kriege und
Parteienstreitigkeiten verwickelt sah — ein Topos, den Villani ibernahm.*®® Anzunehmen ist,
dass Brunetto Latini die Stelle der &lteren Chronica de origine civitatis interpretierte, in der es heifl3t,
dass Fiorinus, der Romer, welcher gegen Catilina und die Fiesolaner kdmpfte, an einem Ort
~quae dictur Camarza“ ermordet worden sei.”® Fir Villani war ,,Camarte, overo campo o domus
Marti“’** jedoch einzig der Ort, an dem die Fiesolaner ihren wochentlichen Markt abhielten,
das heit ,quasi ov'¢ oggi Firenze“.'®" Im Rahmen des Baus des Marstempels schrieb Villani, das
jener ,,nel luogo che si chiamava Camarti anticamente, e dove i Fiesolani faceano loro mercato“’%*? errichtet
worden sei. Diese Aussagen weisen relativ eindeutig darauf hin, dass die Ortsbezeichnung
stamarte” nicht der Ausgangspunkt fir Villanis Erzdhlung vom Marstempel war — ansonsten
hétte der Chronist vermutlich explizit darauf hingewiesen. Das bedeutet, dass Villani ,,camarte*
oder ,chiés Mars* als ,campo Marti“, das heiRt ,Marsfeld* verstand. Villani kann nicht mit
Sicherheit als Urheber der Marstempellegende identifiziert werden. Vielmehr scheint es, als ob
der Chronist mehrere, schon bestehende Mythen miteinander in Verbindung brachte. Zum
Verstédndnis der Hinter-grinde, welche zur Entstehung der Marstempellegende fuhrten, ist es
erforderlich, die Bedeutung des Mars furr Florenz darzulegen.

Vorbild Pantheon

Die christliche Nutzung des urspriinglich angeblich paganen Baus sprach zusétzlich fiir den
antiken Ursprung des Baptisteriums, denn daflir gab es ein hochgeschétztes Vorbild: Santa
Maria Rotonda, das rémische Pantheon, welches im 7. Jahrhundert eine Umnutzung als Kirche
erfuhr. Villani hatte bei seinem Romaufenthalt zum heiligen Jahr 1300 héchstwahrscheinlich
das Pantheon besucht. Der tberkuppelte romische Rundbau und das florentinische Oktogon
mit dem flachen, pyramidalen Dach unterscheiden sich in der Form jedoch erheblich. So regen
sich erste Zweifel, ob es einzig das Romerlebnis war, welches Villani auf den Gedanken
brachte, dass auch die Taufkirche seiner Heimatstadt ein antikes Bauwerk sei, wie es DAVIS
vermutete.'®® Dem mittelalterlichen Betrachter mochten die Unterschiede jedoch womdglich

1087 | ATINI, S. 45, 1 37. Vgl. dazu GATTI 1995, S. 203, Anm. 8.

1088 \/ijllani war das Werk Latinis bekannt, so erwdhnte er in 1X 10 ,,buono e utile libro detto Tesoro®, vgl. auch PORTAII
1990, S. 27. MAISSEN vermutete, dass Latini und Villani die selbe Quelle benutzten, vgl. MAISSEN 1994 (A), S. 574.
1089 HARTWIG 1875, S. 52.

1090 | 35

1091 | 36

1092 | 42

1093 It seems clear that it was the visit by Villani to the Pantheon in Rome that convinced him that it was similar
to the Baptistery.” Siehe DAvIs 1988/1989, S. 43.
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gar nicht als fundamental aufgefallen sein: Antike Tempel wurden im Mittelalter fast immer als
Rundbauten dargestellt, was der Mirabilientradition entspross und damit letztlich wieder auf
dem Pantheon als berihmtestem Beispiel beruhte."”* Die mittelalterliche ldeal-Rekonstruktion
einer antiken Kultstdtte sah deshalb einen Rundtempel vor, der als zentrales Heiligtum eine
antikische Statue auf einer Saule umschloss.”® Dies wiirde bedeuten, dass die ikonographische
Aussage des Monuments und nicht das tatsichliche Bauwerk selbst im Vordergrund stand.
Entscheidend war fur Villani weniger das architektonische Erscheinungsbild als vielmehr die
analoge Verbindung der heidnischen und christlichen Vergangenheit in einem Bauwerk. Des
weiteren scheint das Op&um des Pantheons den Chronisten besonders beeindruckt zu haben:
So beschrieb Villani bei der zweiten Erwdhnung des Baptisteriums in der Nuova Cronica im
Rahmen der wahrend der Konsekration des Bauwerks erfolgten Umgestaltung eine ehemalige
Lichtoffnung des Baptisteriums ,,al modo di Santa Maria Ritonda di Roma“.*®® Die im Mittelalter
kursierende Legende, wonach die Lichtoffnung des romischen Pantheons davon herriihre, dass
der urspriinglich den paganen Bau bekronende Obelisk bei der Weihe zur christlichen Kirche
vom Teufel nach Sankt Peter getragen worden sei, wurde von Villani umgekehrt flr das
Florentiner Baptisterium angewandt. War die Lichtoffnung des romischen Bauwerks bedingt
durch die Christianisierung und die Abwesenheit der heidnischen Gotter, so verhielt es sich
beim Florentiner Gebaude genau vice versa: Das vermeintlich urspriinglich vorhandene Opdum
war durch die Prdsenz des heidnischen Stadtpatrons Mars veranlasst und verschwand mit der
Umwandlung des Baus in eine christliche Kirche. Der Chronist brachte die Lichtéffnung von
Santa Maria Rotonda mit einer im 12. Jahrhundert durch eine Laterne geschlossenen, angeblich
vorher existierenden Lichtoffnung des Baptisteriums in Verbindung, unter der sich das
Kultbild des Mars befunden hatte: ,,Ma poi dopo la seconda redificazione di Firenze nel MCL anni di
Cristo, si fece fare il capannuccio di sopra levato in colonne, e la mela, e la croce dell'oro ch'e di sopra, per li
consoli dellarte di Calimala.” (1 60) Villani gehorte als Konsul der Arte di Calimala, der Zunft der
Tuchhéndler und Bankiers an, welche das Baptisterium verwaltete, und war zwischen 1330 und
1331 in deren Auftrag mit der Beaufsichtigung der Bauarbeiten an den Turen des Baptisteriums
betraut."®" Villani erhielt wahrscheinlich Zugang zu den Rechnungsbiichern der Arte di
Calimala. In diesen wurden die im 12. Jahrhundert erfolgten Umbauarbeiten am Baptisterium —
die Anflgung des Chores und der Laterne — dokumentiert.®® Ansonsten wére es fraglich,
woher Villani diese Informationen hatte, nachdem sich die altere Florentiner Chronistik tiber
die Baugeschichte des Baptisteriums ausschweigt. Es féllt auf, dass der Chronist die Parallele
zwischen dem romischen Pantheon/Santa Maria Rotonda und dem florentinischen

1094 Neben dem Pantheon kam vor allem dem Kolosseum als Soltempel besondere Bedeutung zu, vgl. SEILER
2001, S. 75. Popp 1996, S. 139 zur Antikenrezeption bei Duccio: ,,Duccios Bild von den Tempeln der ,,biblischen
Antike* ist anscheinend vom Zentralbau gepragt.*

1095 Zum Sdulenmonument vgl. HAFTMANN 1939, S. 101ff. Siehe die Darstellung des Diana-Tempels in Brissel,
Bib. Royale, ms. 9242, S. 175v (abgebildet bei CAMILLE 1989, S. 113); eine Miniatur aus Augustinus De civitate Dei,
Philadelphia Museum of Art, ms. 45-65-1, f. 64r (CAMILLE 1989, S. 131); Lyon, Bib. municipale, ms. 1367, f. 97v
(vgl. Rivista di Storia della Miniatura, 67, 2001-2002, S. 237).

10% | 60. Villani benutzt in seiner Chronik ausschlieBlich die christliche Bezeichnung des Bauwerkes, Santa Maria
Rotonda.

1097 \V/gl. RAGONE 1998, S. 228.

1098 \gl. HorN, Walter: Das Florentiner Baptisterium. In: Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in
Florenz, V, 1937740, S. 108; DAvIs 1988/1989, S. 43; TOKER 1976, S. 158, Anm. 10: ,,The date of 1150 for the
latern was first reported by Giovanni Villani, Cronica, I, 60, who read it in the archive of the Calimala guild, of
which he served as consul in 1330.“
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Marstempel/Baptisterium erst in der zweiten Erwadhnung des Florentiner Bauwerks in Kapitel |
60 anflihrte, obgleich er schon in I 42 den selben Zusammenhang, die Position des Mars-
Kultbildes, behandelte. Vermutlich war es nicht allein das Romerlebnis von 1300, welches
Villani auf den Gedanken gebracht hatte, das Pantheon mit dem heimischen Baptisterium zu
vergleichen. Vielmehr scheint die wohl aus den Unterlagen der Arte di Calimala stammende
Information, wonach die Laterne des Baptisteriums erst im 12. Jahrhundert erbaut worden war,
eine Rolle gespielt zu haben. Dies konnte eventuell Hinweise auf die Datierung der Nuova
Cronica geben: Villani hdtte demnach die Bemerkung — ,,anzi era aperto di sopra al modo di Santa
Maria Ritonda di Roma, accio che il loro idolo Idio Marti ch'era in mezzo al tempio fosse scoperto al cielo “%%°
— erst nach 133071331 verfasst. Denkbar ist auch, dass Villani Santa Maria Rotonda und San
Giovanni nachtréglich durch die auf einer unbewiesenen Vermutung beruhende Beschreibung
des frilheren Zustandes des Baptisteriums einander noch &hnlicher machen wollte.

Die Bedeutung des Mars fir Florenz"®

In Kapitel 111 1 schrieb Giovanni Villani, dass der Wiederaufbau von Florenz durch Karl den
GroRen auf den Rat der Astrologen am 5. April 802 stattgefunden hatte. Das Horoskop dieses
Tages wurde vom Planeten Mars beherrscht.!** Diesem Einfluss glaubte man es zu verdanken,
dass die Stadt durch ihre militrische Macht einen Aufstieg erlebte. Die militarische Potenz war
nicht nur fir ein funktionierendes kommunales Gemeinwesen, sondern grundsétzlich fiir das
Uberleben der Republik von Bedeutung. Villani stand als mittelalterlicher Christ der Astrologie
zwar kritisch gegentiber,'' sah jedoch mit gewissen Abstrichen Brunetto Latini folgend den
Einfluss speziell des Mars auf die Stadt in den groflen Umwadlzungen und den hdufigen
Kriegen, in die Florenz verwickelt war, verwirklicht (111 7)."® Immer wieder ist es in den
haufigen astrologischen Erdrterungen der Nuova Cronica der Wandelstern des Mars, der die
Geschicke von Florenz auf eine besondere Art und Weise in dem ihm zugeschriebenen Sinn —
positiv wie negativ — beeinflusste. Die Astrologie stellte fir Villani ,,das (iberzeugendste
Erklarungsmuster fir den ruhmvollen Aufstieg seiner Heimatstadt“"* dar, welcher die
Grundmotivation fur das Abfassen der Chronik war. Der erste Hinweis auf die besondere

1099 | 60.

1100 Den Mythos des Mars, seine Urspriinge und die Genese sowie die politische und kulturelle Bedeutung des
Mythos fiir Florenz behandelten DAvis, Charles Till: Dante and the Idea of Rome. Oxford 1957, S. 95-100;
Davis 1968, S. 46f. und 49f; TREXLER, Richard C.: Florentine Religious Experience: The Sacred Image. In:
Studies in the Renaissance, XIX, 1972, S. 24f. im Zusammenhang mit religidsen Kultbildern und heidnischen
Riten des kommunalen Florenz; DAvis 1988/1989, S. 43 zur Bedeutung des Mythos innerhalb der florentinischen
Rom-ldeologie; MAISSEN 1994 (A), S. 583-605; GATTI, Luca: Il mito di Marte a Firenze e la “pietra schema”.
Memorie, riti, ascendenze. In: Rinascimento, XXXV, 1995, S. 201-230; BLuME 2000, S. 87f.

1101 111 1 und IV 7. Zur Himmelskonstellation der karolingischen Wiedergriindung von Florenz vgl. BLUME 2000,
S. 85f. und 131f. Zum astrologischen Wissen Giovanni Villanis, seinen Quellen und dem daraus resultierenden
Geschichtsbild vgl. auerdem MeHL 1927, S. 161-179; GReeN 1972, S. 29-33; BARON 1 1988, S. 70.

1102 Villani driickte seine Vorbehalte gegenuber dem Einfluss der Sterne auf das Geschehen mehrfach aus: ,,Wir
treffen hier auf ein charakteristisches Spannungsverhéltnis, das einerseits von der Faszination der kausalen
Erklarungsmoglichkeiten durch die Astrologie gespeist ist, aber andererseits mit dem Verweis auf die Allmacht
Gottes und den freien Willen des Menschen zugleich auch die christlichen Vorbehalte in Anschlag bringt.* Siehe
BLUME 2000, S. 86.

1103 Bej Brunetto Latini heifit es in | 37 Uber den Planeten Mars und seinen kriegerischen Einfluss auf die
Florentiner (LATINI, S. 45): Por ce n’est il mie merveille se li_florentin sont tozjors en querre et en descort, car celui plaete regne sor
aus.” [Unterstreichung d.V.]. Zu Brunetto Latinis Li Livres dou Trésor als Quelle fir Villani sieche DAvis 1968, S.
46f; GREEN 1972, S. 157f.; SEILER 1989, S. 215f,; MAISSEN 1994 (A), 574.

1104 B UME 2000, S. 86.
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Bedeutung des Mars flr Florenz findet sich im 13. Jahrhundert bei Brunetto Latini, der, wie
oben erwahnt, Florenz an einem ,chiés Mars* genannten Ort lokalisierte.** Die schon im 13.
Jahrhundert existierenden Vorstellungen von einem durch Mars dominierten Florentiner
Horoskop konkretisierten sich in der Nuova Cronica in der Vorstellung von einem Kulttempel
zu Ehren des romischen Gottes und der Anbetung eines Kultbildes des Mars.

Der Florentiner Mars

Dass aus dem rémischen Pantheon ausgerechnet dem Kriegsgott"® besondere Verehrung
zukam, liegt unter anderem in seiner angeblichen Vaterschaft des Romulus begrindet — seines
Zeichens Grinder der Stadt Rom und Urvater des rémischen Imperiums. So empfing die
Vestalin Rhea Silvia von Mars selbst — oder wie Villani meinte ,,vielleicht eher von einem
Priester des Mars“ — die Zwillingsséhne." Die Romer verehrten den legendéren Vater ihres
Stadtgriinders aus diesem Grund besonders.!*® Die antike Stadt Florenz wurde ,,popolata della
migliore gente di Roma“."'® Die ersten Florentiner waren demnach Rémer, die ihren Gottern
huldigten, wobei Villani nur den Marskult erwdhnte. In Dantes Inferno (X111 143-150) findet
sich die Vorstellung von Mars als heidnischem Schutzpatron von Florenz und die Angst vor
seiner Rachelust formuliert*® Ein namenloser Selbstmorder erzahlte Dante und Vergil, dass
seine Heimatstadt Florenz vor Johannes dem Té&ufer einen anderen ,,padrone* verehrte, der die
Stadt deshalb rachedurstig mit seiner Kunst — der Kriegskunst — bedrohe. Den gegliickten
Aufbau von Florenz nach ihrer vollkommenen Zerstoérung durch die Barbaren schrieb der
Florentiner dem Verbleib von ,aluna vista“, eines ,,Stlicks* oder ,,Bildnisses” dieses ersten
Patrons auf der Arnobriicke zu, das heilt der kontinuierlichen Verehrung des heidnischen

1105 Die dlteste Florentiner Chronik, die Chronica de origine civitatis berichtete, dass man bei der Wiedergriindung von
Florenz auf ein glnstiges Horoskop (,.secondo I'arte della [a]strologia“) Ricksicht genommen hétte, erwdhnte in
diesem Zusammenhang aber nicht explizit den Planeten Mars, HARTWIG 1875, S. 59. Zur Bedeutung des
Astrologie und Astronomie im Florenz des 13. Jahrhunderts vgl. PEzzELLA, Salvatore: Astronomia ed astrologia
nel medioevo da un manoscritto inedito (sec. X111) della citta di Firenze. Florenz 1982, insh. S. 39f. zum Einfluss
des Planeten Mars auf die Erde und die Menschen.

1106 Zum romischen Marskult: LIMC 1.1 1984, S. 505-580. Mars als eine der dltesten italisch-romischen
Gottheiten hatte urspriinglich mehrere Funktionen (so unter anderem als Vegetationsgott), die aber spater von
seiner ausschlieRlichen Bedeutung als Kriegsgott tiberlagert wurden. Schon in der frilhen rémischen Republik sind
Mars-Riten im Zusammenhang mit der Kriegsfuhrung bekannt, wobei der Gott unter anderem mit dem
Kriegsgllck assoziiert wurde. Als Allegorie fiir Zorn und Gewalt findet sich Mars in frihmittelalterlichen Quellen
(z.B. bei Isidor von Sevilla, vgl. BRumBLE, H. David: Classical Myths and Legends in the Middle Ages and
Renaissance. London / Chicago 1998, S. 205). Mars wurde jedoch schon in der Antike als zweigesichtig
angesehen: So zeige er seine grausame Seite in Kriegszeiten den Feinden Roms, den Rémern selbst jedoch sei er in
Friedenszeiten mild gestimmt, BRUMBLE 1998, S. 206. Die Ambivalenz seines Charakters wurde auch von den
Florentinern so begriffen, vgl. weiter unten.

1107 | 25: | E essendo ella al servigio del tempio della vergine Vesta, concepette occultamente a uno portato due figliuoli, Romolus e
Remolus, dello Iddio Marti di battaglia, come ella confesso e dicono i poeti, o forse piti tosto del sacerdote di Marti.“ Villani duBerte
sich mehrfach skeptisch gegeniilber paganen Uberlieferungen, wenn sie seinem trecentesken Verstandnis
widersprechen, vgl. RAGONE 1998, S. 35f.

1108 Zy Mars als Patron von Rom, vgl. Enciclopedia Dantesca. Istituto della Enciclopedia Italiana. Band 1. Rom
1971, S. 843; DAvis 1988/1989. Villani nahm dies in | 26 zum Anlass an Kritik am Heidentum der Romer: Diese
glaubten, dass Mars ,,che II"aveva creato I'avesse portato intra li Dei in anima e corpo per la sua podesta e signoria. Potete vedere
come il comune popolo erano ignoranti del vero Iddio.

1109 | 38.

1110 DANTE |, S. 417f.; ,,I" fui de la citta che nel Battista / muto "I primo padrone; ond’ ei per questo / sempre con I'arte sua la
fara trista; / e se non fosse che “n sul passo d’Arno / rimane ancor di lui alcuna vista / que’ cittadin che poi la rifondarno / sovra 'l
cener che d’Attila rimase, / avrebber fatto lavorare indarno.”“ Zur Auslegung dieser Stelle bei Dante durch die
mittelalterlichen Kommentatoren und moderne Rezipienten siehe GATTI 1995, besonders S. 208ff. sowie die
bibliographischen Angaben in Anm. 31 und 32.
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Kriegsgottes in Form eines Standbildes im Volk auch nach der Christianisierung und dem
damit einhergehenden Wechsel des Stadtpatrons. Mit der Christianisierung wurde der
heidnische Gott von Johannes dem Taufer, dem christlichen Patron von Florenz, abgeldst,
doch angeblich nicht Uberwunden. So nahm das angebliche Kultbild des Kriegsgottes im
Aberglauben des Volkes weiterhin eine pragnante Rolle ein** Seit dem 13. Jahrhundert
mehren sich die Quellen, in denen von einem antiken Kultbild des Mars am Ponte Vecchio,
einem Verkehrsknotenpunkt der mittelalterlichen Stadt, die Rede ist™” Die friiheste
Erwdhnung fir die Identifikation eines Standbildes mit dem romischen Kriegsgott findet sich
in der so genannten ,,Chronik des Pseudo-Brunetto Latini“.*** \Von der Existenz einer Mars-
Statue am Arno berichtete, wie schon erwdhnt, Dante, welcher jedoch wie schon Pseudo-
Brunetto Latini keine Hinweise zum Aussehen des Standbildes gab, sondern von der Statue als
Lalcuna vista“ und ,,quella pietra scema schrieb.* Die erste ausfiihrlichere Beschreibung des
Marstandbildes hinsichtlich Material, Aussehen und urspriinglichem Aufstellungsort als
Saulenmonument lieferte Villani:
£ feciollo figurare innintaglio di marmo in forma d'uno cavaliere armato a cavallo; 1115 il puosono sopra una colonna di
marmo in mezzo di quello tempio, e quello tennero con grande reverenzia e adoraro per loro Idio mentre che fu il
paganesimo in Firenze.” (1 42)
Nach der Bekehrung zum Christentum entfernten die Florentiner ihr Goétzenbild, das sie
»Marsgott“ nannten und Uberfihrten es auf einen hohen Turm nahe beim Arno."*® Dort
bestand es, bis 451 die Barbaren unter Totila die Stadt zerstorten."*" Das Kultbild stiirzte laut
Villani in den Arno und blieb dort 350 Jahre lang — die Zeit, in der Florenz in Trimmern lag.

111 Guido da Pisa Uberlieferte in seinem Dante-Kommentar, dass die Statue jedes Jahr Ende Mérz mit
Blltenzweigen geschmickt wurde. Im Aberglauben des Volkes wdre eine Unterlassung dieses Ritus mit der
Zerstérung von Florenz einhergegangen, vgl. GUIDO DA PisA: Expositiones et gloses super comediam Dantis.
Hrsg. v. Vincenzo Cioffari. New York 1974, S. 255f. Guido da Pisa erwédhnte nicht den Verlust der Marsstatue
durch das Hochwasser von 1333, weswegen der Kommentar vor 1333 datiert wurde, vgl. SANDKUHLER, Bruno:
Die fruhen Dante-Kommentare und ihr Verhéltnis zur mittelalterlichen Kommentartradition. Munchen 1967. Im
Centiloquio des Antonio Pucci aus der zweiten Hélfte des Trecento findet sich eine Variation dieses Festes zum
Frihlingsanfang: Die Einwohner von Florenz schmiickten das Kultbild mit Girlanden, wenn es an Regen
mangelte, bewarfen es dagegen mit Schlamm, wenn der Mérz zu regenreich gewesen war. Hintergrund dafr ist
der Eintritt der Sonne in das vom Mars beherrschte Zeichen des Widders im Monat Marz, weshalb der Planet fiir
das Wetter im Mdrz zustédndig war. Zum Brauch des Friihlingsanfangsfestes vgl. ZENATTI, A.: Calendimarzo. In:
Archivio Storico per Trieste, I'lstria e il Trentino, 1V, 1889, S. 143-159; DAvis 1968, S. 49, Anm. 1; TREXLER
1972, S. 24f.; SEILER 1989, S. 27f.; BLUME 2000, S. 88.

1112 Dje Marsstatue am Arno und das Baptisterium bilden in der Folge wichtige Punkte zur Messung der
Ausdehnung des contado, so bei Villani (IV 33) und Dante, Paradiso XV1 47. Vgl. Luisi 2005, S. 47f.

1113 Ediert von HARTWIG 1880, S. 209-237. Es handelt sich um die Beschreibung des Buondelmonti-Mordes, auf
den weiter unten noch eingegangen werden wird: ,,[...] la mattina della pasqua di risorexio appié di Marzo in capo del Ponte
Vecehio [...]“ (S. 225) [Unterstreichung d.V.]. Laut HARTWIG ist dieses Chronikfragment vor Villanis Nuova Cronica
zu Beginn des 14. Jahrhunderts zu datieren. Es besteht jedoch keine Abhéngigkeit Villanis von Pseudo-Brunetto
Latini: ,,Umgekehrt hat auch Villani unsere Chronik nicht gekannt. Er wiirde sich manche Notizen derselben nicht
entgehen lassen. Es bleibt keine andere Mdglichkeit Gber als anzunehmen, dass beide Chronisten einer Quelle
gefolgt sind, der sie ihre Ausdriicke und Nachrichten entlehnten.” HARTWIG 1880, S. 220. Vgl. aulerdem GATTI
1995, S. 204.

1114 Inferno X111 146-147, siehe oben; auflerdem Paradiso XVI 145-147: ,Ma conveniesi, a quella pietra scema / che
guarda "I ponte, che Fiorenza fesse / vittima ne la sua pace postrema.“ (DANTE I11, S. 466) Cacciaguida spricht tber die
Griunde die Aufspaltung der Florentiner Birgerschaft in zwei Parteien: Buondelmonti ist in dieser Auffassung ein
Opfer, dass man dem Marsgott weihte, worauf der Frieden fur die Stadt beendet war. Vgl. zur Marsstatue bei
Dante sowie zur ambiguosen Bedeutung DAvis 1968, S. 49f., MAISSEN 1994 (A), S. 583ff. GATTI 1995, S. 204f.
1115 Der Chigi L.VII1.296 ist gegeniiber dem Standardtext knapper: ,,a modo d’uno a cavallo” lautet die Stelle in der
Handschrift der Vaticana, vgl. dazu weiter unten.

1116 \/gl. 1 60.

117 vl 11 1.
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Unter Karl dem GroRen wurde die Stadt im Jahre 802 zum zweiten Mal gegriindet.*® Der
gelungene Wiederaufbau, der unter dem Einfluss des Planeten Mars stattfand, wurde dem
Wiederauffinden des marmornen Mars-Bildes im Arno zugeschrieben, welches man auf einen
Pfeiler (piliere) an das Ufer des Flusses stellte. In Kapitel VII1 39 berichtete Villani von der fir
Florenz folgenreichen Spaltung der Partei der Guelfen in die ,,Weien* und die ,,Schwarzen*,
welche unter anderem die Folge eines Streits am Abend des 1. Mai 1300 war. Villani schrieb in
diesem Zusammenhang, dass im Jahr vor diesem Ereignis im Zuge von Umbauarbeiten am
Ponte Vecchio die Statue umgestellt worden war: Zuerst blickte der Mars in Richtung Osten,
danach in Richtung Westen. Grundsétzlich wurde jede Bewegung des Kultbildes angstvoll als
Vorbote bzw. Ursache von groBen Veranderungen angesehen."* Villani stand der Auffassung,
dass der Marsstatue eine besondere Macht innewohnte, jedoch kritisch gegenuber:
,Questo nonn-affermiamo, né crediamo, perd che-cci pare oppinione di pagani e d*aguri, e non di ragione, ma grande
simplicita, ch'una si fatta pietra potesse cio adoperare; ma volgarmente si dicea per gli antichi che mutandola convenia
che-lla citta avesse grande mutazione.“(I11 1)1120
Beim verheerenden Hochwasser von 1333 ging die Statue laut Villani fir immer im Arno
verloren.'”* PORTA benutzte diesen Umstand als Argument fir seine These, dass die Nuova
Cronica von Villani mehrfach Uberarbeitet worden war. So findet sich in der ersten
Textredaktion die Zeitform des Présens bei der Beschreibung der Marsstatue in Kapitel V 38
(,,appié del ponte [...] dov'é la figura di Marte”), wahrend es in der zweiten, nach 1333 erfolgten

Redaktion in der Vergangenheitsform heiRt: ,,dov'era la 'nsegna di Mars* %

Mars als Reiter'*?
Giovanni Villani war der Erste, der explizit von einem Florentiner Reiterstandbild des
romischen Gottes berichtete. In der Folge ist auch im Ottimo-Kommentar"* und in der

118 Vgl 111 1.

1119 F nota che I'anno dinanzi a queste novitadi erano fatte le case del Comune, che cominciano a pié del ponte Vecchio sopra I'Arno
verso il castello Altrafonte, e per cio fare si fece il pilastro a pié del ponte, e convenne si rimovesse la statua di Marte; e dove guardava
prima verso levante, fu rivolta verso tramontana, onde per I'agurio degli antichi fu detto: «Piaccia a-dDio che la nostra citta non abbia
grande mutazione» (V111 39).

1120 Auch im Ottimo Commento wurde der Einfluss des Mars auf die Stadt Florenz kritisch dargestellt, vgl. den
Kommentar zu Inferno X111 144 bei Alessandro Torri (Hrsg.): L'Ottimo Commento della Divina Commedia.
Band 3. Pisa 1929, S. 383.

1121 Villani berichtete im ersten Kapitel des elften Buchs von diesem Ereignis (vgl. Nuova CRONICA 111 1991, XI1I
1). Der Chigi L.V111.296 behandelt das Hochwasser von 1333 nicht mehr.

1122 Zijtiert nach PORTA 1986, S. 40 [Unterstreichungen d.V.]: ,,Appare chiaro che la correzione ¢ della redazione
scritta dopo il 1333 [...], correzione che il chronista ha trascurato di apporre al libro precedente, forse perché la
revisione di quella parte era stata completa prima dell'alluvione.” Vgl. auch AQUILECCHIA 1965, S. 40f.. it is [...]
quite clear to suppose that any Florentine copyist of the last quater of the fourteenth century might have been
automatically inclined to substitute an imperfect for a present in a sentence referring to a local monument which
had disappeared more than forty years ago.*

1123 Die kritische Beschéftigung mit dem Kultbild des Mars als Reiterstatue setzte mit DAVIDSOHN GESCHICHTE |
1896, S. 559f., S. 748-752 und Band Ill, S. 102 ein. Spéater haben HAFTMANN, Werner: Das italienische
S&ulenmonument. Leipzig 1939, S. 124f.; JANSON, H.W.: The Equestrian Monument from Cangrande della Scala
to Peter the Great. In: Aspects of the Renaissance. A Symposium. Hrsg. v. Archibald R. LEwis. Austin / London
1964, S. 73-85, S. 57, REINLE 1969, S. 35; GREENHALGH, Michael: Ipsa ruina docet: I'uso dell'antico nel
Medioevo. In: Memoria dell'antico nell'arte italiana. Hrsg. v. Salvatore SETTIS. Band I. Turin 1984, S. 115-167;
SEILER 1989, S. 25-31 und S. 215-221 sowie in jungster Zeit WIEGARTZ, Veronika: Antike Bildwerke im Urteil
mittelalterlicher Zeitgenossen. Weimar 2004, S. 72-78 das Florentiner Reiterstandbild und die Mars-l1konographie
untersucht.

1124 \/gl. DAvIS 1968, S. 49, Anm. 1: ,[...] onde fu fatta una statua in pietra in forma d’uno cavaliere a cavallo, alla quale
rendeano certa reverenza e onore idolatrio [...]* (zit. nach DAvis). Zum Ottimo-Kommentar (1333/1335) und dem
Verhdltnis des Textes zur Nuova Cronica siche MAISSEN 1995, S. 590ff. Allgemein zu den Dante-Kommentatoren
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gereimten Stadtchronik des Antonio Pucci™® von einer Statue aus Stein in der Form eines
Reiters zu Pferde die Rede. Wie kam es zur Beschreibung des Kultbildes als Reiterstatue bei
Villani? Die naheliegendste Erklarung ist, dass das bis zur Arnotberschwemmung 1333
tatsachlich existierende, in mehreren Quellen erwdhnte Standbild, welches spétestens ab dem
13. Jahrhundert fir ein Mars-Kultbild gehalten wurde, einen Reiter zu Pferd darstellte. Dieses
Standbild kann durchaus antik gewesen sein — oder wurde zumindest von den Florentinern des
14. Jahrhunderts fir antik gehalten. AuszuschlieRen ist, dass es sich um ein antikes
Reiterstandbild des Marsgottes handelte. Die antik-romische Mars-Ikonographie sah einen
meist stehenden, nackten und behelmten oder aber mit Helm, Beinschienen und Panzer voll
gewappneten Krieger vor, jedoch keinesfalls einen reitenden Mars. Wenn es also diese
Reiterstatue gab, wen konnte sie dargestellt haben? Einen romischen Feldherren wie Marc
Aurel? Ein spatantikes Herrscherbild wie den Regisole in Pavia?"**® Einen Gotenkonig der
Volkerwanderungszeit wie das nicht mehr erhaltenen Reiterbildnis des Theoderich in Ravenna,
welches Karl der GroBe 801 nach Aachen bringen lieR?**” DAVIDSOHN berief sich auf Quellen,
in denen das Florentiner Bildwerk bis ins letzte Viertel des 11. Jahrhunderts als ,,piramide*
bezeichnet wurde. Der Begriff ,,Pyramide* stand seines Erachtens fir einen bestimmten Typus
von Reiterbild, ,,ndmlich die in den sinkenden Zeiten, nach dem Ausgang der Romerherrschaft
errichteten germanischen Herrscher“.**® Das Theoderich-Standbild aus Ravenna trug diese
Bezeichnung, weshalb es DAVIDSOHN denkbar erschien, dass dem Ostgotenkdnig Theoderich
auch in Florenz ein Denkmal errichtet worden war. WIEGARTZ vermutete hinter dem
Florentiner Mars ein Grabmonument eines romischen Reitersoldaten, das heilit keine
vollplastische Statue, sondern ein Relief.***

Wenn es also ein Reiterstandbild am Arno gab und mehrere Quellen von einem Florentiner
Kultbild des Mars berichten — weswegen schilderte vor Villani niemand einen reitenden Mars?
Mdglich ist, dass man das fragmentarische Reiterstandbild nicht mehr als ein solches erkannte.
Laut Villani lag das Kultbild vom flinften bis zum neunten Jahrhundert im Arno. Tréfe dies zu,
so waére die Statue mit Sicherheit schon bei der legendéren karolingischen Wiedergriindung von
Florenz nur noch ein Bruchstlck gewesen. Verschiedene Quellen berichten sogar von einem
weiteren Sturz in das Hochwasser des Arno im Jahre 1178."*° Wenn die Korrektheit dieser

SANDKUHLER 1967. Der Verfasser des Ottimo kannte Villani vermutlich persdnlich. Villani war in seiner Chronik
jedoch nicht vom Kommentar des Ottimo abhangig.

1125 | E sappi ancor da me, lettore e maestro, / Che "intagliato vid'io appie del ponte / Marte a cavallo, ad alto in un pilastro [...]“,
zit nach ZENATTI 1889, S. 155.

1126 Zum Regisole vgl. SEILER 1989, S. 31ff.

1127 \/gl. zu Theoderich (Dietrich von Bern) in Kunst und Literatur des Mittelalters STAMMLER, Wolfgang: Wort
und Bild. Studien zu den Wechselbeziehungen zwischen Schrifttum und Bildkunst im Mittelalter. Berlin 1962, S.
64, Anm. 32 mit weiterer Literatur;, HOFFMANN, Hartmut: Die Aachener Theoderichstatue. In: Das Erste
Jahrtausend. Kultur und Kunst im werdenden Abendland an Rhein und Ruhr. Textband I. Diisseldorf 1962, S.
318-335; THURLEMANN, Felix: Die Bedeutung der Aachener Theoderich-Statue fiir Karl den GroRen (801) und
bei Walahfrid Strabo (829). In: Archiv flir Kulturgeschichte, L1X, 1977, S. 25-65.

1128 \/gl. DAVIDSOHN GESCHICHTE | 1896, S. 750, aufRerdem RossI 1999, S. 209. DAVIDSOHN schloss aus der
Bezeichnung der Statue am Ponte Vecchio als ,,piramide”, dass das Bildwerk Ende des 11. Jahrhunderts noch nicht
als eine Darstellung des Mars identifiziert wurde. Rossi verstand DAvVIDSOHN an dieser Stelle falsch: ,,Ma ci
sembra pertinente I'osservazione fatta su base documentaria dal Davidsohn circa la dizione di piramide che a
cominciare da documente del 1078 designa la statua del cavaliere riconosciuto come Marte [...]“

1129 \/gl. WIEGARTZ 2004, S. 73.

1130 \/om Sturz der Statue in den Arno 1178 schrieb der Ottimo Commento, vgl. TORRI, Alessandro (Hrsg.): L'Ottimo
Commento della Divina Commedia. Band 3. Pisa 1929, S. 383, sowie DAVIDSOHN GESCHICHTE | 1896, S. 748.
Villani dagegen erwéhnte dieses Hochwasser nicht (es misste im funften Buch, Kapitel 9 stehen, wo Villani vom
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Angaben auch anzuzweifeln ist, so ist eventuell doch davon auszugehen, dass das Standbild
langere Zeit dem Wasser ausgesetzt war, was wiederum zu erkennbaren Korrosionsspuren
gefiihrt haben mochte. So I&3t sich erkldren, weshalb Dante nicht von einem Reiter, sondern
einem ,,morschen Stein, , pietra scema®, schrieb.'* Darauf zielten auch die Beschreibungen der
Statue von Boccaccio als ,,diminuita“ und Guido da Pisa als ,fragmentum sive vestigium“.*** Wenn
man mit PORTA davon ausgeht, dass die oben erwdhnte Korrektur des Textes in Kapitel V 38
vom Prdasens in das Imperfekt in der zweiten Redaktion notig geworden war, weil der erste Teil
der Nuova Cronica zum Zeitpunkt des Verlustes des Marsstandbildes schon fertig gestellt war,
erscheint es hdchstwahrscheinlich, dass Villani die Beschreibung der Statue in Kapitel 1 42
noch vor 1333 verfasst hatte, die Statue also vor Augen hatte.!**®* Umso auffélliger ist, dass
Villani das Reiterbild nicht als zerstort bezeichnete, weshalb auch die Miniaturen des Chigi
L.VI111.296 eine unbeschadigte Statue visualisieren. Bedenkt man, dass die Statue 1333 verloren
ging, so weist vieles darauf hin, dass die Beschreibung eines Reiterstandbildes des Mars erst
nach dem Verlust, sozusagen ,,posthum*“ aufkam. Erst nachdem die Nuova Cronica ab zirka 1340
verbreitet war, finden sich weitere Quellen, die von einem Reiterstandbild des Mars berichten.
So beschrieb beispielsweise Boccaccio das Standbild in seinem um 1370 entstandenen
Kommentar zur Divina Commedia aus der Erinnerung als ,,di macigno a cavallo e armato [...] percioché
dalla cintola insii la immagine di Marte era rotta, e quella parte non si ritrovo mai [...] oltre al grosso
de’membri, né dell’'uomo né del cavallo alcuna cosa si dicerna“™*** Laut Boccaccio handelte es sich
demnach um den Torso eines bewaffneten Mannes zu Pferde.

Villani brachte in der Nuova Cronica Mars und Reiter erstmals explizit zusammen. Welche
Grunde konnte es dafiir geben? Zum einen ist dabei auf die Bedeutung von Reiterstandbildern
fur das Mittelalter hinzuweisen. Als einzige Gattung der antiken Skulptur tritt das
Reiterstandbild nahezu durchgéngig auf und war die wichtigste Darstellungsform fur den
mittelalterlichen Herrscher. Zum anderen gilt es die Bedeutung der Kavallerie fir das
Kriegswesen des Spatmittelalters zu beachten."™ Der Ritterkrieg des Hochmittelalters war ein
»Reiterkrieg”. Blrger, Bauern und Soldner kdmpften dagegen zu FuB: ,,Das Ritterheer wurde
zur Kavallerie mit bestimmten taktischen Hilfsfunktionen; das Pferd wurde dartiber hinaus
zum Kennzeichen des Offiziers, der die FuBtruppen lenkte.“**® Krieger waren Ritter, wie
GREENHALGH schrieb, ,,con maggiore accentuazione del cavallo, a cause del ruolo pil
importante conferito dalle guerre medievali alla cavalleria.“ ™" Im Chigi L.\V111.296 wird dies
durch die unzéhligen Miniaturen, die Kavalleristen in kriegerischen Handlungen zeigen,
offensichtlich. Die Vorstellung eines Kriegsgottes zu Pferde war daher fir das Florentiner
Spatmittelalter naheliegend. Erscheint ein reitender Mars fur unser heutiges Verstandnis vollig
»unantik®, wurde jener wahrscheinlich im Mittelalter aufgrund des Reitermotivs fiir besonders
»antik gehalten. Man war sich nicht bewusst, dass die Antike den Kriegsgott Mars nicht als

Burgerkrieg in Florenz im Jahre 1177 berichtete). Laut DAvVIDSOHN wurde die Statue nach der Bergung aus dem
Arno auf die gegenilberliegende Arnoseite berfiihrt. Das heif3t, die Statue stand vor 1187 auf der Oltrarno-Seite.
1131 \/gl. Paradiso XV1 145.

1132 \/gl. GATTI 1995, S. 213f. Boccaccio wird die Statue als Kind selbst gesehen haben, ebenso Guido da Pisa.

1133 Vorausgesetzt natiirlich, dass Villani den Text in chronologischer Abfolge verfasste.

1134 Zijt. nach GUERRI, Domenico (Hrsg.): Giovanni Boccaccio, 1l comento alla Divina Commedia e gli altri scritti
intorno a Dante. Band I11. Bari 1918, S. 150ff.

1135 \V/gl. WALEY 1968.

1136 KRIEG IM MITTELALTER, S. XIIf.

1137 GREENHALGH 1985, S. 187.

196



Reiter darstellte und empfand aus diesem Grund keine Unangemessenheit in der Darstellung.
PANOFSKY / SAXL stellten fest, dass ,.knowledge of classical subject matter and appreciation of
classical form were not lacking during the Middle Ages, but, because of the failure to relate
them in practice, classical subject matter, especially the mythological stories, completely lost its
original form, and classical form so lost its original meaning.“*** Das Auseinanderbrechen der
Einheit von antiker Form und Inhalt im Mittelalter, das so genannte ,,Disjunktionsprinzip*, auf
das weiter unten noch eingegangen wird, ermdglichte eine Neukombination wie im Fall des
reitenden Mars: Die antike Form des Reiterstandbildes, das dem Mittelalter durch den Marc
Aurel™ oder den Regisole*® bekannt war, ging mit dem antiken Marskult eine Verbindung
ein, die den Zeitgenossen Villanis einleuchtend erschien. Villani kannte mit einiger Sicherheit
seit seiner Romreise von 1300 das Reiterstandbild Marc Aurels, das — freilich nicht unter dieser
Bezeichnung — bis 1536 auf dem Platz vor San Giovanni in Laterano aufgestellt war. Einen
weiteren Bezug zur Antike stellte Villani zudem mit seiner expliziten Beschreibung des
Florentiner Marsstandbildes als Sdulenmonument her, die an die Beschreibung des Marc Aurel
bei Magister Gregorius von zirka 1220 erinnert™* Im Trecento bezog sich das
Saulenmonument immer auf die Antike."*” Die Miniaturen der illustrierten Villani-Chronik
zeigen dreimal einen Reiter auf einem sich aufbdumenden Pferd.™** Auch in der Antike
existierte der Typus des springenden Pferdes, wenn auch weniger h&ufig als der des
ausschreitenden Pferdes."** Die Reiterstandbilder des Mittelalters — Oltrado da Tresseno am
Palazzo della Ragione in Mailand,"* Bernabo Visconti in Mailand"™*® oder die Scaliger in
Verona™ - zeigen den Reiter jeweils in einer statischen Haltung auf dem ruhig
ausschreitenden Pferd, wenn kommunale oder adelige Herrscher (ein Podesta wie im Fall des
Oltrado da Tresseno oder signori wie Bernabo Visconti oder die Scaliger) dargestellt waren. Die
Ikonographie des ,zivilen* Reiters auf einem ausschreitenden Pferd geht auf die antiken
Reiterstandbilder von Herrschern wie Marc Aurel oder Regisole zuriick. *** Kriegsherren wie
der Florentiner Capitano di Guerra Pietro Farnese wurden dagegen auf einem sich
aufbaumenden oder springenden Pferd in Kampf- oder Angriffspose verbildlicht™* Zum

1138 PANOFSKY, Erwin und Fritz SAxL: Classical Mythology in Medieval Art. In: Metropolitian Museum Studies,
IV, 1932-1933, S. 264.

1139 Zur Rezeption des Marc Aurel im Mittelalter vgl. GRAMACCINI, Norbert: Die Umwertung der Antike — Zur
Rezeption des Marc Aurel in Mittelalter und Renaissance. In: Natur und Antike in der Renaissance.
Ausst.Kat.Liebighaus, Frankfurt am Main 1985, S. 51-83; FRUGONI, Chiara: L'antichita: dai Mirabilia alla
propaganda politica. In: Memoria dell'antico nell'arte italiana. Hrsg. v. Salvatore SETTIS. Band I. Turin 1984, S. 5—
72.

1140 \/gl. SEILER 1989, S. 31ff.

1141 Dazu GRAMACCINI 1985, S. 53f., FRUGONI 1984, S. 5ff. und GRAVE, Johannes: Kunsthistorisch motivierte
Antikenverehrung im hohen Mittelalter? Die Narracio de mirabilis urbis rome des Magister Gregorius. In: Filologia
mediolatina, VI-V1I, 2000, S. 279-293. Das Standbild des Marc Aurel hatte demnach vor seiner Uberfiihrung zum
Lateran auf vier Bronzesdulen auf dem Kapitol gestanden. Zum Typus des S&ulenmonuments vgl. HAFTMANN
1939, bes. S. 124f. zum Florentiner Marsbild.

1142 \/gl. EBD., S. 93.

1143 f 29v, f. 44r, f. 70r. Auch auf f. 36r war vermutlich ebenfalls ein sich springendes Pferd dargestellt, welches
iibermalt wurde. Unter der Ubermalung 1aBt sich der Umriss jedoch noch erahnen.

1144 \/gl. beispielsweise die Statue des Domitian/Nerva aus Capo Miseno im Museo Nazionale in Neapel.

1145 \/gl. SEILER 1989, S. 68 mit weiterfiihrender Literatur.

1146 BD., S. 135ff.

1147 ggp,, S. 172.

1148 \/gl. die Unterscheidung von ,,zivilen Reiterbildern* und ,,militérischen Reiterbildern bei SEILER 1989, S. 58ff.
1149 V/gl. zum nicht mehr erhaltenen Reitermonument des Farnese im Florentiner Dom (entstanden 1366/1367)
EBD., S. 109ff.
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bewaffneten Ritter gehorte das springende Pferd, zum Herrscher das ausschreitende oder
stehende Pferd. Die Vorstellung des Kriegsgottes Mars als milites auf einem sich aufbdumenden
Pferd entsprach demnach der mittelalterlichen Ritterikonographie. Dabei handelt es sich um
oder Grabmalreliefs

1150 1151

eine Bildformel, wie sie sich auch auf mittelalterlichen Siegeln
vorfindet.

e @ Abb. 97 |

Bislang blieb unerwéhnt, dass das Spétmittelalter — im Gegensatz zu Antike — Darstellungen
von Mars als Reiter im Zusammenhang mit der Planetenikonographie im astrologischen
Kontext kannte."™ Von der Marsdarstellung im Planetenbilderzyklus der Rocca von Angera
am Lago Maggiore, enstanden vermutlich im letzten Viertel des 13. Jahrhunderts, hat sich als
einziges Fragment das Hinterteil eines Pferdes erhalten. Wahrscheinlich zeigte die Darstellung
urspriinglich einen thronenden Mars, neben dem das Pferd stand (Abb. 97).**** Zu Beginn des
Trecento wurde der Mars dagegen woma@glich erstmals im Palazzo della Ragione in Padua als
geriisteter Reiter dargestellt (Abb. 98).*** Wenig spater findet er sich so im Fresko des
Hauptchors der Paduaner Chiesa degli Eremitani,"*® sowie in einem Bildercodex in Chantilly
visualisiert.!*® BLUME sah die letzteren beiden Beispiele als Reflexe auf die verlorene
Ausmalung des Palazzo Ragione von Giotto. Als Quelle fur diese ,innovative Bild-
erfindung“**" vermutete er den Liber introductoris des Michael Scotus, worin angedeutet ist, dass
Mars ein Mitglied des Ritterstandes gewesen sei:*'*® Scotus zahlte eine Vielzahl an Waffen des

1150 Zum Reitersiegel vgl. SCHONTAG 1997. Das Siegel als Beglaubigungszeichen mit Rechtsqualitdt war im
Mittelalter von grof3er Bedeutung. Die Reitersiegel zeigen einen bestimmten Reitertypus, welchem Attribute wie
Ristung, Schwert, Fahnenlanze oder Banner beigegeben sind. Reitersiegel fuhrten Landesherren sowie der
Hochadel.

1151 \/gl. WIEGARTZ 2004, S. 73.

1152 Auch die antike Planetenikonographie sieht keinen reitenden Mars vor, vgl. SAXL, Fritz: Beitrdge zu einer
Geschichte der Planetendarstellungen im Orient und im Okzident. In: Der Islam, 111, 1912, S. 165: ,,Das klassische
Altertum [...] hatte fur die Darstellung der Planeten keine besonderen Typen geschaffen. Fiir den planetarischen
Jupiter [...] verwendete man den geldufigen Jupitertypus. Ebenso fur Mars, Venus usw.“

1153 \/gl. BLUME 2000, S. 67.

1154 \gl. zum astrologischen Freskenprogramm des Paduaner Kommunalpalasts Giottos (um 1310) mit dem
Jahresablauf, den Zodiakalzeichen und den entsprechenden Planeten, BLUME 2000, S. 70-85, zum Mars bes. S. 80.
Die Ausmalung wurde durch einen Brand 1420 und eine Restaurierung im 18. Jahrhundert extrem in
Mitleidenschaft gezogen. Obwohl das Fresko mit dem Mars im Zeichen des Skorpions aus dem 18. Jahrhundert
stammt, vermutete BLUME, dass es der urspringlichen Konzeption von ca. 1301/1310 entspricht, da sich
»Zahlreiche Elemente der Planetenbilder des Palazzo Ragione als Reflexe in anderen Kunstwerken des Paduaner
Trecento nachweisen lassen®, EBD. S. 83.

1185 Guariento, nach 1360, vgl. EBD., S. 80, S. 95-102. Die im zweiten Weltkrieg zerstorten Fresken werden durch
alte Fotos dokumentiert.

1156 Chantilly, Musée Condé, Nr. 754. Die Zeichnung des Mars ist im Bildercodex von Chantilly nicht vollendet.
Trotzdem ist deutlich zu erkennen, dass es sich um einen geristeten Reiter handelt. EBD., S. 77, S. 80, S. 106, S.
206f.

1157 Egp,, S. 81.

1158 \/gl. EBD., S. 52—-63 zu Michael Scotus (ca. 1175-1234), dem Hofastrologen Friedrichs I1. Der Liber introductoris
befasste sich unter anderem mit Sternenbildern und Planeten. Eine illustrierte Handschrift (um 1340), Miinchen,
BSB, ms. Clm 10268, wurde monographisch von BAUER, Ulrike: Der Liber introductoris des Michael Scotus in
der Abschrift CIm 10268 der Bayrischen Staatsbibliothek: ein illustrierter astronomisch-astrologischer Codex aus
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Mars auf, welche als Zeichen flr seine kriegerische und gewalttatige Natur gedeutet wurden.'**?

Dieses Grundelement einer geldufigen mittelalterlichen Bildvorstellung — ein Ritter als
gerusteter Reiter — wurde im Paduaner Fresko zur Charakterisierung der Planeten verwendet.
Der reitende Mars reprdsentierte als Ritter einen Grundtypus der mittelalterlichen
Gesellschaft.*® BLUME erkannte im Florentiner Marshild am Ponte Vecchio ebenfalls die
Darstellung des Planetengottes: ,,So gibt es eine ganze Reihe von Indizien, die darauf
hinweisen, dass man in der legendaren Skulptur ein Abbild jedes Planetengottes gesehen hat,
dessen Einfluss fur Florenz eine besondere Bedeutung hatte.“***" Die aberglaubisch-kultischen
Handlungen um die Marsstatue im Rahmen des Frihlingsfestes belegen laut BLUME die
Verbindung des Standbildes mit Mars als Planeten — und nicht als antikem Kriegsgott. Fir
WIEGARTZ bildete die Fehldeutung des antiken Reiterstandbildes in Florenz erst die
Voraussetzung fir die Entstehung eines neuen Darstellungstypus des Mars innerhalb der
Planetenikonographie. Sie vermutete, dass Giotto bei seinem Florentiner Aufenthalt von der
Identifikation des Florentiner Reiterstandbildes am Arno als Mars erfuhr: ,,Er kénnte es also
gewesen sein, der unter Berufung auf den Florentiner Mars fir die Darstellung des Kriegsgottes
zu Pferde im Palazzo Ragione verantwortlich zeichnete.“"*

Die spétmittelalterliche Planetenikonographie des reitenden Mars findet sich in Florenz im
Relief des Domcampanile wieder (Abb. 99)."* Andrea Pisano und Werkstatt fiihrten die
Reliefs zwischen 1334 und 1340/1341 nach Entwirfen von Giotto aus, der auch die Planeten-
Fresken in Padua gestaltet hatte. Da die Marslegende schon in der ersten Textredaktion der
Nuova Cronica von 1333 zu finden ist, ist es auszuschlieRen, dass Villani sich allein vom
Campanile-Relief zu seiner Beschreibung des Mars zu Pferde inspirieren lieR."** Akzeptiert
man die Hypothese von WIEGARTZ, so wurde das Florentiner Reiterbild schon Ende des 13.
Jahrhunderts als Mars identifiziert. Demnach wére es ein Zufall, dass sich die friiheste explizite
Beschreibung dieses Bildes bei Villani findet. Das Stillschweigen Villanis Gber den durch die
anderen Quellen dokumentierten, fragmentarischen Erhaltungszustand des existierenden
Standbildes weist darauf hin, dass es sich bei den Ausfiihrungen der Nuova Cronica um eine
beabsichtigte Kombination von verschiedenen Elementen handelt. Der Kompilator Villani
brachte eine wirklich existierende, vermutlich antike Reiterstatue einem Florentiner Topos
folgend mit dem Marsgott zusammen, unter dessen Einfluss sich die Arnostadt wahnte. Die
Verehrung des antiken Kriegsgottes lie3 es wahrscheinlich erscheinen, dass jenem auch ein
Tempel geweiht war, in dem das Kultbild — wie (blich — auf einer Séule stehend verehrt wurde.
Die Unklarheit, welche (iber die Baugeschichte des Baptisteriums herrschte und das Bediirfnis,
die Florentiner Urspriinge als antik-romisch darzulegen, brachten den Chronisten dazu,

Padua, 14. Jahrhundert. Miinchen 1983 bearbeitet. Zum Marsbild des Clm 10268 auRerdem BLUME 2000, S. 80f.
In den Illlustrationen des Miinchener Liber introductoris schlgt sich die Zuteilung des Mars zum Ritterstand nicht in
der Darstellung von Mars als Reiter nieder, obgleich der lllustrationszyklus unter dem Eindruck der Fresken des
Palazzo Ragione entstanden sein mag, vgl. EBD. S. 76 und S. 81.

1159 \/gl. BAUER 1983, S. 85.

1160 \/gl. BLUME 2000, S. 84.

1161 EpD., S. 88.

1162 WIEGARTZ 2004, S. 78.

1163 Zu den Planetendarstellungen der Westseite des Campanile vgl. BLUME 2000, S. 88—-90; KREYTENBERG, Gert:
Andrea Pisano und die toskanische Skulptur des 14. Jahrhunderts. Miinchen 1984, S. 59, S. 71 und S. 77.

1164 Andererseits ist es auch schwer denkbar, dass Giotto bzw. der ausfiihrende Meister die Nuova Cronica kannten,
deren Text erst um 1340 allgemein bekannt gewesen zu sein scheint, vgl. MAISSEN 1994 (A), S. 593.
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Standbild und Bauwerk miteinander zu verbinden. Villani verband in seiner Chronik
verschiedene  Uberlieferungsstrange des Mythos zu einer einzigen, zielgerichteten
Rekonstruktion der Geschichte der Florentiner Stadtgriindung. Laut GATTI war es Villani, ,,che
del mito da una stesura canonica fissandone i tratti principali.“**°

Die Verbildlichung von Marstempel und -kultbild

Besonders interessant ist, dass die Miniaturen des Chigiano eben diese von Villani formulierten
Ideen prazise umsetzen und damit &uRerst plakativ fir die vom Chronisten vertretene Ansicht
eintreten. Auf die Darstellung des Florentiner Baptisteriums als ,,Wahrzeichen“ und
Erkennungsvignette der Arnostadt in den Miniaturen wurde schon im Ikonographie-Kapitel in
Bezug auf die Stadtdarstellung eingegangen. Im Folgenden sollen nun die Illustrationen ndher
betrachtet werden, welche die oben dargelegten Vorstellungen von der Vergangenheit der Stadt
verbildlichen, wobei insbesondere auf die Darstellungen des Florentiner Marsmythos
eingegangen werden soll. Es wurde schon darauf hingewiesen, dass die Miniaturen des Chigi
L.VIIL.296 in diesem Zusammenhang als blof3e ,lllustrationen* einige Popularitat erlangt
haben, jedoch nie ernsthaft untersucht worden waren. Die Forschung lie} sich von einem
oberflachlichen Blick auf die Bilder leiten. Demnach erschien es, als ob die Miniaturen einzig
getreue lllustrationen des Textes seien, die auf eine moglichst prézise Umsetzung des
geschriebenen Wortes abzielten. Sie lieferten scheinbar nicht mehr Informationen als der Text
der Nuova Cronica selbst. Die Textgenauigkeit der lllustrationen ist ein Faktum der Handschrift,
auf das schon mehrmals hingewiesen wurde. Sie sollte jedoch nicht von vorne herein den Blick
auf die Bilder verstellen. Man kann RossI zustimmen, der bemerkte, dass der Codex ,,con le
sue vignette oppurtunamente accostate suggerisce buone soluzioni‘‘*®® in Bezug auf den
Mythos des Mars. Dabei ist es irrelevant, ob die Statue nun wirklich in dieser Form als Reiter
existent war oder ob es sich um eine, nach dem Verlust der Statue entwickelte Vorstellung
handelt, welche Florenz naher an das antike Rom anbinden sollte und zur Konsolidierung der
Vorstellung von den antiken Urspriingen der Stadt diente. Die Miniaturen des Chigiano
entstanden zu einem Zeitpunkt, an dem die von Villani dargelegte Konstruktion der
Florentiner Geschichte kritiklos anerkannt wurde.

Insgesamt funf Mal findet sich im Chigi L.VII1.296 die Darstellung eines gerlsteten Reiters,
welcher durch den Chroniktext als Standbild des Mars identifiziert wird. Dabei zeigen nur die
erste Darstellung™®” und die letzte''® die Statue entsprechend dem Chroniktext in situ. Mit
Ausnahme der letzten Miniatur ist die Reiterstatue vier Mal auf dem Dach eines Geb&udes
dargestellt, das durch die charakteristische Wandgliederung auf den ersten Blick als das
Florentiner Baptisterium zu identifizieren ist. Laut Text sollte das Standbild jedoch auf f. 36r, f.
43r und f. 44r nicht mehr an dieser Stelle dargestellt worden sein, da es sich zu den, jeweils in
den zugehdrigen Kapiteln der Nuova Cronica behandelten Zeitpunkten nicht mehr auf dem
Marstempel befand. Dabei wurde der ,,Fehler” nur auf f. 36r verbessert und das Standbild
ubermalt. Die Darstellung des Standbildes in den Miniaturen auf f. 36r, f. 43r und f. 44r erklart
sich eventuell aus dem Herstellungsprozess der Handschrift: Die fiir die erste Illustration (f.

1165 GATTI 1995, S. 205.
1166 Ross| 1999, S. 208.
167 F. 20V,
1168 |, 70r.
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29v) entwickelte Bildkomposition wurde in den anderen drei Miniaturen ohne Riicksichtnahme
auf den konkreten Textbezug immer wieder kopiert™® Denkbar wére jedoch auch eine
absichtsvolle Darstellung der Reiterstatue insbesondere bei der Miniatur auf f. 44r, welche die
zweite Grindung von Florenz thematisiert. Mit der Hinzufligung der Reiterstatue wird ein
enger Bezug zur Miniatur mit der Darstellung der Erbauung des antiken Marstempels auf f. 29v
geschaffen. Die Reprasentation des Baptisteriums mit Marsstatue zielte damit bewuft auf ein
,»historisches®, 1angst vergangenes Bild der Stadt ab.

Das Reiterstandbild findet sich immer an derselben Stelle, auferhalb des Rahmens im
Interkolumnium der Seite. Es scheint aus diesem Grund wie eine spétere Ergadnzung und
bewirkt — wie alle den Rahmen (iberschneidenden Bildelemente — eine Dynamisierung der
Szene. Es stellt sich die Frage, ob diese aufféllige Position einzig durch den Kopiervorgang und
Platzprobleme bedingt ist oder ob ihr auch inhaltlich eine Bedeutung zukommt.

Die letzte Darstellung auf f. 70r zeigt das Reiterdenkmal auf einem Pfeiler am Ponte Vecchio —
an dem Ort, an dem das Monument durch mehrere Quellen 0berliefert ist. Da das
Marsstandbild den Rahmen hier nicht tiberschneidet, war es mit Sicherheit ein von Beginn an
geplantes Bildelement.

Obgleich die ersten vier Darstellungen jeweils analog das Baptisterium mit bekronendem
Reiterstandbild aufweisen, variieren Reiter und Pferd in Haltung und Aussehen. Wenn die
Miniatur von f. 29v als Kopiervorlage diente, dann nur in Bezug auf die generelle
Bildkomposition. So zeigen f. 29v das sich aufbdumende Pferd im Sprung, auf f. 44r und f. 70r
scheint es zu galoppieren, wahrend die Miniatur von f. 43r mit dem schreitenden Pferd an die
antike Bildformel des Herrschers zu Pferde erinnert. Die Reiter unterscheiden sich auflerdem:
Die Figur auf f. 29v wirkt kompakter und weniger schlank als die Reiter der anderen
Miniaturen. Dieser Reiter tragt einen geschlossenen Visierhelm und eine Lanze, wahrend die
anderen Figuren einen breitrandigen, hutartigen Helm auf dem Kopf tragen, der ihr Profil
freigibt. Die Figuren auf f. 43r, f. 44r und f. 70r halten das Schwert tber der rechten Schulter
erhoben und das Wappenschild vor der Brust. In allen Féllen wird durch die zarte Lavierung in
grau-blau das Material der Statue angedeutet. Laut Villani handelte es sich um Marmor. Spatere
Quellen berichteten dagegen von einem Reiter aus Sandstein. Es zeigt sich, dass Villani das in
Florenz vorhandene Fragment eines Reiterstandbildes in seiner Chronik ,,idealisierte”, in dem
er es aus einem wertvolleren Material und nicht als beschédigt beschrieb. Die Miniatur
wautentifiziert” diese Meinung des Chronisten zusétzlich.

Die Erbauung des Marstempels
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Abb. 100

Nach der Griindung und dem Bau von Florenz durch die Romer beschlossen die Einwohner in

1169 \/gl. dazu weiter unten.
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einer Periode des allgemeinen wirtschaftlichen Aufschwungs in Gedenken an den alles
entscheidenden Sieg der Romer (iber die konkurrierenden Fiesolaner einen Tempel zu Ehren
des Mars zu erbauen. Der Marstempel wurde demnach nicht von den rdmischen
,»Grundervétern® wie Julius César u.a. errichtet, sondern erst einige Jahrzehnte spéter, wie
durch Angabe der Erbauungszeit unter Kaiser Augustus deutlich wird."*”® Die Miniatur auf f.
29v illustriert Kapitel 1 42, ,,Come in Firenze fu fatto il tempio di Marti, il quale oggi si chiama il Duomo
di Santo Giovanni.“ Die symmetrisch aufgebaute Miniatur wird vom Marstempel in der
Mittelachse dominiert (Abb. 100). Die zinnenbekronte Stadtmauer im Vordergrund ist sehr
niedrig dargestellt, um den Blick auf die dahinter liegende Stadt freizugeben."*"* Aus dem Bild
geht hervor, dass die Stadt Florenz schon erbaut war, als der Marstempel gerade noch errichtet
wurde: So deuten die Bauarbeiter darauf hin, dass gerade die Fertigstellung des Gebdaudes
erfolgt. Die Stadt ist — abgesehen vom Marstempel/Baptisterium — eine Phantasiedarstellung,
die jedoch in beschranktem Malie auf eine historisch-archéologische Rekonstruktion der antik-
romischen Stadt abzielt. Links des Marstempels ist ein massiver Palast zu sehen, den man mit
dem Florentiner Kapitol identifizieren kann, rechts ein Rundbau mit S&ulen, welcher der
Darstellung des Amphitheaters auf f. 27v entspricht"* Auf Villanis Bemerkung, Florenz sei
,»quasi come un'altra piccola Roma® erbaut worden, wird in der Textillustration nicht eingegangen.
Die drei sichtbaren Seiten des oktogonalen Tempels sind durch die schwarz-weil3en Blenden
der Marmorinkrustation und durch die schwarz verschatteten Tur- und Fensteroffnungen
strukturiert."'”® Der Chronist erwahnte die Verwendung von weiRem und schwarzem Marmor
beim Bau des Kulttempels. Die Sdulen, von denen Villani behauptete, dass sie flr den Bau des
paganen Tempels extra hergebracht worden seien, sind im Bild nicht dargestellt.*™* Uber einem

1170 Es wurde schon darauf hingewiesen, dass der Chronist hier eine Inschrift im Paviment des Baptisteriums
auslegte. Villani kaschierte das etwas peinliche Faktum, wonach dem bedeutenden Kriegsgott erst mit einiger
Verspatung eine Kultstétte errichtet wurde, mit der ungenauen Zeitangabe, wonach man ,,in poco tempo* auf die
Grindung eine prosperierende Stadt geschaffen habe, welche sich zum Bau des Marstempels entschloss, vgl. | 42.
1171 Diese Art der ,,Mauer6ffnung* findet sich im Codex mehrfach, zum Beispiel auf f. 206r: Dort haben sich die
florentinischen Truppen hinter einer nur kniehohen Absperrung gegen die Armee des Kaisers verschanzt.

uz gl IvV.2.1.

1173 Die Marmorinkrustation ist schematisch vereinfacht und weist nur zwei L&ngsachsen auf, wéhrend die Seiten
des Baptisteriums in Wirklichkeit aus drei L&ngsachsen bestehen. Zur Marmorinkrustation des Baptisteriums vgl.
PAATZ 11 1941; VERDON, Timothy: Il Battistero di San Giovanni: un monumento religioso al servizio della citta.
In: 1l Battistero di San Giovanni a Firenze. Hrsg. v. Antonio PAoLUCCI. Parma 1994, S. 9-32; Popp 1996, S. 115—
118; u.a. Die Inkrustation des Erdgeschosses stammt eventuell schon aus dem 11. Jahrhundert, die des
Attikageschosses aus dem Beginn des 13. Jahrhunderts und die horizontale B&nderung der Eckpfeiler von
1293/1296. Die Farbgebung entspricht nicht der Realitat: Villani berichtete im Text von ,,marmi bianchi e neri* und
dementsprechend wurde auch die Miniatur ausgeflihrt, wahrend die Inkrustationen tatséchlich aus grinem und
weiBem Marmor bestehen. Anzumerken ist, dass weder im Biadaiolo-Codex der Laurenziana, Ms. Tempi 3, noch
in den Fresken der Misericordia im Florentiner Bigallo von 1342 und im Museo dell’Opera di Santa Croce in
Florenz, noch auf den Cassoni der Accademia (Cassone Adimari) und des Museo Nazionale im Bargello (1417)
das Baptisterium mit dem korrekten Farbton dargestellt ist.

174 Fir den Bau des Baptisteriums wurde gezielt Spolienmaterial wie Sdulen, Kapitelle, antike Inschriften und
Sarkophagreliefs nach Florenz geliefert, vgl. Popp 1996, S. 115f. Die beiden Porphyrséulen, die bis ins 15.
Jahrhundert freistehend vor dem Baptisterium aufgestellt waren, sind jedoch erst seit 1117 in Florenz. Heute
flankieren die S&ulen die Paradiestir an der Ostseite des Baptisteriums. Der urspriingliche Aufstellungsort ist auf
dem Cassone im Bargello (1417) zu sehen. Die Florentiner erhielten diese beiden Sdulen als Dank fur den Schutz
der Stadt Pisa wahrend des Kriegszugs der Pisaner zur Befreiung der von Sarazenen besetzten Insel Mallorca. Vgl.
Nuova Cronica 1V 31. Auf f. 59v des Chigi L.V111.296 ist das Lager dargestellt, welches die Florentiner aus Respekt
gegeniiber den wehrlosen Frauen der Pisaner vor der Stadt aufgebaut haben. Ein Florentiner, der die Stadt
betreten hatte, erhielt als Strafe den Tod am Galgen. Zur den Porphyrsdulen vgl. PAATZ 11 1941, S. 174, S. 183, S.
220f. Anm. 14; Popp 1996, S. 116; MULLER, Rebecca: Sic hostes lanua frangit. Spolien und Trophden im
mittelalterlichen Genua. Diss. Marburg 1999. Weimar 2002, S. 79f. Anm. 186. Vgl. DAVIDSOHN GESCHICHTE |
1896, S. 18; PAATZ 11 1941, S. 190; Popp 1996, S. 115, Anm. 430.
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schmalen Gesims erheben sich das eingezogene Attikageschol? und dartiber das Dach in Form
einer achteckigen, abgestumpften Pyramide. Der flache Abschluss des Stumpfs und das kleine
Gesims weisen darauf hin, dass sich im Scheitel des pyramidalen Dachs eine Licht6ffnung
befindet."*™

Ein mit den Hinterbeinen auf dem Gesims des Pyramidenstumpfs lastendes, wie zum Sprung
ansetzendes Pferd mit Reiter bekront das Gebéude.""® Ross und Reiter sprengen die Rahmung,
welche die Miniatur auf der HOhe des Daches begrenzt, und sind deshalb in das
Interkolumnium gezeichnet. Die Vorderbeine des stdmmigen Pferdes sind abgewinkelt, der
Kopf ist nach unten gebeugt, der lange Schweif tief liegend. Der Reiter sitzt in voller Ristung
und mit geschlossenem Visierhelm fest im Sattel, der auf einer Schabracke aufliegt. Den hell-
dunkel gespaltenen Schild hdlt er vor der Brust, die Lanze aufgerichtet. Die Darstellung der
Reiterstatue im Chigiano geht (ber die Angaben des Textes hinaus: Ist dort allgemein von einer
Statue ,,a modo d'uno a cavallo* die Rede, zeigt die Miniatur einen vollstdndig bewaffneten,
mittelalterlichen Ritter auf einem zum Sprung ansetzenden Pferd. Der Chigi L.VI11.296 weicht
vom Standardtext der PORTA-Edition ab, in welchem ein Marmorbild ,,in forma d’uno cavaliere
armato a cavallo* [Unterstreichung d.V.] beschrieben ist. Die Miniatur zeigt deutlich, dass es sich
beim Florentiner Mars um ein vollplastisches Standbild handelte. Laut Nuova Cronica stand die
Statue auf ,,una colonna di marmo in mezzo di quello tempio,“ also im Tempel. Die Miniatur zeigt den
Reiter jedoch aus Griinden der Darstellbarkeit auf dem Tempel, genau an der Stelle, an der im
12. Jahrhundert die Laterne gebaut wurde. Das Kultbild bekront den paganen Tempel dadurch
wie ein Kreuz eine christliche Kirche.

Links neben dem Tempel legt der Baumeister mit Schiirze einen Winkelstab an das Dach an,
ihm gegeniliber steht ein Maurer mit spitzem, breitkrempigem Hut sowie Kelle und
Hammer.""" Die im Text erwdhnten romischen Baumeister sind im Bild als solche nicht
ausdriicklich gekennzeichnet.’® AuRerhalb der Stadtmauer ist am rechten Bildrand eine Figur
in einem rosafarbenen Gewand zu sehen, welche die rechte Hand in einem Sprechgestus
erhoben hélt. Kleidung und Figurentypus erinnern an den Kontext der Dante-Illustration. Die
Figur konnte pars pro toto fir die Florentiner Biirger als Auftraggeber des Tempelbaus stehen''”
oder aber als eine Art aullen stehender ,,Kommentator* auf die Wichtigkeit des Ereignisses
hinweisen."® Denkbar wére auch die Darstellung des Chronisten Villani in der Rolle des

1175 In 1 60 erklérte Villani, dass der Marstempel eine Lichtéffnung gehabt habe, vgl. dazu weiter oben.

1176 Die Haltung von Pferd und Reiter scheint von einem antiken Jagdsarkophag Ubernommen und stellt eine
»Pesade* dar, vgl. zu den antiken Jagdsarkophagen ZANKER, Paul und Bjorn Christian Ewald: Mit Mythen leben.
Die Bilderwelt der romischen Sarkophage. Miinchen 2004, S. 225ff.; zur Darstellung des Pferdes in der Kunst
grundsétzlich ScHOENBECK, Richard: Das Pferd und seine Darstellung in der bildenden Kunst vom
hippologischen Standpunkt aus. Leipzig 1912, Tafel 26.

1177 Diesem Handwerker-Typus entsprechen die weiteren in der Nuova Cronica dargestellten Arbeiter: Die drei
Handwerker des Turmbaus zu Babel (f. 16v) tragen ebenfalls einfache Hemden mit weilen Schiirzen und
schwarze Hute. lhre Werkzeuge — Hammer und Maurerkelle — liegen auf der Erde. Bei der Darstellung des
Wiederaufbaus von Florenz (f. 44r) sieht man einen Maurer, der die Ziegelsteine mit dem Hammer fixiert und
seine Gehilfen, die Mértel und Ziegel heranschleppen.

1178 Die Zugehdrigkeit zu einer bestimmten Gruppe wird im Chigi L.VI11.296 durch das Tragen eines Wappens,
durch bestimmte Kleidung und Attribute sowie kdrperliche Merkmale charakterisiert. Kombinationen mehrerer
Identifikationskennzeichen finden sich auf f. 29v jedoch nicht.

1179 Die Florentiner Birger sind in der Handschrift immer am langen Gewand und der Magisterkappe zu erkennen
und unterscheiden sich so von den Florentiner Soldaten.

1180 | yisi identifizierte die Figur im rechten Bildteil als Architekten des Marstempels. Im Text ist jedoch nicht von
einem Architekten die Rede, aulerdem spricht die Position auBerhalb der Stadtmauer gegen eine solche
Identifikation, vgl. IL VILLANI ILLUSTRATO, S. 95.
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»Kommentators“. Damit wirde dieser Miniatur eine gegentiber den anderen Bildern
herausragende Rolle zukommen. Der Einfluss der Commedia-lllustrationen auf die Miniaturen

der Nuova Cronica wird an dieser Stelle explizit fassbar. So erinnert die Figur des Chigiano an die
1181

Darstellungen Dantes in den illustrierten Handschriften der Géttlichen Kommadie.

Die Kontinuitét des Marstempels

& plim

Abb. 101 ' Abb. 102

Die Miniatur auf f. 29v erscheint fir den heutigen Betrachter durch und durch mittelalterlich.
Sie verweist mit keinem Element auf die Antike. Nur das Wissen um die angebliche Erbauung
des Baptisteriums in der Antike und seiner Vergangenheit als Kulttempel des Mars erklaren die
llustration. Bei der Zerstorung der Stadt durch Totila blieb, wie Villani schrieb, neben einigen
Turmen nur das Baptisterium ,,chiamato prima casa di Marti* erhalten (Abb. 101): ,,E di vero mai
non fue disfatto, né disfara in etterno, se non al die iudicio.“*®* Der Chronist erwéhnte ,,antiche croniche®,
aus denen er seine Informationen erhalten hatte. Die Miniatur illustriert den Text sorgféltig:
Um das Baptisterium liegt ein Kranz von Trimmern der ehemaligen Stadt."**® Villani schrieb
weiter, dass die Marsstatue, welche die Florentiner bei der Christianisierung auf einen Turm am
Arno gestellt hatten, im Zuge der Zerstorungen in den Fluss sturzte und dort verblieb.
Aufgrund dieser konkreten Aussage in Kapitel Il 1 wurde die Miniatur wahrscheinlich
nachtréglich korrigiert und die Reiterstatue auf dem Gebaude tibermalt.""®* Das Baptisterium
wurde zu einem Symbol der Kontinuitat der Stadt Florenz, welches auch die ,,dunkle Zeit“ der
Volkerwanderung Uberdauerte, in der Florenz — den spdtmittelalterlichen Chronisten zufolge —
zerstort war. Hier kommt insbesondere der Miniatur auf f. 43r eine groRe Bedeutung zu,
welche das intakte Baptisterium inmitten der in Triimmern liegenden Stadt zeigt (Abb. 102).

1181 \/gl. dazu weiter oben.

1182 ] 1.

1183 | gqut Luisi 2005, S. 46 ist es mdglich, dass diese Miniatur urspringlich die Darstellung der Enthauptung des
Bischofs Maurizio im Zentrum des Bildes vorsah. Auf der Hohe des Daches des Baptisteriums sind Pentimenti
eines langen Schwertes zu erkennen. Auch die Blickrichtung und die Zeigegeste Totilas am linken Bildrand sowie
die ungewdhnliche Darstellung des Henkers (vgl. die anderen Enthauptungsszenen auf f. 33r und 112v) geben
Anlass zu der Vermutung, dass die Miniatur im Entwurf anders angelegt war. Diese Beobachtung unterstreicht
zusétzlich die Rolle, die dem Marstempel/Baptisterium als Symbol der Kontinuitat der Stadt Florenz in den
Miniaturen des Chigiano zugeschrieben wird.

us4 F_36r. Die Reiterstatue |4Rt sich trotz Ubermalung noch recht gut erkennen. Das Pferd steht wie auf f. 29v auf
den Hinterbeinen, steigt allerdings weniger steil. Die Position des Reiters ist verandert: Mit dem rechten Arm halt
der Reiter ein Schwert (iber den Kopf, wobei der nach hinten zeigende Arm klar zu erkennen ist. Im Text, der sich
nur wenige Zeilen tber der Miniatur befindet, ist geschildert, dass sich die Statue seit der Christianisierung von
Florenz auf einem Pfeiler am Arno befindet. Der Miniator, der die Bildkomposition von f. 29v kopierte, war nicht
Uber den Text informiert. Entwurf und Ausfihrung lagen in unterschiedlichen H&nden. Der ,,Fehler” wurde
scheinbar noch vor der Rahmung korrigiert, wie man an der leicht ausgelaufenen roten Farbe im Bereich der
Ubermalung sehen kann.
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Um das Bauwerk herum siedelten sich einige Florentiner in einem kleinen ,,borgo an.'® Dass es
sich dabei um keine wirkliche Stadt handelte, wird aus der Illustration ersichtlich. Einzig das
Baptisterium sicherte den Fortbestand der antiken Wurzeln der Stadt Florenz.'® Bei der
Darstellung des Wiederaufbaus durch die Romer und Karl den GroRen wurde
konsequenterweise ein Mauerkranz pars pro toto fiir die ganze Stadt um die Taufkirche errichtet
(Abb. 103). Spétestens hier hatte dem Buchmaler auffallen kdnnen, dass die Reiterstatue nicht
mehr auf dem Baptisterium darzustellen war, da in Kapitel 111 1 ausfiihrlich auf die Bergung
der Statue aus dem Arno und ihren neuen Aufstellungsort an dessen Ufer berichtet wird."*’
Erst die folgende Darstellung des Baptisteriums auf f. 50r zeigt, wie alle weiteren, das Gebéaude
mit der Laterne abgeschlossen. Es wére auch mdglich, dass die Reiterstatue, welche den Bau als
paganen Kulttempel auszeichnet, absichtsvoll bis zu Illustration der zweiten Griindung von
Florenz durch die ROmer dargestellt ist, um die Stetigkeit der antik-romischen Urspriinge der
Stadt zu betonen.

Die Marsstatue an der Arnaobriicke

"

Abb. 104

Waihrend das Baptisterium insgesamt 15 Mal im Chigiano dargestellt ist, findet sich die
Marsstatue nur noch ein einziges Mal auf f. 70r an ihrem historisch durch mehrere Quellen
uberlieferten Standort am Nordufer des Arno (Abb. 104). Illustriert ist ein Kapitel, in dem
Villani den Anlass fur den Ausbruch des fur die Stadt Uberaus folgenreichen Konflikts
zwischen Guelfen und Ghibellinen erlautert."® Im Jahre 1215 wurde Messer Buondelmonte
dei Buondelmonti, dem ein Madchen aus dem Haus der Amidei versprochen war, durch eine
Intrige einer Frau aus dem Hause der Donati dazu verleitet, sein Heiratsversprechen zu
brechen und die Tochter der besagten Donati zu ehelichen. Die Amidei nahmen daraufhin

1185 ] 21.

1186 Entweder hatte der Miniator trotz der groRen Bildflache Probleme, die Reiterstatue im getreppten Bildfeld
unterzubringen, oder sie wurde erst im Laufe der Ausfiihrung ergénzt. Der Reiter halt das Schwert erhoben und
den Schild vor der Brust. Auf dem Kopf tragt einen breitrandigen Helm ohne Visier. Das Pferd geht im Schritt.
1187 F. 44r. Die lllustration zeigt einen vergleichsweise ,,leicht” bekleideten Ritter mit breitrandigem Helm. Das
Pferd scheint wie auf f. 36r zu springen oder zu galoppieren.

1188 Aus den Anhdngern der Uberti und Amidei entwickelte sich die Partei der Ghibellinen, wéhrend die Donati
und Buondelmonti zu den Guelfen wurden. lhre Namen erhielten die Konfliktparteien erst spéter. Zur
Entstehung und Entwicklung des Parteienstreits siche DAVIDSOHN GESCHICHTE 11.1 1908, S, 46ff. Die friheste
Erwéhnung des Mordes an Buondelmonti findet sich in der Chronik des Pseudo-Brunetto Latini, vgl. HARTWIG
1880, S. 221-237. Siehe auferdem HEeRDE, Peter: Guelfen und Ghibellinen. In: Friedrich 1l. Tagung des
Deutschen Historischen Instituts in Rom im Gedenkjahr 1994. Hrsg. v. Arnold EscH und Norbert Kawmp.
Tbingen, 1996, S. 50ff..
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Rache und ermordeten Messer Buondelmonti 1

Die Miniatur ist — ausnahmsweise — nicht achsensymmetrisch komponiert. Die entscheidende
Interaktion zwischen den Figuren spielt sich in der linken Bildhdlfte ab. Trotz des
»ungleichgewichts“ handelt es sich um eine der gelungensten Miniaturen des Codex, gleicht
doch der massive Steinpfeiler mit der Reiterstatue des Mars in der rechten Bildhalfte die
Komposition aus. Die Szene spielt sich auf einer leicht abschiissigen Flache am Arno ab!*®
Am rechten Bildrand ist die aus Stein gemauerte, gewdlbte Briicke'® zu sehen, der
Hintergrund ist neutral wei3. VVon der anderen Seite des Arno, ,0ltrarno, kommend, passierte
der in rosa gekleidete Buondelmonti*'** auf seinem préachtigen Schimmel gerade das im Text
beschriebene Standbild des Mars, als er von vier Mannern angegriffen wurde. Im linken Bildteil
ist ein préchtiger Schimmel mit grinem Sattel und geschmiicktem Bauch- und Brustgurt
dargestellt. Der Reiter ist zu Boden gestlrzt, hangt jedoch mit dem rechten Fuf3 im Steigbigel
fest. Mit ausgestreckten Armen und aus mehreren Wunden an Kopf und Schulter blutend liegt
Buondelmonti zu FiRen seines Morders, der ihm ein Schwert in den Nacken stoRt.*** Hinter
dem in blau gekleideten jungen Mann steht ein weiterer in orangefarbenem Rock, ebenfalls mit
gezticktem Schwert. Hoch zu Ross sind zwei weitere bewaffnete Manner am linken Bildrand zu
erkennen.* Sie blicken nicht auf den Mord, sondern auf die Marsstatue, welche sich am linken
Bruckenaufgang auf einem rechteckigen Pfeiler mit Postament befindet. Es scheint, als wiissten
sie um die ,,Macht“ der Statue, in deren Schatten der Mord geschieht, und fiirchteten sich vor
der Rache des Kriegsgottes.

Im Text der Nuova Cronica ist an dieser Stelle nicht explizit von einem Reiterstandbild die Rede

1189 \/ 38: ,, [...] am Ostermorgen der Auferstehung versammelten sich die Amidei von Santo Stefano in ihrem
Haus und als der besagte Messer Buondelmonte aus Oltrarno kommend, edel in ein neues, ganz weilRes Gewand
gekleidet und auf einem Schimmel, den Ful? der Arnobriicke [Der ,,FuB* der Arnobriicke bezeichnet die der Stadt
zugewandte Nordseite der Briicke, wahrend sich der Briicken-,,Kopf“ jenseits auf der Oltrarno-Seite im Siiden
befindet, vgl. DAVIDSOHN GESCHICHTE | 1896, S. 748, d.V.] diesseits — genau am FuR des Pfeilers worauf das
Marsbild stand — erreichte, wurde er von Schiatto degli Uberti vom Pferd gezogen, von Mosca Lamberti und
Labertuccio degli Amidei angegriffen und geschlagen und von Oderigo Fifanti wurden seine Venen gedffnet und
er zu seinem Ende gebracht [...]. Dies zeigt mit Sicherheit, dass der Feind der menschlichen Rasse [Villani evoziert
hier den Teufel, der sich der heidnischen Statue des Mars beméchtigt hatte und ihr praktisch ,,innewohnte®, vgl.
CABRINI, Anna Maria: Un’idea di Firenze. Da Villani a Guicciardini. Rom 2001, S. 124, Anm. 17, d.V.], wegen der
Stinden der Florentiner, Kraft hatte durch das Go6tzenbild des Mars, welches die heidnischen Florentiner gewohnt
waren zu verehren, so dass am Ful dieser Figur ein solcher Mord geschah, durch welchen so viel Bdses in die
Stadt Florenz kam.” Vgl.den kirzlich erschienenen Artikel von GORDON, N.P.J.: The murder of Buondelmonte:
contesting place in early fouteenth-century Florentine chronicles. In: Renaissance Studies, XX, 4, September 2006,
S. 459-477; HiBBERT, Christopher: Florence: the biography of a city. London 1993, S. 18f.; SCHREIBER 2004, S.
121ff. zum Buondelmonti-Mord. Dante schrieb in der Divina Commedia (Paradiso, XV 136-141): ,La casa di che
nacque il vostro fleto, 7 per lo giusto disdegno che v’ha morti / e puose fine al vostro viver lieto; / era onorata, essa e suoi consorti: / 0
Buondelmonte, quanto mal fuggisti / le nozze sue per li altrui confortil/*

119 Das Verbrechen wurde genau an dem Platz ausgeibt, an dem die versprochene Braut der Amidei am
Hochzeitsmorgen vergeblich auf den wortbriichigen Buondelmonti gewartet hatte. Die Verschméhte beobachtete
(vgl. die Chronik des Pseudo-Brunetto Latini bei HARTWIG 1880, S. 224f.) den Mord von zu Hause aus. Siehe
auch DAVIDSOHN GESCHICHTE 11.1 1908, S. 44f.

1191 Der steinerne Ponte Vecchio war beim Hochwasser von 1178 zerstért und danach wieder aufgebaut worden,
bevor er 1333 endglltig zerstért wurde, vgl. DAVIDSOHN GESCHICHTE | 1896, S. 748.

1192 | qut Text trug Buondelmonti ein weilles Gewand. Jedoch tragt keine einzige Figur der gesamten Handschrift
ein weilles Gewand, so dass diese Abweichung darin begriindet liegen mag. Die explizite Nennung des weiRen
Gewandes von Buondelmonti durch Villani assoziiert einen Opfermord, vgl. CABRINI 2001, S. 123, Anm. 11.
Unterstrichen wird diese Anspielung noch durch den Hinweis, dass sich der Mord am Ostermorgen ereignet habe.
1193 Fin &hnliches Bildschema eines Mordes findet sich in Miniaturen des Decretum Gratiani (Causa XV), vgl.
MELNIKAS Il 1975, S. 495ff.

1194 Die Angreifer Buondelmontis tragen das typische handliche Rundschild, welches Zivilisten zur Verteidigung
mit sich flhrten, vgl. Luisi 2005, S. 23f.
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— erwdhnt ist nur ein nicht néher beschriebenes ,,segna di Mars”“ am Ful} der Briicke tber den
Arno. Die Reiterstatue unterscheidet sich von den vorhergehenden grundsétzlich dadurch, dass
sie sich innerhalb des Bildrahmens befindet — augenscheinlich ein von Anfang an geplantes
Element der Miniatur. Der Reiter ist wie ein mittelalterlicher Ritter aus einer lllustrationsfolge
eines hofischen Romans gekleidet. Unter einem Brustpanzer all’antica, auf dem man den
Bauchnabel und die linea alba erkennt, tragt der Reiter weite Hosen. Mit der rechten Hand halt
er ein langes Schwert uber seinen mit einem breitrandigen Helm bedeckten Kopf. Der
dreieckige Schild berthrt mit der Spitze die Mahne des Pferdes. Die Federzeichnung ist
auBergewohnlich prézise: So sind die Gesichtszige des Reiters und sein blondes Haar im
Nacken zu sehen. Der Reiter von f. 70r ist mit 30 mm Hohe groRer als die vorhergehenden.
Das Pferd scheint in der ersten Phase eines Sprungs begriffen: Mit den gestreckten
Hinterbeinen steht es auf der Plinthe, die abgeknickten Vorderbeine schweben in der Luft.
Besonders ist die Korperlichkeit des Pferdes durch die blau-graue Lavierung der
Federzeichnung: Die Hinterhand ist wie bei einem Schimmel gefleckt, der Schweif ist lang und
flatternd. Wéahrend die Reiterstandbilder der vorhergehenden Miniaturen in einer Marmor
fingierenden Lavierungstechnik ausgefiihrt sind,"* wirken Ross und Reiter auf f. 70r nahezu
lebendig. Die Miniatur setzt die Handlung des Textes der Chronik prézise um. Fir die
Darstellung der Reiterstatue wurde auf die Beschreibung Villanis in Kapitel | 42
zurlckgegriffen.

Zusammenfassung: Der Quellenwert der Miniaturen

Was sagen die Bilder des Chigi L.VII1.296 Uber den rdtselhaften Florentiner Mars aus? Das
Entstehungsdatum der Miniaturen in den 1350er oder spatestens 1360er Jahren I&Bt es
vermutlich erscheinen, dass die Buchmaler des Chigiano die angebliche Marsstatue noch aus
erster Hand kannten. Eventuell erinnerten sie sich wie Boccaccio, welcher das Kultbild nach
1370 beschrieb, an die am Arno aufgestellte Statue. So la3t sich aus den Miniaturen zumindest
ablesen, dass es sich wahrscheinlich um eine vollplastische Figur handelte und nicht — wie
WIEGARTZ mutmafte — um ein Relief.**® Aus dem Erscheinungbild der Reiter der Miniaturen
1Bt sich nur schwerlich ein Rickschluss auf die ,echte* Florentiner Reiterfigur ziehen.
Vielmehr findet sich in den lllustrationen ein Reiter verbildlicht, welcher der Bildformel der
mittelalterlichen Ritterdarstellung entspricht. Die bildliche Représentation eines vollplastischen
Reiterstandbildes unterscheidet sich einzig durch die Marmor vortéuschende Farbgebung von
den unzéhligen anderen, in den Textminiaturen dargesteliten Reitern. Die Darstellung des
Reiters mit dem wie zum Sprung aufgebdumten Pferd auf f. 29v &hnelt dem Reiter des
Campanilereliefs von Andrea Pisano, welches Mars als Planetengott zeigt.'®" Der Typus des

1195 Die steinernen Gotzenbilder bei der Darstellung der Taufe Konstantins auf f. 33v sind in derselben Technik
und blau-grauen Farbgebung ausgefihrt.

119 Sje hielt es fur kaum denkbar, dass sich bis ins Mittelalter eine antike vollplastische Figur eines Reiters auf
einem sich aufbdumenden Pferd erhalten haben kdnnte, vgl. WIEGARTZ 2004, S. 73. Nun geben die Quellen des
14. Jahrhunderts (Dante, Boccaccio u.a.) an, dass es sich um den Torso eines Reiterstandbildes handelte. Meines
Erachtens ist es durchaus méglich, das jener ein springendes Pferd darstellte.

1197 Jedoch gibt es entscheidende Unterschiede zwischen dem Reiter des Campanilereliefs und dem der Miniatur,
so die fehlenden Waffen bei ersterem. Der Reiter des Reliefs ist nur mit einem der drei fir Mars charakteristischen
Attribute ausgestattet: Er tragt zwar den Helm, jedoch fehlen Schild und Lanze oder Schwert — Attribute, mit
denen viele Gotzenbilder in der Kunst des Spatmittelalters ausgezeichnet sind. ,,The most ubiquitous idols in
Gothic art have the attributes of Mars.” Siehe CAMILLE 1989, S. 103. So halten die heidnischen Kultbilder
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Reiters auf dem sich aufbdumenden, springenden oder galoppierenden Pferd fir die
Ikonographie des Planeten Mars konnte eine Invention Giottos sein, wie das Fresko des
Paduaner Palazzo Ragione vermuten l43t. Folgt man der von WIEGARTZ dargelegten
Hypothese, wonach sich Giotto bei seinem Florentiner Aufenthalt Ende des 13. Jahrhunderts
vom Marshild am Ponte Vecchio zu seiner Darstellung in Padua anregen lie3, so wirde dies in
der Konsequenz bedeuten, dass das von Giotto entworfene Relief am Campanile dem
tatsachlichen Erscheinungsbild des Florentiner Mars entspriache.™*® Die Florentiner hatten
demnach mit dem reitenden Mars des Reliefs einen ,,Ersatz* fiir das seit der Arnoflut von 1333
verlorene Reiterstandbild geschaffen.!** Die Miniatur auf f. 29v des Chigi L.V111.296 konnte
also — angeregt von der Reliefdarstellung — ebenfalls mit dem ,,echten* Reiterstandbild, welches
als Mars interpretiert wurde, tibereinstimmen. Die Fehldeutung eines antiken Reiterbildes als
Mars bildete die Voraussetzung fir einen neuen Darstellungstypus, der ikonographische
Vorlage fir die Miniaturen des Chigiano war.

Aus dem Dargelegten lassen sich folgende Schlusse ziehen: Die Reiterstatue, welche im
Mittelalter als Kultbild des Mars interpretiert wurde, und welche Villani in der Nuova Cronica
erwahnte, war hochstwahrscheinlich antiken Ursprungs, jedoch kein Kultbild des Kriegsgottes.
Von der Existenz eines Marsbildes in Florenz berichteten die Quellen seit Pseudo-Brunetto
Latini. Villani war jedoch der Erste, der dieses Kultbild explizit als gerlsteten Reiter beschrieb.
Er griff auf eine wohl schon im Laufe des 13. Jahrhunderts entwickelte Auffassung zurick,
wonach das Reiterstandbild am Arno, dessen Urspriinge und Bedeutung man nicht mehr zu
kennen schien, mit dem Mythos des Mars als Schicksalsbestimmer, Schutz- und Schreckensgott
von Florenz vereinigt wurde. Grundlage dafur war vermutlich einerseits die im Spétmittelalter
nahe liegende Vorstellung, dass ein ,,Kriegsgott” ein bewaffneter Ritter sein misse, andererseits
die bei Villani ebenfalls erstmals formulierte Idee, dass es sich beim Florentiner Baptisterium
um einen antiken Marstempel handle. Ein paganes Heiligtum — so die Vorstellung — brauchte
notwendig ein Kultbild, womit sich die Herkunft der mysteriosen Statue am Arnoufer erklérte.
Die Auffassung von einem Kultbild als Sdulenmonument mit einer Reiterstatue mag ihre
Grundlage in der Antikenvorstellung des Chronisten und seiner Zeitgenossen haben, welche
die antike Form des Reiters mit der — heute nicht dazu passenden — antiken Thematik des
paganen Marsgottes zusammenbrachten. Dies ist auch in den Planetendarstellungen der Fall.
Die Verbildlichungen des Marstempels und seines Kultbildes im Chigiano sind zum einen als
llustrationen der Textstellen bei Villani zu verstehen. Zum anderen sind sie im Kontext mit
den unzéhligen Reiterbildern der Handschrift zu sehen, in denen den antiken Helden ebenfalls
ein mittelalterliches Erscheinungsbild gegeben wurde. Die Miniaturen der Villani-Chronik
scheinen die einzigen bekannten Verbildlichungen eines im Mittelalter fiir antik gehaltenen
Bildwerkes im Medium der Buchmalerei zu sein. Sie zeigen demnach, wie sich das Florentiner

beispielsweise in den Darstellungen des Falls der Gétzen im Kontext der Flucht nach Agypten Schild und Lanze,
die Attribute des Mars (Holkham Bible Picture Book, BL, Ms. Add. 47682, f. 15r). Der gerUstete Reiter auf f. 29v
hélt Lanze und Schild, wahrend der Mars auf f. 70r sein gezlicktes Schwert (iber dem Kopf schwingt. In dieser
Haltung ist der Reiter auch auf f. 43r und f. 44r dargestellt, sowie beispielsweise in der Darstellung des Planeten
Mars in den Fresken von Ambrogio Lorenzetti in der Sala dei Nove des Sieneser Palazzo Pubblico. Zu den
Planetenbildern in Siena, die laut BLUME teilweise von der Paduaner Ausmalung des Palazzo Ragione abhéngig
sind, vgl. BLUME 2000, S. 90-92.

1198 \/gl. WIEGARTZ 2004, S. 77f.

1199 Vijelleicht nicht zuféllig befindet sich das Relief des Mars auf der dem Baptisterium zugewandten Westseite des
Campanile.
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Spatmittelalter eine antike Reiterstatue vorstellte. Dem Spétmittelalter und auch noch der
Florentiner Renaissance wéhrend der Medici-Herrschaft bereitete die Tatsache, dass durch die
angebliche Zerstorung von Florenz durch die Barbaren die antike Kontinuitdt der Stadt
unterbrochen worden war, Kopfzerbrechen. Villani |6ste dieses Problem durch die Invention
der Legende vom antiken Marstempel, welche zwei der populérsten, im Trecento fur antik
gehaltenen Monumente — das Baptisterium und die Marsstatue — auf sinnfallige Weise
miteinander verband. Der Mythos eines Monumentes, welches bis in alle Ewigkeit Bestand hat,
war ndtig, um den Mythos der ,,ewigen* Stadt Florenz zu schaffen.

Rezeption von Legende und Miniaturen

Abb. 105

Es stellt sich die Frage, ob die Miniaturen des Chigiano mit ihren singuléren Darstellungen des
antiken Marstempels und der verlorenen gegangenen Kultstatue des Mars eine Rezeption
erfuhren. Villanis ,,Marstempelthese* war ein durchschlagender Erfolg, wie schon gezeigt
wurde, und auch die Beschreibung des Marsbildes als Reiter findet sich bestédndig in der
zweiten Halfte des Trecento. Es scheint jedoch, als ob die Bildlésungen der illustrierten
Chronik keine Aufnahme in spétere Bildwerke fanden. Zumindest sind keine Rezeptionen
bekannt. Die Tatsache, dass es sich um einen privaten Auftrag handelte, mag ein Grund daftir
sein. Wahrscheinlich war die illustrierte Handschrift nur einem begrenzten Kreis von
Familienmitgliedern und Bekannten zugdnglich. Erst im 16. Jahrhundert findet sich eine
weitere Verbildlichung des antiken Florentiner Marstempels und seines Kaultbildes. Der
Marstempel wurde von Vasari 1563/1565 im Deckengemdlde des Salone dei Cinquecento im
Palazzo Vecchio in Florenz dargestellt (Abb. 105).”® Das Thema des Bildes sind die
Grundung und der Bau des antiken Florenz: So erkennt man neben dem Marstempel im
Westen der Stadt das Aquédukt im Osten sowie das Amphitheater. Es sind dies genau die
Gebéude, welche Villani als die wichtigsten von den RGmern errichteten Bauwerke der Stadt
beschrieb. Beim Gemalde Vasaris handelt es sich um eine von humanistischem Interesse an der
Archdologie geprégte Rekonstruktion des antiken Florenz. Der Marstempel, den auch noch die
Florentiner Humanisten wie Coluccio Salutati, Leonardo Bruni oder Poggio Bracciolini mit

1200 Sjehe hierzu ausfiihrlich RUBINSTEIN, Nicolai: Vasari's Painting of The Foundation of Florencein the Palazzo
Vecchio. In: DERs.: Studies in Italian History in the Middle Ages and the Renaissance. Band I: Political Thought
and the Language of Art and Politics. Hrsg. v. Giovanni CIAPELLI. Rom 2004, S. 131-150 (erstmals ver6ffentlicht
in: Essays in the history of architecture presented to Rudolf Wittkower. Hrsg. v. D. FRASER, H. HIBBARD und M.J.
LEWINE. London 1967, S. 64—73); BREIDECKER 1990, S. 249ff.; Luisi 2005, S. 50.
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dem Baptisterium identifizierten,"** wurde von Vasari aus verschiedenen Architekturelementen
kombiniert: dem rémischen Mars-Ultor-Tempel auf dem Augustusforum — abgebildet auf
Miinzen —, dem Pantheon sowie dem Florentiner Baptisterium.?* So steht der Tempel wie der
Mars-Ultor-Tempel auf einer Basis und weist eine Sdulenordnung auf. Die zweifarbige
Marmorverkleidung des Baptisteriums findet sich in den Eckpfeilern des gemalten Tempels
wieder. In der Mitte erhebt sich die Reiterstatue des Mars auf einer S&ule entsprechend der
Beschreibung Villanis.**® Ein Zusammenhang zwischen dem Vasari-Gemalde und der
illustrierten Chronikhandschrift erscheint jedoch aufgrund der gravierenden Unterschiede
zwischen Deckengemadlde und Miniatur duRRerst unwahrscheinlich, wéhrend der Text der Nuova
Cronica mit Sicherheit eine Quelle fur Vasari war. Im 19. Jahrhundert spielte die Beschreibung
des Mars als Reiter durch Villani offensichtlich keine Rolle mehr: Ein Gemadlde Francesco
Saverio Altamuras von 1860 in der Galleria d’Arte Moderna in Rom zeigt den Begrébniszug des
Buondelmonte, welcher den Ponte Vecchio von Oltrarno aus dem Stiden kommend tberquerte
und dabei die Marsstatue passierte (Abb. 106)."* Der Kriegsgott ist in dieser Darstellung als
stehender Feldherr in einem antikisierenden, kniekurzen Rock reprasentiert. Waffen sind nicht
erkennbar. Dem Maler des 19. Jahrhunderts war die Undenkbarkeit eines Mars zu Pferde
demnach bewusst.

Abb. 106

2.4. Zwischenergebnis: Romidee und Grindungslegende in Text und Bild

Die Untersuchung der Griindungslegende von Florenz und der Bedeutung des Romgedankens
in der spatmittelalterlichen Kommune sowie die Verbildlichung dieser Ideen in den Miniaturen
der illustrierten Villani-Chronik zeigten, dass die erstarkende Kommune gezielt den Rekurs auf
die Antike suchte. Ziel war die Selbstdarstellung der Stadt als potente Macht. Insbesondere in
den Kontroversen zwischen Kaiser, Papst und italienischen Kommunen ab dem 12. und 13.
Jahrhundert suchten die Stadte eifrig nach ihren antiken Urspriingen.”® So wurden zum Teil
nur mundlich Uberlieferte historische Fiktionen in der Geschichtsschreibung aufgegriffen. ,,Das
Modell fir das, was in der Gegenwart und Zukunft richtig ist, wird durch die Vergangenheit
geliefert. Der Modell- und Rechtfertigungscharakter der Geschichte ist so méchtig [...], dass

1201 \/g|. dazu STRAEHLE 2001.

1202 \/gl. RUBINSTEIN (1967) 2004, S. 144.

1203 RUBINSTEIN wies darauf hin, dass sich Vincenzo Borghini, welcher mit dem Entwurf des Bildprogrammes fur
den Salone del Cinquecento beauftragt war, sehr wohl dariiber im Klaren war, dass die Darstellung von Mars als
Reiter nicht der antiken Tradition entsprach. Er musste sich hier jedoch dem Volksglauben beugen, vgl. EBD., S.
145.

1204 \/gl. Luisi 2005, S. 50.

1205 \/gl. MATTHEWS SANFORD 1944, S. 41.
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sogar Vergangenheit ,.erfunden* wird.“**® Die florentinischen Chronisten des 13. Jahrhunderts
erdichteten die Grindung der eigenen Stadt u.a. durch Julius César, die Zerstérung durch
Totila und den Wiederaufbau durch die Romer sowie die Feindschaft zur Nachbarstadt Fiesole.
Villani arbeitete diese fiktiven Ereignisse der Florentiner Geschichte weiter aus und fugte
zusatzliche Personen wie Karl den Groflen als Wiedergriinder ein. Weiter definierte er die
Pragung, welche seine Heimatstadt vom paganen Stadtpatron Mars erfahren hatte, genauer.
Sein Ziel war es, ein schlussiges Bild von der Friihgeschichte der eigenen Stadt zu konstruieren,
welche ihm das Begriindungsmuster fiir die Abfassung seiner Chronik lieferte. Der Rom-
Gedanke des Guelfen Villani zielte zum einen auf die Idee vom antiken Kaisertum und seiner
renovatio durch die christlichen Kaiser des Mittelalters ab, zum anderen auf Rom als Zentrum
der Christenheit und Sitz des Papstes. Der Chronist versuchte, die Wechselhaftigkeit der
Geschichte zu verstehen. Aufstieg und Niedergang, Erfolg und Misserfolg waren demnach
keine Zufélligkeiten der Geschichte, sondern bestimmt vom gottlichen Gesetz. Das Rad der
Fortuna war fur Villani ein Zyklus von Schuld und Sthne: ,der Aufstieg verfuhrt in seinen
Augen die Menschen zum Hochmut und schlieRlich zur Missachtung Gottes; als Strafe folgt
daraufhin unweigerlich der Sturz.“***" Die Miniaturen des Chigiano akzentuieren den
Chroniktext durch die Verbildlichung der darin dargelegten Hypothesen. So wird die
Vorstellung von den bedeutenden antiken Urspringen der Stadt durch die Illustration der
entscheidenden Ereignisse sowie durch die angeblich antiken Uberreste der von den Rémern
gegriindeten Stadt zusétzlich bekréaftigt.

3. Die Wahrnehmung der antiken Welt in den Miniaturen: Themen, Figuren, Motive

Wirft man einen oberflachlichen Blick auf die Miniaturen des Chigiano, so scheint sich zu
bestatigen, was MAGNANI in der 1936 erschienen Publikation tber das Antikenverstandnis der
illustrierten Villani-Chronik konstatierte: ,,Gli antichi eroi appaiono armati come i cavalieri del
trecento e nessuna conoscenza del mondo antico guida il miniatore.“**® Betrachtet man die
llustrationen der Villani-Chronik jedoch genauer, so bemerkt man sparsam eingesetzte Details,
welche darauf hindeuten, dass die Buchmaler auf antike Motive zuriickgriffen, welche ihnen
wahrscheinlich sowohl (iber antike als auch tber mittelalterliche Bildwerke tberliefert worden
waren. Das generelle Urteil MAGNANIS, das den Miniaturen des Chigiano jegliche
Antikenkenntnis kategorisch absprach, soll aus diesem Grund kritisch hinterfragt werden. Die
Auseinandersetzung mit dem Antikenverstandnis in den Miniaturen scheint durch die
Bedeutung, die der antiken Vergangenheit der Stadt Florenz in Text und Bild des Chigiano
beigemessen wurde zusdtzlich legitimiert.

Der Antikenbezug manifestiert sich in der illustrierten Villani-Chronik auf unterschiedlichen
Ebenen: erstens in der Verbildlichung von antiken Themen, zweitens dem Auftreten antiker

1206 SCHMALE 1985, S. 62.

1207 BLUME 2000, S. 85.

1208 MAGNANI 1936, S. 16. Auch ANTAL urteilte &hnlich: ,,Antique motives in Florentiner art of the fourteenth
century, though far more frequent than in former times, still occur for the most part as isolated instances, within a
framework of allegory wholly or partly religious [...] there was as yet no general attempt to represent independently
in a ,secular* sense, individual figures of the antique world [..]. Just as little indication is there in the few
independent illustrations of events from ancient mythology or history, represented as they all are in a more or less
non-classical way; the scenes from Roman history in the popular Villani chronicle might be included here*, ANTAL
1947, S. 269f.
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Figuren und drittens durch die Verwendung von antiken oder antikisierenden Motiven. Diese
drei Aspekte werden im folgenden Abschnitt getrennt voneinander untersucht. Es stellen sich
dabei unter anderem folgende Fragen: Wie werden Ereignisse oder Personen des Altertums
dargestellt? Wird die Darstellung antiker Begebenheiten der mittelalterlichen Gegenwart
angepasst? Finden sich Hinweise im Bild, welche deutlich machen sollen, dass es sich um ein
historisches Ereignis handelt? Letzteres ist fur das Trecento ein sehr ungewdhnliches
Phanomen und deshalb einer Untersuchung wert: Kann (iberhaupt schon ein Bewusstsein fiir
Antike bei den Miniatoren des Chigiano angenommen werden?"%

3.1. Antike Themen

Die in der illustrierten Nuova Cronica verbildlichten Themen kommen teilweise auch in Texten
der Kklassischen Literatur und Geschichtsschreibung sowie in mittelalterlichen Bearbeitungen
antiker Stoffe vor. Im Florenz des Trecento waren die Werke antiker Schriftsteller in erster
Linie durch Kompilationen und volkssprachliche Ubersetzungen des Mittelalters verbreitet.'*°
llustrierte Exemplare dieser antiken oder mittelalterlichen Kompilationen antiker Texte finden
sich jedoch in der ersten Halfte des 14. Jahrhunderts in Florenz kaum — und wenn, dann
handelt es sich meist um Manuskripte mit figurierten Schmuckinitialen."”™* Es stellt sich die
Frage, ob und welche Vorbilder bei der Gestaltung der Textminiaturen mit antiker Thematik in
der illustrierten Villani-Handschrift herangezogen wurden. Im Folgenden wird die Umsetzung
von vier antiken Themenkreisen — dem Trojanischen Krieg, der Aeneis, der rémischen
Geschichte sowie der Alexandersage — in den Illustrationen des Chigiano hinsichtlich textlicher
Quellen und maoglicher Bildvorlagen.

3.1.1. Troja
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Abb. 107

In der Villani-Handschrift der Vaticana finden sich drei Miniaturen, welche auch im Kanon der

1209 Auf erste Schwierigkeiten stét man bei der Einteilung der Nuova Cronica in Epochen: Welcher Abschnitt des
Codex ist als Behandlung der ,,Antike* zu verstehen? Die Ereignisse des ersten Buchs des Chigiano, welches mit
der Christianisierung von Florenz und der Vertreibung der Goten aus der Toskana endet, sollen als ,,antike
Epoche* behandelt werden, wobei es weniger um die Verbildlichung der ,,Antike“, als vielmehr der ,,heidnischen*,
»vorchristlichen” Zeit geht. Dies entspricht der Bedeutung, welche der Gegensatz zwischen Heidentum und
Christentum im Denken des Mittelalters einnahm.

1210 \gl. PARTSCH 1981, S. 73. Villani gab in der Nuova Cronica selbst Hinweise auf seine Antikenkenntnis. So
nannte er haufig antike Autoren wie Vergil, Sallust, Titus Livius oder Lukan.

1211 PARTSCH nannte eine Boethius-Handschrift (De Consolatione Philosophiae) der Bib.Laur., ms. Plut.78.15 mit einer
figurierten Schmuckinitiale, siehe PARTSCH 1981, S. 124; des weiteren eine Handschrift der Storia di Troia des
Guido delle Colonne (Bib.Ricc., ms. 1821), sieche PARTSCH 1981, S. 125; die Ammaestramenti degli Antichi des Fra
Bartolomeo da San Concordio (BNCF, ms. 11.319 und ms. Palat. 600) siehe EBD., S. 74f.; sowie eine Exemplar der
Fatti dei Romani (Berlin, SB, ms. Hamilton 67 und Bib.Ricc., ms. 2418) siehe EBD., S. 75ff.
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Troja-Illustrationen zu finden sind: Es sind dies die erste Zerstdrung Trojas, der Wiederaufbau
der Stadt durch Priamos und die zweite Zerstorung sowie der Raub Helenas. Die Miniatur auf
f. 18v mit der Darstellung der ersten Zerstdrung Trojas weist einen symmetrischen Bildaufbau
auf (Abb. 107)."** Von der Stadtmauer stiirzt eine Fahne mit dem Wappen Trojas, welches
zwei sich gegenlberstehende schwarze Lowen auf Goldgrund zeigt, herab. Rechts sind die
ZerstOrer der Stadt, Jason und Herkules, zu sehen, links Telamon, welcher Hesione, die
Tochter des trojanischen Konigs Laomedon raubt. Jason tragt ein Schild mit einem goldenen
Widder auf blauem Grund, wahrend Herkules mit seinem Attribut, der Keule, dargestellt ist.
Konig Telamon mit einem Adler-Wappen auf der Brust,"* ergreift das verangstigt blickende
Madchen mit einem Griff um beide Handgelenke.**™*

Auf f. 19r ist Konig Priamos dargestellt, der mit Stolz auf die neuerbaute Stadt weist (Abb.
108). Das hochste und bedeutendste Gebéude der Stadt in der Mittelachse des Bildes tragt zwei
Wappen, welche wiederum die zwei auf den Hinterbeinen stehenden Léwen zeigen. Es handelt
sich dabei um das Phantasiewappen des Konigs Priamos, welches im Mittelalter jedoch als das
»echte* heraldische Zeichen des trojanischen Konigs verstanden wurde. Laut SAVORELLI findet
sich dieses Wappen im é&ltesten Wappenbuch Frankreichs, dem Le Breton der Archives
Nationales in Paris."*® Er vermutete aus diesem Grund, dass dem Buchmaler des Chigiano eine
franzosische Vorlage, wohl ein Exemplar des Roman de Troie, zur Verfugung stand, in dem
dieses Wappen uberliefert war. Die Stadt Troja ist deutlich groRRer als in der vorherigen
Miniatur, entsprechend der Erwdhnung im Text, dass das ,,neue* Troja gesteigerte Ausmalie
einnahm. Zerstérung und Wiederaufbau Trojas stehen sich auf f. 18v und f. 19r direkt
gegeniber.
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Im Text berichtete Villani neben dem Wiederaufbau der Stadt von der Fahrt des Priamos nach
Griechenland und dem Raub Helenas. Der Raub — oder vielmehr die Entfiihrung Helenas — ist
auf f. 19v in einer einspaltigen Miniatur dargestellt (Abb. 109). Paris flihrt die z6gernde Helena
zu einem Boot mit vom Wind gebl&hten Segeln, in dem Priamos, Troiolus und Aeneas warten.
Im Gegensatz zum Raub der Hesione auf f. 18v, der gegen deren Willen geschah, scheint
Helena freiwillig mitzukommen. Die Entfiihrung Helenas ist die Ursache fir die zweite und
endgultige Zerstérung Trojas durch die Griechen, welche auf f. 19v dargestellt ist**® Die
Teilung einer Miniatur in zwei Einzelszenen ist innerhalb des Chigi L.VI11.296 ungewd6hnlich.

1212 1 12. Im Text erlauterte Villani ausfuhrlich die Verwandtschaftsbeziehungen der Trojaner — als konkret
darstellbare Ereignisse kamen deshalb nur die brennende Stadt und ihre Besieger, sowie der Raub der
Kénigstochter in Frage.

1213 Der Adler ist traditionell ein Symbol des Herrschers. Telamon wirkt dadurch wie eine Préfiguration der
staufischen Kaiser. Vgl. zu den erfundenen Wappen im Chigiano SAVORELLI 2005, S. 56f.

1214 Zur Bedeutung des Griffs um die Handgelenke einer Person vgl. 111.C.4.2.

1215 \/gl. SAVORELLI 2005, S. 57 und S. 84f.

1216 | 14: ,,La detta citta di Troia per tradimento fu presa da’Greci, e di notte v'entraro e rubarla, e misero a fuoco e fiamma“.
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Der Chigiano zeigt die in Flammen stehende Stadt und einen Soldaten, welcher das angebliche
Wappen Trojas mit einem schwarzen Loéwen auf goldenem Grund tragt. Die im Text
geschilderte langjahrige Belagerung und sonstige Ereignisse des trojanischen Krieges, wie die
von Villani nicht erwéhnte, aber hdufig in anderen Handschriften dargestellte List der Griechen
mit dem Trojanischen Pferd sind nicht illustriert.

Antike und mittelalterliche Quellen der trojanischen Geschichte

Das Spatmittelalter bezog seine Kenntnis des Trojanischen Krieges nicht vom homerischen
Text selbst,”"" sondern aus zwei urspriinglich griechisch verfassten, antiken mythographischen
Texten — De excidio Troiae des Dares Phrygius und Ephemeris de Bello Troiano des Dictys Cretensis
— in denen Homers Dichtung nacherzahlt wurde.”™® Nach Noah und Ninus ist die Troja-
Erzahlung die popularste Sektion der Frilhgeschichte in mittelalterlichen Geschichtswerken.'*®
Die Chronisten des Mittelalters konnten nicht wissen, dass die Troja-Geschichte eine Fiktion
Homers ist, da sie die pseudo-historischen Texte des Dares Phrygius und des Dictys Cretensis
als Quelle nahmen. Vor allem der Text des Dares Phrygius war von groRer Bedeutung: So
glorifizierte dieser die Trojaner — die als VVorfahren der ROmer galten — zu unschuldigen Opfern
der Griechen. Ganz in diesem Sinne verfasste im dritten Viertel des 12. Jahrhunderts der
Benediktinerménch Benoit de Sainte-Maure den Roman de Troie, eine altfranzdsische Dichtung
des trojanischen Krieges, wobei seine Hauptquellen Dares Phrygius und Dictys Cretensis
waren. Im friihen 13. Jahrhundert wurde mit der Histoire ancienne jusqu’a César die friheste
vulgérsprachliche Weltchronik verfasst, die fir die ausfuhrlich geschilderten Ereignisse um
Troja wiederum auf Dares Phrygius zuriickgriff.'”® Die Dichtung Benoit de Sainte-Maures
gewann ab dem 13. Jahrhundert zunehmend Bedeutung in Italien, wo die franzdsischen
Romane hauptsachlich im neapolitanischen Konigreich gelesen und kopiert wurden. Hier
verfasste Guido de Columnis — oder Guido delle Colonne, wie er auf Italienisch genannt wird —
zwischen 1270 und 1287 eine neue Version der trojanischen Geschichte, die Historia destructionis
Troiae,"** bei der er auf die frilheren Quellen, also Benoit de Sainte Maure, Dares Phrygius und
Dictys Cretensis zurlckgriff, diese aber ergénzte. Verfasst in Latein, war Guidos historisches
Werk ein in viele européische Sprachen lbersetzter Erfolg.

1217 Angeblich kam Westeuropa erst im Jahre 1354 in Kontakt mit Homer, als Petrarca ein griechisches Manuskript
der lllias aus Konstantinopel erhielt, vgl. BUCHTHAL 1971, S. 1.

1218 Die griechischen Originalfassungen entstanden wohl im ersten Jahrhundert n.Chr., wéhrend die
Ubersetzungen ins Lateinische aus dem vierten bzw. sechsten Jahrhundert stammen, vgl. E8D., S. 1f.

1219 The habit of ascribing the foundation of one’s native city to a refugee from Troy, a fashion begun in Asia
Minor and early adopted at Rome, gave the Trojan War a place in many local histories and even in the lives of
saints, bishops, and abbots whose homes boasted a Trojan founder.” MATTHEWS SANFORD 1944, S. 36.

1220 Dije Histoire ancienne ist in mehreren Redaktionen Uberliefert: Einer ersten, franzosischen aus dem 13.
Jahrhundert, einer zweiten aus den 1330er Jahren, entstanden in Neapel und einer dritten aus der zweiten Halfte
des 15. Jahrhunderts. Flr die zweite Redaktion des Textes ist Benoit de Sainte-Maures Roman de Troie Hauptquelle
fur die Erzéhlung des trojanischen Krieges, vgl. BucHTHAL 1971, S. 5. Vgl. zur Histoire ancienne auf3erdem
BUCHTHAL 1957, S. 68-87; OLTROGGE 1989; KosHI, Koichi: Die Miniaturen der heidnisch-antiken Mythologie
und Geschichte in der Wiener "Histoire Universelle”. In: Bulletin of the Faculty of Fine Arts, Tokyo National
University of Fine Arts and Music, XXXI1V, 1999, S. 3-97. KosHI, S. 3, Anm. 4 wies darauf hin, dass der Titel
Histoire ancienne jusqu’ a César auf MEYER, P.. Les premiéres compilations frangaises d’Histoire ancienne. In:
Romania, X1V, 1885, S. 36 zuriickgeht. Das Werk selbst trug im Mittelalter keinen Titel und wurde deshalb auch
alternativ als Histoire universelle bezeichnet. Im Folgenden soll zur klaren Unterscheidbarkeit von anderen
Weltchroniken der Titel Histoire ancienne jusqu’'a César verwendet werden.

1221 \/gl. BUCHTHAL 1971, S. 5.
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Illustrationszyklen des Trojanischen Krieges

Waihrend die antiken Texte des Dares Phrygius und des Dictys Cretensis wohl nicht illustriert
wurden, datiert das dlteste erhaltene, mit Miniaturen versehene Manuskript von Benoits Roman
de Troie auf 1264 und stammt aus Frankreich.”®* Die Histoire ancienne jusqua César wurde
ebenfalls ab der Mitte des 13. Jahrhunderts in Frankreich in groBer Anzahl illustriert. Die
Bildmodelle der lllustrationszyklen stammen groftenteils aus den fir die Kompilation des
Textes verwendeten Quellen: Fur die Troja-Geschichte bedeutet das, dass die Bildzyklen zu
Benoit de Sainte-Maures Roman de Troie fur die lllustration der Histoire ancienne herangezogen
wurden.”? Die in Italien entstandenen illustrierten Handschriften der Historia destructionis Troiae
des Guido delle Colonne reflektieren die Tradition der friheren Benoit- und Histoire ancienne-
Handschriften, sind aber weitaus ausfiihrlicher bebildert.®* Innerhalb der historiographischen
Werke wurde die Zerstorung Trojas beispielsweise in der aus dem 12. Jahrhundert stammenden
Chronica sive Historia mundi des Otto von Freising illustriert: In der Jeneser Handschrift Codex
Bose .6 ist dargestellt, wie das griechische Heer mit einer Vielzahl an Soldaten die belagerte
Stadt Troja stirmt und in Brand setzt.'*®

Die hofische Ritterkultur war in Italien seit dem 12. Jahrhundert insbesondere in den
Gegenden, die unter einem direkten franzdsischen Einfluss standen, verbreitet: im Veneto, in
Kampanien und Apulien und spéter am Hof Friedrichs 1l. Mit den Anjou festigte sich die
Prasenz der franzosischen Kultur in Stditalien weiter. Innerhalb der neapolitanisch-
angiovinischen Buchkunst entstanden Handschriften der Histoire ancienne jusqu'a César, der
Tristan- und der Lancelotsage, des Ywain und des Meliadus. Laut DEGENHART und SCHMITT
bedeutete insbesondere der Trojaroman fur die angiovinische Gesellschaft Neapels einen
»heroischen Hohepunkt der geschichtlichen Mythen.“*® In der lllustrierung dieses
»Erfolgsromans® ging Neapel anderen italienischen Zentren der Buchmalerei voraus. Dort
bildete sich eine Schematisierung der Bildtypen heraus: ,,Der Produktionssteigerung von
Handschriften wurde man durch eine Illlustrierung gerecht, bei der zunehmende
Formelhaftigkeit das rasche Einsetzen fixierter Typen gestattete.“’*” In Venedig entstanden
nach der Mitte des 14. Jahrhunderts mit der Historia destructionis Troiae des Guido delle Colonne
llustrationszyklen der trojanischen Geschichte. In Bologna wurde hauptséchlich eine
italienische Fassung des Roman de Troie des Benoit de Sainte-Maure illustriert.’*?

1222 BNP, ms. fr. 1610, vgl. EBD., S. 9f. BUCHTHAL wies darauf hin, dass vor der Mitte des 13. Jahrhunderts keine
Nachfrage nach illustrierten Exemplaren des Roman de Troie bestand, vgl. EBD., S. 13.

1223 Das friheste erhaltene illustrierte Exemplar (BL, ms. Royal 20.D.1, Neapel, Mitte des 14. Jahrhunderts) der
zweiten Redaktion der Histoire ancienne griff flr die Ereignisse des trojanischen Krieges wahrscheinlich auf eine
franzdsischen Benoit-1llustration zuriick. Dies gilt erst flr die illustrierten Handschriften der zweiten Redaktion
der Histoire ancienne. Zur Zeit der Entstehung der friihesten Histoire ancienne-Handschriften der ersten Textredaktion
existierten noch keine Bildzyklen des Roman de Troie, vgl. BUCHTHAL 1957, S. 75; BUCHTHAL 1971, S. 16;
OLTROGGE 1989, S. 99f. Die illustrierten Handschriften der ersten Redaktion untersuchte OLTROGGE in ihrer
Dissertation.

1224 \/gl. BUCHTHAL 1971, S. 32. BUCHTHAL untersuchte eingehend ein kurz vor der Mitte des 14. Jahrhundert in
Venedig entstandenes Manuskript in Madrid, Nationalbib., ms. 17805 sowie ein ebenfalls venezianisches Exemplar
in Genf, Bib. Bodmeriana, entstanden um 1360/1370, vgl. EBD., S. 20ff.

1225 F, 11r, vgl. MEIER 2005, S. 78f. Die Eroberung Trojas ist ebenfalls im Mailander Codex der Bib.Ambr., Codex
F. 129 Sup. auf f. 11v dargestellt, vgl. EBD., S. 102.

1226 DEGENHART, Bernhard und Annegritt SCHMITT: Friihe angiovinische Buchkunst in Neapel. Die Illustrierung
franzdsischer Unterhaltungsprosa in neapolitanischen Scriptorien zwischen 1290 und 1320. In: Festschrift
Wolfgang Braunfels. Hrsg. v. Friedrich P1EL und J6rg TRAEGER. TUbingen 1977, S. 74.

12271 EgpD,, S. 82.

1228 Wien, ONB, cod. 2571; BNP, ms. fr. 782; Leningrad, Staatsbib., ms. fr. v. X1, 3, vgl. BUCHTHAL 1971, S. 14.
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In Florenz wurde kurz nach der Jahrhundertmitte des Trecento ein mit Kolorierten
Zeichnungen illustriertes Exemplar der Storia della destruzione di Troia, eine Ubersetzung des
lateinischen Textes des Guido delle Colonne in den toskanischen Dialekt, geschaffen.'??

Das Verhéltnis des Chigiano zu den Miniaturenzyklen

Es stellt sich bei der vergleichenden Betrachtung der die Troja-Episode illustrierenden
Handschriften und den drei Miniaturen der Nuova Cronica die Frage, inwiefern erstere als
Vorlagen oder zumindest als Inspirationsquellen fiir den Chigiano denkbar sind. Bei den oben
erwdhnten Handschriften [a3t sich teilweise nachweisen, dass die spéter entstandenen mit
Miniaturenzyklen illustriert wurden, die sich aus einer Vielzahl an Bildmodellen ableiteten.
Diese stammen groftenteils aus den Manuskripten, die fir die Kompilation des Textes
verwendet wurden. Bei der illustrierten Nuova Cronica ist dies wohl nicht der Fall: Villani
benutzte fur seine Darstellung der Troja-Episode die Chronica de origine civitatis, welche aller
Wahrscheinlichkeit nach nicht illustriert war."*

Als Gemeinsamkeit laRt sich festhalten, dass der Trojanische Krieg in den illustrierten
Handschriften des Roman de Troie, der Histoire ancienne, der Historia destructionis Troiae wie auch in
der Nuova Cronica in ein mittelalterliches Ambiente transportiert wurde: ,,Any sense of history
of historical distance is conspicously absent.“'?** BUCHTHAL wies darauf hin, dass kein Bezug
zur Klassischen Kunst festzustellen sei: ,,The miniatures are based on the text alone and depict
the action in contemporary terms without adhering to any pictorial tradition.“'** Die Ereignisse
der griechischen Mythologie wurden mit den Bildformeln des mittelalterlichen Rittertums
visualisiert.** So ist Troja im Chigi L.VI11.296 als mittelalterliche Stadt mit zinnenbekronter
Stadtmauer, Palasten und Tirmen verbildlicht?** Die antike griechische Stadt unterscheidet
sich nicht von den toskanischen St&dten des Spéatmittelalters, wie sie in der Nuova Cronica
dargestellt sind. Auch die Kleidung der Griechen und Trojaner entspricht dem mittelalterlichen
Stil des gesamten Hlustrationszyklus.'®

Es zeigte sich, dass sich die in der Nuova Cronica dargestellten Themen der Troja-Geschichte
allesamt auch in den anderen vorgestellten illustrierten Handschriften mit Troja-Thematik
finden. Entscheidend ist jedoch, dass sich dabei kaum Ubereinstimmungen zwischen den
Bildkompositionen des Chigi L.VI11.296 und den Handschriften des Roman de Troie, der Histoire
ancienne bzw. der Historia destructionis Troiae feststellen lassen, wie die folgenden Beispiele zeigen:
So weisen die im zweiten Viertel des 14. Jahrhunderts entstandenen bolognesischen

1229 Bib.Laur., ms. Plut. 62.13, vgl. DEGENHART / SCHMITT I.1 1968, Kat. 61, S. 131ff.; DEGENHART / SCHMITT
1977, S. 77.

1230 Zumindest hat sich kein illustriertes Exemplar erhalten. Dies schlieRt natirlich nicht mit Sicherheit aus, dass es
nicht vielleicht doch bebilderte Handschriften der Chronica de origine civitatis gab.

1231 BUCHTHAL 1971, S. 9. Vgl. hierzu schon frilher PANOFSKY / SAXL 1933, S. 262f.

1232 BUCHTHAL 1971, S. 9. Vgl. dazu PANOFSKY / SAXL 1933, S. 263: ,,Wherever a mythological subject was
connected with antiquity by a representational tradition, its types either sank into oblivion or, through assimilation
to Romanesque and Gothic forms, became unrecognizable.”

1233 Erst die aus der zweiten Hélfte des Trecento stammenden venezianischen Handschriften der Historia
destructionis Troiae des Guido delle Colonne lokalisieren die Ereignisse des Trojanischen Krieges in ,,the mysterious
East.” Vgl. BUCHTHAL 1971, S. 34.

1234 Zur Stadtdarstellung vgl. 111.C.4.1.

1235 Umso frappanter sticht die Figur des Herkules auf f. 18v ins Auge: Hier ist die mythologische Gottergestalt,
nicht der griechisch-antike Held dargestellt. BarfiiRig, die Bl6RBe mit einem einfachen, (iber der Brust geknoteten
Mantel verdeckend, steht Herkules mit der Keule in der Hand neben Jason. Auf diese Miniatur wird weiter unten
noch gesondert eingegangen.
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Handschriften des Roman de Troie bei der ersten Zerstérung Trojas durch Jason und Herkules
Méanner mit Spitzhacken auf, die die Stadt zerstoren, wéhrend Soldaten die Einwohner
gefangen nehmen oder toten.”*®* Am linken Bildrand wird Hesione von zwei Bewaffneten
abgefuhrt. Diese Art der Darstellung der Episode weicht von der Miniatur des Chigiano
deutlich ab, da das Personal wesentlich erweitert ist und zudem mehr Aktion gezeigt wird. Eine
neapolitanische Handschrift der Histoire ancienne von ca. 1335 zeigt bei der Illustration derselben
Episode dagegen die griechischen Truppen, die sich dem noch unversehrten Troja nahern.!?’
Die nach 1350 in Florenz illustrierte Storia della destruzione di Troia des Guido delle Colonne der
Biblioteca Laurenziana stellt das brennende Troja als ein ineinander verschachteltes
Héusermeer in Flammen dar."®® In keinem dieser Beispiele sind die Zerstorer der Stadt, Jason
und Herkules, wie im Chigiano exponiert gezeigt. In der erwédhnten Guido-Handschrift ist der
Wiederaufbau Trojas durch Priamos dargestellt.’”® Dabei sind die Bauarbeiten an der noch
nicht fertig gestellten Stadt zu sehen. Die Miniatur des Chigiano zeigt dagegen die
Aufbauarbeiten nicht."*

Der Raub der Helena gehort zu den am haufigsten in den verschiedenen Troja-Handschriften
dargestellten Bildthemen. Die schon erwdhnten bolognesischen Manuskripte des Roman de Troie
beispielsweise zeigen die ,,Gefangennahme* Helenas durch Paris und die Fahrt der beiden nach
Troja in zwei Einzelminiaturen.”** Beide Themen sind figurenreich illustriert: Im
Venusheiligtum treten sich Paris und Helena vor einer groRen Figurenmenge gegeniiber,
wahrend die Trojaner die griechischen Wachen ermorden. Das Segelboot mit dem Paar wird
von einer ganzen Flotte begleitet. Die neapolitanischen Handschriften der Histoire ancienne
zeigen meist, wie Paris Helena aus dem Heiligtum wegfuihrt, begleitet ebenfalls von einer Schar
an Wachen.**** Das Einverstiandnis Helenas in den ,,Raub* wird in diesen Miniaturen durch die
mangelnde Gegenwehr ausgedriickt.”**® Eine Darstellung wie in der Nuova Cronica, bei der Paris

1238 ONB, cod. 2571, f. 18r; BNP, ms. fr. 782, f. 20r. Vgl. zu den dem Umfeld des Maestro de Gherarduccio
zugeschriebenen Handschriften THoss, Dagmar: Benoit de Sainte-Maure. Roman de Troie. Osterreichische
Nationalbibliothek, Wien, Codex 2571. Microfiche. Miinchen 1989; STOLTE 1998, S. 39f., Anm. 85.

1237 Bl , ms. Royal 20.D.1., f. 36r. Vgl. PERRICCIOLI SAGGESE, Alessandra: | romanzi cavallereschi miniati a Napoli.
Neapel 1979, S. 105ff., Taf. XLIV. Das Thema findet sich auRerdem noch in folgenden Handschriften der Histoire
ancienne dargestellt: BL, ms. Add. 19669, f. 77r (Frankreich, 13. Jahrhundert), vgl. OLTROGGE 1989, S. 266ff,
Tours, Bib. municipale, ms. 953, f.1v (Neapel, Anfang 14. Jahrhundert), vgl. PERRICCIOLI SAGGESE 1979, S. 101,
DEGENHART / SCHMITT 11.2. 1985, Kat. 679, S. 229f., Abb. 386, OLTROGGE 1989, S. 315f.; BL, ms. Add. 12029,
f. 22v (Paris 1340/1350), vgl. EBD., S. 258ff.; BAV, ms. Reg.lat. 1505, f. 21v.

1238 Bib.Laur., ms. Plut. 62.13, f. 37v. Vgl. DEGENHART / SCHMITT 1.1 1968, Kat. 61, S. 131ff.

1239 Bjb.Laur., ms.Plut. 62.13, f. 37v. Der Wiederaufbau ist auch in den Handschriften des Roman de Troie, ONB,
cod. 2571, f. 19v; BNP, ms. fr. 782, f. 21v sowie der Histoire ancienne BNP, ms. fr. 251, f. 66r (Paris, 1326/1350),
vgl. OLTROGGE 1989, S. 282f. und BNP, ms.fr. 250, f.77r (Paris, spates 14. Jahrhundert), vgl. EBD., S. 281f. und
Brissel, Bib. Royale, ms. 9104, f. 64r (Paris, 1326/1350), vgl. EBD., S. 229ff. dargestellt.

1240 Die ,,Begutachtung® der neu gebauten Stadt durch den Erbauer wie auf f. 19r des Chigi L.V111.296 stellt einen
in der illustrierten Villani-Chronik haufig vorkommenden Bildtopos dar, auf den schon weiter oben eingegangen
wurde.

1241 ONB, cod. 2571, f. 29r und f. 29v: BNP, ms. fr. 782, f. 31v und f. 32r.

1242 BNP, ms. fr. 9685, f. 92r, vgl. DEGENHART / SCHMITT 1977, Abb. 14, PERRICCIOLI SAGGESE 1979, S. 89,
DEGENHART / SCHMITT 11.2 1980, Kat. 666, S. 205ff., Abb. Taf. 89d, OLTROGGE 1989, S. 295ff. (Neapel, um
1290). Siehe auBerdem BAV, ms. Vat.Lat. 5895, f. 87v, vgl. DEGENHART / SCHMITT 11.2 1980, Kat. 665, S. 187ff.,
PERRICCIOLI SAGGESE 1979, S. 87f., Taf. VIlla, OLTROGGE 1989, S. 312ff. (Neapel, um 1290); Tours, Bib.
municipale, ms. 953, f. 6r, vgl. PERRICCIOLI SAGGESE 1979, S. 101, Taf. XXXla, OLTROGGE 1989, S. 101, S.
315f.; BNP, ms. nouv. acg. fr. 9603, f. 28r, vgl. DEGENHART / SCHMITT 1977, Abb. 15.

1243 Davon weichen zwei franzdsische Handschriften des 14. Jahrhundert ab, die zeigen, wie die gekronte Helena
von Paris zu den wartenden Schiffen getragen wird, siehe die Histoire ancienne in Brissel, Bib. Royale, ms. 9104/5, f.
65v vgl. OLTROGGE 1989, S. 101, S. 229ff. und Abb. 43 sowie BNP, ms. fr. 60, f. 42r vgl. EBD., S. 101 und Abb.
112.
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die gekronte Helena vertraulich im Arm hélt und sie mit sanftem Druck davon zu (iberzeugen
scheint, das wartende Segelschiff zu betreten, findet sich dagegen nirgends.”** Die Entfiihrung
der verheirateten Frau durch den trojanischen Helden wird in der illustrierten Villani-Chronik
im Gegensatz zu den anderen bebildertern Troja-Handschriften als geplante Flucht im
Einverstandnis interpretiert, obgleich es im Text heif3t ,,veggendola Paris, incontanente innamoro di lei,
e presela per forza, e uccisono e rubaro tutti quegli ch'erano [...] in su quella isola.“*** Im rechten Bildteil
von f. 19v des Chigiano ist das Resultat der Entflihrung Helenas verbildlicht: die zweite und
finale Zerstorung Trojas. Wiederum sind die Ereignisse dulerst verknappt verbildlicht.
Dadurch unterscheidet sich die Miniatur von den anderen erwédhnten Beispielen: In den
Handschriften der Histoire ancienne sind die Darstellungen der zweiten Verwistung Trojas
entsprechend denen der ersten Zerstorung gestaltet. So sind hier eine Vielzahl an Griechen bei
ihrem Destruktions- und Pliinderungswerk dargestellt."**®

Zusammenfassung

Der exemplarische Vergleich der Villani-Chronik mit anderen mittelalterlichen Handschriften,
welche die Troja-Geschichte illustrieren, zeigte, dass die Buchmaler des Chigiano bei der
Gestaltung dieser Episoden nicht auf die sich in der zweiten Hélfte des 14. Jahrhunderts schon
formierende Troja-lkonographie des Roman de Troie, der Histoire ancienne oder der Historia
destructionis Troiae zuruickgriffen. Sie entwickelten vielmehr dem Stil und der Erzéhlweise des
Villani-Codex entsprechende eigene Ldsungen unter Zuhilfenahme vorgeprégter Bildformeln
und motivischer Abbreviaturen. Dies schliefft jedoch nicht vollkommen aus, dass den
Buchmalern des Chigiano eine eventuell franzdsische Vorlage des Roman de Troie zur Verfligung
stand. Die Beobachtung SAVORELLIS, wonach bei der Gestaltung des Wappens des Priamos im
Chigiano mit den beiden sich auf den Hinterbeinen gegeniberstehenden Léwen auf ein in
einem mittelalterlichen franzosischen Wappenbuch erscheinendes heraldisches Zeichen
zuriickgegriffen wurde, 1Rt dies moglich erscheinen. "’

Grundsétzlich stellt sich die Frage, welche der — hauptséchlich aus Neapel stammenden —
Handschriften der Troja-Geschichte in Florenz uberhaupt verbreitet waren. Die engen
Handelsverbindung der Florentiner zu Neapel und die Unterstitzung des angiovinischen
Konigshauses gegen den deutschen Kaiser im 14. Jahrhundert macht es sehr wahrscheinlich,
dass in Florenz auch neapolitanische illustrierte Handschriften im Umlauf waren. Spéatestens
1356 war mit der toskanischen Version des Textes von Guido delle Colonne eine Handschrift

1244 Eine Ausnahme bildet die Darstellung des Themas in den Grandes Chroniques de France: Im frihesten erhaltenen
Exemplar (Paris, Bib. Sainte-Genevieve, ms. 782) erinnert die auf f. 2v illustrierte Entfiihrung Helenas fast einer
Verméhlungsdarstellung. Einzig der Griff an das Handgelenk Helenas verdeutlicht, dass es sich um eine
Entflihrung handelt. Vgl. HEDEMAN, Anne D.: The Royal Image. lllustrations of the Grandes Chroniques de
France 1274-1422. Berkeley / Los Angeles / London 1991, S. 13f.

1245 | 13

1246 Carpentras, Bib. Inguimbertine, ms. 1260, f. 85r (Neapel, um 1290), vgl. DEGENHART / SCHMITT 1977,
PERRICCIOLI SAGGESE 1979, S. 90, DEGENHART / ScHMITT 11.2, Kat. 667, S. 206; BNP, ms. fr. 1386, f. 41r
(Neapel, um 1290), vgl. DEGENHART / SCHMITT 1977, S. 72 und S. 74, PERRICCIOLI SAGGESE 1979, S. 108f.,
DEGENHART / SCHMITT I1.2, Kat. 668, S. 206f.; BNP, ms. fr. 9685, f. 106r (Neapel, um 1290), vgl. DEGENHART /
SCHMITT 1977, PERRICCIOLI SAGGESE 1979, S. 89, DEGENHART / SCHMITT 11.2, Kat. 666, S. 205f., Taf. 91a;
Tours, Bib. municipale, ms. 953, f. 30r vgl. PERRICCIOLI SAGGESE 1979, S. 101, OLTROGGE 1989, S. 101, S. 315f.
(mit von DEGENHART / SCHMITT abweichender Foliozahl), DEGENHART / SCHMITT 11.2. 1980, S. 229f., Taf.
114a.

1241°\/gl. f. 18v, f. 19r, f. 19v. Siehe SAVORELLI 2005, S. 57, S. 84f.

218



mit Troja-Thematik in Florenz illustriert worden, welche sich rein stilistisch von den hofischen
Ritterromanen Norditaliens und Neapels absetzt (ms. Plut. 62.13 der Bib.Laur.). Auch wenn
sich keine direkten Abhé&ngigkeiten des Chigi L.VI11.296 zu dieser Guido-Handschrift der
Laurenziana feststellen lassen, beweist dieses Manuskript doch, dass das Troja-Thema in
Florenz ein Publikum hatte.*® Uber die in diesem Kapitel besprochenen Bildthemen hinaus
bietet der Krieg zwischen Trojanern und Griechen unzéhlige Gelegenheiten zur Darstellung
von Belagerungen, Schlachten, Mordszenen, Totenklage oder Bestattung und anderen Themen.
So mag der Zusammenhang zwischen der Nuova Cronica und den Illustrationszyklen der Troja-
Legende weiter gefasst als allgemeine Inspirationsquelle verstanden werden.

3.1.2. Aeneis

Antike und mittelalterliche Ilustrationszyklen der Aeneis

Drei Miniaturen des Chigi L.VI111.296 verbildlichen Ereignisse aus der Aeneis: Es sind dies die
Hollenfahrt des Aeneas, die Darstellung des Konigs Latinus und der Stadt Laurentia sowie die
Vermdhlung von Aeneas mit der Tochter des Latinus, Lavinia. Die Aeneis des Vergil, das den
Grundungsmythos enthaltende Nationalepos der Romer, wurde schon in der Antike illustriert.
Berlihmteste Zeugnisse sind die beiden spatantiken Handschriften der Vaticana, der Vergilius
Vaticanus und der Vergilius Romanus."* Zwischen dem 6. Jahrhundert — dem Entstehungsdatum
des Vergilius Romanus — und dem 10. Jahrhundert sind keine illustrierten Manuskripte
uberkommen, das friiheste mittelalterliche Exemplar ist eine Handschrift in Neapel von zirka
950.%*° COURCELLE filhrte in seinem Katalog der illustrierten Aeneis-Handschriften weiter ein
Manuskript des 12. Jahrhunderts'®" sowie drei Handschriften des 14. Jahrhunderts'®* auf, in
denen dem Vergiltext Miniaturen beigegeben wurden. Die Irrfahrten des Aeneas, sein
Aufenthalt in Karthago, der Abstieg in die Unterwelt und die K&mpfe in Latium sind aufRer in
den Vergil-Handschriften auch zahlreich in der Histoire ancienne jusqu’a César illustriert worden.
Um 1160 entstand in Frankreich mit dem Roman d’Enéas eine volkssprachliche Bearbeitung des
Vergiltextes.”® SchlieRlich existiert mit der Ende des 12. Jahrhunderts verfassten Eneide des
Heinrich von Veldeke eine deutschsprachige Nachdichtung des Epos von Vergil, von der sich
ebenfalls mehrere illustrierte Exemplare erhalten haben.”

1248 Ein weiterer Hinweis fur die Bedeutung der illustrierten Ritterromane flir das Bildprogramm des Chigiano
findet sich auf f. 233v: Der sechseckige Brunnen mit der Léwenmaske im rechten unteren Bildteil geht laut
ZANICHELLI auf die Darstellungen von Wunderbrunnen in den thyrrenischen Codices der Ritterromane zurtick,
vgl. ZANICHELLI 2005, S. 75.

1249 BAV, ms. Vat.lat. 3225 und BAV, ms. Vat.lat. 3867. Die antiken Vergil-Handschriften waren Gegenstand
vieler Studien vgl. u.a. bE WIT, J.. Die Miniaturen des Vergilius Vaticanus. Amsterdam 1959; WRIGHT, David H.:
Vergilius Vaticanus. Kommentarband zum Faksimilie. Graz 1984; GEYER 1989; WRIGHT, David H.: Der Vergilius
Vaticanus. Ein Meisterwerk spatantiker Kunst. Graz 1993; BERTELLI, Carlo u.a.: Der Vergilius Romanus (Codex
Vaticanus Latinus 3867 der Biblioteca Apostolica Vaticana). Kommentarband zum Faksimile. Ziirich 1986.

1250 Neapel, Bib. Nazionale, ms. lat. 6. Zur nachantiken Vergilillustration vgl. COURCELLE, Pierre und Jeanne:
Lecteurs Paiens et Lecteurs Chrétiens de L'Enéide. Band I1. Paris 1985; COURCELLE, Jeanne: Les illustrations de
I'Enéide dans les manuscrits, du Xe siécle au XVe siécle. In: Iconographie médiévale. Image, Texte, Contexte.
Hrsg. v. Gaston DUCHET-SUCHAUX. Paris 1990.

1251 BNP, ms. lat. 7936 (Nordfrankreich) vgl. COURCELLE Il 1984, S. 29ff.

1252 Oxford, Bodleian Library, canon. class. lat. 52 (Bologna, drittes Viertel 14. Jahrhundert), vgl. COURCELLE Il
1984, S. 249ff.; BAV, ms. Vat. lat. 2761 (Venedig, Ende 14. Jahrhundert), vgl. EBD., S. 260ff.; Lyon, Bib.
municipale, ms. 27 (Frankreich, Ende 14./Beginn 15. Jahrhundert) vgl. EBD., S. 279ff.

1253 Der Roman d’Enéas wurde im 13. und 14. Jahrhundert in Frankreich illustriert, siche BNP, ms. fr. 784 und
BNP, ms. fr. 60. Vgl. COURCELLE Il 1984, S. Abb. 197, 218-230.

1254 Die mit 71 Bildseiten am reichsten dekorierte Handschrift befindet sich in Berlin, Staatsbibliothek, ms. germ.
fol. 282 (Stddeutschland, Anfang 13. Jahrhundert), vgl. COURCELLE 11 1984, S. 35-66, DIEMER, Dorothea und
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Die Aeneis im Chigiano

Abb. 110

In der Nuova Cronica nimmt die Geschichte des Aeneas wie in der Weltchronik der Histoire
ancienne den Raum zwischen der endgultigen Zerstérung Trojas und der Geburt von Romulus
und Remus, den Nachkommen des Aeneas ein. Villani beschrieb quasi die gesamte Aengis in
Kurzfassung."”® Er orientierte sich weitestgehend an der Chronica de origine civitatis, ist aber
ausfihrlicher.'*® Die Irrfahrten und der Seesturm, welche Aeneas nach Karthago flhrten,
sowie die Liebesgeschichte mit Konigin Dido sind im Chigiano nicht illustriert, obgleich sie zu
den am héufigsten verbildlichten Ereignisses der Aeneis zéhlen.'”" Stattdessen wurde im
Chigiano auf f. 21v der Aufenthalt des Aeneas in der Unterwelt dargestellt (Abb. 110): ,,per
fatale guida della Sibilla Erittea menato fu a vedere I'inferno e le pene che vi sono, e poi il limbo [...] vi trovo e
conobbe I'ombre, overo imagini dell'anima del suo padre Anchises, e di Dido, ¢ di piu altre anime passate.‘***®
Der Miniator hielt sich an den Chroniktext, welcher die ausfuhrliche Beschreibung der
Ereignisse bei Vergil in einen einzigen, das Wesentliche enthaltenden Satz zusammenfasste.
Dementsprechend komprimiert gestaltet sich auch die Miniatur: Aeneas, ganz links im Bild,
wird von der erythraischen Sibylle, welche monastisch anmutende Kleidung tragt, gefuhrt.!*
Gemeinsam schweben sie Aeneas’ Vater Anchises entgegen, welcher auf den Geist der Dido,
welcher noch das Schwert in der Brust steckt, und zwei weitere Geister von Toten weist. Die
Art, in der Aeneas von der Sibylle gefiihrt durch die Unterwelt schwebt, ist eindeutig mit den
Darstellungen von Dante an der Hand von Beatrice in den lllustrationen des Paradiso zu
vergleichen, welche in der Werkstatt Pacino di Bonaguidas in groRer Menge hergestellt

Peter: Zu den Bildern der Berliner Veldeke-Handschrift. In: Miinchner Jahrbuch der Bildenden Kunst. XLIII,
1992, S. 19-38 (mit ausflhrlicher Bibliographie); CURSCHMANN, Michael: Wort — Schrift — Bild. Zum Verhéltnis
von volkssprachigem Schrifttum und bildender Kunst vom 12. bis zum 16. Jahrhundert. In: Mittelalter und frihe
Neuzeit. Uberginge, Umbriiche und Neuansitze. Hrsg. v. Walter HAUG. Tiibingen 1999, S. 397f.

125 | 21: ,Com’Eneas si parti di Troia e arrivo a Cartagine in Africa“ (Buch 1-4 der Aeneis); | 22: ,,Come Enea arrivo in
Italia“ (Buch 5-6); 1 23: ,,Come il re Latino siggnoreggiava Italia, e come Enea ebbe al figliuola per moglie, e tutto il suo regno
(Buch 7-12).

1256 In 1 22 wies er seine Kenntnis des originalen Vergiltextes aus: . seccondo che racconta Virgilio nel V1 libro
dell’Eneida [...]".

1257 \/gl. beispielsweise die Illustrationszyklen der Histoire ancienne, welche meist ausschlieBlich diese Episoden
darstellen. Der Selbstmord der Dido und die Abfahrt des Aeneas aus Karthago finden sich in zahlreichen
Handschriften der Histoire ancienne, vgl. COURCELLE 11 1984, S. 89ff.; OLTROGGE 1989, S. 102f.

1258 | 22.

1259 Die Frau trégt ein Tuch, welches (ber den Kopf gelegt und um den Hals geschlungen ist. Damit werden im
Chigiano altere Frauen charakterisiert. Es handelt sich dabei um ein einfaches Leinentuch, welches in den Florenz
als ,,asciugatoio” bezeichnet wurde und das verheirateten Frauen vorbehalten war. Siehe LEVI PIESETZKY, Rosita:
Storia del costume in Italia. Band 1. Mailand 1964, S. 118f., Abb. 51. FRUGONI vermutete, dass der Buchmaler mit
der monatischen Kleidung ,,la vita virginale e Iimpegno nel culto, seppure degli dei pagani“ evozieren wollte.
Dabei ist allerdings zu beachten, dass diese Art Kleidung im Chigi L.VI11.296 haufiger vorkommt. Vgl. IL VILLANI
ILLUSTRATO, S. 87.
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wurden.””® Die Miniatur zeigt den Limbo als ausgehohltes, spitzzackiges Bergmassiv. Die
Topographie der Unterwelt ist von den Darstellungen des Inferno in der Divina Commedia
inspiriert."”®* So befinden sich die Siinder beispielsweise schon in den frithen illustrierten
Dante-Handschriften in felsigen Hohlen eingeschlossen,® ein Motiv, das sich erstmals im
Vergilius Vaticanus findet.**® Mit der Miniatur der Nuova Cronica kehrt das Motiv, vermittelt Gber
die Dante-lllustration, damit wieder zu seinem urspriinglichen Bedeutungszusammenhang

zuriick. '

Abb. 111

Die dem Chigiano zeitlich und stilistisch n&chststehende Commedia-Handschrift, der Palat. 313
der Biblioteca Nazionale Centrale in Florenz, weist nur bei der Darstellung von Ugolino delle
Gherardesca, welcher am Kopf des Erzbischofs Ruggieri nagt, eine kleine Felsenhohle auf
(Abb. 111)."** Der Buchmaler des Chigiano lieR sich bei seiner Darstellung der Unterweltfahrt
des Aeneas deshalb wohl von anderen, womdglich heute nicht mehr erhaltenen Commedia-
Handschriften inspirieren, die in Florenz in tGbergroRer Zahl zirkulierten. Wéhrend in den
frihen Exemplaren der Aeneis und der Histoire ancienne die Liebesgeschichte zwischen Aeneas
und Dido in den lllustrationen meist grof3en Raum einnimmt, wurde die Reise in die Unterwelt
nicht illustriert.® Eine Ausnahme bilden die Bilderhandschriften des Aeneasroman von
Veldeke, in denen sich Darstellungen der Hollenfahrt finden.® Zwischen den Veldeke-
Handschriften und dem Chigi L.VII1.296 existiert jedoch keinerlei Zusammenhang. Die
Miniatur des Chigiano ist in erster Linie vom Text der Nuova Cronica abhangig und folgt in ihrer
Gestaltung einer durch die Dante-lllustration verbreiteten, typisch florentinischen
Ikonographie der Unterweltdarstellung.

Die Miniaturen auf f. 22r und f. 22v zeigen Latinus und Saturn vor der Stadt Laurentia sowie

1260 Bejspielsweise im Palat. 319 der BNCF, f. 47r.

1261 Die lodernden Flammen sind ein Element der christlichen Héllenvorstellung und gehéren weniger zu der bei
Vergil beschriebenen Unterwelt, vgl. IL VILLANI ILLUSTRATO, S. 87.

1262 BL, ms. Egerton 943, f. 10r, f. 10v, f. 12r, f. 12v, f. 53v (Bologna, zweites Viertel 14. Jahrhundert) vgl.
ILLUMINATED MANUSCRIPTS | 1969, S. 262ff., STOLTE 1998; Chantilly, Musée Conde, ms. 597, f. 98v, f. 123r, f.
127r, f. 129r, f. 144v, f. 152r, f. 160v, f. 194v, f. 199v (Pisa, um 1345) vgl. ILLUMINATED MANUSCRIPTS | 1969, S.
216f.; Bib.Laur., ms. Strozzi 152, f. 9v (Florenz, um 1335-1345) vgl. EBD., S. 234ff.; Holkam Hall, Library of the
Earl of Leicester, ms. 514, S. 11, 12 (ltalien, drittes Viertel 14. Jahrhundert), vgl. EBD., S. 252ff.; New York,
Pierpont Morgan Library, ms. M676, f. 27r (Italien, spates 14. Jahrhundert), vgl. EBD., S. 295ff.

1263 BAV, ms. Vat.lat. 3225, pictura 33 und 34 (vestibulum Orci und Cerberus). Besonders deutlich wird die VVorstellung
von der Unterwelt als feurige Hohle auch in einer Handschrift der Somme le roi der BNCF, ms. 11.V1.16, f. 163r, in
der ein nackter Konig in den Féngen eines Teufels in einer feurigen Hohle dargestellt ist.

1264 |n den bis zum 15. Jahrhundert entstandenen Aeneis-Manuskripten wird die Unterwelt nicht als felsige Hohle
dargestellt.

1265 BNCF, Palat. 313, f. 77r.

1266 | es illustrateurs de I',,Histoire Ancienne® ignorent complétement le voyage d’Enée au pays des ombres®,
COURCELLE 1990, S. 82f. Erst im 15. Jahrhundert wurde die Episode ausfihrlich illustriert: vgl. beispielsweise die
Aengis in Valence, Bib. Universitaria, ms. 748 (Neapel, Ende 15. Jahrhundert), vgl. COURCELLE |1 1984, S. 223ff.,
Abb. 396-409 sowie die Histoire ancienne in La Haye, Bib. Royale, ms. 76 E 21, f. 100r (Briigge, 1470) vgl. EBD., S.
145, Abb. 318.

1267 Berlin, Staatsbibliothek, ms. germ. fol. 282, f. 21v-25r, vgl. COURCELLE Il 1984, S. 48ff., Abb. 60-66;
Heidelberg, Universitatsbib., cod. palat. germ. 403, f. 62r-77v, vgl. EBD., S. 72f., Abb. 172-177.
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die Vermdhlung des Aeneas mit der Tochter des Latinus’. Die Darstellung auf f. 22r folgt
einem Bildtopos des Chigiano, welcher den Stadtgriinder, begleitet von einer weiteren Figur
jeweils neben der neu errichteten Stadt zeigt (Abb. 112).**® Die Szene ist weder in den
illustrierten Vergil-Handschriften noch in der Histoire ancienne verbildlicht. Ahnlich verhélt es
sich mit der Miniatur auf f. 22v (Abb. 113): Die Verméhlung von Aeneas mit Lavinia ist
mithilfe eines héufig im Chigiano vorkommenden Bildschemas gestaltet.®® Die
Eheschlielungsszene gehdrt nicht zu den Bildthemen, die in den anderen, den Aeneas-Stoff
behandelnden Handschriften dargestellt sind.”” Die ansonsten haufig verbildlichten
Kampfszenen zwischen Aeneas und Turnus sind dagegen im Chigiano nur durch die am linken
Bildrand niedergestreckten Leichen angedeutet, unter denen Turnus anhand seiner Krone zu
identifizieren ist.

— = & = 5 S
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.1 Abb. 113

Zusammenfassung

Die Miniaturen des Chigi L.VI11.296, welche die Erlebnisse des Aeneas von seiner Abfahrt aus
Troja bis zu seinem Tod als Herrscher von Latium illustrieren, sind als eigensténdige
Textillustrationen zu verstehen, welche weder in der Auswahl der dargestellten Szenen noch in
der bildlichen Gestaltung auf Vorbilder zurtickgreifen. Im Chigiano sind eher ungewohnliche
Episoden aus der Aeneas-Geschichte dargestellt. In anderen Handschriften h&ufig illustrierte
Themen wie die Seefahrt des Aeneas, die Liebesgeschichte mit Dido, deren Selbstmord, die
Ké&mpfe zwischen Aeneas und Turnus sowie das Eingreifen Camillas sind im Chigiano nicht
verbildlicht, obgleich Villani sie im Text erwéhnt. Dies beweist, dass die Buchmaler nicht auf
den herkdmmlichen Bildkanon der Aenas-lllustration zurtickgriffen, sondern eigensténdig
arbeiteten. Bei der Darstellung von Aeneas in der Unterwelt konnte auRerdem die Nahe des
Chigiano zur Commedia-Illustration gezeigt werden.

3.1.3. Romische Geschichte

Die romische Geschichte beginnt im lllustrationszyklus des Chigi L.VII1.296 mit der
Auffindung von Romulus und Remus im Tiber. Es folgt der Untergang der rdmischen
Monarchie mit der Vertreibung der Tarquinier, ausgeldst durch den Selbstmord Lukretias.
Weder der Bau der Stadt Rom noch der Raub der Sabinerinnen sind verbildlicht, obgleich
Villani sie in Kapitel | 26 erwahnt*"* lllustriert sind dagegen die Verschworung des Catilina
sowie ein Krieg zwischen Rom und Fiesole, schliellich die Grindung von Florenz. Der

1268 \/gl. f. 17v (Attalante als Erbauer Fiesoles), f. 19r (Priamos als Erbauer Trojas), f. 20r (Antenor oder Priamos
als Grunder Paduas), f. 27v (Erbauer von Florenz). Vgl. 111.C.4.1.

1269 Zum Bildformel der Heiratsdarstellungen vgl. 111.C.3.3.

1270 Die Vermahlung von Aeneas und Lavinia ist einzig in einem Exemplar des Roman d'Enéas verbildlicht, siehe
BNP, ms. fr. 60, f. 162r, vgl. COURCELLE Il 1984, Abb. 224a.

1271 Die Erbauung der Stadt Rom findet sich beispielsweise in der Chronica sive historia mundi des Otto von Freising,
Jena, UB, cod. Bose g. 6, f. 20r (vgl. MEIER 2005, S. 80) sowie in mehreren Weltchronikhandschriften des 13. und
14. Jahrhunderts verbildlicht.
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gallische Krieg Cdsars wird im Text erwdhnt, aber nicht illustriert. Dargestellt ist dagegen die
Ubergabe des Hauptes von Pompeius an César. Wahrend es sich bei diesen Miniaturen meist
um Neuschdpfungen im Chigiano handeln, welche zwar auf verbreiteten Bildschemata ful3en,
finden sich die Romulus und Remus-Szene, der Selbstmord der Lukretia und die César-
Pompeius-Episode auch in anderen mittelalterlichen Handschriften bildlich dargestellt.

Historiographische Quellen mit Ilustrationszyklen

Begebenheiten der romischen Geschichte finden sich im 14. Jahrhundert bisweilen in
Handschriften antiker Texte illustriert. Historiographische antike und spdtantike Schriften wie
Titus Livius’ Ab urbe condita™’* oder die Historia adversus paganos des Paulus Orosius™’® wurden
im Hoch- und Spétmittelalter vereinzelt mit Bildzyklen versehen.

Héufiger wurde die romische Geschichte in mittelalterlichen Geschichtskompendien
verbildlicht: So in der Historiae Romanorum, einer um die Mitte des 13. Jahrhunderts in Rom
angefertigten volkssprachlichen Ubertragung einer anonym urspriinglich in Latein verfassten
Zusammenstellung antiker und spétantiker historiographischer Werke des 12. Jahrhunderts.
Einzigartig ist die illustrierte Handschrift der Staats- und Universitatsbibliothek Hamburg,
entstanden um 1300.*”"* Im Duecento viel benutzt, lieR die Bedeutung der Historiae romanorum
Anfang des Trecento stark nach, da die neueren und kunstvoller komponierten Erzéhlwerke
und Historiensammlungen wie Guido delle Colonnes Historia destructionis Troiae, Martin von
Troppaus Chronicon pontificum et imperatorum oder die Gesta Romanorum™” in Umlauf kamen. In
Florenz befanden sich im 14. Jahrhundert laut MAGNANI zwei Codices des Liber Yistoriarum
Romanorum.'*® Ereignisse der rémischen Geschichte sind auBerdem Teil des Bildkanons der
schon erwdhnten Histoire ancienne jusqu’ @ César und der Fatti dei Romani, einer italienischen
Ubertragung der Faits des Romains, entstanden in der Mitte des 13. Jahrhunderts in Frankreich.
In Florenz wurde 1313 eine Handschrift der Fatti dei Romani illustriert, in der sich jedoch neben
den figurierten Schmuckinitialien nur eine einzige szenische Darstellung findet, welche die

1272 Zur Livius-Illustration vgl. ZACHER, Inge: Die Livius-lllustration in der Pariser Buchmalerei (1370-1420).
Berlin 1971; DEGENHART / SCHMITT 11.1 1980, S. 111ff. Bis zur Entstehung der ausfiihrlich bebilderten Livius-
Handschrift in Mailand, Bib.Ambr., ms. C. 214 inf. (venezianisch, 1372-1373) wurde der Text in Italien nur
sparsam mit wenigen, kleinen Miniaturen zu Anfang der einzelnen Biicher illustriert. Aus jedem der Blicher wurde
deshalb nur eine Episode verbildlicht. Die friiheste illustrierte Liviushandschrift (Dekaden 1, 111, V) ist BNP, ms.
lat. 5690 vgl. DEGENHART / SCHMITT 11.2 1980, S. 251, Anm. 6 und 7; Vedere i Classici. L'illustrazione libraria dei
testi antichi dall'eta romana al tardo medievo. Hrsg. v. Marco Buoncore. Ausst.Kat. Vatikanstadt Musei Vaticani
1996/1997. Rom 1996, S. 262ff. (Zentralitalien, um 1310); Bonifacio VIII e il suo tempo. Hrsg. v. Marina
RIGHETTI TosTI-CROCE. Ausst.Kat. Rom, Palazzo Venezia 2000. Mailand 2000, S. 226-228. Ebenfalls aus dem
Trecento stammen Leipzig, UB, ms. 70 (Mantua?, um 1350) und Mailand, Bib.Triv., ms. 166 (Neapel, 1351/1360).
1273 \/on Orosius’ (um 385-420) Chronik der Katastrophen, die der Menschheit bis ins Jahr 417 widerfahren
waren, sind zwei Manuskripte mit umfangreichen lllustrationszyklen erhalten geblieben, BAV, ms. Vat. lat. 3340
(beneventanisch, 11./12. Jahrhundert), vgl. Ross, D.J.A.: llustrated Manuscripts of Orosius. In: Scriptorium, 1X,
1955, S. 3646, AUSST.KAT. VEDERE I CLASSICI 1996, S. 211ff.; Bib.Laur. ms. Plut. 65.13 (Italien, 14. Jahrhundert).
Zur Orosius-lllustration vgl. grundsétzlich Ross 1955 und neuerdings MeIER 2005, S. 125-145. Die illustrierten
Orosius-Manuskripte erhalten keine mit dem Chigi L.VI11.296 Ubereinstimmenden Bildthemen. In der Aula Regia
der Pfalz von Ingelheim befand sich ein Zyklus mit historischen Ereignisbildern, deren Inhalte sich auf Textstellen
der Historia adversus paganos bezogen, vgl. LAMMERS, Walther: Ein karolingisches Bildprogramm in der Aula Regia
von Ingelheim. In: Festschrift fur Hermann Heimpel. Band 111, Gottingen 1972, S. 226-289. Die Bildinhalte sind
durch eine mittelalterliche Beschreibung bekannt. Keines der Ingelheimer Wandbilder zeigte ein Thema, welches
sich auch im Chigiano verbildlicht fande.

1274 Siehe oben.

1275 Ejne wahrscheinlich in England oder Deutschland verfasste spéatmittelalterliche Exempelsammlung vgl .
LDMA 1V 1989, Sp. 1408ff.

1276 Bib.Ricc., ms.Ricc. 2034 und Bib.Laur., ms.Gadd. 148, vgl. MAGNANI 1936, S. 16.
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Gefangennahme und Tod Jughurtas darstellt.*?”” SchlieRlich ist die romische Geschichte auch
Teil von Brunetto Latinis Tesoro, der Volgare-Version von Li livres dou Trésor. Im ersten Teil
einer Handschrift der Laurenziana finden sich tber 50 Illustrationen zu biblischen und
historischen Themen, darunter auch zur rémischen Geschichte.’?”

Die romische Geschichte in der illustrierten Villani-Chronik:
Die Errettung von Romulus und Remus aus dem Tiber

7
A
=

Abb. 114

Auf f. 23v ist die Rettung der Zwillinge Romulus und Remus aus den Fluten des Tiber durch
den Hirten Faustulus dargestellt, der die Sduglinge seiner Frau Acca Larentia zur Pflege bringt
(Abb. 114). Die Miniatur illustriert die letzten beiden Sdtze von Kapitel 1 25, in dem
ausfuhrlich der Stammbaum der Nachkommen von Aeneas’ Sohn Silvius Postumus bis zu
Numitor Silvius und seiner Tochter Rhea Silvia, sowie die Empféangnis, Geburt und
Aussetzung der Zwillinge beschrieben ist. Rhea Silvia, die von ihrem Onkel Amulius, welcher
seinen Bruder Numitor um die Konigsherrschaft betrogen hatte, zum Dienst im Vesta-Tempel
und damit zur Jungfrdulichkeit gezwungen wurde, empfing vom Kriegsgott Mars — oder wie
Villani einschrankend anmerkte, ,,piu tosto del sacerdote di Marte — die S6hne Romulus und
Remus. Amulius lieR die Kinder in den Tiber werfen und Rhea Silvia lebendig begraben.
Faustulus rettete die Knaben und uberlie3 sie seiner Frau, die auf Grund ihres schdnen
Korpers ,,Lupa“, Wolfin, genannt wurde zur Pflege.””® Villani Ubernahm diese Version der
Geschehnisse, in dem die Kinder nicht vom Marsgott selbst wie in der Sage, sondern von
einem seiner Priester gezeugt wurden, und nicht von einer Wolfin, sondern einer Frau, die als
solche bezeichnet wurde, genahrt wurden, aus der Chronica de origine civitatis."**

Bei der Miniatur des Chigiano handelt es sich um eine exakte Textillustration, die direkt tiber
der dazugehdrigen Textstelle positioniert ist. In der linken Bildhdlfte ist der reiBende,

1277 Die datierte Handschrift ist aufgeteilt zwischen Berlin, Staatsbib. PreuBischer Kulturbestitz, ms. Hamilton 67
und Bib.Ricc., Ricc.ms. 2418. Es handelt sich um einen der &ltesten Codices mit der Volgare-Version der Fatti dei
Romani. Vgl. PARTSCH 1981, S. 75ff.,; TARTUFERI 1987. Zu den Faits des Romains vgl. auBerdem FLUTRE, Louis
Ferdinand: Les manuscrits des Faits des Romains. Paris 1932 und FLUTRE, Louis Ferdinand: ,,Li Faits des
Romains“ dans les littératures francaises et italiennes du XIlle e XVIe siécle. Paris 1932 sowie WYss, Robert
Ludwig: Die Césarteppiche und ihr ikonographisches Verhdltnis zur lllustration der ,,Faits des Romains“ im 14.
und 15. Jahrhundert. Bern 1957, S. 94ff.

1278 Bib.Laur., ms. Plut. 42.13 (Florenz, um 1335) vgl. CORPUS OF FLORENTINE PAINTING 111.7 1957, S. 4-10;
DEGENHART / SCHMITT 1.1 1968, S. 42; PARTSCH 1981, S. 87ff. Dieser Teil der Handschrift der Laurenziana ist
unpubliziert und wurde von der Forschung bislang nicht beachtet. Die Verfasserin méchte sich dieser Handschrift
zu einem spéteren Zeitpunkt ausfuhrlicher widmen. Zu Brunetto Latini allgemein vgl. CEVA, Bianca: Brunetto
Latini. L'uomo e I'opera. Mailand / Neapel 1965; PARTSCH 1981, S. 87ff.

1279 In der franzosischen Histoire ancienne jusqu’a César wird der Beinamen der Acca mit den kdrperlichen
Frivolitaten, denen sich diese hingab, erkldrt. Der Zusammenhang mit der Bedeutung von lupus als Prostituierte
wird explizit gemacht. Vgl. die Textstelle bei OLTROGGE 1989, S. 198, Anm. 577 in Ubersetzung nach einem
Manuskript der BNP, ms. fr. 20125.

1280 HARTWIG 1875, S. 47. Die Cronica de origine civitatis geht auf Livius’ Version der Geschichte zurlick (Buch 1.4.7),
vgl. Livius, Titus: Romische Geschichte. Lateinisch und deutsch Hrsg. v. Hans Jirgen HILLEN. Minchen /
Zirich 1987, S. 17ff. Zu den Quellen und zur Genese der Romuluslegende vgl. ZwI1ERLEIN 2003.
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Hochwasser filhrende Tiber zu sehen, in dessen Fluten Faustulus mit einem der fest in Windeln
gewickelten, génzlich unantik dargestellten Knaben steht. Livius berichtete, dass das der Tiber
Hochwasser fuhrte: ,,Durch gottliche Fligung war der Tiber tber die Ufer getreten, auf den
tiberschwemmten Flachen bewegte sich das Wasser kaum von der Stelle.“"*** Villani erwéhnte
das Hochwasser im Chroniktext jedoch nicht explizit. Das anschwellende Wasser der Miniatur
allerdings weist darauf hin, dass der Buchmaler das Detail kannte. Acca Larentia sitzt mit dem
zweiten Saugling am Ufer des Flusses vor einem kleinen Héauschen. Die wilde Landschaft mit
den spitz aufragenden Bergen'®” und den Wassermassen unterstreicht die Gefahr, aus der die
Knaben errettet wurden. Die Lupa Romana mit den nackten Zwillingsknaben wurde seit der
Antike plastisch™® und auf Muinzen dargestellt und gilt als ,,offizieller Ausdruck rémischer
Selbstidentifikation.“'*** Die allgemeine Bekanntheit des Motivs — ob mit oder ohne die
Zwillinge — darf mit Sicherheit fir das Mittelalter vorausgesetzt werden. Eine 1372-1373 in
Venedig entstandene Livius-Handschrift zeigt auf f. 4r die Aussetzung und die Auffindung der
romischen Zwillinge als bas-de-page-Illustration. Im rechten Bildteil entdeckt Faustulus die von
der Wolfin aus den Fluten geretteten, in Windeln gewickelten Kinder.””®* In der Hamburger
Historiae Romanorum wurden die Ereignisse mit vier Szenen illustriert: So sind die Zeugung und
die Aussetzung der Zwillinge sowie das ,,Begrdbnis* der Rhea Silvia und schliel3lich Acca mit
den Kindern an der Brust dargestellt.”*® In den Handschriften der Histoire ancienne'®’ ist die
Szene ebenfalls illustriert: eine neapolitanische Handschrift zeigt Faustulus, der Acca eines der
Kinder bringt, wahrend das andere noch am Ufer liegt.**® In einer anderen Handschrift der
Histoire ancienne tragt Faustulus die beiden Sduglinge im Arm und wird von Acca, die in der Tur
des Hauses steht, erwartet.”®® Im Tesoro der Biblioteca Laurenziana ist ebenfalls Lavinia mit
Romulus und Remus im Arm dargestellt*® Eine Florentiner Tesoro-Handschrift des
Quattrocento dagegen zeigt die leibliche Mutter Rhea Silvia mit ihren Zwillingshabies."**

Zusammenfassend 1Rt sich festhalten, dass die Miniatur auf f. 23v der von Villani verbiirgten
Version der Legende folgt, in der die mythologischen Elemente pragmatische Erklarungen

1281 \/g|. ebd.

1282 Stilistisch sehr &hnlich sind die Berge im Palat. 313 der BNCF gestaltet, vgl. f. 56v (abgebildet in ILLUMINATED
MANuUsCRIPTS I, S. 252). Vgl. zur Landschaftsdarstellung im Chigiano 111.C.4.1.

1283 \gl. LIMC VI 1992, S. 292ff.; ZwierLEIN, Otto: Die W6lfin und die Zwillinge in der rémischen
Historiographie. Paderborn / Minchen / Wien / Ziirich 2003, S. 33f. zu den archdologischen Zeugnissen.

1284 EBp,, S. 34.

1285 Mailand, Bib.Ambr., ms. C. 214 inf., f. 4r, vgl. DEGENHART / SCHMITT I1.1 1980, Kat. 646, S. 106ff., Taf. 37a.
Drei weitere italienische Liviushandschriften des Trecento weisen dagegen keine lllustration der Auffindungsszene
auf (BNP, ms. lat. 5690; Leipzig, UB, ms. 70; Mailand, Bib.Triv., ms. 166).

1286 Hamburg, SUB, Cod. 151 in scrin., f. 24r, siche HISTORIAE ROMANORUM 1974, Kommentarband, S. 60-62.
Interessant ist die Darstellung von Rhea Silvia mit den Kindern an der Brust in einer Handschrift von Bartolomeo
di Lorenzo da Fighine (italienischen Ubersetzung von Bono Giamboni der Livres du Trésor des Brunetto Latini) in
der BL, ms. Add. 39844.

1287 \/gl. OLTROGGE 1993, S. 104f.

1288 BNP, ms. fr. 1386, f. 60r, vgl. PERRICCIOLI SAGGESE 1979, S. 108f., DEGENHART/SCHMITT 11.2 1980, S.
206f.,, Kat. 668; OLTROGGE 1993, S. 38-39, S. 104. Eine weitere italienische Handschrift der Histoire ancienne jusqu’a
César illustriert die Auffindung von Romulus und Remus durch Faustulus, Chantilly, Musée Condé, ms. 726, 13.
Jahrhundert, Bologna oder Neapel, vgl. OLTROGGE 1993, S. 39-41, S. 104, Abb. 85. Vgl. auerdem BL, ms. Royal
20.D.1, f. 224r mit den Zwillingsknaben und Faustulus, PERRICCIOLI SAGGESE 1979, S. 105ff. Siehe des weiteren
OLTROGGE 1993, S. 79

1289 BNP, ms. fr. 9685, f. 127v vgl. PERRICCIOLI SAGGESE 1979, S. 89; DEGENHART / SCHMITT 11.2 1980, S.
205ff. Nahezu identisch stellt sich die Szene auf f. 115v des ms. Vat.lat. 5895 der BAV dar.

1290 Bjb.Laur., ms. Plut. 42.19, f. 10v.

1201 BL, ms. Add. 39844, f. 53r. Die Beischrift der Miniatur lautet ,,Figura di Mulua madre di Romolo et di
Remolo.” Vgl. Twenty Manuscripts, Collection of H. Y. Thompson. Third Series. London 1907, S. 119-126.
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finden. Es handelt sich also um eine préazise Textillustration. Villanis Auslegung der Legende
findet sich auch in anderen friiher oder gleichzeitig entstandenen historiographischen Texten
wieder. Es lassen sich jedoch keine kompositionellen Ubereinstimmungen der Miniatur des
Chigiano mit anderen Darstellungen desselben Themas feststellen. Aus diesem Grund kann
angenommen werden, dass das Bildschema fir den Chigi L.VIII.296 eigenstdndig aus
motivischen Abbreviaturen wie der Landschaftsdarstellung mit Felsen und Baum links im Bild,
rechts erweitert um das kleine Hauschen sowie der Mutter mit Kind, komponiert wurde.

Der Selbstmord der Lukretia und die Vertreibung von Tarquinius Superbus

h: . ,g': ! ' : !"]t

Abb. 115

Auf f. 24v ist im linken Bildfeld der Selbstmord der Lukretia dargestellt, wahrend im rechten
Bildfeld der letzte roémische Konig Tarquinius Superbus und seine Anhénger von den Rémern
aus der Stadt vertrieben werden (Abb. 115). Der Sohn des Konigs hatte Lukretia vergewaltigt,
worauf diese im Beisein ihres Ehemanns und ihres Vaters Selbstmord beging.”** Die
tugendhafte Frau stoRt sich in der Miniatur des Chigiano ein Schwert in die Brust. Im
Niederstirzen erreicht sie der Vater, hinter dem der Gatte Lukretias steht, begleitet von einem
Wachen.

Villani kann diese Episode nicht aus der Chronica de origine civitatis Ubernommen haben, da sie
dort sie nicht erwahnt ist. Er berief sich in diesem Fall direkt auf die antiken Quellen des
Valerius Maximus und Titus Livius.*** Die Erzahlung findet sich auBerdem bei Ovid, Plutarch,
Diodorus, Florus und Cassius."”* Illustriert ist der Selbstmord Lukretias in einer venezianischen
Livius-Handschrift der Ambrosiana®® Die zu Boden gesunkene Tote wird von ihren
Familienmitgliedern beklagt. In den friiher entstandenen Livius-Manuskripten findet sich das
Thema nicht dargestellt."*

Das Motiv der sich in selbstmorderischer Absicht ins Schwert stiirzenden Frau ist in
mittelalterlichen Manuskripten hdufig im Kontext der Aeneis-lIllustration zu finden: Dido totet
sich auf diese Weise, nachdem sie von Aeneas verlassen wurde.”" Die Kaonigin ist in den

1292 | 28: ,,s6 medesima uccise innanzi al padre, al marito e suoi parenti“. Zur Darstellung des Selbstmords aus Heroismus
bzw. zur Wahrung der Tugend vgl. GARNIER 1989, S. 278.

1293 come racconta Valerio e Tito Livio™. Vgl. 1 28.

1204 \/gl. DONALDSON, lan: The Rapes of Lucretia: A Myth and Its Trasformations. Oxford 1982, S. 5.

1295 Mailand, Bib. Ambr., ms. C. 214 inf., f. 28r vgl. DEGENHART / SCHMITT 11.1 1980, Kat. 646 und Taf. 40b.

1206 BNIP, ms. lat. 5690 vgl. DEGENHART / SCHMITT 11.2 1980, S. 251, Anm. 6 und 7; AussT.KAT. VEDERE |
CLASSICI 1996, S. 262ff. (Zentralitalien, um 1310); Leipzig, UB, ms. 70 (Mantua?, um 1350) und Mailand, Bib.Triv.,
ms. 166 (Neapel, 1351/1360).

1297 Zahlreich ist der Selbstmord der Dido in den Handschriften der Histoire ancienne jusqu'a César dargestellt. Siehe
Brissel, Bib. Royale, ms. 10175, f. 151v (Akkon, 1251/1275); Dijon, Bib. Municipale, ms. 562, f. 114r (Akkon,
1251/1276) vgl. BUCHTHAL 1957, Taf. 115a; BNP, ms.fr. 20125, f. 156v (Frankreich, 1251/1275); Chantilly,
Musee Conde, ms. 726, f. 55v (Italien, 1276/1300) vgl. OLTROGGE 1989, S. 243ff., Abb. 118, BNP, ms. fr. 9682, f.
140v, vgl. BUCHTHAL 1957, Taf. 152b; BNP, ms. fr. 1386, f. 47v (Neapel, um 1290); BNP, ms. fr. 9685, f. 113v
(Neapel, um 1290) vgl. DEGENHART / SCHMITT I1.2 1980, Abb. 325; Carpentras, Bib. Inguimbertine, ms. 1260, f.
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Handschriften der Histoire ancienne meist alleine dargestellt, eine Ausnahme bildet eine Miniatur
in Tours, wo die tote Dido von zwei M&nnern gestiitzt wird. Wahrend in den Manuskripten der
Histoire ancienne fiir die Abfahrt des Aeneas aus Karthago auf eine spatantike Bilderfindung
zurlickgegriffen wurde,”™® unterscheiden sich die mittelalterlichen Konzeptionen des
Selbstmords der Dido von der spétantiken Ikonographie: Im antiken Vergilius Vaticanus liegt
Dido auf einem Bett, welches auf einem Scheiterhaufen steht.** Sich mit dem Schwert
durchbohrende Frauen finden sich aulerdem in der mittelalterlichen Lasterikonographie der Ira
und der Desperatio.”® Der Chigiano griff demnach einen gangigen Bildtypus auf, um den Tod
der Lukretia darzustellen, welcher im Mittelalter eher selten verbildlicht wurde.****

Bei der Darstellung der Vertreibung der Tarquinier im rechten Bildfeld flichten die
Angehorigen des letzten Konigsgeschlechts aus der Stadtmauer heraus, verfolgt von den
romischen Biirgern mit dem S.P.Q.R.-Wappen. Der Freiheitskampf der Romer ist dargestellt,
welcher vom Selbstmord der tugendhaften Lukretia ausgelost wurde. Die Vertreibung der
Tarquinier und damit das Ende der romischen Monarchie finden sich auch in der schon
erwdhnten Livius-Handschrift der Ambrosiana visualisiert. Hier ist Konig Tarquinius
dargestellt, welcher vor den geschlossenen Stadttoren Roms vergeblich um Einlass bittet.***

Krieg zwischen Fiesole und Rom

7

Abb. 117

Abb. 118 Abb. 119

91v vgl. EBD. Abb. 326 (Neapel, um 1290); BAV, ms. Vat.lat. 5895, f. 103v (Neapel, um 1290), vgl. EBD., Abb.
324; Tours, Bib. municipale, ms. 953, f. 41r (Italien, um 1300), vgl. PERRICCIOLI SAGGESE 1979, Taf. XXXIb;
BNP, ms. fr. 686, f. 182v (Bologna, um 1330).

1298 \/gl. BUCHTHAL 1957, S. 77f,; OLTROGGE 1989, S. 102. BUCHTHAL kam aufgrund der Né&he einiger Histoire
ancienne-Handschriften zu pictura 25 des Vergilius Vaticanus zu diesem Ergebnis.

1299 Pictura 26/27.

1300 Siehe den Tugenden und Laster-Zyklus am Hauptportal von Chartres, vgl. KATZENELLENBOGEN, Adolf:
Allegories of the Virtues and Vices in Medieval Art. New York 1964, S. 76, Abb. 72b; Amiens, Westfassade,
Hauptportal, Sockelreliefs vgl. MALE, Emile: Religious Art in France. Princeton 1984, Abb. 70, Abb. 88; Lyon,
Kathedrale, Chor, Glasfenster vgl. EBD., Abb. 71 sowie in Chartres, VVorhalle des Sudquerhauses, Pfeilerreliefs.

1301 In einer neapolitanischen Handschrift der Histoire ancienne wurde fir die Darstellung des Selbstmordes der
Lukretia (f. 118r) das Bildschema des Todes der Dido (f. 103v) wieder aufgenommen, sieche BAV, ms. Vat.Lat.
5895.

1302 Mailand, Bib. Ambr., ms. C. 214 inf., f. 28v/29r vgl. DEGENHART / ScHMITT 11.1 1980, Kat. 646, S. 106ff.,
Taf. 41c und 42.
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In der Nuova Cronica ist die Episode der Verschworung des Catilina mit den Fiesolanern gegen
die Romer, welche die Vorgeschichte zum Krieg zwischen Rom und Fiesole bildet, illustriert.
Catilina kam aus Rom in die Toskana, wo er sich mit den Fiesolanern verbiindete und sich
gemeinsam mit jenen gegen die Romer erhob. Die ROmer benachrichtigten Quintus Metellus
(Abb. 116),"% unter dessen Kommando die aufstandischen Fiesolaner in einer blutigen
Schlacht geschlagen wurden (Abb. 117).”* Auf die Niederlage am Arno (Abb. 118)"%%
reagierten die Fiesolaner mit dem Uberfall auf das rémische Lager des Feldherren Fiorinus und
der Ermordung des Fiorinus (Abb. 119),*% die wiederum mit der endgiltigen Zerstorung von
Fiesole durch das romische Heer Césars geracht wurde (Abb. 120).2%
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SECT Y - Abb. 120

Die Rebellion der Fiesolaner gegen die Romer war entscheidend fur die Grindung von
Florenz, die auf f. 27v des Chigiano illustriert ist. Villani Gbernahm die Erzdhlung von den
Ké&mpfen der ROmer gegen das antike Faesulae aus der Chronica de origine civitatis. Die Quellen
dieser einzig dort Gberlieferten Sage sind unbekannt. Jene beruht wahrscheinlich auf einer wohl
mittelalterlichen, mindlich Uberlieferten Tradition. HARTWIG vermutete, dass sich sich um
Riickprojektionen der spateren Konflikte zwischen Florenz und Fiesole, welche in der
Zerstorung Fiesoles im Jahre 1125 miindeten, handelte.*® Einzig in der Villani-Chronik der
Vaticana finden sich Verbildlichungen dieser erwéhnten Episoden, die nicht zum ublichen
Bildkanon der rémischen Geschichte gehdren. Dabei wird der Legende vom Krieg zwischen
den Romern und Fiesole durch die Bebilderung mit vier Miniaturen ein iberdurchschnittliches
Gewicht beigemessen. Der Buchmaler bediente sich der gebréuchlichen Bildschemata, wie sie
in der Handschrift mehrfach vorkommen und in der ikonographischen Analyse schon
ausfuhrlich besprochen wurden: Sieger und Unterlegene werden auf f. 25v deutlich als hoch zu
RoR Triumphierende bzw. zu Boden liegende Verlierer charakterisiert. Das Kampfgeschehen
von f. 26r, bei dem die ROmer die Fiesolaner am Ufer des Arno einkreisen, 18Rt sich aus der
Miniatur  deutlich ablesen. Auch die Zerstbrung von Fiesole mit Hilfe der
Unterminierungstechnik auf f. 27r entspricht einem fiir den Chigiano typischen Bildmuster.
Auf die Bedeutung des Konfliktes zwischen Fiesole und Florenz und insbesondere die
Vorstellung, dass der Niedergang von Fiesole zur Griindung von Florenz flihrte, wurde weiter

1303 F, 25r. Siehe IV.A.3.2.3.

1304 F, 25v.

1305 -, 26r.

1306 -, 26v.

1307 F, 27r. Diese Ereignisse erfolgten innerhalb eines I&ngeren Zeitraumes: So Uberfielen die Fiesolaner das Lager
des Fiorinus nach der sechsjéhrigen Belagerung von Fiesole durch den rémischen Feldherren.

1308 \/gl. HARTWIG 1875, S. XXIV.
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oben schon eingegangen. Aus diesem Grund wurden die Kapitel I 31-37 der Nuova Cronica so
ausfihrlich bebildert: Sie bilden die Vorgeschichte fir die auf f. 27v dargestellte, legendére
Erbauung von Florenz durch die Romer.

Die Ubergabe des Hauptes von Pompeius an César
W,

Abb. 121 f Abb. 122

Die Miniatur auf f. 28v stellt die Ubergabe des Hauptes von Pompeius Magnus an Julius César
dar (Abb. 121). Vor dem Feldherrn kniet Pothinus, der ein Tablett mit dem Haupt in den
Hénden halt. Zwischen César und Pothinus liegen mehrere tote Soldaten. Hinter César stehen
drei Soldaten mit einer Standarte mit einem goldenen Adlerwappen auf rotem Grund.”* Am
rechten Bildrand befindet sich ein Hafen: Ein Boot mit geblahtem Segel ist an einem Turm
befestigt. Bei dieser Miniatur handelt es sich nicht um eine Textillustration, da diese Szene in
Villanis Chronik nicht erwahnt wurde. Das Bild befindet sich innerhalb eines Kapitels mit der
Rubrik ,,Come Cesere si parti di Firenze e andonne a Roma, e fu fatto consolo per andare contro a’
Franceschi“ (1 39). Weder in diesem Kapitel noch in den weiteren, in denen Pompeius
Erwahnung findet (I 29; 1 40; | 41) ist von dessen Tod oder der Ubergabe seines Hauptes an
César die Rede. Mehrmals wird im Text auf die Gegnerschaft zwischen Pompeius und César
hingewiesen, mit dem Pompeius und Crassus einstmals ein Triumvirat gebildet hatten.”** Es
stellt sich die Frage, aus welchem Grund das Thema in der Nuova Cronica verbildlicht wurde,
wenn es nicht Teil des Textes war.

Denkbar wdre, dass der Illustrationszyklus des Chigi L.VI11.296 aus einer anderen Handschrift,
welche die Ubergabe des Pompeius-Hauptes thematisiert, kopiert wurde. Die auRerordentliche
Néhe der Miniaturen des Codex zum Villani-Text 148t dies jedoch unwahrscheinlich
erscheinen, zumal ein friheres illustriertes Manuskript der Nuova Cronica nach heutigem
Kenntnisstand nicht existierte. Denkbar ware, dass nur ein Teil des Dekorationsprogramms —
beispielsweise der Abschnitt, der die romische Geschichte behandelt — aus einem anderen
Bildzyklus Gibernommen wurden. Welche Handschrift kdme als mégliche Bildvorlage in Frage?
In welchen Kontexten wurde die Szene mit der Ubergabe des Hauptes im Mittelalter
dargestellt? In der Hamburger Handschrift der Historiaa Romanorum wurde beschrieben und
verbildlicht, wie Ptolem&us Pompeius auf Rat eines seiner Ritter, des Enuchen Pothinus,
ermorden lieR. Dieser tibergab Casar das abgetrennte Haupt und den Ring des Pompeius.**** In
den Faits des Romains ist diese Szene ebenfalls in mehreren Codices illustriert: Ein Manuskript in

1309 Villani beschrieb dieses Wappen in | 40 als das Wappen Césars.

1310 Zy Pompeius Magnus vgl. PAULYS REALENCYCLOPADIE, XLII, Sp. 2062-2211, inshesondere Sp. 2002; DErR
NEUE PAULY, X, Sp. 99-107. Pompeius unterlag César in der Schlacht von Pharsalos (vgl. 1 39), floh nach
Agypten, um bei Kénig Ptolemaeus zu erbitten. Dort wurde er ermordet und der Leichnam vom Haupt getrennt
bestattet.

1311 Hamburg, SUB, codex 151 scrin., f. 89r, vgl. HISTORIAE ROMANORUM 1974.
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Brussel zeigt Pothinus mit dem Haupt am Ufer stehend, wahrend sich César an Bord eines
Segelschiffs nahert!** Eine weitere, Ende des 13. Jahrhunderts in Rom entstandene
Handschrift der Faits des Romains stellt sowohl die Ermordnung Pompeius’ als auch die
Ubergabe seines Hauptes dar (Abb. 122).*"* César thront dabei in seiner Kaiserwiirde,
wiahrend vor ihm Pothinus kniet, welcher den Kopf in den Handen halt. Ahnlich ist die Szene
in einem Manuskript der Riccardiana der Fatti dei Romani verbildlicht: Dem thronenden César
wird das Haupt seines Gegners auf einem Tablett tberreicht** Die vorgestellten Beispiele
zeigen, dass das Bildthema im 14. Jahrhundert bekannt war. Ob und welche Vorlage — eventuell
eine Handschrift der Fatti dei Romani — in Florenz existierte, welche dem Miniator des Chigi
L.VI11.296 als Vorbild dienen konnte, 1&3t sich nicht eruieren. Die Miniatur der Villani-Chronik
weicht jedoch in einem einzigen Punkt von den anderen Darstellungen der Ubergabe des
Hauptes von Pompeius an César ab: Das Haupt des Pompeius ist gekront. Die Krone macht
als Attribut des Feldherrn und Politikers keinen Sinn, sondern konnte ein Hinweis auf die
(verlorene) Bildvorlage sein. Kaum denkbar ist dagegen, dass es sich um einen ,,Fehler” des
Supervisors handelte oder aber um ein Missverstdndnis zwischen demijenigen, der das
Dekorationsprogramm entwarf und dem ausfihrenden Miniator, also ein Problem der
Vermittlung des Bildinhaltes an den Buchmaler. Bei der Herstellung des Codex wurde sehr
akkurat gearbeitet — es wiirde sich um den einzigen ,,Makel* dieser Art handeln.

Die Szene konnte fiir den Entwerfer des Bildprogramms von besonderer Bedeutung gewesen
sein, weshalb er sie in den Bildzyklus des Chigiano einfligte — womdglich um die Rolle Césars
besonders hervorzuheben.*** Die Miniatur auf f. 28v des Chigi L.V111.296 zeigt die gefallenen
Feinde zu FilRen Casars. Der Vorderste hélt laut ZANICHELLI eine mandelformige Schale mit
roter Flussigkeit in den Handen.™° Sie vermutete, dass es sich hierbei um den Konig von
Pontus, Mitridates, handle, welcher einen Becher mit Gift zu sich nimmt. Ihrer Meinung nach
spricht die Erweiterung des Villani-Textes in der Miniatur durch die detailreiche Szene der
Ubergabe des Hauptes von Pompeius bzw. die Darstellung der gefallenen Feinde Césars fir ein
besonderes Interesse an der Figur Césars in der illustrierten Nuova Cronica. Fur Villani spielte
Julius César innerhalb der Griindungslegende seiner Heimatstadt Florenz, wie schon erwahnt,
eine besondere Rolle. Diese im Text unterstrichene Bedeutung des ersten romischen Kaisers
schlagt sich jedoch in den Bildern des Chigiano nicht wieder: So ,fehlt” Julius César
ausgerechnet an der prominentesten Stelle im Codex, der Initiale des Incipit zum zweiten Buch,
welche aufgrund der Textredaktion des Chigiano nicht ausgefihrt wurde*" Bei der

1312 Br{issel, Bib. Royale, ms. 10212, f. 233r (Akkon, 1287-1288) vgl. FOLDA 1976, S. 187f., Abb. 100.

1313 Br(issel, Bib. Royale, ms. 10168-72, f. 168v, vgl. EBD., S. 204, Abb. 184.

1314 Bjb.Ricc., ms.Ricc. 1538, f. 41r. Die Episode ist in den Fatti di Cesare Buch V11, Kap. 30 beschrieben vgl. | fatti
Cesare: testo di lingua inedito del secolo XIV. Hrsg. v. Luciano Banchi. Bologna 1863, S. 238; Mostra di codici
romanzi delle biblioteche fiorentine. VIII congresso internazionale di studi romanzi, Florenz 3. — 6. April 1956.
Florenz 1957, S. 177-179; ScuRICINI GRECO, Maria Luisa: Miniature Riccardiana. Florenz 1958, S. 235-242;
STOLTE 1998, S. 39ff,, bes. S. 43-45. Die Handschrift entstand zu Beginn des 14. Jahrhunderts in Bologna und
enthdlt 119 Miniaturen, welche die Fatti di Cesare, Heiligenlegenden (Silvester, Petrus, Paulus und Thomas), das
Evangelium nach Matthdus und die Giugurtina des Sallust illustrieren.

1315 \/gl. ZANICHELLI 2005, S. 76 und S. 94.

1316 Die ,,Schale* kdnnte jedoch durchaus auch als der abgetrennte Rumpf des Pompeius interpretiert werden.
Tatsache ist, dass die Miniatur auf f. 28v keine Textillustration ist. Sie ist entweder kopiert oder aus motivischen
Versatzstiicken zusammengesetzt. Dabei kommt die Darstellung der Salome, welche das Haupt Johannes des
Taufers auf einem Tablett Herodes (bergibt, als verwendetes Bildmodul in Frage.

1317 \/gl. 111.B.1.
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Besprechung der Miniatur auf f. 27v mit der antiken Stadtgriindung von Florenz wurde
auBerdem darauf hingewiesen, dass die Rolle C&sars im Bild der Handschrift nicht besonders
hervorgehoben ist.

Innerhalb der Ausmalung der Anticappella des Sieneser Palazzo Pubblico — ausgefuhrt von
Taddeo di Bartolo ab 1413 — spielen César und Pompeius eine wichtige Rolle. Ein
Tugendzyklus ist mit einer Reihe berlihmter ROmer ergénzt, von denen jeweils drei den beiden
Tugenden Magnaminitas und Justitia als nachahmenswerte exempla zugeordnet sind. Aus diesem
Kontext stechen Cdsar und Pompeius hervor: Als Zweierpaar stehen sie am Eingangsbogen
Artistoteles gegentber. Ein unterhalb angebrachter Titulus weist sie als Verantwortliche fir
Birgerkrieg und damit den Untergang Roms aus: César und Pompeius werden als warnendes
Beispiel fur die negativen Folgen von personlicher Ambition und Uneinigkeit angefihrt.*® Im
Freskenzyklus der Casa Corboli in Asciano bei Siena findet sich Pompeius unter den
historischen Personlichkeiten , die eines gewaltsamen Todes starben, also ebenfalls als
warnendes Exempel **® Gewisse Szenen aus der Vergangenheit wurden wegen ihrer Bedeutung
als exempla immer wieder in verschiedenen Kontexten dargestellt — es ware also moglich, dass
die Szene der Ubergabe des Pompeius-Hauptes aus diesem Grund in den Miniaturenzyklus des
Chigiano Aufnahme fand. Allerdings gilt es zu bedenken, dass ja eben keinen Textbezug und
damit keine Erlduterung dieser Szene als exempla gibt. Es erscheint deshalb unwahrscheinlich,
dass der César-Pompeius-Szene in der illustrierten Handschrift eine Bedeutung als warnendes
Fallbeispiel zukommt. Die Frage, wie es zur Aufnahme der Szene von f. 28v in das
Bildprogramm des Chigiano kam, bleibt demnach weiter unbeantwortet.

Zusammenfassung

Die Ereignisse der romischen Geschichte zeigen, dass die Miniaturen des Chigiano in erster
Linie Textillustrationen sind, welche die gréRtmdgliche N&he zum Text anstreben. Dies hat die
Betrachtung der Romulus und Remus-Miniatur deutlich gemacht. Die Tatsache, dass mit der
Ubergabe des Pompeius-Haupts an Céasar ein Thema verbildlicht ist, welches nicht Teil des
Chroniktextes ist, weist andererseits darauf hin, dass Bildvorlagen bei der Konzeption des
Manuskripts eine Rolle gespielt haben kdnnten. Genau lassen sich diese nicht benennen, da der
Codex der Vaticana keine motivischen oder kompositionellen Abh&ngigkeiten von anderen
Handschriften aufweisen. Die romische Geschichte wurde im Mittelalter in diversen Texten
behandelt und auch verbildlicht. In Florenz sind jedoch vor dem Chigi L.VIII.296 keine
anderen Beispiele bekannt. Trotzdem kann davon ausgegangen werden, dass die Florentiner
Buchmaler insbesondere mit den neapolitanischen Handschriften, welche die Geschichte Roms
thematisierten, in Kontakt kamen.

3.1.4. Alexander

Villani erwdhnte Alexander den GrofRen nur in einem einzigen Kapitel seiner Nuova Cronica (V
29). Er berichtete darin, wie die Tartaren aus Gog und Magog aus den Bergen hervorkamen, in
die sie wegen ihrer ,brutta vita“ von Alexander eingeschlossen worden waren, welcher damit

1318 \/gl. zum Programm der Anticappella den ausfuhrlichen Aufsatz von RUBINSTEIN 1958, S. 196 (Transkription
des Titulus in Anm. 109); HANSEN 1989, S. 138; BUTTNER/GOTTDANG 2006, S. 218.
1319 \V/gl. DONATO 1989, S. 107.
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verhindern wollte, dass sich diese VOlker mit den anderen Nationen vermischten. Die
Eingeschlossenen glaubten, dass sich hinter der von Alexander erbauten Mauer das Heer des
makedonischen Kaisers befinde, da jener groRRe Schalltrichter hatte anbringen lassen, welche bei
jedem Windstof? Larm erzeugten. In diesen ,,trombe grandissime* nisteten sich dann jedoch Eulen
ein, worauf kein Larm mehr erzeugt wurde.”*” Aus diesem Grund kam das Volk aus Gog und
Magog, welches sich stark vermehrt hatte, aus den Bergen hervor. Ihr Anfiihrer wurde ,,Cane*
genannt. Er ordnete an, dass seine Anhédnger als Zeichen ihres Gehorsams ihre erstgeborenen
Sohne toteten.

Quellen fur die Alexander-Episode

Der Alexanderstoff mit den sagenhaften Nacherzahlungen der Taten des makedonischen
Kaisers aus dem 4. Jahrhundert v.Chr. gehdrt zu den beliebtesten und am hé&ufigsten
bearbeiteten Themen des europdischen Mittelalters!** Quelle waren der griechische
Alexanderroman des Pseudo-Kallisthenes aus dem 2. Jahrhundert v.Chr., welcher die schriftlich
niedergelegten und mindlich kursierenden Legenden (iber Alexander zusammenfasste,
auBerdem die lateinischen historiographischen Texte von Curtius Rufus, Justinus und
Orosius.’*# Diese Primarquellen wurden im Mittelalter mehrfach bearbeitet, auRerdem wurde
der Alexanderstoff in die lateinische Chronistik aufgenommen.”*?* Den Autoren des Mittelalters
stand eine Fdille an Material zur Verfigung, welches in diversen volkssprachlichen
Alexandertexten seinen Niederschlag fand.*** Die Alexanderthematik und die makedonische
Geschichte wurden darliber hinaus in der mittelalterlichen Chronistik verarbeitet, so in der
Histoire ancienne jusqu’a César und in den Weltchroniken von Jans Enikel und Heinrich von Ems.
In diesen Texten finden sich teilweise auch lllustrationen. Die frilheste erhaltene, italienische
Alexanderbiographie stammt aus dem 14. Jahrhundert von Domenico Scolari und ist in einer
einzigen Handschrift von 1355 der BNCF Uberkommen®” Das Interesse an der
Alexanderthematik erreichte in Italien jedoch erst im 15. Jahrhundert seinen Hohepunkt.**® Es
1aRt sich deshalb vermuten, dass der Alexanderstoff zur Zeit der Abfassung der Nuova Cronica
entweder unpopuldr oder wenig bekannt war. Die sagenhaften Geschichten aus der
Alexanderbiographie wie die Tauchfahrt oder der Greifenflug Alexanders waren dem
Chronisten Villani eventuell nicht ,,historisch* genug, um in seine Chronik aufgenommen zu
werden. Villani ging einzig im Rahmen der Behandlung der Tartareneinfélle zu Beginn des 13.
Jahrhunderts kurz auf Alexander den Grol3en ein.

1320 Eulen wirden bei diesen V6lkern deshalb sehr verehrt werden, schrieb Villani in V 29: e per questa cagione hanno
i gufi in grande reverenzia, e per leggiadria portano i grandi signori di loro le penne del gufo in capo, per memoria che stopparo le
trombe e artificii detti.

1321 Zur mittelalterlichen Rezeption der Alexanderlegende und ihren Quellen vgl. CARY, George: The Medieval
Alexander. 2. Auflage. Cambridge 1967, STOROST, Joachim: Studien zur Alexandersage in der &lteren italienischen
Literatur: Untersuchungen und Texte. Halle 1912. Zur Bedeutung Alexanders flr das Mittelalter vgl. GRAUS 1975,
S. 214ff.

1322 CARY 1967, S. 9ff. Zu Orosius’ Historia adversus paganos vgl. das vorhergehende Kapitel.

1323 So unter anderem von Ekkehart von Aura (Chronicon Universale), Petrus Diaconus (Historia Scholastica), Vincent
von Beauvais (Speculum Historiale), vgl. EBD., S. 71.

1324 \/gl. die diversen franzdsischsprachigen Alexanderromane, Ross, D.J.A.: Alexander Historiatus. A Guide to
Medieval Illustrated Alexander Literature. London 1963, S. 9ff.

1325 Zur Istoria Alexandri Regis (BNCF, ms. Magliabecchi 11.11.30) STOROST 1912, S. 4ff.; Ross 1963, S. 61f. Die
Handschrift ist mit sechs Miniaturen illustriert, welche im Text erwdhnte Ungeheuer darstellen.

1326 \/gl. STOROST 1912, S. 307.
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Es stellt sich die Frage, welche Quelle Villani bei der Abfassung seines Kapitels in der Nuova
Cronica zur Verfligung stand. Die Episode der aus den Bergen hervorbrechenden Stdmme von
Gog und Magog hat ihren Ursprung im Alten Testament** und in der Apokalypse,”**® wo von
den feindlichen Volkern Israels die Rede ist. Daraus entstand die Legende, dass Alexander eine
Mauer erbauen lieR, mit der er die Stamme Gog und Magog einschloss.** Diese durchbréachen
die Mauer bei der Ankunft des Antichristen. Die Sage war im Mittelalter weit verbreitet. Gog
und Magog wurden immer als die grofite erdenkbare Plage und Bedrohung angesehen. Die
Eroberungen der als , Tartaren® bezeichneten Volker Zentralasiens®*® zu Beginn des 13.
Jahrhunderts machten Europa glauben, dass die Stdimme Gog und Magog hervorgebrochen
seien.” Die Tartaren wurden folglich mit Gog und Magog identifiziert und nach einer
Erklarung firr ihr Uberwinden der von Alexander erbauten Mauer gesucht. Der Ursprung der
sich daraufhin entwickelnden Legende, dass Alexander die Mauer durch besagte Schalltrichter
zusatzlich schiutzen lie, ist unbekannt. Ricoldo da Montecroce, ein 1320 in Florenz
verstorbener Dominikanermonch, berichtete in seinem Itinerar iber seinen bis 1301 dauernden
Orientaufenthalt vom Ausbruch der Gog und Magog:*** Ein Jager aus dem Volk der Gog und
Magog habe sich bei der Verfolgung eines Hasen der Mauer gendhert. Als eine der Eulen zu
rufen begann, stellte der Jager fest, dass sich dort, wo der Hase Schutz suchte und die Eule rief,
keine menschliche Behausung befand. Die Tartaren verlie3en ihr Geféngnis und trugen seitdem
eine Eulenfeder am Hut.

Villani bernahm die Episode entweder direkt aus der Reisebeschreibung Ricoldo da
Montecroces oder aber rezipierte eine daraus entstandene und in Florenz verbreitete miindliche
Tradition.”** Hase und Jager lieR er weg.”** Die Fortsetzung bei Villani — der Befehl zum Mord
der Erstgeborenen findet sich bei Montecroce nicht.

1321 Ezechiel 38,2.

1328 Offenbarung 20,8.

1329 \/gl. CARY 1967, S. 130f.; Zu Gog und Magog vgl. GRAF 1923, S. 755-800; ANDERSON, Andrew Runni:
Alexander's Gate, Gog and Magog, and the inclosed nations. Cambridge (Mass.) 1932; GREEN 1972, S. 35f.

1330 So wurden die Truppen Dschingis Khans als ,, Tartaren* — von tartaros, der Hélle im Griechischen —
bezeichnet.

1331 \/gl. GRAF 1923, S. 789f.

1332 \/gl. EBD., S. 792f. und Peregrinatores Medii Aevi Quatuor: Burchardus de Monte Sion, Ricoldus de Monte
Crucis, Odoricus de Foro Julii, Wilbrandus de Oldenbourg. Hrsg. v. J. C. M. LAURENT. 2. Auflage. Leipzig 1873,
S. 119. Laut GRrAF griff Ricoldo da Montecroce diese Geschichte wéhrend seiner Reise durch den mittleren Orient
auf, vgl. GRAF 1923, S. 792.

1333 Aus der Tatsache, dass die ersten Rezepienten der bei Ricoldo da Montecroce uberlieferten Episode Italiener
sind, schloss GRAF, dass jener der Erste war, welcher die Legende mit den Schalltrichtern und den Eulen in
Europa verbreitete, vgl. GRAF 1923, S. 793.

1334 \/gl. ANDERSON 1932, S. 84 zu den Verénderungen der Sage bei Giovanni Villani.
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Gog und Magog im Chigiano

Abb. 123

Es zeigt sich, dass Villanis Darstellung des Ausbruchs der Tartaren in der Nuova Cronica nicht
von der auf die Antike zuriickgehenden Alexandertradition abhéngig ist, sondern einer in
Florenz erst zu Beginn des 14. Jahrhunderts bekannten Legende folgte. Die Miniatur auf f. 67v
des Chigiano, zeigt den Anfiihrer von Gog und Magog als langbértigen Barbaren mit der von
Villani erwdhnten Eulenfeder am Helm im Kreise von sechs seiner Anhé&nger (Abb. 123). Jene
sind im Begriff, wie beildufig ihre kleinen S6hne mit dem Schwert zu téten. Die Tartaren sind
von zwei hohen Bergen eingeschlossen, in deren Gipfel trompetenartige Schalltrichter
eingelassen sind. In den Offnungen dieser Trompeten sitzen Eulen. Die Miniatur ist allein vom
Text abhdngig. In der Alexanderikonographie ist diese Darstellung der Gog und Magog-
Geschichte unbekannt. Viele der erwahnten, den Alexanderstoff behandelnden Texte wurden
im Mittelalter illustriert. Neben den Alexanderromanen finden sich auch in der Histoire ancienne
jusqu'a César und in den deutschen Weltchroniken zum Teil ausfiihrliche Bildzyklen." Gog
und Magog sind in altfranzosischen Alexanderromanen dargestellt.”*** Dabei wurde der
Durchbruch der Mauer in den letzten Tagen der Menschheit illustriert: Die Tartarenstdmme
schlagen sich den Weg frei.**” Die Legende mit den Eulen findet sich ebenso wenig wie die
Ermordung der Erstgeborenen. Der Buchmaler des Chigiano konnte fur seine Darstellung der
Episode nicht auf die Alexanderikonographie zurtickgreifen, sondern schuf eine genuine, aus
motivischen Versatzstiicken zusammengesetzte Illustration des Textes. So dhnelt der
langbértige Tartarenherrscher von f. 67v, welcher seinen Sébel in die Scheide zurticksteckt, dem
Abbild Totilas in der Initiale des zweiten Buchs auf f. 35r, wéhrend die T6tung der Kinder an
die Ikonographie des Bethlehemitischen Kindermords erinnert. Die Miniatur des Chigiano ist
die einzige erhaltene Darstellung dieser Version der Gog und Magog-Geschichte und hat keine
Rezeption erfahren. Sie zeigt, mit welcher Prézision und Erzéhlfreude der Text in der
illustrierten Nuova Cronica bildlich umgesetzt wurde.

1335 Grundlegend zur Alexanderillustration Ross 1963. Die deutschen und niederlandischen illustrierten
Handschriften werden bei Ross, D. J.A.: lllustrated Medieval Alexander-Books in Germany and the Netherlands.
Cambridge 1971 behandelt. Zur Histoire ancienne vgl. OLTROGGE 1989, S. 197-111, zur Weltchronik Rudolf von
Ems’ und Jans Enikels’ vgl. GUNTHER 1993. In der Chronica Majora des Matthew Paris sind die Tartaren als brutale
Menschenfresser dargestellt, sieche Cambridge, Corpus Christi College 16, f. 166r, vgl. LEwis 1987, S. 286.

13% Ross 1963, S. 92, Anm. 154 erwahnt funf Handschriften: Berlin, Kupferstichkabinett, ms. 78.C.1, f. 38v;
Brissel, Bib. Royale, ms. 11040, f. 40v; BL, ms. Royal 20.A5., f. 39v; BL, ms. Royal 20.B.20, f. 40v; BL, ms.
Harley 4979, f. 47r.

1337 Entsprechend ist die Szene auch in einem Holzschnitt der Revelationes des Pseudo-Methodius (Basel, Michael
Furter, 5. Januar 1499, f. b.iiij recto) dargestellt, vgl. CARY 1967, S. 131, Abb. 3.
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3.2. Antike Figuren

3.2.1. Herkules

Abb. 124 Abb. 125

Innerhalb der Miniaturen, welche antike Themenkreise illustrieren, finden sich einzelne
Figuren, die sich — im Gegensatz zu der allgemein ublichen Praxis, antike Episoden in ein
mittelalterliches Ambiente zu transportieren — direkt auf die Antike beziehen. Auf f. 18v ist
Herkules bei der Zerstdrung Trojas gemeinsam mit Jason und Telamon dargestellt (Abb.
124)."** Villani Ubernahm diese Episode fast wortwortlich aus der Chronica de origine civitatis."**°
Waihrend Telamon und Jason im Gewand mittelalterlicher Figuren dargestellt sind, ist Herkules
als antiker Held und Halbgott verbildlicht: barfiiBig, mit langem Bart und Haar.** Um die
Schultern tragt er einen beigefarbenen, langen Mantel, welcher (ber der Brust mit einem
Knoten geschlossen ist. Mit der linken Hand halt Herkules den Mantelzipfel und bedeckt so
seine BI6Re, wahrend er in der rechten Hand sein Attribut, die Keule, trégt. Die Herkules-Figur
unterstreicht die schon geéuRRerte Vermutung, dass die Miniaturisten des Chigiano nicht auf
llustrationsvorlagen des Trojanischen Krieges wie beispielsweise den Roman von Guido delle
Colonne zuriickgriffen. Die Darstellung des antikisch-nackten Herkules ist innerhalb der Troja-
Zyklen unbekannt: So ist Herkules in den spdtmittelalterlich-hofischen Illustrationen des
trojanischen Krieges haufig in dulerster Distanz von der klassischen Bildtradition als Ritter in
zeitgendssischer Tracht verbildlicht.'**

Ikonographie des Herkules im Mittelalter
Auf welche Bilduberlieferung geht der Herkules der Villani-Chronik zurlck? In einer
illustrierten spatmittelalterlichen Weltchronik der British Library ist Herkules ist ebenfalls mit

1338 Herkules war wahrend seines Kriegszuges gegen die Amazonen nach Troja gekommen und hatte Hesione, die
Tochter des Laomedon, aus den Féngen eines Meeresungeheuers errettet. Laomedon hatte Herkules dafiir seine
gottlichen Pferde versprochen, enthielt jenem aber den Lohn, worauf Herkules nach Troja zuriickkehrte, die Stadt
zerstorte und Laomedon totete. Hesione wurde dem Begleiter des Herkules, Telamon {ibergeben, vgl. LIMC V.1
1990, S. 111f. Die Taten des Herkules in Troja sind in der Antike nur selten verbildlicht worden, vgl. EBD, S. 113.
1339 \V/gl. HARTWIG 1875, S. 41f.

1340 Zu den antiken Darstellung von Herakles/Herkules vgl. LIMC 1V.1 1988, S. 728-838 und die Abbildungen in
LIMC 1V.2 1988, S. 445-559 sowie LIMC V.1 1990, S. 1-196 bzw. LIMC V.2, S. 6-161.

1341 BL, ms. Royal 20.D.1, f. 38r; BL, ms. Add. 15477, f. 1v; BL, Add. 19669, f. 77r; BL, Add. 12029, f. 22v; BNP,
ms. fr. 782, f. 20r; Tours, Bib. municipale, ms. 953, f.1v; BAV, ms. Reg.lat. 1505, f. ér, f. 7v, f. 8r, f. 9r, f. 10r, f.
13v, f. 15r, f. 15v, f. 16r, f. 16v ; ONB, cod. 2571, f. 18r. Vgl. SCHMITT, Annegrit: Herkules in einer unbekannten
Zeichnung Pisanellos. Ein Beitrag zur Ikonographie der Friihrenaissance. In: Jahrbuch der Berliner Museen, XVII,
1975, S. 67f.
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einem einfachen Mantel bekleidet und halt die Keule in der Hand.*** Schon der spatantike
Schriftsteller Isidor von Sevilla reihte Herkules als ,,Wohltater der Menschheit in seine
Weltchronik ein.”*** Herkules wurde in der Spatantike als Trager der Tugend verstanden, das
Mittelalter deutete den antiken Heroen als exemplum virtutis ins Christlich-Religiose um: So
wurde Herkules mit Samson, David oder dem heiligen Georg verglichen."** Als Sinnbild der
christlichen Fortitudo, jedoch als antiker Held, findet sich Herkules in der Kanzel des Pisaner
Baptisteriums von Nicola Pisano dargestellt.** In dieser Umdeutung des antiken Helden als
christliches Tugendsymbol (berlieferte sich die aus der Antike stammende Bildtradition des
nackten Kéampfers.*® Dergestalt findet sich Herkules auf einem Florentiner Stadtsiegel,
welches Villani in der Nuova Cronica im Zusammenhang mit einem Ereignis aus dem Jahre 1308
erwahnte: ,,il suggello del Comune, dov'era intagliata I'imagine dell'Ercore” (Abb. 125).** Die Romidee
lieR in Florenz mit dem Herkules einen neuen Bildtopos entstehen. Fiir die Florentiner
Kommune des Spétmittelalters hatte die Figur des Herkules sowohl politischen als auch
moralischen Sinngehalt: Als Symbol der physischen Stérke galt der antike Held als Warnung fiir
politische Feinde. Als Symbol des tugendhaften Kampfers fiir Recht und Ordnung erschien
Herkules dariiber hinaus im Kontext der ,,Beriihmten Manner®, der ,viris illustribus“ des
Petrarca.’**® LEUCKER erklarte die Reprasentation des Herkules auf dem Florentiner Stadtsiegel
mit der Identifikation des antiken Helden mit dem rémischen Kriegsgott Mars bei den antiken
Schriftstellern Servius und Macrobius.™**® Dies bedeutete, dass der Griindungspatron Mars auf
dem mittelalterlichen Stadtsiegel als Herkules dargestellt wére und dies aufgrund der positiven
Konnotation des Helden — im Gegensatz zur beunruhigend drohenden Figur des Mars."*® Fiir
die Entstehungszeit der illustrierten Villani-Chronik ist demnach eine Bekanntheit und

1342 Bl , ms. Add. 57529, f. 6 (Neapel 1373/1376), vgl. DEGENHART / ScHMITT 11.2 1980, S. 286f. und S. 295,
Abb. 484. In dieser Handschrift sind die Taten des Herkules in einem tabellenartigen Schema in mehreren
kreisformigen Bildern angeordnet.

1343 SCHMITT 1975, S. 66.

1344 EgD.: ,,Der Vielzahl von Herkulestaten — hatte doch keine andere Gestalt der antiken Mythologie dhnlich viele
Taten aufzuweisen — entsprach die Komplexheit von Deutungen, die im religiosen Bereich das mittelalterliche, bis
zur Renaissance gultige Herkulesbild formten.“

1345 Zum Hercules Pisanus, der ,ersten Idealfigur eines nackten Heroen im Sinne der Antike*, vgl. SEIDEL, Max:
Studien zur Antikenrezeption Nicola Pisanos. In: Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz, XIX,
1975, S. 337ff,, hier S. 339.

1346 \/gl. auBerdem die Reliefs der Fassade von San Marco in Venedig: das spatantike Herkulesbild wurde in der
Darstellung des 13. Jahrhunderts als christliche Symbolfigur verbildlicht, wobei das Léwenfell in einen Mantel
verwandelt wurde und der Eber in einen Hirsch, PANOFSKY / SAXL 1933, S. 228; ScHMITT 1975, S. 76f., Abb. 29
und 30. Fiur Wieruszowski ist die Verbindung von mittelalterlich-christlichen und antik-heidnischen Motiven
insbesondere charakteristisch fir die wéhrend der Zeit der Entwicklung der italienischen Kommunen in Auftrag
gegebenen Kunstwerke: “one could say that in works which some of the artists created in their capacity as official
employees of the commune secular motives including ancient ones were especially frequent”, siehe
WIERUSZOWSKI 1944, S. 27.

1347 V111 95. Das Siegel ist heute nicht mehr erhalten, doch glich es laut ETTLINGER einer Darstellung auf einem
Holzschnitt des 18. Jahrhundert, siche ETTLINGER, Leopold D.. Hercules Florentinus. In: Mitteilungen des
Kunsthistorischen Institutes in Florenz, XVI, 1972, S. 121, Abb. 1. Im Museo degli Argenti des Palazzo Pitti wird
ein 1532 von Domenico di Polo geschnittenes Siegel mit einer Herkulesdarstellung aufbewahrt, vgl. RUBINSTEIN
1995, S. 54, Abb. 21. Zum Florentiner Herkulessiegel vgl. auerdem DONATO, Maria Monica: Hercules and David
in the early decoration of the Palazzo Vecchio: manuscript evidence. In: Journal of the Warburg and Coutauld
Institutes, LIV, 1991, S. 83-98; LEUKER 2007, S. 30.

1348 \/gl. ScHmITT 1975, S. 79f. Herkules war Teil des Kanons der uomini famosi in den nicht mehr erhaltenen
Zyklen des Castelnuovo in Neapel und des Kastells von Azzo Visconti in Mailand, siehe zu den uomini famosi-
Zyklen 111.B.2.2.

1349 \/gl. LEUKER 2007, S. 31ff.

1350 Siehe zur Bedeutung des Mars fur Florenz 1V.2.3.
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gesteigerte Bedeutung der Herkules-Figur im Florentiner Ambiente vorauszusetzen.”**' Im
Chigiano findet sich auf f. 16r ein weiterer Hinweis auf die Figur des Herkules: Innerhalb des
Rankenwerks ist ein nackter Putto zu sehen, welcher eine Keule — das Attribut des Herkules —
in der Hand hélt.

rkules

Vorlage fr den He der Miniatur
3 -

Als Bildvorlage fur die Miniatur der illustrierten Nuova Cronica ist das Relief des Herkules an der
Ostseite der Sockelzone des Florentiner Domcampaniles in Betracht zu ziehen (Abb. 126):*%*
Herkules mit dem erschlagenen Kakus erscheint in diesem Relief bei der ,,Sauberung der Erde
von den Ungeheuern, als Grundbedingung fiir friedliches Culturleben.“** Er steht, auf seine
Keule gestutzt, frontal im Bild, ist vollig nackt und hat das Lowenfell, welches vor der Brust
mit den Tatzen geknotet ist, wie eine Kapuze Uber den Kopf gezogen.*** Trotz der
offensichtlichen Abweichungen zu diesem Relief — so verbirgt Herkules in der Miniatur seine
Bl6Re in mittelalterlicher Schamhaftigkeit mit dem Mantelzipfel — welche es fraglich erscheinen
lassen, dass ersteres als direkte Vorlage fir die Illustration diente, erkldren sich im Vergleich mit
dem Relief einige Unklarheiten der Darstellung im Chigiano: So konnen die seltsamen
»Anhdnger“ am Knoten des Umhangs in der Miniatur als Stilisierungen oder eher als
missverstandene LOwentatzen angesehen werden, wéhrend die bizarre Haartolle des Herkules
eventuell ein Uberbleibsel des Lowenkopfes ist, welchen der Held in anderen Darstellungen
wie eine Kapuze tragt.** Es kann demnach vermutet werden, dass dem Buchmaler der Villani-
Chronik eine mittelalterliche Bildvorlage, welchen den mythologischen Helden in dieser Gestalt
darstellte, bekannt war. Der Herkules des Chigiano ist keinesfalls direkt von antiken Bildwerken
abhéngig, sondern von mittelalterlichen Umwandlungen der antiken Form in eine neue
Bedeutung.”**® Hier greift der erste Teil des ,,Disjunktionsprinzips“ von PANOFSKY: ,,wo immer

1351 DONATO vermutete aufgrund einer Quelle des 15. Jahrhunderts, dass sich im Palazzo Vecchio in Florenz ab
spétestens 1415 eine Darstellung des Herkules befand, vermutlich ein Wandbild. Herkules galt dabei als heroisches
Exemplum, welcher die tyrannischen Feinde besiegte. Vgl. DONATO 1991, S. 83ff., S. 96ff.

1352 \/gl. KREYTENBERG 1984, S. 56ff., Abb. 69. KREYTENBERG nahm fir die Entstehung der Sockelreliefs einen
terminus ante quem von 1348-1350 an. Zu den Sockelreliefs auerdem TRACHTENBERG, Marvin: The Campanile of
Florence Cathedral. New York 1971, bes. S. 94.

13583 SCHLOSSER, Julius von: Giusto's Fresken in Padua und die Vorldufer der Stanza della Segnatura. In: Jahrbuch
der Kunsthistorischen Sammlungen des Allerhdchsten Kaiserhauses, XV1I, 1896, S. 72; vgl. auch KREYTENBERG
1984, S. 56.

1354 Das Relief Pisanos rekurriert direkt auf antike VVorbilder siehe beispielsweise die rémischen Marmorstatuen des
»Herakles/Herkules Borghese* oder des ,,Herakles/Herkules Doria“, vgl. LIMC 1V.1 1988, Kat. 305 und 650.

1355 In der Mitte der Stirn des Herkules erkennt man eine Art Lowentatze, eine weitere am unteren rechten Zipfel
des Mantels.

1356 So bemerkte SCHMITT 1975, S. 67: ,,Entsprechend der Verschiedenartigkeit der Interpretationen, die man auf
den antiken Heros héufte, entfernte sich sein duReres Bild mehr oder weniger weit vom Typus des Herkules der
antiken Kunst und vom klassischen Formenkanon seiner Taten.“ Herkules wurde aufler in den erwahnten
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im hohen und spaten Mittelalter ein Kunstwerk seine Form einem antiken Vorbild entlehnt,
erhalt diese Form fast ausnahmslos eine nichtantike, gewohnlich christliche Bedeutung.“***" Im
Chigiano erscheint der Herkules im antikisierenden Gewand des Mittelalters jedoch in seine
urspriingliche Bedeutung als mythologischer Halbgott ,zuriickiibersetzt*. Er wirkt im
mittelalterlichen Kontext der Troja-Geschichte in der Handschrift deplaziert. Die Darstellung
seiner Umgebung — die Stadt Troja, Jason und Telamon — folgt dem zweiten Abschnitt des
»Disjunktionsgesetzes*: ,,wo immer im hohen und spdten Mittelalter ein Kunstwerk sein
Thema der antiken Dichtung, Sage, Geschichte oder Mythologie entlehnt, ist dieses Thema
ausnahmslos auf nichtantike, gewohnlich zeitgendssische Weise dargestellt.“"*® So waren antike
Figuren und Themen fur den mittelalterlichen Betrachter nur annehmbar, wenn sie im Gewand
des Mittelalters dargestellt waren, wahrend antike Gotterfiguren nur akzeptabel waren, wenn sie
ihre Gestalt einer meist christlichen Figur liehen."**

Die Herkules-Figur auf f. 18v, welche vom Bildkanon der zeitgendssischen Troja-lllustration
durch die Verwendung des antikisierenden Figurentypus abweicht, ist trotzdem der
mittelalterlichen Haltung gegeniber der Antike verpflichtet. Mit der Verwendung dieses
Figurentypus wurde nicht konkret auf die Antike oder ein antikes Bildwerk rekurriert, sondern
eine fir Florenz bedeutsame Symbolfigur dargestellt, deren Verstandlichkeit allgemein
vorauszusetzen ist. Absicht war die mdglichst klare Darstellung des im Text erzéhlten
Ereignisses, welche mit der Verwendung der einpragsamen Figur des Herkules erreicht wurde.
Die Miniatur agiert als Illustration des Textes, ist jenem untergeordnet. Der Chigiano weicht
von der mittelalterlichen Darstellungskonvention fir Herkules als griechischen Helden ab. Es
ist wahrscheinlich, dass der Miniator nicht auf Vorlagen aus anderen illustrierten Troja-
Handschriften zuruckgriff. Vielmehr nahm er sich vermutlich florentinische Herkules-
Darstellungen aus einem Kontext, der nichts mit der Troja-Episode zu tun hatte, zum Vorbild.
Vor einer Uberinterpretation der antikisierenden Figur sei jedoch im Hinblick auf eine
Handschrift des Ovidius moralizatus des Trecento gewarnt, in der Herkules sowohl im antiken
Sinn als nackter Held und Halbgott als auch im Gewand des spéatmittelalterlichen Ritters zu
sehen ist.*® Die Darstellungen existierten nebeneinander und waren bis zu einem gewissen
Mal3e austauschbar.

Darstellungen auch im Kontext astrologischer Handschriften verbildlicht, vgl. dazu PANOFsKY / SaxL 1933, S.
2371f.

1357 PANOFSKY 1979, S. 90.

1358 EBD.

1359 \/gl. EBD., S. 115.

1360 Bergamo, Bib. Civica, ms. CF. 3.4, vgl. SCHMITT 1975, S. 72f., Abb. 23 und 24.
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3.2.2. Saturn

1]« TTRL RN

p! lann
g Abb. 127

Eine Figur, welche in ihrem Typus noch stérker als der Herkules auf antike Bildquellen
zurlckweist, findet sich auf f. 22r (Abb. 127): Der graubértige Mann trégt einen (ber die linke
Schulter geworfenen, rosafarbenen Mantel — die Toga oder das Pallium —"*** auf der nackten
Haut, das heif3t ohne die Tunica. Auf dem Kopf tragt die Gestalt einen griinen Blatterkranz, in
der linken Hand hélt sie drei Zweige mit langlichen griinen Blattern, in der rechten eine Sichel.
Einen Hinweis auf die Bedeutung dieser Figur erhélt man durch den Text. Darin ist die
Genealogie des Konigs Latinus, des Herrschers der Stadt Laurentum, beschrieben.
»Signoreggiava in quello paese [...] il re Latino, il quale fu de' discendenti de-re Saturno che venne di Creti, quando fu
cacciato da love suo figliuolo [...]. E quello Saturno arrivo nel paese di Roma [...]; ma la gente era allora molto grossa, e
viveano, quasi come bestie, di frutta e di ghiande, e abitando in caverne. Quello Saturno, savio di scrittura e di costumi, per
suo senno e consiglio adirizzo que' popoli a vivere come gente umana, e fecegli lavorare terre e piantare vigne, ¢ edificare
case, e terre e citta murare [...].” (I 23)
Die Miniatur auf f. 22r zeigt demnach wahrscheinlich Saturn und Koénig Latinus vor der Stadt
Laurentum.®** Die antiken Darstellungen des Saturns verbildlichen den Gott unter anderem als

1361 Antike Toga und Pallium unterscheiden sich durch ihre Form: Wéahrend die Toga halbrund geschnitten war,
handelte es sich beim Pallium um einen rechteckigen Mantel. Aus der Miniatur 143t sich nicht erkennen, welche
Gewandart dargestellt ist. Inhaltlich gibt es zwischen beiden Formen einen entscheidenden Unterschied: So war
die Toga das offizielle Gewand des rémischen Birgers, wahrend das Pallium zuerst von den Anhédngern der
griechischen Philosophen getragen wurde und spéter von den Friihchristen @bernommen wurde, vgl.
BILDWORTERBUCH DER KLEIDUNG 1992.

1362 Méglich wére eventuell noch eine weitere Deutung der Figur von f. 22r, ausgehend vom Zweig mit den drei
Blattern, welcher Lorbeer (ital. lauro) dhnelt. In 1 23 heift es: ,,Quello Lavino edifico la citta di Lavina; e poco regno Lavino;
e morto lui rimase il regno a Latino, il quale a la citta di Lavina muto il nome in Laurenzia, perché in su la mastra torre nacque uno
grande albore d'alloro.” Villani griff bei dieser Episode auf Vergil zurlick (Buch V11 88-106), der einen Lorbeerbaum
mit heiligem Laub, welcher im Hof des Palastes von Laurentum wuchs, beschrieb. Ein Bienenschwarm hing eines
Tages in den Zweigen fest — ein Ereignis, das von einem Seher als Zeichen fiir die Ankunft des Aeneas gedeutet
wurde. Die Nuova Cronica erwéhnt jedoch weder die Episode noch die Prophezeiung des Sehers. In der Miniatur
scheint eine Dialogsituation dargestellt: Konig Latinus wendet sich mit der fragenden Redegeste des
ausgestreckten Zeigefingers an den antikisch Gekleideten. Jener ist seinem Gegeniuber ebenfalls zugewandt und
scheint als ,,Antwort“ seinen sichelférmigen Dolch und die Zweige des Lorbeerbaums hochzuhalten. Es kénnte
deshalb sein, dass der Seher, welcher aus dem Lorbeerbaum das weitere Schicksal des latinischen Reiches
herauslas, dargestellt ist. Der Seher ist mit der aus der Antike stammenden Ikonographie des Philosophen als
»Wissender” verbildlicht: So ist Langbartigkeit schon in den hellenistischen Darstellungen ein Attribut des
Philosophen, vgl. HOFF, Ralph von den: Philosophenportrats des Friih- und Hochhellenismus. Miinchen 1994, S.
44f. Weitere Attribute sind die Kennzeichnung des Alters sowie zusammengezogene Brauen, hinzu kommt die
Haltung des Dargestellten: ,,Stehende Philosophenportréts kdnnen Ausdruck einer auf offentlichem Auftreten

239



Greis mit dem Attribut der Sichel®® Saturn wurde als der ,,Furcht erregende[n] und Segen
spendende[n] Erdgott* verstanden.”®® Dieser Typus wurde iber die Buchillustrationen der
Planetendarstellungen in die Kunst des Mittelalters tradiert.** Im 14. Jahrhundert findet sich
der Planet Saturn beispielsweise im Vierpass der Sala dei Nove des Palazzo Pubblico von
Ambrogio Lorenzetti (1337-1340): Ahnlich der Darstellung im Chigiano tragt Saturn einen
uber die linke Schulter geworfenen Mantel, welcher die rechte, nackte Brust freigibt, sowie
einen langen, wilden Bart.”*®

In der Miniatur der Villani-Chronik wird Saturn entsprechend der Planetenikonographie
dargestellt. Durch die Sichel und insbesondere durch das zweite Attribut, den Zweig mit den
drei grunen Blédttern wird jedoch zusétzlich auf die urspriingliche Bedeutung als Erdgott
hingewiesen. Darauf rekurrierte die Villani im Text explizit, wenn er schrieb, dass Saturn die
Bevolkerung Latiens den Ackerbau und Weinbau lehrte. ZANICHELLI vermutete, dass als
Vorbild fir die Darstellung im Chigiano eine Statue des Saturnus frugifer aus romischer oder
spétantiker Zeit herangezogen wurde, da die Attribute Sichel und Blatterzweig auf die
Ikonographie des romischen Waldgottes Silvanus verweisen.”**’

3.2.3. Merkur

T \hh. 108

Als letztes Beispiel in diesem Zusammenhang soll die Miniatur auf f. 25r néher betrachtet

beruhenden, aber nicht institutionalisierten Tétigkeit sein [...] “, sieche EBD. 1994, S. 191. Gleiches gilt fiir die
Gewandunyg, bei der die rechte Brust frei bleibt, vgl. MULLER 2002, S. 237.

Dies bedeutet, dass eine Episode im Chigiano illustriert sein kdnnte, welche nicht explizit in der Nuova Cronica
beschrieben ist, was auf eine Bildvorlage hindeuten wirde, aus der diese Szene tilbernommen sein kdnnte. Da sich
diese Szene weder in den erhaltenen illustrierten Handschriften der Aeneis noch in denen der Histoire ancienne
findet, kdme nur eine nicht mehr existierende Vorlage in Frage.

1363 Sjehe das Wandbild aus der Casa dei Dioscuri in Pompeji (Neapel, Museo Nazionale), abgebildet bei
KLIBANSKY, Raymond, Erwin PANOFSKY und Fritz SAXL: Saturn und Melancholie. Studien zur Geschichte der
Naturphilosophie und Medizin, der Religion und Kunst. 2. Auflage. Frankfurt am Main 1990. (Originalausgabe
PANOFsKY, Erwin und Fritz SAxL: Saturn and Melancholy. London 1964), Tafel 14. Vgl. grundsétzlich zur
Ikonographie des Saturn EsD., S. 293ff.; LIMC VII1.1 1997, S. 1078-1089.

1364 KLINBANSKY / PANOFSKY / SAXL 1990, S. 295.

1365 Siehe die Planetendarstellung im Cod. Voss.lat.q.79 der Universitétsbibliothek Leiden aus dem 9. Jahrhundert
sowie die Hrabanus Maurus-Handschrift aus Montecassino aus dem 11. Jahrhundert, abgebildet bei EBD., Tafel 15
bzw. 10.

1366 \/gl. zu den Planetenbildern in Siena BLUME 2000, S. 90f.

1367 \/gl. ZANICHELLI 2005, S. 73f. Der romische Waldgott wurde als Schutzherr von Pflanzen und Tieren in Wald
und Feld sowie als Gott des Ackerbaus vor allem in Rom, aber auch in Mittel- und Oberitalien verehrt. Zur
Silvanus-Darstellung in der Antike siehe LIMC VII.1 1994, S. 763-773. Die Form der Sichel des Saturn im
Chigiano verweist zusatzlich auf die Silvanus-Darstellungen, vgl. LIMC V1.2, Abb. 91.
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werden. Dargestellt ist, wie romische Botschafter dem Feldherren Quintus Metellus die
Nachricht tiberbringen, dass jener gegen die aufstdndische Stadt Fiesole ausriicken solle (Abb.
128).**® Die Szene spielt sich auf einer theaterkulissenartigen Raumbuhne ab, welche am linken
und rechten Bildrand von Gebduden mit geschlossenen Holzpforten gerahmt wird, die den Ort
der Abreise und der Ankunft symbolisieren. Der jugendlich gekennzeichnete Quintus Metellus
— gekleidet in Tunica, Brustpanzer und uber der Brust geschlossenem Kurzmantel — reicht dem
romischen Botschafter die rechte Hand. Der Bote ist von zwei im Profil gezeigten Soldaten
begleitet. Das interessanteste Detail der Miniatur sind die kleinen Flugel, welche der im Bild
rechts dargestellte romische Soldat am Helm trégt. Der Flugelhut ist seit der Antike ein
Kennzeichen des Hermes/Merkur, welcher unter anderem als Herold und Bote charakterisiert
ist.*® Die fur diese Tatigkeit wesentliche Beweglichkeit wird durch die Fliigelschuhe und die
kleinen Fligel an Kopf oder Hut des Gotterboten Hermes, welchen die Romer mit dem
wesensverwandten Merkur gleichsetzten, bekundet. In den antiken Darstellungen ist Merkur
nackt oder hochstens mit einem ldngeren Reisemantel bekleidet. Als Attribute trégt er unter
anderem Caduceus, Fliigelhut und Fliigelsandalen.®” Im Mittelalter wurde Merkur in seiner
Bedeutung als Planet in astrologischen Handschriften verbildlicht.*™ Héaufig kam es dabei zu
bizarren Mutationen der antiken Attribute — wie beispielsweise in einer spanischen
astrologischen Abhandlung des 11. Jahrhunderts, in welcher der im Zeitstil gekleidete Merkur
mit Uberdimensional groRen, direkt aus Beinen und Kopf wachsenden Fliigeln dargestellt ist."*"
Der antike Bildtypus &dnderte seine Gestalt im Mittelalter bis zur Unkenntlichkeit: So ist Merkur
im Liber introductoris des Michael Scotus beispielsweise als Bischof verbildlicht,**”® wéahrend er in
den Planetenreliefs des Domcampanile als ,,Gemahl der Philologie* beim Unterricht zweier
Kinder dargestellt ist.* Im Chigiano ging es nicht um die Darstellung Merkurs als Planeten,
sondern um die Charakterisierung einer Botenfigur. Hierflir wurde — neben dem schwungvoll
fliegenden Mantel, welcher Bewegung signalisiert und dem kleinen, sehr handlichen Schild mit
dem S.P.Q.R.-Wappen, welches auf Reisen nicht storte™” — das Motiv des Flugelhelmes in
Anspruch genommen. Aus dieser Tatsache 4Bt sich schlieRen, dass dem Gestalter dieser
Miniatur die Herkunft des Motivs bekannt war. Die antikisierende Form des Fliigelhelmes,
welcher mit dem breiten Rand an den Hut des Gotterboten erinnert, den dieser zum Schutz
gegen die Sonne trug, gibt Anlass zu der Vermutung, dass hier antike Vorlagen zum Tragen
kamen.

1368 | 31.

1369 \/gl. LUCKE, Hans-K. und Susanne: Antike Mythologie. Ein Handbuch. Hamburg 1999, S. 433ff.

1370 Zu den antiken Darstellungen von Hermes/Merkur vgl. LIMC V.1 1990, S. 285-387, LIMC VI.1 1992, S.
500-554 und die Abbildungen in LIMC V1.2 1992, S. 272-306.

1871 \/gl. zur Planetenikonographie FucHs, Bruno Archibald: Die Ikonographie der 7 Planeten in der Kunst bis
zum Ausgang des Mittelalters. Mlinchen 1909; PANOFsKY / SAXL 1933; BLUME 2000.

1372 BAV, ms.Reg.lat. 123, f. 171r, vgl. BLUME 2000, S. 15f., S. 357, Abb. 7. Derartige Fligel weist auch die
Merkurdarstellung in einer Ovid-Handschrift in Oxford, Bodleian Library, ms. Rawlinson B. 214, f. 198v auf, bei
der die Flugel den Kopf der Figur génzlich umhiillen, vgl. SAXL, Fritz und Hans Meier: Verzeichnis astrologischer
und mythologischer illustrierter Handschriften des lateinischen Mittelalters. Band 111.2, Handschriften in
englischen Bibliotheken. London 1953, Taf. VI, Abb. 19.

1373 Die illustrierte Handschrift der BSB Miinchen entstand um 1340 (ms. Clm 10268), vgl. BAUER 1983.

1374 SCHLOSSER 1896, S. 74. Merkur ist auBerdem in der Spanischen Kapelle in Florenz und am Dogenpalast als
Gelehrter dargestellt. Im Fresko des Chores der Chiesa degli Eremitani in Padua von Guariento unterrichtet er
ebenfalls zwei Kinder.

1875 Zum Schild des ,,Merkur* im Chigi L.VI11.296 vgl. Luisi 2005, S. 25.
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Zusammenfassung

Grundsétzlich werden im Chigi L.V111.296 Ereignisse und Personen des Altertums im Zeitstil
des 14. Jahrhunderts bzw. der ausfiihrenden Buchmalereiwerkstatt dargestellt. Man kann nicht
von einer historisierenden Veranschaulichung der Antike sprechen. Trotzdem hdufen sich im
ersten Abschnitt des Chigiano Bildmotive, welche direkt oder indirekt aus der Antike stammen.
Diese sind jeweils eingesetzt, um die Bilderzéhlung zu verdeutlichen: So ist bei der in Florenz
sehr verbreiteten Darstellung des Herkules auf den ersten Blick zu erkennen, um wen es sich
handelt. Gleiches gilt fir den Fliigelhelm, der die Funktion des Boten veranschaulicht. Die
Ikonographie des Saturns war dem Mittelalter Uber die Planetendarstellungen bekannt. Die
Miniaturen auf f. 18v, f. 22r und f. 25r zeigen deutlich, dass die Werkstatt Pacino di Bonaguidas
Interesse an der Kunst der Antike zeigte, welche seit Giotto zunehmend an Bedeutung
gewann.”*’® MAGNANIS Urteil, wonach in den Miniaturen keinerlei Kenntnis der antiken Welt
zu spliren sei, muss demnach revidiert werden.*”’

3.3. Antike Motive

Neben der Verbildlichung von antiken Themen und dem Auftreten antiker Figuren
manifestiert sich der Antikenbezug in der illustrierten Villani-Chronik durch die Verwendung
von antiken oder antikisierenden Motiven. In den vorhergehenden Abschnitten wurde schon
auf die Antikenrezeption in den Miniaturen hingewiesen, welche sich im Mittelalter durch
Assimilation und Integration von aus der Antike stammenden Themen und Motiven in die
mittelalterliche Bildsprache auszeichnet. Bislang wurden dabei Miniaturen angesprochen,
welche mit antiken Motiven Ereignisse und Themen verbildlichen, welche in der Antike
stattfanden. Aber auch in den Miniaturen, welche mittelalterliche Themen behandeln, finden
sich einige wenige Versatzstiicke, welche mit antiken Bildwerken in Verbindung gebracht
werden konnen. Spielen antike Objekte (Skulpturen, Reliefs, spatantike Handschriften) bei der
Gestaltung der Miniaturen eine Rolle? Sicherlich ist die Antikerezeption im Chigiano nicht mit
der eines Duccio oder Nicola Pisano zu vergleichen.”*”® Jedoch kann man nicht behaupten, dass
die Buchmaler der Villani-Handschrift keinerlei Anregungen aus der Antike erhielten.
Die einfachste Art der Darstellung von Angehdrigen einer vergangenen Epoche 148t sich tber
die Verwendung bestimmter Wappen und Gewandtypen erreichen. So sind die antiken RGmer
im Chigiano durch das S.P.Q.R.-Wappen zu identifizieren.*”* In 1 40 gibt Villani die Legende
von der Herkunft dieses Wappens wieder:
Al tempo di Numa Pompilius per divino miracolo cadde in Roma da cielo uno scudo vermiglio, per la qual cosa e agurio
i Romani presono quella insegna e arme, e poi v'agiunsono S.P.Q.R. in lettere d'oro, ciog Senato del popolo di Roma: e
cosi dell'origine della loro insegna diedono a tutte le citta edificate per loro, cioé vermiglia.” (1 40)
Die Buchmaler des Chigiano bendtigten fiir die Darstellung des Wappens jedoch kaum den
Text, da das S.P.Q.R.-Wappen allgemein bekannt war. Desweiteren ergibt sich die Mdglichkeit
der Charakterisierung der Figuren durch die Verwendung antikisierender Gewandmotive. Bei
der Darstellung von Soldaten und Feldherren in der Nuova Cronica sind Tendenzen der

1376 \/gl. ZANICHELLI 2005, S. 75.

1377 \/gl. MAGNANI 1936, S. 16 und weiter oben.

1378 Zu den vielféltigen Antikenbeziigen im Werk Duccio di Buoninsegnas vgl. die Dissertation von Popp 1996. Zu
den Pisani vgl. SEIDEL 1975, S. 337ff.

B79 F, 24v, 25r, 25v, 26r, 26v, 271, 30v, 32v, 34v.
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antikischen Ristung auszumachen. Die Soldaten tragen teilweise den floral geschmickten
Muskelpanzer, die Lorica,”*° darunter eine knielange Tunika mit langen Armeln. Um die Huften
ist manchmal ein Schuppengdirtel, ein Cingulum militare,"*" gebunden, an dem der kurze Dolch
befestigt ist. Diese romisch-antiken Rustungselemente waren den Buchmalern des Chigiano
womdglich von den Feldherrendarstellungen auf antiken Sarkophagen bekannt®® weiter
finden sich Versatzstucke dieser Art in der romischen und sienesischen Malerei des
Duecento.”®* Ob diese Motive in der Villani-Chronik jedoch bewusst historisierende Absichten
ausdricken, erscheint mehr als fraglich: Zum einen werden die antikischen Rustungsdetails mit
mittelalterlichen Elementen wie dem Kettenhemd, dessen Kapuze unter den Helm gezogen ist,
den Beinlingen, die unterhalb des Knies in einem rischenartigen Knie- oder Strumpfband
enden, sowie einem Knieschutz, dem Kniebuckel, kombiniert.** Zum anderen finden sich die
erwahnten Einzelteile der antiken Ristung auch in den Darstellungen der zeitgendssischen,
mittelalterlichen Soldaten oder Feldherren im Chigiano.”®* Die Verwendung dieser auf die
Antike zuriickgehenden Versatzstiicke ist demnach vielmehr ein Stilphd&nomen: Auf dhnliche
Art und Weise sind Krieger in verschiedenen Handschriften und in der Tafelmalerei des
Florentiner Trecento dargestellt.”*® Es zeigt sich also, dass in der Verwendung der Kleidung
keine historisierenden Tendenzen auszumachen sind, welche ausschlieRBlich auf die Antike
verweisen,”*’

Auf f. 161v findet sich eine Figur in der Haltung des Kontrapost: Der vorderste Soldat der
Gruppe im rechten Bildteil ruht auf seinem rechten Standbein, wahrend das linke Spielbein
locker abgestellt und die Hifte nach rechts geschoben ist. Die Figur féllt auf, da sie die einzige
ist, welche dieses urspringlich aus der Antike kommende Standmotiv aufweist.**® Es ist kaum
mehr mdoglich zu rekonstruieren, woher der Buchmaler die Anregung zu dieser
Bewegungshaltung nahm: direkt von einem antiken Bildwerk oder aber von einem

1380 F, 28v bei der Darstellung Césars, f. 34v bei der Darstellung des westrémischen Kaisers Honorius.

1381 \/gl. f. 24v, f. 25v, f. 34v.

1382 Am Baptisterium waren im Mittelalter Fragmente antiker Sarkophagreliefs verbaut. Auf alten Fotographien des
Stdportals sind noch die beiden urspriinglich flankierenden Sarkophage — der ,,Riccardi-Sarkophag* (heute Opera
del Duomo) und ein weiterer rémischer Sdulensarkophag mit einem Ehepaar — zu sehen, weitere antike
Sarkophage finden sich im Innenraum der Taufkirche aufgestellt, vgl. Popp 1996, S. 115ff. Laut WEIsS, Robert:
The Renaissance discovery of classical antiquity. Oxford 1969, S. 50 waren antike Objekte in Florenz im 14.
Jahrhundert ,,by no means rare*.

1383 \/gl. dazu Popp 1996, S. 180ff.

1384 Die niederen Fulsoldaten sind zudem auch in den in der antiken Zeit lokalisierten Darstellungen mit dem
mittelalterlichen Waffenrock tiber dem Kettenhemd dargestellt.

1385 \gl. beispielsweise f. 220v mit der Darstellung Philipps von Valois sowie f. 232r mit der Darstellung des
oOsterreichischen Konigs Friedrich und Ludwigs des Bayern im Jahre 1322. Luisi bezeichnete die Brustpanzer der
mittelalterlichen Figuren, welche an die antike Riistung erinnern, als ,,alla romana“, vgl. Luisi 2005, S. 29.

1386 Ahnlich gekleidete Krieger finden sich beispielsweise in den Initialen der 1313 in Florenz entstandenen Fatti dei
Romani, Berlin, SB, ms. Hamilton 67, f. 20v, f. 30r, f. 76r, abgebildet bei PARTSCH 1981, Tafel 34; auflerdem im
Tesoro der Laurenziana, Bib.Laur., ms. Plut. 42.19, f. 46r, f. 62v, vgl. EBD., Tafel 54, Abb. 145 und Tafel 55, Abb.
160. Vgl. des weiteren in der Tafelmalerei in Werken Pacino di Bonaguidas (Arbor vitae der Accademia Florenz,
siehe Gefangennahme Christi und Hauptmann bei der Kreuzigung; Tabernakel in Tucson, University of Arizona,
siehe Gefangennahme Christi, abgebildet im CORPUS OF FLORENTINE PAINTING 111.6 1956, Tafel XLIIIb).

1387 Dies gilt gleichfalls fir den nicht-kriegerischen Bereich: Auch hier finden sich, beispielsweise bei der
Herrscherdarstellung, antikisierende Kleidungsdetails wie die Lacerna, den auf Brust oder Schulter mit einer Fibel
zusammen gehaltenen, rémischen Mantel (f. 200v), doch werden diese Details nicht zur Charakterisierung der
antiken Ereignisse verwendet.

1388 Zum Kontrapost von der Antike bis zur Renaissance vgl. BUHLER, Andreas: Kontrapost und Kanon: Studien
zur Entwicklung der Skulptur in Antike und Renaissance. Minchen / Berlin 2002, bes. S. 125-156 zum
Mittelalter.
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mittelalterlichen, welches die Antike rezipierte. Erinnert sei an das Herkules-Relief Andrea
Pisanos am Campanile des Florentiner Doms, welches den antiken Helden in einem, wenn
auch ,,unvollkommenen®, Kontrapost zeigt.*®* Das Standmotiv mag dem Buchmaler des
Chigiano auch durch kleinere Antiquitdten wie Miinzen oder Gemmen oder aber Uber
Vorbilder in der Buchmalerei vermittelt worden sein.

Auf f. 193r findet sich die Darstellung von mehreren, symmetrisch auseinander springenden
Pferden mit Reitern. Quelle fiir die Darstellung kdnnte eventuell die Planetenikonographie zu
sein. So wird der Planet Sol als Lenker eines vierspdnnigen Sonnenwagens mit feurigen Rossen
dargestellt.** Haufig ist der Wagen dabei von vorne gezeigt, mit je zwei nach recht und links
auseinander sprengenden Pferden. Dieses Motiv hat seine Urspriinge in der antiken
Ikonographie des Helios auf dem von vier Pferden gezogenen Sonnenwagen. Dabei gewann
die ,,wappenartige Anordnung* des Sol in VVorderansicht mit je zwei Tieren zu beiden Seiten ab
der Mitte des 4. Jahrhunderts an Bedeutung.**" In illustrierten Handschriften wurde dieser
Typus durch das Mittelalter hindurch tradiert. Es laRt sich vermuten, dass in der Miniatur des
Chigiano ein antiker Bildtypus, welcher in die Bildsprache des Mittelalters transformiert wurde,
in einem neuen, historischen Kontext eingesetzt wurde.

4. Zwischenergebnis: Das Antikenbild der Nuova Cronica

Die vorliegende Untersuchung zeigte, dass die antiken Urspriinge von Florenz fur Villani und
seine Zeitgenossen von grofRer Bedeutung waren. Die Stadtgriindungslegende und der
Romgedanke wurden in der Nuova Cronica aus dem Blickwinkel des Trecento behandelt und
dienten der politischen Argumentation und Legitimierung der Stadt. Die Miniaturen der
illustrierten Handschrift sind der mittelalterlichen Auffassung von der Antike verpflichtet: Das
bedeutet, dass antike Themen in der Bildsprache des Mittelalters visualisiert wurden — obgleich
antikisierende Elemente, welche Uber mittelalterliche Bildwerke U(berliefert wurden, an
manchen Stellen in den Miniaturen eingesetzt sind. Jene hatten aber weniger die Aufgabe, die
zeitliche Distanz oder die Antike als eine von einer bestimmten Kultur geprégte Epoche
darzustellen, sondern dienten der Bilderzahlung. Das Spektrum der Antikenrezeption des
Spatmittelalters ist viel weiter gestreut, als es seit der Renaissance Ublich ist. Die antiken
Themen und aus der Antike stammende Motive wurden in die Bildsprache des Mittelalters
eingepasst, so dass sie kaum noch wiederzuerkennen sind. Im diesem Sinne muss die
Antikenrezeption in der Villani-Chronik der Vaticana differenzierter gesehen werden, als dies
bislang der Fall war.

Die Miniatoren des Chigiano versuchten ansatzweise, einen Anschluss an die Kunst der Antike
zu finden. Da die Buchmalerei grundsétzlich ein recht konservatives Feld der Kunst ist,
gelangten die Buchmaler dabei nicht zu Ergebnissen, wie man sie aus der Skulptur,
beispielsweise von den Pisano, kennt. Die Herkules-Figur, der Fliigelhelm des angeblichen
Merkurs oder die Gestalt des Saturns zeigen jedoch zumindest die Ambition. Die Verwendung
dieser antikisierenden Motive und die Darstellung der fir antik gehaltenen Monumente in den
Miniaturen ging einher mit der RUckfihrung der eigenen Wurzeln auf eine rémisch-antike

1389 \/gl. BUHLER 2002, S. 147.

139 \gl. zur Ikonographie des Sol FucHs 1909, S. 19ff.; BLUME 2000. Siehe BAV, ms. Reg. 123, f. 164r, Madrid,
Bib. Nacional, Cod. 19, f. 71r, Boulogne-sur-mer, Bib. municipale, ms. 188, f. 32v.

1391 FycHs 1909, S. 20.
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Vergangenheit, wie sie im Text der Nuova Cronica formuliert ist. POPp verstand den Rekurs auf
die Antike in der Kunst des Spétmittelalters als ,,Wissen um die Leistungen der Antike,
Studieren ihrer Werke und Integrieren ihrer kinstlerischen Qualitaten in die eigene ,,Sprache*,
aber auch ein Bewusstsein um die eigenen Mdglichkeiten, etwas Neues zu schaffen.“**

B Die mittelalterliche Gegenwart in Text und Bild: Florenz im Zeitalter
der Kommune

Das Hauptinteresse des Chronisten Giovanni Villani war auf die nédhere Vergangenheit
gerichtet. Dies wird offensichtlich, wenn man die Verteilung der behandelten Ereignisse auf das
Gesamtwerk beachtet: So bilden die Begebenheiten von den Urspriingen bis zum
Hochmittelalter insgesamt nur 10% der Chronik. Die Zeitspanne von 1088 bis 1282 umfasst
20% der Nuova Cronica, ebenso die Periode von 1282-1321. Der Rest, das heif3t die Halfte der
Chronik, ist Ereignissen der naheren Vergangenheit und Gegenwart ab 1321 gewidmet**
Entsprechend verhélt es sich mit den Textillustrationen: So illustrieren insgesamt 90 Miniaturen
die Zeitspanne vom Turmbau zu Babel bis ins Jahr 1264, dem Ende des sechsten Buchs. Vom
Beginn des siebten Buchs bis zum letzten, dargestellten Ereignis, dem Giftmord am Grafen
von Gorz (f. 235v) im Jahre 1323 ,,drdngen® sich 155 Miniaturen auf eine Zeitspanne von
knapp 60 Jahren. Eine Vielzahl der Miniaturen thematisiert demnach Begebenheiten der
ndheren Vergangenheit. Von besonderem Interesse sind dabei die Bilder, welche sich auf die
Lokalgeschichte von Florenz beziehen.

Diesem Kapitel wird eine Ubersicht tber die Florentiner Geschichte bis in die Mitte des
Trecento als Verstandnisgrundlage fir die weiteren Ausfiihrungen vorangestellt. Dann folgt ein
Uberblick Gber die Bilder profanen Inhalts, welche sich in Florenz im Spatmittelalter an oder in
Offentlichen Gebéduden fanden. Es wird die Frage nach ,kommunaler Kunst“ in Florenz
gestellt und dem Verhéltnis der Miniaturen des Chigiano zu diesen Bildwerken. SchlieBlich wird
es um die Darstellung der Florentiner Geschichte in den Bildern der Villani-Handschrift gehen.
Dazu wird vorab auf die Florentiner Heraldik und die Darstellung von Wappen im Chigiano
eingegangen werden. Dann werden mehrere, besonders signifikante Miniaturen auf ihre
Aussagekraft und ihre Bedeutung fur das Burgertum des Florentiner Trecento néher
untersucht.

1. Uberblick: Geschichte von Florenz (zirka 450-1350)

Der historische Uberblick tber die Zeitspanne nach dem Zusammenbruch des rémischen
Reichs bis in die Mitte des 14. Jahrhunderts kann recht kurz gehalten werden, da zur
Florentiner Geschichte eine (beraus reiche Forschungsliteratur vorliegt*** Nach dem
Zusammenbruch des rOmischen Reichs wurde Florenz wéhrend der Wirren der
Volkerwanderungszeit schwer in Mitleidenschaft gezogen. Auf die angebliche Zerstérung der

1392 Popp 1996, S. 104.

1393 \/gl. BEC, Christian: 1l Mito di Firenze da Dante al Ghiberti. In: Lorenzo Ghiberti nel suo tempo. Atti del
convegno internazionale di studi, Florenz 18.—21. Oktober 1978. Band I. Florenz 1980, S. 17. Zu beachten ist, dass
Bec von der kompletten Nuova Cronica, die insgesamt zwo6lf Bicher umfasst, ausging. Der Chigi L.VII1.296
beinhaltet nur die Biicher 1-X. Das Bild verdndert sich aber nicht im Wesentlichen.

1394 Das hier Dargelegte geht auf die Abhandlungen von DAVIDSOHN GESCHICHTE | 1896; DAVIDSOHN
GESCHICHTE 11.1 1908; DAVIDSOHN GESCHICHTE Il 1912; RUBINSTEIN (1942) 2004, S. 10ff.; GROTE 1980;
HIBBERT 1993, S. 1-60; SCHREIBER 2004 zurtick.
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Stadt durch Totila, wie sie Villani berichtete, wurde schon eingegangen. Villani setzte jene 450
n.Chr. an und ndherte sich damit dem Jahr, in dem der Hunnenkonig Attila tatsachlich in
Italien einfiel. Fur die von den dlteren Chronisten berlieferte Zerstérung der Stadt gibt es
jedoch keine gesicherten Quellen. Im 6. Jahrhundert wurde Florenz von den Kémpfen
zwischen Ostromern und Goten gezeichnet. Die Zahl der Einwohner sank rapide von Gber 10
000 auf rund 1000, weshalb ein wesentlich kleinerer, zweiter Mauerring zirka zwischen 541 und
544 unter der Herrschaft der Ostromer errichtet wurde. Die Stadt erlebte einen neuen
Aufschwung nach der Eroberung des Reichs der Langobarden durch Karl den GroRen im
Jahre 774. Der Kaiser des Heiligen Romischen Reichs hielt sich in den Jahren 781 und 786
zweimal fur einige Tage in der Arnostadt auf. Die Einwohnerzahl stieg stetig an und der kleine
Mauerring des 6. Jahrhunderts wurde im 10. Jahrhundert erweitert. 854 wurden die
Grafschaften von Florenz und Fiesole zusammengelegt und dem Markgrafen von Tuszien
ubergeben. Wohl 1055 wurde Florenz durch Kaiser Heinrich 111. zur Reichsstadt erhoben,
womit sie nicht mehr den Herren der Toskana, sondern direkt dem Kaiser unterstellt war. 1076
wurde der vierte Mauerring errichtet. Nach dem Tod der Markgrafin Mathilde von Tuszien
1115 erhielt sich Florenz seine Selbstandigkeit. Es schloss sich eine Phase der territorialen
Expansion an, in der die Florentiner Adelsfestungen und Nachbarstadte eroberten. Mit der
Zerstorung und Unterwerfung von Fiesole stieg die Stadt nach 1125 zum politischen Zentrum
der Toskana auf. Den Expansionsbestrebungen von Florenz wurde 1154 vorerst ein Riegel
vorgeschoben, als Kaiser Friedrich I. Barbarossa seine Rechte in Italien einforderte und die
Macht der Stadte beschnitt. Nach dem Tod Heinrichs V. im Jahre 1197 wandte sich das Blatt
und die Florentiner bemdchtigten sich nicht nur ihrer friheren Besitzungen. Im 13. und vor
allem im 14. Jahrhundert eroberte Florenz alle bedeutenden Stadte der Toskana. Innenpolitisch
kam es im Jahre 1215 zur Spaltung der Kommune: Ausgeldst durch den Rachemord an
Buondelmonte dei Buondelmonti teilte sich die Stadt in zwei verfeindete Lager, welche spater
als ,,Guelfen* und ,,Ghibellinen* bezeichnet wurden. Mit der Einrichtung des Primo Popolo 1250
nach dem Tod Friedrichs 1. und der Ruickkehr der Guelfen aus dem Exil nach Florenz begann
die Phase der kommunalen Bautétigkeit: So wurde der Palazzo del Popolo oder del Podesta —
der spatere Bargello — errichtet. In den zehn Jahren des Primo Popolo eroberten die Florentiner
nahezu die ganze Toskana. Hauptfeind blieb das traditionell ghibellinische Siena, welches die
Florentiner in der Schlacht von Montaperti 1260 besiegte. Die Ghibellinen kehrten in der Folge
der guelfischen Niederlage nach Florenz zuriick, das Primo Popolo zerbrach und die Guelfen
gingen hauptsachlich nach Lucca ins Exil. Nach dem Sieg Karls I. von Anjou iber den
Hohenstaufen Manfred in der Schlacht bei Benevent 1266 kehrten die Florentiner Guelfen in
ihre Heimatstadt zuriick. Spétestens seit der Schlacht von Tagliacozzo, in der der letzte
Hohenstaufe Konradin gefangen genommen wurde, waren die Ghibellinen in der Toskana
entmachtet. In Florenz organisierten sich die Guelfen in der Parte Guelfa unter Karl I. von
Anjou als Podestd und einem von ihm eingesetzten Vikar als Stadtregierung. 1282 wurde das
Regime des Secondo Popolo eingerichtet. Wiederum erlebte die Stadt eine Phase des
Aufschwungs: Um 1300 betrug die Einwohnerzahl rund 45 000; Florenz entwickelte sich zum
florierenden Handelszentrum. Die Florentiner organisierten sich in Zinften, den sieben At
maggiori und einer Vielzahl an Arti minori. Innerhalb der Arti maggiori wurden alle zwei Monate
die Prioren gewéhlt. Der alteingesessene Adel in Florenz stellte sich gegen diese
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Regierungsform, worauf mit dem Erlass der Gesetze der Ordinamenti della giustizia durch Giano
della Bella und das Secondo Popolo im Jahre 1292 reagiert wurde, welche die Macht der
ehemaligen Feudalherren empfindlich beschnitt. In den Folgejahren kam es zu einer erneuten
Spaltung der Florentiner Biirgerschaft in ,WeiRe Guelfen* und ,,Schwarze Guelfen*: Wéhrend
Erstere fur einen Ausgleich mit den Magnati oder Grandi eintraten, waren Letztere fur eine
vollige Entmachtung der ehemaligen Machthaber. Die Fraktionen wurden aus den Anhéngern
der Familie der Cerchi einerseits und den Donati andererseits gebildet. Karl von Valois wurde
von Papst Bonifatius VIII. als Friedensstifter nach Florenz gesendet, scheiterte jedoch.
SchlieBlich gewannen die Schwarzen die Ubermacht und die WeiRen — darunter Dante — gingen
ins Exil. 1304 wurde Robert von Anjou erstmals zum Gubernator und Dux belli der Liga der
toskanischen Guelfen erwéhlt. Die vertriebenen WeiRen setzten groRe Hoffnungen auf
Heinrich VII., welcher im Jahre 1310 mit dem Ziel Rom nach Italien aufbrach. Ein starker
Kaiser sollte das Land nach den Parteienkdmpfen befrieden. In Florenz riisteten sich die
Schwarzen Guelfen gegen Heinrich, welcher 1312 die Arnostadt erfolglos belagerte. Heinrich
VII. starb 1313 und schon kurz darauf versuchte der Pisaner Ghibelline Ugoccione della
Faggiuola die Oberhand in der Toskana zu gewinnen. Von 1313 bis 1321 Ubertrug die
Florentiner Kommune die Signoria Robert von Anjou, welcher halbjéhrlich einen Podesta
bestimmte. Bei der Schlacht von Montecatini 1315 erlebte die toskanische Guelfen-Allianz eine
empfindliche Niederlage. Zehn Jahre spater wurde die Stadt durch Castruccio Castracani
bedroht, welcher die Florentiner in der Schlacht von Altopascio besiegte. Die Florentiner
unterstellten sich in der Folge der Protektion des Herzogs von Kalabrien, Karl, welcher im Juli
1326 in Florenz eintraf, jedoch schon 1328 verstarb. 1327 wurden der Consiglio del Popolo,
welchem der Capitano del Popolo vorstand, sowie der Consiglio del Comune unter dem Vorsitz des
Podesta eingerichtet. Im Frihjahr 1329 wurde die Stadt von einer Hungersnot heimgesucht, von
der sie sich erst im folgenden Jahr erholte. In den Folgejahren eroberte die Kommune die Stadt
Pistoia und versuchte Lucca fiir 250 000 Fiorini von Mastino della Scala abzukaufen. Seit den
1340er Jahren kam es zu einer Schwédchung der Wirtschaft und zugleich der von den Ziinften
getragenen Regierung. Im Jahre 1342 wurde der Herzog von Athen, Walter von Brienne, zum
Conservadore e Capitano del Popolo ernannt. Als Schutzherr der Stadt hatte der Feldherr den
Oberbefehl tber die Florentiner Truppen. Schon im darauf folgenden Jahr wurde Walter von
Brienne nach einer wenige Monate andauernden tyrannischen Herrschaft vertrieben. Am Sturz
des Herzogs von Athen waren Granden und Popolanen gemeinsam beteiligt. In der Folge
waren die ,,Ordnungen der Gerechtigkeit aufgehoben und die Magnaten beteiligten sich fur
kurze Zeit an der Florentiner Regierung. Als es zum Zwiespalt kam, wurden die Ordinamenti
wieder eingefuhrt, allerdings wurden mehrere hundert Magnati in den Popolo aufgenommen. Es
etablierte sich daraufhin ein Governo populare innerhalb der Kommune, in dem die Ziinfte
vertreten waren. Die 40er Jahre des Trecento waren von der schweren Bankenkrise gepragt.
Desweiteren kam es zu neuen Spannungen, dieses Mal zwischen dem Popolo grasso und dem
Popolo minuto, den Handwerkern der niederen Zinfte, welche sich in der Folge die
Alleinherrschaft erkdmpften. Im Jahre 1348 schliellich brach die Pest aus, welche neben dem
Chronisten Giovanni Villani unzéhlige weitere Opfer forderte.
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2. Bilder im stadtischen Kontext: Schand- und Spottmalerei im Florenz des 14. Jahrhunderts

Auf die Bedeutung von Bildern im Mittelalter braucht kaum mehr hingewiesen zu werden. Die
erhebliche Rolle, welche Bildwerke im ,,gesellschaftlichen OrientierungsprozeR“*** spielten, ist
allgemein anerkannt und wurde schon im Spatmittelalter selbst festgestellt.**® Neue
Bildaufgaben bildeten sich im 12. Jahrhundert in den Stadten, welche die politische
Unabhangigkeit erlangten, heraus.”*” Die sich in den Kommunen entfaltenden 6ffentlichen
Bildprogramme werden wie die im Auftrag der Stidte entstehenden Bauten in der
kunsthistorischen Forschung seit einigen Jahren mit dem Stichwort ,.kommunale Kunst*
bezeichnet."**® Die Typologisierung dieses ,,Genres* erweist sich keineswegs als klar definiert;
,»Civic-political art is that art which expresses the philosophy of the free city-state, the nature of
its institutions, and the relationship between the citizen and the State” — so beschrieb RIESS
1981 die ,kommunale Kunst“.** Fir voN HULSEN-ESCH umfasste ,kommunale Kunst*
diejenigen Werke, welche ,in engem Zusammenhang mit den politischen und sozialen
Verénderungen in den Staddten Oberitaliens, insbesondere mit der Entwicklung der
okzidentalen Stadt-Gemeinde, der Kommune gesehen werden.*** ,,Kommunale Kunst“ stellt
kein Bildgenre wie ,,sakrale® oder ,,profane” Kunst dar — eine Definition anhand stilistischer
oder ikonographischer Merkmale erweist sich deshalb als problematisch. Bezeichnet der Begriff
,kommunale Kunst* Bau- oder Bildwerke, welche im Zeitalter der italienischen Kommunen
entstanden sind? Oder Kunstwerke, welche von den mittelalterlichen italienischen
Stadtkommunen in Auftrag gegeben wurden? Oder werden mit diesem Begriff auch
Kunstwerke bezeichnet, welche — wie die Nuova Cronica — die Stadt und ihre Geschichte selbst
zum Thema haben, jedoch mit groBter Wahrscheinlichkeit flr einen privaten Auftraggeber
geschaffen wurden? Im Gegensatz zur Offentlichen Wandmalerei, in der sich die Kommune
selbst darstellen lieR und die an ein grof3es Publikum gerichtet war, zeigen Miniaturen des
Chigiano zwar eine bestimmte Auffassung von der kommunalen Vergangenheit, waren jedoch
fur einen sehr kleinen Kreis von Betrachtern vorgesehen. Trotzdem stellt sich die Frage, wie
sich die singuldre illustrierte Villani-Handschrift zu den profanen Bildern des Spatmittelalters,

1395 Bl UME, Dieter: Die Argumentation der Bilder — Zur Entstehung einer stadtischen Malerei. In: Malerei und
Stadtkultur in der Dantezeit. Die Argumentation der Bilder. Hrsg. v. Hans BELTING und Dieter BLUME. Miinchen
1989, S. 14.

13% So vergleicht Francesco da Barberino im Kommentar zu seinen Documenti d’Amore ,,die verbale ,,Exposition*
des Arguments mit der bildlichen ,,Illustration” [...], die ihm zu Hilfe kommen soll.* Siehe BELTING, Hans: Das
Bild als Text. Literatur und Wandmalerei im Zeitalter Dantes. In: EBD., S. 34f.

1397 Siehe die skulpturalen Dekorationen, welche in den norditalienischen Stadtkommunen der ersten Hélfte des
12. Jahrhunderts entstanden: die Reliefs der Porta Romana in Mailand und das Tympanonrelief von San Zeno in
Verona (vgl. HOLSEN-EScH 1994), das Baptisterium von Parma (vgl. KERSCHER, Gottfried: Benedictus Antelami
oder das Baptisterium von Parma. Kunst und kommunales Selbstverstdndnis. Mlnchen 1986), die Dom- und
Campanileskulpturen in Modena (vgl. RIESS, Jonathan B.: Political ideas in medieval Italian art: The frescoes in the
Palazzo dei Priori, Perugia (1297). Ann Arbor 1981, S. 81f.). Die Themen dieser friihen Dekorationen wurden von
den Programmgestaltern der ersten kommunalen Paléste aufgegriffen, siehe die Freskenausstattung des Palazzo dei
Priori in Perugia von 1297 (vgl. RiEss 1981) sowie des Palazzo della Ragione in Padua (vgl. BLUME 2000). Erst ab
dem 13. Jahrhundert finden sich entsprechende Darstellungen in Mittelitalien.

1398 Den weitestgehenden Versuch einer Definition des Phdnomens der ,,kommunalen Kunst* unternahm
ROMANINI, Angiola Maria: Arte Comunale. In: Atti dell'11° Congresso Internazionale di Studi sull'alto medioevo.
Band I. Spoleto 1989, S. 21-52. Vgl. auch den Forschungstiberblick bei HULSEN-ESCH 1994 sowie in jlngster Zeit
CALZONA, Arturo: Il racconto per immagini in eta comunale. In: Medioevo: immagine e racconto. Atti del
Convegno internazionale di studi. Parma 27.-30. September 2000. Hrsg. v. Arturo Carlo QUINTAVALLE, S. 319-
333.

1399 R1ESS 1981, S. xii.

1400 HULSEN-EScH 1994, S. 11.
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wie sie in den mittelitalienischen Stadten entstanden, verhélt. Ab dem spéten 13. Jahrhundert
und vor allem im 14. Jahrhundert entwickelte sich in der Toskana ein bildlicher ,,Wortschatz*,
mit Hilfe dessen die vielen Kommunikationsbedurfnisse des stadtischen politischen Lebens
befriedigt wurden."** Themen waren unter anderem politische, diplomatische oder militérische
Erfolge, insbesondere territoriale Zugewinne, aulRerdem die Aburteilung innerer oder &uBRerer
Feinde in der Schandmalerei.

Profane Monumentalmalerei des 14. Jahrhunderts in Florenz

Von der profanen Monumentalmalerei des Spatmittelalters in Florenz ist im Gegensatz zu
Siena™*® kaum etwas erhalten geblieben: Es finden sich einige wenige Reste in der Kapelle des
Bargello und in den Sitzen der Ziinfte,"”® gar nichts dagegen im Palazzo Vecchio.** Bei der
Rekonstruktion dessen, was an Bildwerken im kommunalen Kontext in Florenz im Due- und
Trecento vorhanden war, ist man aus diesem Grund auf die Quellen und insbesondere auf tituli
angewiesen, welche den Bildern urspringlich beigegeben waren und sich in relativ grof3er Zahl
in schriftlichen Dokumenten Uberliefert haben."*® Die Quellen und die wenigen erhaltenen
Zeugnisse der Darstellung von historischen Ereignissen in der Wandmalerei im offentlichen
Florentiner Raum zeigen, dass ein Interesse an der Verbildlichung von Begebenheiten der
Stadtgeschichte bestand.

An oOffentlichen Gebduden in Florenz wurden politische Verbrecher, aber auch andere

1401 \/gl. zur politischen Ikonographie des Spatmittelalters in der Toskana DONATO, Maria Monica: "Cose morale,
e anche appartenenti secondo e'luoghi”: Per lo studio della pittura politica nel tardo medioevo toscano. In: Le
forme della propaganda politica nel Due e nel Trecento: relazioni tenute al convegno internazionale organizzato
dal Comitato di Studi Storici di Trieste, dall'Ecole Frangaise de Rome e dal Dipartimento di Storia dell'Universita
degli Studi di Trieste. Trieste 2.-5. Mdrz 1993. Hrsg. v. Paolo CAMMAROSANO. Rom 1994, S. 492-517; DONATO,
Maria Monica: "Quando i contrari son posti da presso..." Breve itinerario intorno al Buon Governo, tra Siena e
Firenze. In: 1l Buono e il Cattivo Governo. Rappresentazioni nelle Arti dal Medioevo al Novecento. Ausst.Kat.
Venedig, Fondazione Giorgio Cini, 2004, S. 21-43.

1402 Das berlihmteste Beispiel ist die Ausmalung der Sala della Pace im Palazzo Pubblico von Siena mit dem Buon
Governo. Siehe die sehr umfangreiche Forschungsliteratur bei RUBINSTEIN, Nicolai: Political ideas in Sienese Art:
the frescoes by Ambrogio Lorenzetti and Taddeo di Bartolo in the Palazzo Pubblico. In: Journal of the Warburg
and Courtauld Institutes, XXI, 1958, S. 179-207; FELDGES-HENNING, Uta: The pictorial programme of the Sala
della Pace: a new interpretation. In: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, XXXV, 1972, S. 145-162;
KEMPERS 1989; SKINNER, Quentin: Ambrogio Lorenzetti: The Artist as Political Philosopher. In: Malerei und
Stadtkultur in der Dantezeit. Die Argumentation der Bilder. Hrsg. v. Hans BELTING und Dieter BLUME. Miinchen
1989, S. 85-103; DoNnATO, Maria Monica: Il pittore del Buon Governo: Le opere "politiche™ die Ambrogio in
Palazzo Pubblico. In: Pietro e Ambrogio Lorenzetti. Hrsg. v. Chiara FRUGONI. Florenz 2002, S. 211-249;
DoNATO 2005.

1403 |m Zunftgeb&ude der Arte della Lana bei Orsanmichele und der Arte dei Giudici e Notai im Palazzo del
Proconsolo in der Nédhe des Bargello haben sich Freskenfragmente aus dem Spétmittelalter erhalten, vgl. DONATO
1986, S. 37f.; HANSMANN 1993, S. 75ff.; DONATO 2005, S. 489. Auf den Uomini famosi-Zyklus mit Figuren der
jungsten Lokalgeschichte im Palazzo del Proconsolo wurde weiter oben schon eingegangen.

1404 Zum Palazzo Vecchio vgl. RUBINSTEIN 1995, S. 47ff.

1405 Auf die Bedeutung des Studiums der tituli geht DONATO 1997 ein, insbesondere S. 376ff. zur verlorenen
mittelalterlichen Ausstattung des Florentiner Palazzo Vecchio, dazu aulerdem DONATO 1994, S. 499f. Zum
Verhdltnis von Text und Bild grundsétzlich BELTING 1989, S. 34ff. Zur profanen Monumentalkunst im 14.
Jahrhundert in Florenz vgl. La raffigurazione della storia nella pittura italiana. Hrsg. v. Pierluigi DE VECCHI und
Granziano Alfredo VERGANI. Mailand 2004. S. 54ff. DONATO vermutete auf der Grundlage eines in einer
Handschrift der Laurenziana Uberlieferten Epigraphs, die Darstellung einer Gegeniiberstellung von gutem und
schlechtem Regiment — wie im Palazzo Pubblico von Siena — auch in Florenz (DIES.: Immagini e iscrizioni
nell'arte "politica” fra Tre e Quattrocento. In: "Visibile parlare”. Le scritture esposte nei volgari italiani dal
medioevo al rinascimento. Hrsg. v. Claudio CiocioLA. Neapel 1997, S. 342f.). Die Verse lauten: ,,Quando i contrari
son posti da presso / allora Iesser lor ben si discerne / ¢ I'un all’altro da piu viva mostra®, (Bib.Laur., ms. Tempi 2, f. 89v),
zitiert nach DONATO 2004, S. 21. Bei der Gegenuberstellung von zwei Gegenteilen zeige sich demnach der
Charakter eines jeden mit besonderer Deutlichkeit.
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Gesetzesbrecher mit Wandbildern in einer allgemein verstédndlichen, drastischen Bildsprache
gebrandmarkt."*® Abgesehen von einem einzigen Bild — der Vertreibung des Herzogs von
Athen im Jahre 1343 aus dem alten Florentiner Gefangnis, den stinche'*®” — hat sich von der
mittelalterlichen Schandmalerei nichts erhalten, da sie nach der Einigung mit den
Gebrandmarkten wieder entfernt wurde. Nur aus einer Quelle ist man (iber ein Schandbild am
Bargello aus dem Jahre 1291 unterrichtet, welches die Grafen Guidi als Strallenrduber
darstellte.*® Im Jahre 1329 war angeblich ein Schandbild am Haus der ,Sei del biado”
angebracht, welches die Stadt Colle di Val d’Elsa diffamierte, die wahrend der Hungersnot ihr
Korn den Pisanern, nicht aber den Florentinern Gberlassen hatten.**” Die Vermutung, dass es
sich bei der Darstellung des Verrates von Colle di Val d’Elsa im Biadaiolo-Codex (f. 70r) um
eine Replik des rund 10 Jahre vorher entstandenen und nach der Einigung mit Colle wieder
entfernten Wandbildes handelt, wurde von PARTSCH zurlickgewiesen.'*® Die Schandmalerei
hielt sich in Florenz lédnger als an anderen Orten und war dort eine juristische Einrichtung.

Wahrscheinlich vor 1328 gestaltete Giotto im GroRen Ratsaal des Palazzo del Podesta in
Florenz ein profane Szene:**"* Protagonist war eine Personifikation der Kommune als Tugend
der Gerechtigkeit, dargestellt als alter Richter mit Stock und Geldsack. Antonio Pucci schilderte
das Fresko als die von vielen beraubte und in ihrer Regierungsgewalt geschwéchte Kommune,
die ,,Comune rubato®. Das Gute siegte jedoch: So UberlieR die Kommune, unterstitzt von den
vier Kardinaltugenden, der Gerechtigkeit das Urteil tber diejenigen, welche sie beraubten.!**
Die Zielrichtung war demnach eine didaktische: Die Burger sollten zu konstruktivem Verhalten
angeleitet werden, gleichzeitig wurde das Primat des Rechts als Grundfeste der Florentiner
Kommune unterstrichen. Im Zunftgebdude der Arte della Lana existiert ein aus der Mitte des

1406 Zyr Schandmalerei allgemein HAGER 1939, S. 96ff.; ORTALLI, Gherardo: "Pingatur in Palatio™ la pittura
infamante nei secoli X111 — XVI. Rom 1979. Zur Schandmalerei in Florenz vgl. MAsI, G.: La pittura infamante
nella legislazione e nella vita del commune fiorentino. Rom 1931; Wi1ERUSZOWSKI 1944, S. 21f.; ANTAL 1947, S.
206f.; DONATO, Maria Monica: Testi, contesti, immagini politiche nel tardo Medioevo: esempi toscani. In: Annali
dell'Istituto Storico italo-germanico in Trento, X1X, 1993, S. 307f.; DONATO 1994, S. 501ff.

1407 Die heilige Anna rief ,,an ihrem Jahresfeste die Miliz zu den Fahnen* und schitzte den Palazzo Vecchio, vgl.
BELTING 1989, S. 44. Laut KREYTENBERG wurde das gesamte Florentiner VVolk zu den Fahnen gerufen, um den
Herzog von Athen zu vertreiben (KREYTENBERG, Gert: Bemerkungen zum Fresko der Vertreibung des Duca
d'Atene aus Florenz. In: Musagetes: Festschrift fir Wolfram Prinz zu seinem 60. Geburtstag am 5. Februar 1989.
Hrsg. v. Ronald G. Kecks. Berlin 1991, S. 155). Der Thron ist leer, Schwert und Waage der Justitia liegen als
Symbol der Verleugnung der Gerechtigkeit auf dem Boden. Der Herzog wird von einem Engel vertrieben. Das
abgenommene Fresko befindet sich heute im Palazzo Vecchio.

1408 Delikt war ein Uberfall auf einen Kaufmann auf florentinischem Territorium, vgl. ORTALLI 1979, S. 56f;
DONATO 1994, S. 504.

1409 Das Amt der Sei del Biado wurde im 13. Jahrhundert eingeflhrt. Jeweils fur ein halbes Jahr wurden sechs
Maénner ausgewdhlt, die die gerechte Verteilung des Getreides an die Bevdlkerung wahrend einer Hungersnot zu
beaufsichtigen hatten, vgl. PARTSCH 1981, S. 6.

1410 \/gl. EBD., S. 32; siehe aullerdem DONATO 1994, S. 505f.

1411 \VVgl. MORPUGNO, Salomone: Un affresco perduto di Giotto nel Palazzo del Podesta di Firenze. Florenz 1897,
WIERUSZOWSKI 1944, S. 25; ANTAL 1947, S. 261; Ruck 1989, S. 120f .; DONATO 1993, S. 323ff.; DONATO 1994,
S. 510ff.; DONATO 2005.

1412 \/asari beschrieb das Bild folgendermalRen: ,,E nella sala grande del podesta di Firenze dipinse il Comune
rubato da molti: dove, in forma di giudice con lo scettro in mano, lo figurd a sedere, e sopra la testa gli pose le
bilance pari per le giuste ragione ministrate da esso; aiutato da quattro virtt, che sono la Fortezza con I'animo, la
Prudenza con le leggi, la Giustizia con I'armi, e la Temperanza con le parole: pittura bella, ed invenzione propria e
verisimile” (VAsARI, Giorgio: Le vite de’ piu eccellenti pittori scultori ed archittettori scritte da Giorgio Vasari
pittore aretino. Komm. v. Gaetano MILANESI. Band 1. Florenz 1906 (Neuausgabe Florenz 1998) S. 399f.). Ein
ghnliches Bildschema weist ein Relief am Grabmal des Bischofs Guido Tarlati im Dom von Arezzo auf, welches
die geschwéchte Kommune als bértigen alten Mann zeigt, an dem die Birger zerren. Dieses Relief entstand zirka
1330 und geht laut DONATO 1994, S. 510 auf die Darstellung Giottos in Florenz zurfick.
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14. Jahrhunderts datierendes Fresko von Brutus als idealem Richter, welches als direkter
Nachfolger der verlorenen Darstellung des Bargello gilt**® Die Glorifikation der
Vergangenheit in Bildwerken, welche von der Kommune beauftragt wurden, erforderte von
den Kinstlern die Behandlung neuer Themen **

Ein Erlass aus dem Jahre 1329 laRt darauf schlieflen, dass es in der Arnostadt offentliche
Monumentaldarstellungen von militarischen Erfolgen und territorialen Expansionen gab. Die
Reihe von Beschliissen, welche die Bild- und Wappenverwendung in der Stadt reglementierten,
wurde von der Kommune angeordnet:**"* So durfte kein Inhaber eines kommunalen Amtes
Bilder oder sein Wappen weder in seinem Amtssitz noch an einem der Stadttore anbringen.
Alle schon existenten Bilder wurden durch die Kommune entfernt. Ausgenommen waren von
dieser Regelung die Darstellungen von Christus, Maria und den Heiligen, auf3erdem die
Wappen der Kirche, des Papstes, der Anjou und des Konigs von Frankreich. Die Wappen der
Anjou durften dieser Regelung zufolge nicht mit den Wappen der Kommune, des Popolo, der
Parte Guelfa oder einer Privatperson kombiniert werden. Der interessanteste Teil dieser
Bestimmungen betrifft die Ausnahmen: Wappen und Bilder, welche einen Sieg der Kommune,
die Erwerbung einer Stadt oder eines Kastells kommemorieren, waren innerhalb einer Kirche,
des Palazzo del Podesta (Bargello), des Palazzo della Signoria (Palazzo Vecchio) oder an den
Tribunalen der Sestieri erlaubt*'® Bei Leonardo Bruni wird im 15. Jahrhundert eine
hochstwahrscheinlich bildliche Darstellung des Triumphs von Campaldino 1289 im Bargello
erwahnt'" Dies ware nicht nur die erste bekannte Darstellung politischen Inhalts in Florenz,
sondern zudem die friheste mit einer Geschichtsdarstellung, welche eine kommunale
Eroberung thematisiert. Laut Quelle ist dabei jedoch weniger der Sieg der Florentiner Gber
Arezzo als vielmehr der Misserfolg der Florentiner Verbannten verbildlicht*'® Kurz nach dem
Sieg der Schwarzen Guelfen (iber die Weien und die Ghibellinen in der Néhe des Kastells von
Pulicciano 1302 entstand ein weiteres, nur durch eine Quelle Uberliefertes Wandbild im
Bargello, welches dieses Ereignis kommemorierte."** DONATO erwdhnte auRerdem eine
Darstellung der Eroberung der Festung von Montaccianico."*”® Uber das Erscheinungsbild
dieser langst nicht mehr erhaltenen Bilder [43t sich heute kaum mehr etwas sagen.
Charakteristisch fir die Darstellung der historischen Siege im Florentiner Kontext scheint ein
gewisser ,,Racheaspekt zu sein: So ging es weniger um die Verbildlichung der territorialen
Erwerbungen, sondern um den Florentinern zugefugte Beleidigungen, welche es zu réchen galt.

1413 Brutus ist von vier Tugendpersonifikationen flankiert, welche die sich dem Richter ndhernden Feinde
zuriickweisen, vgl. zu diesem Fresko ausfiihrlich Ruck 1989; DONATO 2004, S. 30f.

1414 \/gl. WIERUSZOWSKI 1944, S. 26.

1415 \/gl. SEILER 2004, S. 219.

1416 \/gl. SEIDEL, Max: "Castrum pingatur in palatio”. 1. Richerche storiche e iconografiche sui castelli dipinti nel
Palazzo Pubblico di Siena. In: Prospettiva, XXVII1, 1982, S. 17-41; RUBINSTEIN 1994, S. 48; SEILER 2004, S. 219.

1417 \/gl. DAVIDSOHN GESCHICHTE 11.2 1908, S. 351; DAVIDSOHN GESCHICHTE 1V.3 1927, S. 221; RUBINSTEIN
1994, S. 49; DONATO 1994, S. 504; DONATO 1997, S. 363.

1418 \/gl. HAGER 1939, S. 109.

w19 perliefert ist dieses Bild durch einen Zahlungsbeleg an den Maler Grifo di Tancredi, datiert vom 30.
September 1303. DAVIDSOHN GESCHICHTE 1V.3 1927, S. 221 legte die Quelle facit in palatio comunis Florentie de
facto Pulliciani laut DONATO 1994, S. 504 falsch aus, und schrieb, dass sich das Bild im Palazzo dei Priori, das heif3t
im Palazzo Vecchio befunden habe. Vgl. DAVIDSOHN folgend auch HAGER 1939, S. 108f.; WIERUSZOWSKI 1944,
S. 22; RIESS 1981, S. 128, Anm. 25.

1420 DONATO zitierte eine Quelle, wonach das Kastell von Montaccianico ,,in sala Florentie super muris dicte sale super
quibus erat picta civitas Pistorii tamquam rebellata dicte civitati Florentie”. (Bib.Laur., ms. Acquisti e Doni 155, f. 3r), zitiert
nach DONATO 1994, S. 505.
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HAGER stellte im Vergleich mit den Wandmalereien des Dogenpalastes der Republik Venedig,
welche ihre geschichtliche Uberlieferung schon friih ,,zum Mythos des Staates ausgebaut und
erhoht“ hatte,**** fest, dass in Florenz erst die Medici einen ,,bildlich gestaltbaren, dichterisch
empfundenen Mythos“ aufbauten.**” Dagegen wurde bei der bildlichen Darstellung von
Schlachten in Florenz der Bezug zur Schand- oder Spottmalerei offensichtlich.*

Die verlorenen Florentiner Darstellungen unterschieden sich demnach wahrscheinlich von den
erhaltenen Fresken in Siena, in der Sala del Mappamondo,**** dem Sitzungssaal des Sieneser Rats
im Palazzo Pubblico. In diesem Saal findet sich eine singuldre Folge von gemalten Burgen,
welche die Erweiterung des Sieneser Hoheitsgebietes dokumentieren.*” 1980 wurde unterhalb
des Freskos mit der Einnahme von Montemassi im Jahre 1328 durch Guido Riccio di Niccolo
da Folignano eine frilnere Darstellung eines Stadtchens und zweier Adeliger entdeckt.**® Das
Guidoriccio-Fresko von Simone Martini entstand 1331 und zeigt rechts die Zelte der Sieneser
Armee — erkennbar an den Stadtwappen — sowie ein Belagerungskastell und links die von
einem Palisadenzaun umkreiste Stadt Montemassi. Der siegreiche Feldherr ist im Vordergrund
von rechts nach links reitend dargestellt. Die Darstellung beschrankt sich nicht auf das
monumentale Feldherrenportrat, sondern zeigt — topographisch korrekt — die Einnahme von
Montemassi. Das Fresko mit dem Feldherren Guidoriccio wird in trecentesken Quellen unter
dem Namen ,,Montemassi“ gefuhrt.*”” Mit dem Namen des jeweiligen Ortes sind auch die
neun Reliefs am Grabmal des Guido von Tarlati (gest. 1327) im Dom von Arezzo bezeichnet,
in denen die Eroberungen des potenten Ghibellinen dargestellt sind.**?®

Im Gegensatz zur Malerei hat sich im Medium der Skulptur ein bedeutender Offentlicher
Profanzyklus in Florenz erhalten, die Reliefs des Campanile des Doms.** Dargestellt sind
unter anderem Szenen aus dem birgerlichen Leben in der Stadt und auBerhalb der Mauern, die
menschliche Kiinste und Arbeiten représentieren: eine Zusammenfassung des kommunalen
Mikrokosmos.***

Es zeigt sich, dass es auch in Florenz profane Bilder im 6ffentlichen Raum gab, welche die
Stadt und ihre Bewohner zum Thema hatten, obgleich davon heute wenig erhalten ist.
Vornehmlich waren diese Bilder allegorischen Inhaltes — die Darstellung geschichtlicher

1421 HAGER 1939, S. 105ff. zu der Ausmalung des Ratsaales im Dogenpalast.

1422 Egp,, S. 108.

1423 Das wenige, was wir aus dem 13. Jahrhundert tber Bildberichte von Schlachten usw. héren, ist immer vom
Geiste der Parteiung geférbt und grenzt an das Spottbild.“ Siehe HAGER 1939, S. 108, vgl. auBerdem DONATO
1994, S. 505.

1424 Benannt nach einer Weltkarte von Ambrogio Lorenzetti, welche um 1344 an der Westwand des Saales
entstand. Spuren dieser kreisrunden Weltkarte sind noch unterhalb des Guidoriccio-Freskos zu erkennen, vgl.
KEMPERS 1989, S. 148.

1425 \gl. SEIDEL 1982; SEILER 1989, S. 76ff. Die friiheste Quelle fiir eine der — nicht mehr erhaltenen
Burgendarstellungen — bezieht sich auf die Eroberung von Giuncarico, datiert auf 1314. Darin wird auf eine
bildliche Darstellung der Ubergabe der Stadt an die Sienesen eingegangen, vgl. KEMPERs 1989, S. 151 und 152ff,
1426 Datierung und Zuschreibung dieser Neuentdeckung sind umstritten, vgl. SEIDEL 1982, S. 18-21, der darin die
erwahnte Einnahme Giuncaricos erkannte, das Bild deshalb auf 1315 datierte und Duccio zuschrieb. Laut
KEMPERS handelt es sich um die Einnahme von Arcidosso, welche 1331 durch Guidoriccio erfolgte. Die beiden
Adeligen sind demnach die Grafen Aldobrandeschi von Santa Fiora, dargestellt beim Verkauf der Festung von
Arcidosso, vgl. KEMPERS 1989, S. 155.

1421 \/gl. SEILER 1989, S. 77.

1428 \/gl. zum Tarlati-Grabmal HAGER 1939, S. 95f.; DONATO 1994, S. 507ff.

1429 Andrea Pisano und Werkstatt fiihrten die Reliefs zwischen 1334 und 1340/1341 nach Entwiirfen von Giotto
aus, vgl. KREYTENBERG 1984.

1430 \/gl. WIERUSZOWSKI 1944, S. 31.
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Ereignisse beschrankte sich auf militdrische Aktionen der Florentiner Miliz. Da man ber diese
verlorenen Wandbilder kaum informiert ist, erweist es sich als schwierig, sie im Verhaltnis mit
den Miniaturen der illustrierten Villani-Chronik zu sehen.

3. Florenz in den Bildern der Nuova Cronica: die Wahrnehmung der jlngeren
Vergangenheit

Nachdem im vorhergehenden Abschnitt dargelegt wurde, was die Profandarstellungen im
Offentlichen Raum in Florenz thematisierten, wird nun der Blick auf die Darstellung von
Florenz in den Miniaturen des Chigiano gelenkt. Dabei stellt sich die Frage, welche Ereignisse
aus der jungeren Florentiner Geschichte verbildlicht werden und welche Wertung diese
Begebenheiten in Text und Bild erfahren. Als erstes wird die Verwendung der kommunalen
Wappen in den Miniaturen untersucht, da der Heraldik als ldentifikationsinstrument eine
bedeutende Rolle zukam. Daran anschlieBend wird gezeigt, wie sich der ,,guelfische Mythos®,
den Villani im Text entwickelte, in den Bildern widerspiegelt.

3.1. Zur Florentiner Heraldik im Trecento

Die Urspringe der Wappenverwendung liegen im militarischen Bereich: So versammelten sich
unter groRen Stofftlichern die zusammengehdrigen Gruppen von Soldaten, um gemeinsam in
die Schlacht zu ziehen. Die Farben dieser Standarten waren wegen ihrer Fernwirkung von
Bedeutung. Weiter fungierten die Wappen an der Ristung oder auf den Schilden der Soldaten
als eine Art ,,Pass“, anhand dessen die Gefallenen nach einer Schlacht identifiziert werden
konnten. Das Heer wurde aulRerdem von einer groRen Leitfahne mit dem jeweiligen Wappen
angefiihrt."*** Spater wurden Wappen zur ldentifikation von Rittern bei Turnieren eingesetzt.
Trégermedien von Wappen konnten Fahnen, Standarten, Banner, Fahnenlanzen,
Wappenschilde, Ristungen, Schabracken u.a. sein.*** Im 12. Jahrhundert nahm die Bedeutung
der Heraldik auch auBerhalb des Kriegswesens zu: ,,Wappen waren von Anfang an mehrdeutig,
und mit der Vervielfaltigung und Ausdifferenzierung ihres Gebrauchs, die mit ihnrem Transfer
in nichtmilitérische Bereiche verbunden war, ging auch eine Erweiterung ihrer semantischen
Funktionen einher.“*** In der illustrierten Villani-Chronik dienen die Wappen als
Erkennungszeichen einzelner Lander, Herrscher, Stidte, Religionen und Personen '

1431 \gl. zur Fahnenverwendung im Mittelalter LDMA IV 1989, Sp. 1555; HULSEN-EscH 1994, S. 197ff. zur
Funktion der Fahnen im militarischen, religisen und kommunalen Kontext. ZuG Tuccl untersuchte den
Gebrauch von Fahnen in der spatmittelalterlichen Toskana insbesondere anhand der AuRerungen Giovanni
Villanis in der Nuova Cronica sowie Giovanni Sercambis in seiner Luccheser Chronik (ZuG Tuccl, Hannelore:
Bandiere und insegne militari in Toscana. In: Guerra e Guerrieri nella Toscana del Rinascimento. Hrsg. v. Franco
CARDINI und Marco TANGHERONI. Florenz 1990, S. 55-81). Auf die bildlichen Darstellungen von Bannern,
Standarten und Fahnenlanzen in den beiden illustrierten Handschriften der Chroniken Villanis und Sercambis ging
ZUG Tuccl nicht ein, obgleich tber zehn Miniaturen aus der Sercambi-Chronik den Aufsatz illustrieren.

1432 Als Standarten (im italienischen stendardo) werden meist Fahnen in groBen Dimesionen benannt, welche z.B.
den Fahnenwagen (carroccio) schmiickten, vgl. EBD., S. 61. Der Begriff ,,Banner” kommt vom Mittelhochdeutschen
baniere, banier, baner und bezeichnet allgemein eine Fahne als ,,fihrendes Zeichen einer Schar oder ein Fahnlein am
Speer*, sieche SCHONTAG 1997, S. 86. Banner sind hochrechteckige, an Lanzen angebrachte Fahnen. Am Schaft
einer Lanze befestigte, langrechteckige Fahnen wurden im Altfranzésischen als gonfalon bezeichnet, wovon sich der
italienische Begriff gonfalone oder confalone ableitete. Zur Begrifflichkeit vgl. grundsétzlich SCHRAMM 1956, S. 643~
673, auBerdem ZuG Tuccl 1990, S. 60ff. zu den unterschiedlichen Bezeichnungen und Bedeutungen im Trecento.
1433 SEILER 2004, S. 207.

1434 Auf die Darstellung der Wappen im Chigi L.VII11.296, ihre Authentizitdt und Verwendung gehen die
Kurzbeschreibungen der Miniaturen im 2005 erschienenen IL VILLANI ILLUSTRATO ausflhrlich ein. Auf diese
Publikation sei an dieser Stelle ausdriicklich verwiesen.
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Besonders fallt die vielschichtige Verwendung der Wappen von Florenz zur Kennzeichnung
der Kommune, der einzelnen Parteien oder Privatpersonen auf**® Eher unwahrscheinlich
erscheint es, dass die Miniatoren bei der Ausfuhrung des Chigiano auf eines der im
Spatmittelalter verbreiteten Wappenblcher zurtickgriffen, welches den Herolden als eine Art
»Nachschlagewerk® diente. Solche heraldischen Fachbicher sind beispielsweise aus dem
niederlandischen Raum fiir das 14. Jahrhundert zahlreich Gberliefert*** wéhrend es in Italien
offensichtlich weitaus weniger dieser Wappenbiicher gab als im restlichen Europa. Auch das
Heroldswesen war in Italien weniger ausgeprégt: ,,La minor compattezza del mondo feudale in
Italia non poteva produrre che in misura secondaria materiali di questo genere.“***" In Italien
sind es in erster Linie die Chroniken, wie die des Villani oder des Sercambi, in denen Wappen
schriftlich und bildlich Gberliefert werden.***

Villani erwéhnte in der Nuova Cronica eine Vielzahl von kommunalen Florentiner Wappen, so
neben den zwolf Wappen der Ziinfte'*® weit Gber 100 verschiedene Wappen der diversen
Militareinheiten.*** Die meisten dieser Wappen wurden erst nach 1250, das heiRt nach der
Einrichtung des Primo Popolo, in Florenz eingefiihrt. Neben den Wappen, welche die Kommune
selbst trug, gab es zahlreiche Wappen von Privatpersonen in Florenz. Da die Flhrung eines
Wappens keiner Reglementierung von Seiten der Kommune unterlag, konnte jeder, der dies
wollte, ein eigenes Wappen tragen. PASTOUREAU ging der Frage nach, wer bei der Kreation
eines neuen Wappens im 14. Jahrhundert die vielfaltigen Bezilige herstellte*** Neben der
Neuschaffung von Wappen fir Popolanen waren nach 1293 auch Wappenwechsel der Klasse
der Magnaten an der Tagesordnung.**> PASTOUREAU vermutete, dass die Magnaten die
besseren Kenner der Praktiken und Regeln der Heraldik waren: ,,La maggior parte di essi,
conosce senza dubbio, gli stemmi del proprio lignaggio e della quasi totalita dei lignaggi
fiorentini.“*** Das Fuhren der kommunalen Wappen durch einen Privatmann war
ausschliellich nach Autorisation durch die Kommune mdglich und dann auch nur fur die Zeit,

1435 7y Beginn des 13. Jahrhunderts bildete sich in Italien eine kommunale Heraldik heraus. Bislang gibt es nur
wenige Arbeiten zur heraldischen Représentation der mittelalterlichen Kommunen. Eine Ausnahme bilden die
Aufsétze von Zuc Tuccl 1990, welche die Ausdrucksmdglichkeiten und die Funktion der kommunalen Wappen
anhand der Uberlieferungen in den Stadtchroniken des Villani und Sercambi untersuchte, sowie von SEILER 2004,
in dem erste Uberlegungen zur Funktion der kommunalen Heraldik in Florenz angestellt wurden und schlieBlich
der Beitrag von SAVORELLI 2005 im Sammelband IL VILLANI ILLUSTRATO, welcher die Grundlage der folgenden
Uberlegungen darstellten. Allgemein zur Heraldik vgl. insbesondere die Bibliographie bei SAVORELLI 2005, S. 53,
Anm. 1, auBerdem Vok FiLIp, Vaclav: Einfiihrung in die Heraldik. Stuttgart 2000; BAscAPE, Giacomo C. und
Marcello DEL P1azzo: Insegni e simboli. araldica pubblica e privata. Medievale e moderna. Rom 1983. Zur
Florentiner Heraldik im kommunalen Zeitalter auerdem vgl. PApI, Massimo D.: L'araldica fiorentina nell'eta
communale: un problema da definire. In: L'araldica. Fonti e metodi. Atti del convegno internazionale di Campiglia
Marittima. Campiglia Marittima 6.—8. Marz 1987. Florenz 1989, S. 26-29; PASTOUREAU, Michel: Mutamenti sociali
e cambiamenti di arme nella Firenze del X1V secolo. In: EBD., S. 30—39; SEILER 1989, S. 247-255.

1436 \/gl. WACKER 2002, S. 53f.

1437 SAVORELLI 2005, S. 54.

1438 Die mittelalterlichen Chroniken wurden unter dem Aspekt der Heraldik jedoch bislang nicht systematisch
untersucht.

1439 Beschrieben in VII 13.

1440 Vg, die Aufstellung bei SEILER 2004, S. 209, Anm. 18. Mit den AuRerungen Villanis zum Fahnengebrauch hat
sich insbesondere ZuG Tucci 1990 auseinandergesetzt.

1441 So war bei der Schaffung eines Wappens nichts dem Zufall Uberlassen: ,,Per lo stemma come per ogni codice
sociale medievale, una scelta & sempre motivata. La cultura medievale ¢ totalmente estranea al concetto di
marbitrarieta del segno**, PASTOUREAU 1989, S. 37.

142 Die Aufgabe des sozialen Status und der Eintritt in die soziale Klasse des Popolo erforderte die Anderung des
alten, feudalen Wappens, vgl. SEILER 2004, S. 214f.

1443 PASTOUREAU 1989, S. 36.
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in der dieser ein kommunales Amt innehatte.

In der illustrierten Handschrift der Nuova Cronica sind private Florentiner Wappen nur selten
dargestellt, dagegen &uferst hdufig die wichtigsten offiziellen Wappen der Kommune. Es féllt
auf, dass die Kapitel mit den ausfiihrlichen Beschreibungen von unzéhligen Florentiner
Wappen keine Bebilderung erfuhren, und in den Miniaturen nur die bedeutendsten
kommunalen Wappen vorkommen. Der Chigiano ist jedoch auch &uRerst reich an
Wappendarstellungen, auf welche der Chronist im Text an der gegebenen Stelle nicht explizit
einging. Bei der Analyse des Verhdltnisses von Text und Bild wurde deutlich, dass die
Miniaturen im Regelfall kaum Uber den Text hinausgehen, sondern prézise Umsetzungen
desselben sind. Bei der Erwahnung von Wappen und ihrer bildlichen Darstellung im Chigiano
stellt sich die Text-Bild-Beziehung anders dar: Haufig sind mehrere Wappen verbildlicht, als im
Chroniktext beschrieben. Die Miniaturen sind also ausfuhrlicher als der Text. SAVORELLI
erklarte dies schlissig: ,,le immagini araldiche non rispondono a un intento didascalico,
decorativo, né tanto meno celebrativo, ma sono strettamente funzionali alla comprensione
dell’evento narrato.“*** In der Tat dienen die heraldischen Zeichen im Chigiano in erster Linie
der Bilderzéhlung, das heil3t der klaren Identifikation einzelner Figuren oder Personengruppen.
Im Gegensatz zu spdter entstandenen Chroniken wie derjenigen des Konstanzer Konzils von
Richental,"*** wurde beim Chigiano kein Wert auf Vollstandigkeit der Wappendarstellung gelegt.
Die Handschrift fungiert also nur bedingt als ,,Wappenbuch®.

Die Florentiner Stadtwappen im Chigiano

Im Folgenden soll insbesondere die Verwendung der Wappen der Stadt Florenz in der
illustrierten Chronik des Villani ndher untersucht werden, die bislang von der Forschung nicht
beachtet wurden. Auf die Darstellung der auRerflorentinischen, insbesondere der apokryphen
Wappen dagegen ging SAVORELLI in seinem 2005 erschienenen Aufsatz ein. Grundsatzlich
zeigt es sich, dass im Chigiano eine Vielzahl an Wappentragern vorkommen: In erster Linie
sind es die italienischen Stadte, welche anhand ihrer heraldischen Zeichen zu identifizieren
sind, desweiteren die Herrscher Italiens und Europas, bedeutende Familien oder
Einzelpersonen. Dabei tragen auch historische Figuren wie die Gestalten der Antike oder
Volker wie die Sarazenen oder Langobarden Wappen.***® Diese Wappen sind groRtenteils frei
erfunden. SAVORELLI wies jedoch darauf hin, dass sich beispielsweise das Wappen des
Priamos™"" schon im éltesten bebilderten Wappenbuch Frankreichs, dem Le Breton, dargestellt
wurde. "

In den Miniaturen des Chigiano finden sich 1.) das angebliche ,,Wappen der Vereinigung von
Florenz und Fiesole”, das wahrscheinlich dlteste kommunale Wappen der Stadt Florenz,
welches laut Villani schon 1010 eingefilhrt wurde.*** Es handelt sich um ein gespaltenes

1444 SAVORELLI 2005, S. 56.

1445 \/gl. WACKER 2002.

1446 \/gl. SAVORELLI 2005, S. 56f.

1447 Siehe f. 18v, f. 19r, f. 19v. Es handelt sich um das auf der Fahne dargestellte Wappen mit den zwei sich auf den
Hinterbeinen gegeniiberstehenden schwarzen Léwen auf Goldgrund.

1448 Er vermutet deshalb, dass bei der Gestaltung des Chigiano Vorlagen zum Tragen kamen, vgl. SAVORELLI
2005, S. 57 und S. 84. Siehe auch 1V.A.3.1.1.

1449 \/gl. 1V 7. Villani berichtete, dass das gespaltene Wappen nach der Zerstérung von Fiesole und dem Zuzug der
Fiesolaner nach Florenz eingefiihrt wurde. Die rote Farbe stand demnach fiir Florenz, welches diese Wappenfarbe
von den Rémern erhalten hatte, die weille Farbe fiir Fiesole, vgl. SEILER 2004, S. 209, Anm. 21. Dabei handelt es

255



Wappen in den Farben Rot und WeiR."*** Die Verwendung lag vornehmlich im militarischen
Bereich: So wurde der Carroccio, der Fahnenwagen der Kommune, mit der einer rot-weif3en
Standarte ausgezeichnet. Dieses Wappen der Kommune kommt in den Miniaturen am
seltensten vor.****

2.) Das Lilienwappen der Florentiner Kommune. Das erste Lilienwappen zeigte eine weil3e
Lilie auf rotem Grund."*** Wahrend des Primo Popolo wurde das Wappen der Kommune
geandert und wies danach eine rote Lilie mit Blitenstanden auf weifem Grund auf.'*** Der
1252 eingefuhrte Fiorino d’oro beispielsweise trug auf einer Seite die Florentiner Lilie, auf der
anderen Seite eine Darstellung des Stadtpatrons Johannes. In den Miniaturen des Chigi
L.VII1.296 findet sich ausschlieBlich das nach 1250 gednderte Lilienwappen von Florenz.
Dieses Wappen kommt am hdufigsten vor.

Das Regime des guelfischen Secondo Popolo ergénzte das Repertoire der kommunalen Florentiner
Wappen. In der illustrierten Chronik sind neben den schon erwéhnten Stadtwappen auch die
,»heuen“ Wappen verbildlicht. So finden sich:

3.) Das Wappen der Parte Guelfa, welches den Guelfen durch Papst Clemens 1V. (1265-1268)
verliehen wurde. Es zeigt einen roten Adler in weiRem Feld, welcher eine griine Schlange in
seinen Krallen halt.*** In Florenz war dieses Wappen an allen Gebéauden in guelfischem Besitz
prasent.”*** Das Wappen mit dem guelfischen Adler kommt im Chigiano insgesamt sieben Mal
vor."** Das Adlerwappen der Guelfen wird im Chigiano fiir die Kennzeichnung der guelfischen
Liga der Toskana, das heit der aus Florenz und den anderen Stidten in das Exil
Gezwungenen, verwendet.

4.) Das der Kommune 1288 durch Karl I. von Anjou verliehene Anjou-Wappen mit den Lilien
des Konigswappens von Frankreich."*" Das Wappen mit den goldenen Lilien auf blauem
Grund und dem roten lambello, dem Turnierkragen, wurde seit dieser Zeit von der Stadt Florenz
als Wappen gefiihrt. In mehreren Miniaturen der illustrierten Handschrift tragt die Florentiner
Armee das Anjou-Wappen.**® Auf f. 88v ist dargestellt, wie die Florentiner 1254 Arezzo

sich vermutlich um eine Legende. In 1V 2 legte Villani dar, dass schon wéhrend der Herrschaft des Markgrafen
Hugo (gest. 1006) mehrere Adelsfamilien die Farben rot und weil ,,per suo amore” in ihr Wappen aufgenommen
hatten. Laut SEILER kann dies nicht zutreffen, da Wappen damals noch nicht in Gebrauch waren, EBD.

1450 Die korrekte Bezeichnung der Tinktur ist die Metallfarbe Silber, welche jedoch im Chigiano mit weil3er Farbe
dargestellt ist. Gold wird entsprechend in der Malerei hdufig mit Gelb ersetzt. Da Villani jedoch in der Nuova
Cronica die Wappenfarbe als ,,bianco” bezeichnete, soll auch im Folgenden die Bezeichnung ,,Weil3* beibehalten
werden.

1451 F, 50r, 96r, 180r, 180v.

1452 Villani erwéhnte die angeblich antiken Urspriinge dieses Wappens in | 40: Die Florentiner hatten danach die
rote Tinktur von den Rémern Ubernommen und im Gedenken an Fiorinus eine weile Lilie als Wappenbild
gewahlt. Vgl. SEILER 2004, S. 209.

1453 | aut Villani existierte das Wappen mit der roten Lilie auf weilem Grund schon als Wappen der Guelfen vor
1250. Er erwéhnte dieses guelfische Wappen im Zusammenhang mit der Vertreibung der Guelfen aus Florenz im
Jahre 1248, also zwei Jahre vor der Einrichtung des Primo Popolo: ,,ch'avea la "nsegna de* Guelfi, cioé il campo bianco e 'l
giglio vermiglio* (VI 33). In V1 43 erlduterte der Chronist den Wechsel der Wappenfarben wahrend des Secondo
Popolo, siehe auch SEILER 2004, S. 211, Anm. 27.

1454 \/gl. DAVIDSOHN GESCHICHTE 1V.1 1922, S. 106.

1455 \/gl. SEILER 1989, S. 251.

1456 . 80r, f. 81v, f. 88v, f. 95v, f. 96v, f. 97v, f. 101v.

1457 Villani berichtete in V11 124, dass die Florentiner Armee vorneweg das ,,'nsegna reale dell’arme del re Carlo* trug,
vgl. auch SEILER 2004, S. 212f.

1458 Das Wappen der Anjou kommt in der Handschrift sehr hdufig vor, jedoch meist im Zusammenhang mit
einem Herrscher der Anjou (Karl 1. von Anjou, Karl 11. von Anjou oder Robert von Anjou). In diesen Féllen
représentiert das Wappen die dargestellten Personen, nicht die Florentiner Kommune.
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belagern:**** Die Zelte des Heerlagers im linken Bildteil tragen neben Lilienwappen und Croce del
Popolo auch das Wappen der Anjou. Auch auf f. 142r tragt das Florentiner Heer, welches sich
von der Belagerung Arezzos zuriickzieht, neben den Florentiner Wappen das der Anjou.**® An
prominenter Stelle findet sich das Anjou-Wappen bei der Darstellung der Florentiner
Niederlage von Montaperti im Jahre 1260 auf f. 93v: Hier ist der Fahnenwagen der Kommune,
der traditionell die rot-wei gespaltene Standarte trdgt, auferdem mit zwei Bannern
ausgestattet, dem Anjou-Wappen links und dem Florentiner Lilienwappen rechts.

5.) Das seit 1293 existierende Croce del Popolo, welches ein rotes Kreuz auf weiem Grund
zeigt."*** Dieses Wappen wurde fir das neu eingerichtete Amt des Gonfaloniere di Giustizia
geschaffen, eine Position, welche im Zusammenhang mit dem Erlass der Ordinamenti di Giustizia
im Jahre 1292 steht. Der Gonfalone di Giustizia ist das Hauptbanner des guelfischen Paopolo-
Regimes. Auch dieses Wappen ist im Chigiano oft — tiber 30 Mal — dargestellt.

Es stellt sich die Frage, wie diese Wappen in den Miniaturen der Nuova Cronica verwendet
werden. Die angebliche Zerstérung des antiken Florenz durch Totila und die dadurch
notwendig gewordene Fiktion vom Wiederaufbau des ,,modernen* Florenz durch Karl den
GroRen bildet innerhalb der Geschichtskonstruktion von Florenz eine bedeutsame Z&sur. Die
Geburtsstunde des ,,neuzeitlichen* Florenz liegt damit in der Vorstellung des Chronisten
Villani im Jahre 802. Dies wird durch die Verwendung des Florentiner Lilienwappens deutlich,
welches im Chigiano zum ersten Mal auf f. 44r bei der lllustration des Wiederaufbaus von
Florenz durch Karl den Grof3en und die Romer erscheint. Der Heraldik kommt demnach eine
identitatsstiftende Bedeutung zu. Der Torturm in der rechten Bildhdlfte ist mit der roten
Florentiner Lilie auf weiRem Grund beflaggt.*®* Im dazugehorigen Text (111 1) ist das
Stadtwappen nicht explizit erwéhnt und in den vorherigen Miniaturen reicht das Baptisterium
als Erkennungszeichen fur Florenz aus. Die Darstellung des Lilienwappens an dieser Stelle ist
also signifikant.

Ab f. 44r taucht das kommunale Lilienwappen im Bilderzyklus des Codex zahlreich auf
Bannern und Schilden, welche die Florentiner Miliz mit sich fiihrt, auf. Nicht immer sind dabei
die charakteristischen Blutenstdnde des Florentiner Wappens dargestellt, was vermutlich auf
eine Nachlassigkeit bei der Ausfihrung des Wappens in den kleinteiligen Miniaturen
zurlckzufiihren ist. Mit dem Lilienwappen werden dariber hinaus Florentiner Besitzungen im
Umland gekennzeichnet. Sehr haufig tritt das Wappen in Verbindung mit dem Croce del Popolo
auf. Letzteres ist erstmals auf f. 49v dargestellt, wo die Zerstorung Fiesoles, welche laut Villani
angeblich 1010, tatsachlich jedoch erst 1125 stattfand, verbildlicht ist. Es zeigt sich, dass bei der
Verwendung der Wappen in den Miniaturen nicht auf historische Genauigkeit geachtet wurde,
das heiflt auf die Tatsache, ob die dargestellten Wappen zu einem bestimmten Zeitpunkt schon
existierten. Der ansonsten sehr enge Bezug zum Text ist bei der Verwendung der kommunalen
Wappen nicht festzustellen. Einzig das gespaltene Wappen von Florenz, welches — wie Villani

1459 \/| 61: Graf Guido Guerra hatte eigenméchtig die Ghibellinen aus Arezzo vertrieben (in der Miniatur rechts),
welche mit den Florentinern jedoch verbiindet waren. Die Florentiner belagerten daraufhin Arezzo und setzten
den Grafen ab.

1460 \/11 120. Vgl. DAVIDSOHN GESCHICHTE 11.2 1908, S. 314ff.

1461 \/gl. VIII 1 sowie SEILER 2004, S. 211, Anm. 33.

1462 SEILER meinte, dass durch die Beflaggung des linken Torturms mit dem franzdsischen Kénigswappen,
welches Karl den Grof3en vertritt, die Aussage ,,Das Individuum X ist Signore des Ortes Y* veranschaulicht
werde, vgl. SEILER 1989, S. 104.
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in 1V 7 berichtet — bei der Zuwanderung der Fiesolaner nach Florenz als Symbol der
Vereinigung der beiden Bevolkerungsgruppen geschaffen wurde, findet sich erstmals als
Textillustration auf f. 50r, wo eben die Fiesolaner Biirger vor dem Stadttor von Florenz
dargestellt sind. Das senkrecht gespaltene Wappen von Florenz kommt im Chigiano auBer in
der von Villani explizit erwédhnten Verwendung als Hauptstandarte des Carroccio nur sehr selten
vor. Die kommunalen Wappen — das Lilienwappen und das Croce del Popolo — dienen im
Chigiano in der Regel zur ldentifikation der Florentiner Miliz und der auler-florentinischen
Besitzungen, das der Kommune verliehene Anjou-Wappen kommt ausschlie3lich im
Zusammenhang mit dem Florentiner Heer vor. In dieser Bedeutung sind auch die unzéhligen
anderen Wappen der italienischen Stddte sowie der europdischen Herrscher im Chigi
L.VI11.296 eingesetzt. Es handelt sich meist um die Verbildlichung mobiler Wappen, welche zu
bestimmten Zwecken wie militdrischen Aufmérschen verwendet wurden. In zwei Miniaturen
der Handschrift finden sich dagegen ortsgebundene, fest installierte Wappen an 6ffentlichen
Gebauden. Uber dem Tor der Stadt Pistoia, welche sich nach der Belagerung durch die
Florentiner 1253 jenen ergab, sind Schilde mit dem Croce del Popolo links und dem Lilienwappen
rechts angebracht."**® Solche ortsgebundenen Wappenensembles sind in Florenz aus dem 13.
und 14. Jahrhundert zahlreich Uberliefert, als Beispiel sei die Bekronung des Sudportals des
Bargello genannt* SEILER konnte aufzeigen, dass bei komplexeren Wappengruppierungen
den verschiedenen Positionen ein bestimmter hierarchischer Rang zukommt. Das im Bild
rechts stehende Wappen ist dabei beispielsweise erhabener als das linke. In der Miniatur auf f.
87r wird mit den Wappen verdeutlicht, dass in der Stadt Pistoia — heraldisch durch das in rot
und weil3 geschachte Wappen reprasentiert — von den Florentiner eine Festung ,,sulla porta che
viene da Firenze®, also an der Porta Fiorentina errichtet wurde. Es handelt sich bei der Darstellung
um eine exakte Illustration des Textes, welche zusétzlich noch impliziert, dass die Florentiner
mit dem Bau des Kastells die Pistoianer kontrollieren. Weitere immobile Wappen finden sich
auf f. 167r verbildlicht: Die Miniatur zeigt Corso Donati, den Anflhrer der Schwarzen Guelfen,
welcher seine Anhanger aus dem ,carcere del Comune” befreit.***® Das kommunale Gefangnis ist
wiederum durch die beiden Stadtwappen gekennzeichnet.

Zusammenfassung

Die Untersuchung zeigte, dass die bedeutendsten und bekanntesten Florentiner Wappen im
Chigiano relativ unterschiedslos bei der Darstellung verschiedenster historischer Ereignisse
eingesetzt wurden. Dabei finden sich einzelne Wappen wie das Croce del Popolo beispielsweise in
Miniaturen, welche Ereignisse thematisieren, die vor der tiberlieferten Einfuhrung des Wappens
stattfanden. SAVORELLI sah darin die Idee ,,di un sistema di segni unitario e universale, non di
casta, dunque, ma esteso a pili applicazioni nello spazio e nel tempo“!*® In diesem
»~kommunalen* Anspruch unterscheidet sich die illustrierte Nuova Cronica von der
Wappenverwendung und Wappendarstellung im Kontext des europdischen Adels wie in der
Handschrift des Balduineums mit der Romfahrt Heinrichs VII. SAVORELLI wies darauf hin,
dass im Balduineum einzig die Wappen des Kaisers und die seiner Vasallen prézise

1463 \/| 54,

1464 \/gl. hierzu insbesondere SEILER 2004, S. 225ff.

1465 V111 49, vgl. auerdem DAVIDSOHN GESCHICHTE 111 1912, S. 176ff.
1466 SAVORELLI 2005, S. 56.
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widergegeben sind, wahrend die heraldischen Zeichen der italienischen Stédte reine
Phantasiewappen darstellen, bei denen kein Wert auf historische Genauigkeit gelegt wurde*®’
Im Chigiano dagegen wurden die italienischen und mitteleuropdischen Wappen der Stadte und
Herrscher mit groitmoglicher Prézision verbildlicht.

3.2. Guelfen und Ghibellinen

Pragend fur Villani und seine Zeitgenossen waren die wiederholten Konflikte, welchen die
Florentiner Kommune im 13. und 14. Jahrhundert ausgesetzt war. Als Grund wurde neben
dem kriegerischen Einfluss des alten Stadtpatrons Mars von Villani insbesondere die
Vermischung der Florentiner mit den Fiesolanern vermutet.*® Im Chigiano finden sich die
diversen Auseinandersetzungen verbildlicht. Es zeigt sich, dass Villani — obgleich auf der Seite
der Schwarzen Guelfen stehend — in erster Linie ein ausdricklicher Gegner der Parteienkdmpfe
war.

3.2.1. Die guelfische Trias: Rom, Frankreich und Florenz

Abb. 129

Villani entwickelte in seiner Nuova Cronica den Mythos der Grindung von Florenz durch die
Romer, welcher das Vakuum der fehlenden historischen Uberlieferung der Arnostadt fiillte, zu
einem ,,guelfischen Mythos“ weiter.*®® Dieser besteht aus der besonderen Verbindung von
Florenz mit Frankreich und der Kirche. Dabei gilt es zu bedenken, dass die Parteien der
Guelfen und der Ghibellinen zur Zeit der Niederschrift der Nuova Cronica innerhalb des
politischen Klimas von Florenz langst relativ unbedeutend geworden waren. Villani schuf seine
guelfische Ideologie demnach aus der Riickschau.”® Die Hintergrinde dafiir sind im 13.
Jahrhundert zu sehen: Mit der Einrichtung des guelfischen Primo Popolo im Jahre 1250 wurde
die florentinische Ideologie von der durch gottliches Schicksal bestimmten Fihrungsrolle der
Stadt weiter ausgebaut. Die Niederlage von Montaperti und das Ende des Primo Popolo trafen
die Florentiner Guelfen tberaus hart. Mit der Wiedereinsetzung der guelfischen Regierung
durch den Papst und die Anjou im Jahre 1266 ,,popular government and kinship with France as

1467 EBpD., S. 57.

1468 \/gl. dazu weiter oben und GORDON 2006, S. 475.

1469 Ich verwende den Begriff des guelfischen ,,Mythos* fiir Begebenheiten, die aus ideologischen Motiven heraus
glorifiziert werden und demnach ,,legendéren* Charakter erhalten, in Anlehung an den Begriff der ,,guelfischen
Ideologie* von HERDE, siehe HERDE 1986, S. 56.

1470 Sjehe SOMMERLECHNER 1999, S. 87: ,,Guelfe zu einer Zeit, als Guelfen und Ghibellinen keine politische
Realitdt mehr sind, vertritt er in der Retrospektive umso nachdriicklicher die Allianz von Papsttum, freien
Kommunen und Anjou gegen den Kaiser und dessen Epigonen [....]“
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well as alliance with the Papacy became integral parts of the Florentine Guelf ethos.“*"* Das
Guelfentum selbst wurde in der Folge als ein Bestandteil des Florentiner Schicksals angesehen.
Giovanni Villani verdammte als Guelfe in seinem Werk sowohl die Ghibellinen als auch die
Feinde der Kirche und des franzésischen Konigshauses."*”> Die Unterstltzer des Popolo,
welcher mit der Parte Guelfa gleichgesetzt wurde, erstrahlten in der Nuova Cronica dagegen in
einem durch und durch positiven Licht. Die Allianz mit dem Papst und den Franzosen als
Unterstutzer der Parte Guelfa wurde den Florentinern von Villani deshalb insbesondere
empfohlen. Aussagekraftige Verbildlichungen dieses ,,guelfischen Mythos* finden sich in der
illustrierten Nuova Cronica der Vaticana.

In der Miniatur auf f. 44r wird der enge Bezug zwischen Frankreich und Florenz auf sinnféllige
Weise ausgedriickt (Abb. 129). Im Zentrum des Bildes prangt tibergroR das Baptisterium, um
welches die Stadtmauer errichtet wird. Die doppelte Beflaggung der Tortlirme mit dem
Florentiner Lilienwappen einerseits und dem franzosischen Kdénigswappen'*”® andererseits
driickt aus, dass die Franzosen bzw. Karl der Grof3e, vom Neubeginn der Stadt an mit Florenz
verbunden sind.**" Der legendare Griinder ist in der Miniatur nicht dargestellt, da er laut Text
selbst beim Bau der Stadt nicht anwesend war. Die Illustration unterstreicht den Charakter des
Gemeinschaftswerkes von Rémern und Karl dem GroR3en, auf welches der kommunale Stolz
der Florentiner aufbaute. Am rechten Bildrand steht ein Soldat mit dem Wappenschild des
franzosischen Konigshauses, wahrend links rdmische Soldaten, erkennbar am S.P.Q.R.-
Wappen, dargestellt sind.

3.2.2. Die Legende von Karl dem GroRen als Griinder von Florenz

Das starkste Argument, welches der Chronist fiir die Verbindung mit Frankreich vorbrachte, ist
die legendare Wiedergrindung seiner Heimatstadt durch Karl den Grof3en. So wurde Karl der
GroRe von Villani im franzésischen Kontext gesehen.**”® Villani beschrieb Kapitel in 11 1 ,,come
la citta di Firenze fu redificata colla potenzia di Carlo Magno e de* Romani*: Im Jahr der Kaiserkronung
Karls des Groflien 801 beschlossen demzufolge einige Adelige aus dem Florentiner Contado,
Nachfahren der &ltesten Florentiner Familien, eine Abordnung nach Rom zu senden und den
Kaiser darum zu bitten, sich der rémischen Tochterstadt Florenz zu erinnern, welche seit der
Zerstorung durch die Goten und Vandalen in Trimmern lag. Die Feinde Roms in Fiesole

1471 WEeINSTEIN, Donald: The Myth of Florence. In: Florentine Studies. Politics and Society in Renaissance
Florence. Hrsg. v. Nicolai RUBINSTEIN. London 1968, S. 22.

1472 \/gl. zur politischen Haltung des Chronisten insbesondere BARBERO 2005, S. 19ff. BARBERO wies — wie schon
MEHL 1927, S. 94f. — darauf hin, dass Villani in seinem Urteil nicht einseitig und durchaus ambivalent zu sehen ist.
1473 Die goldenen Lilien auf blauem Grund sind erst seit der Regierungszeit Ludwigs VII. (1137-1180) das
Wappen des franzdsischen Konigs. Im Chigiano wird das Wappen teilweise anachronistisch fir Herrscher und
Angehdrige des franzdsischen Konigreiches verwendet, vgl. IL VILLANI ILLUSTRATO, S. 103.

1474 \/gl. SEILER 1989, der in der Doppelbeflaggung den Ausdruck von Herrschaftsverhéltnissen sah. Im Fall der
Miniatur auf f. 44r ist dies m. E. nicht zutreffend, da weniger ausgesagt werden soll, dass Karl der Grof3e tber
Florenz befehligte, als vielmehr die Rolle der Franzosen als ,,Geburtshelfer der Florentiner Kommune bekréftigt
wird.

1475 Villani gliederte Karl den GroRen als Mitglied der franzdsischen Dynastie in eine Genealogie ein, welche — wie
die rémische Ursprungslegende — auf Troja zurlickfihrt. Vgl. DAVIDSOHN GESCHICHTE | 1896, S. 76; MEHL
1927, S. 112. Am ausfihrlichsten hat sich bislang Thomas MAISSEN mit der Florentiner Karlslegende
auseinandergesetzt, zuerst in seiner Dissertation MAISSEN 1994 (), S. 13f. und in einem im selben Jahr
erschienenen Aufsatz MAISSEN 1994 (A) sowie in MAISSEN, Thomas: Ein Mythos wird Realitét. Die Bedeutung der
franzdsischen Geschichte fiir das Florenz der Medici. In: Der Medici-Papst Leo X. und Frankreich. Politik, Kultur
und Familiengeschéfte in der europdischen Renaissance. Hrsg. v. Gotz-Rudiger TEwWeS und Michael ROHLMANN.
Tlbingen 2002, S. 117f. Die folgenden Ausfiihrungen beruhen gréRtenteils auf den Forschungen von MAISSEN.
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hatten den Wiederaufbau der Stadt bislang erfolgreich verhindert. Unverziglich sandte Karl der
GroRe daraufhin seine Armee nach Florenz. Die RoOmer ordneten an, ,,che come i loro anticessori
aveano fatta e popolata prima la citta di Firenze, cosi v'andassero a redificare e abitare delle migliori schiatte di
Roma, e di nobili e di popolo®. Mit den Soldaten Karls des Grof3en und der Romer kamen auch die
besten romischen Handwerker nach Florenz, um die Stadt ,,al modo di Roma*“, jedoch kleiner als
zuvor, zu erbauen und zu befestigen. Bevolkert wurde die Stadt durch Vertreter der
vornehmsten romischen Geschlechter, desweitern schloss sich das Volk des Florentiner Contado
an. Die Fiesolaner griffen nicht an, sondern verbarrikadierten sich in ihrer Festung: ,,[...] ¢ cosi
cominciaro a rifare la citta di Firenze, non pero della grandezza ch'era stata in prima, ma di minore sito [...]
accio che pitl tosto fosse murata e afforzata“. Die Legende der zweifachen Grindung durch die R6mer
findet sich in den Florentiner Chroniken des 13. Jahrhunderts, auf die Villani flr seine
Kompilation zuruickgriff. Neu ist bei Villani die Invention der zweiten berihmten
Grunderfigur, des Erneuerers des von Julius Casar gegriindeten Kaiserreichs, Karl der GroRe.
Der Frankenkaiser fand Eingang in eine ganze Reihe von mittel- und oberitalienischen
Geschichtswerken — als Befreier von den Langobarden und Erbauer von Mauern und
Burgen."® MAISSEN vermutete, dass Villani die Rolle Karls als Neugrtinder von Florenz selbst
erfunden hatte, da der Chronist auch sonst bei der Schilderung der Friihgeschichte von Florenz
Einiges selbstandig erganzt hatte."*’” Fir ihn ist die Karlslegende ,,das Produkt eines konkreten
politischen Bediirfnisses und der visiondren Gestaltungskraft eines Florentiner Chronisten, der
seiner aufstrebenden Heimatstadt eine ruhmvolle und abwechslungsreiche Vergangenheit
schafft, obwohl, oder vielmehr weil diesbeziglich im Unterschied zu den Konkurrentinnen
Neapel, Rom oder Mailand keine antiken oder friihmittelalterlichen Quellen vorliegen.“**”®
Tatsache ist, dass sich die Karlslegende erstmals in der Nuova Cronica schriftlich niedergelegt
findet.” Das bedeutet, dass beispielsweise bei Dante nicht von Karl dem GroRen als
Wiedergriinder von Florenz die Rede ist — was Uberrascht, wirde diese Vorstellung ein
geradezu ideales Argument innerhalb der Geschichtsauffassung Dantes darstellen."*® So ist es
relativ unwahrscheinlich, dass Dante die Karlslegende aus ideologischen Griinden verschwieg.

1476 \/gl. MAISSEN 2002, S. 118.

1477 \/gl. MAISSEN 1994 (A), S. 613ff.; MAISSEN 1994 (B), S. 14ff.; MAISSEN 2002, S. 118f. Siehe auch DAvis
1988/1989, S. 50. HARTWIG nahm 1875 an, dass Villani die Griindung von Florenz durch Karl den Grof3en aus
den Gedichten des karolingischen Sagenkreises, den Reali di Francia, kannte. Vgl. HARTWIG 1875, S. XVII.
MAISSEN wies darauf hin, dass die Annales Francorum und die Grandes Chroniques de France nur einen Besuch Karls
im Jahre 786 erwdhnen, nicht jedoch die Rolle Karls als angeblicher Grinder von Florenz, vgl. MAISSEN 1994 (B),
S. 21

1478 MAISSEN 1994 (B), S. 15.

1479 MAISSEN vermutete, dass die Karl-Legende nicht Teil der ersten Redaktion der Nuova Cronica war (das heiflt
vor 1333, vgl. zu den einzelnen Redaktionen NuovA CRONICA | 1990, S. 40), sondern mitsamt dem extrem
kurzen, nur finf Kapitel umfassenden dritten Buch eine spétere Ergéanzung. Villani behandelte Karl den Grofen
schon im zweiten Buch (Il 13-16), sprang also chronologisch mit dem dritten Buch wieder zuriick. Siehe MAISSEN
1994 (n), S. 622f.

1480 Dante sah das Volk der Romer als von Gott auserwéhlt an. Der Aufstieg Roms war demnach von Gott
gewollt, der Auftrag der Romer die Befriedung und Stabilisierung der Welt. Unter César als starkem
Alleinherrscher des Imperiums wurde diese Mission erfiillt. Durch die Idee der translatio imperii“, also der
Ubertragung des rémischen Imperiums auf die mittelalterlichen Kaiser, war das Weiterbestehen des rémischen
Reiches gesichert — auch wenn die Stadt Rom selbst im Niedergang begriffen war. Dante setzte deshalb grofte
Hoffnungen in Heinrich VII., von dem er sich nach dem Interregnum ein Erstarken und Festigen des christlichen
Kaisertums ersehnte. Die Rom-Idee beinhaltet bei Dante die Vorstellung vom Weltreich unter einem gerechten,
christlichen Herrscher. Karl der GroRe als Griinder von Florenz wirde sich in diese Vorstellung hervorragend
einflgen. Vgl. zur Auffassung Dantes LENKEITH, Nancy: Dante and the Legend of Rome. An Essay. London
1952; Buck 1957; DAvIs 1957; HERDE 1986, S. 61ff.; Popp 1996, S. 98ff.
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Zu vermuten ist vielmehr, dass jener die Legende nicht kannte.'®* Gegen Ende des Trecento
war die Karlslegende im Bewusstsein der Florentiner verankert.*® Im Quattrocento wurde
trotz der aufkommenden Kritik an der Vorstellung, dass Florenz jemals vollstandig zerstort
war, daran festgehalten und noch im Cinquecento fand sich diese Auffassung.

Bedeutsam war fir den papsttreuen Guelfen Villani die christliche Komponente, die durch die
Einflhrung Karls des GroRen als Erneuerer des Heiligen Romischen Reichs in die
Grundungslegende von Florenz einfloss: Die heidnisch-romische Grindung der Stadt durch
Julius César wurde durch die Neugriindung durch Karl christlich umgeformt. So schrieb
Villani, dass Karl der Grof3e, nachdem Florenz erbaut worden war, aus Rom in Richtung
Norden aufbrach und in Florenz Halt machte. Er feierte dort das Osterfest und legte den
Grundstein zur Kirche Santissimi Apostoli in Borgo."*® Der religiose Aspekt der Intervention
Karls in die Geschichte von Florenz wurde damit zusatzlich betont. Fakt ist, dass sich Karl der
GroRe in den Jahren 781 und 786 auf der Riickreise von Rom zweimal kurz in Florenz aufhielt.
Der Sohn Karls des Groflien, Pippin, war am Ostertag 781 in Rom getauft worden. Bei der
Rickreise verweilten Karl und seine Frau Hildegard einige Tage in Florenz. Denkbar ist, dass
Villani aus diesen Informationen seine Version der geschichtlichen Ereignisse konstruierte**
Die Florentiner bezogen sich nicht nur auf das antike Rom der Kaiser — als dessen Grinder
Julius César galt —, sondern auch auf das Rom der christlichen Kirche: ,,nell'opera di Carlo
Magno [..] si pud vedere riconosciuta a Firenze non solo I'eredita romana, ma anche un
connaturale guelfismo.“**®*® Karl der GroRe fungierte als Verbindungsglied zwischen dem
antiken und dem modernen, das heit dem christlichen Rom. Bei Martinus Polonus findet sich
die Aussage, dass Karl der Erbauer der Stadtmauern und Tore von Rom sei. Villani tbertrug
die Werke Karls des GroRen fiir Rom auf seine eigene Heimatstadt Florenz: ,Per lui ¢
un’operazione legittima: anche nalla sua visione storiografica la figliuola Firenze ha preso il
posto della celebre genitrice Roma.“***® So erfolgte auch der Neuaufbau der Stadt durch Karl
und die Romer nach dem Schema des frihchristlichen Roms: Die Kirchen von San Pietro, San
Paolo, San Lorenzo, Santo Stefano und San Giovanni befanden sich Villani zufolge in Rom
und Florenz an derselben Stelle im Stadtplan."**’ , Mit dieser bewussten Projektion von der

1481 \/gl. MAISSEN 1994 (A), S. 586. Auch die Dante-Kommentatoren erwdhnten Karl den Grof3en nicht, obgleich
die in den 1340er Jahren tatigen Pietro Alighieri und Guido da Pisa die Nuova Cronica hdchstwahrscheinlich
kannten. MaIsseN erklarte sich das Stillschweigen der Kommentatoren mit der Vermeidung von
Widersprichlichkeiten gegenuber dem Dante-Text, vgl. EBD., S. 593. Auch Boccaccio erwdhnte die Karlslegende
in seinem Erstlingswerk Filocolo (um 1338 in Neapel entstanden) nicht, vgl. MAISSEN 1994 (), S. 17.

1482 Die Karlslegende l6ste sich aus dem guelfischen Kontext und findet sich sowohl in Chronistik, als auch in der
Florentiner Dichtung. Sie ist nun selbst Teil der Dante-Kommentare, obgleich sie in der Divina Commedia nicht
erwéhnt ist, sieche RUBINSTEIN (1967) 2004, S. 133f; MAISSEN 1994 (A), S. 596f.; MAIsSEN 2002, S. 120ff.
ausflhrlich zur Rezeption der Legende bis ins 15. Jahrhundert.

1483 11 3; ,,E troviamo per le croniche di Francia che poi che-lla citta di Firenze fu rifatta per lo modo che detto ¢, Carlo Magno
imperadore ¢ re di Francia, partitosi di Roma e tornandosi oltramonti, soggiorno in Firenze, e fece e tenne gran festa e solennita il di
della Pasqua della Resurressione, gli anni di Cristo V111cV, e fece in Firenze assai cavalieri, e fece fondare la chiesa di Santo
Appostolo in Borgo [...].“ Diese Information bezog der Chronist aus gewissen, nicht n&her spezifizierten ,.croniche di
Francia“, vgl. dazu MAISSEN 1994 (B), S. 21.

1484 \/gl. DAVIDSOHN GESCHICHTE | 1896, S. 77f.

1485 MARIANI 1956, S. 159. Villani urteilte aus einem florentinischen, guelfisch-papsttreuen Blickwinkel: Er flhlte
sich zwar einerseits als Untertan des Kaisers und betonte die Rolle Césars und Karls fur seine Heimatstadt, stand
aber andererseits im Konflikt zwischen Kaiser und Papst klar auf der Seite der Kirche. So beurteilte er die Kaiser
nach Beginn des Investiturstreits als Feinde der Kurie. Vgl. hierzu insbesondere MEHL 1927, S. 110-125 zu
Villanis Haltung gegeniiber dem Kaisertum und im Konflikt zwischen Kirche und Reich.

1486 MAISSEN 1994 (A), S. 621.

1487 \/gl. hierzu DAvIs 1988/1989, S. 36ff.
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ewigen auf die heimatliche Stadt imitiert Giovanni Villani — unbewusst — die Technik der
Chronica de origine: Dort war die Zerstorung von Florenz Totilas Eroberung von Rom
nachgebildet, hier ist der Wiederaufbau der Stadt Karls angeblichen Wobhltaten fir die Stadt der
Pépste nachempfunden.“**%®

Wias sind die Motive flr die Invention Karls des GrofRen als Griinderfigur von Florenz? Laut
DAVIDSOHN waren es ,,Ruhmsucht, politische Spekulation und die goldene toskanische
Phantasie“, die das Mdrchen vom Wiederaufbau des jahrhundertelang zerstort daliegenden
Florenz durch Karl den GroRen erdichteten.”*®® Insbesondere im Verhaltnis zum franzésischen
Hof, genauer gesagt zu einem Seitenzweig, dem Haus der Anjou, und den in Villanis Zeit
bedeutenden Valois, war diese bewusst erfundene Legende den Florentinern gewinnbringend.
MAISSEN nannte die Verbindung Rom-Frankreich-Florenz die ,,guelfische Trias“, welche
Villani in den Urspringen der Stadt Florenz begrindete und die fir die Gegenwart des 14.
Jahrhunderts von entscheidender politischer Bedeutung war.** Villani schrieb, dass Karl der
GroRe der Stadt Florenz die kommunalen Privilegien Ubertrug: ,alla sua partita di Firenze
brivileggio la citta, e fece franco e libero il Comune ' cittadini di Firenze“*** Karl ordnete auRerdem die
Einrichtung einer Regierung nach rémischem Vorbild an: Die Stadt sollte ,,al modo di Roma*“
regiert werden, mit zwei Konsulen und 100 Senatoren.***> Fiir den Chronisten war diese erste
Regierung modellhaft: ,,free republican government was a fundamental part of the Caroligian-
Roman heritage.“*** Das karolingisch-romische Erbe beinhaltete demnach eine freie
republikanische Regierungsform, wie sie die Guelfen vertraten.

3.2.3. Der ideale Ritter: Karl 1. von Anjou

Im Konflikt zwischen Staufern und Anjou im 13. Jahrhundert war die Prophezeiung
aufgekommen, dass ein franzosischer Konig, ein ,,zweiter Karl“ gegen einen ,,dritten Friedrich
siegen wiirde.**** So besiegte Karl 1. von Anjou im Auftrag der Kirche den ,,dritten Friedrich®
und letzten Hohenstaufen Manfred und beschiitzte dadurch die Florentiner Guelfen vor den
Ghibellinen."*** Der Sieg des Anjou Uber den Staufer — im Ubertragenen Sinn des Guelfen
gegen den Ghibellinen™*® — entsprach in der Vorstellung Villanis der Uberwindung des
Zerstorungswerkes von Totila, der ,,GeilRel Gottes” durch Karl den GrofRen, welcher die Stadt
Florenz nach der Vertreibung der Langobarden aus Italien wieder aufbaute. Die karolingische
Neugrindung von Florenz liegt demnach unter anderem in einer Rickprojektion spaterer

1488 MAISSEN 1994 (B), S. 22.

1489 DAVIDSOHN GESCHICHTE | 1896, S. 76.

149 V/gl. MAISSEN 2002, S. 119. DAVIDSOHN beschrieb die Floskeln, mit denen ein Florentiner Gesandter vor dem
franzdsischen Konigshof an die enge Verbindung von Florenz und Karl den Grof3en erinnert, vgl. DAVIDSOHN
GESCHICHTE | 1896, S. 76f.

1491 111 3.
1492 11 3: ,,E ordinaro che-lla detta citta si reggesse e governasse al modo di Roma, cioé per due consoli e per lo consiglio di cento
sanatori [...]".

1493 WEINSTEIN 1968, S. 23.

1494 Die Prophezeiung geht auf den joachimitischen Millenarismus zurlick, welcher Karl von Anjou als Besieger
eines ,,dritten Friedrichs* als Verfolger der Kirche ansah, vgl. WEINSTEIN 1968, S. 22; MAISSEN 1994 (B), S. 19ff,;
MAISSEN 2002, S. 119.

1495 \Vgl. zu den zeitgendssischen Elementen, welche die Karlslegende begriinden, WEINSTEIN 1968, S. 22f,;
HERDE 1986, S. 59ff.; MAISSEN 1994 (A), S. 615ff.; MAISSEN 1994 (B), S. 21.

149% Tatsdchlich war Manfreds Haltung nicht Giberzeugt ,,ghibellinisch®, vgl. Pispisa, Enrico: Federico Il e
Manfredi. In: Federico 11 e le nuove culture. Atti del XXXI Convegno storico internazionale, Todi, 9-12 ottobre
1994. Spoleto 1995, S. 315f.
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Ereignisse begriindet. Es ist zu vermuten, dass Villani die Karlslegende im Jahre 1326 erfand:
In diesem Jahr kam Herzog Karl von Kalabrien, der Urenkel Karls I. von Anjou, als signore
nach Florenz, um der Stadt gegen die Bedrohung durch den ghibellinischen Herzog von Lucca,
Castruccio Castracani, beizustehen.**” Der historische Zufall, dass ein ,dritter Karl“ die Biihne
der Geschichte betrat, wurde von Villani fur die Rekonstruktion der Grindungslegende von
Florenz zum Anlass genommen: ,,Villani zeichnet Karl den Grossen dem ritterlichen Idealbild
von Charles d’Anjou nach, um Carlo di Calabria — letztlich erfolglos — zu ahnlichen Taten
gegen einen Feind anzuspornen, der in einer ,,ghibellinischen* Kontinuitét von Catilina tber
Totila hin zu den letzten Staufern und Castracani prasentiert wird.“®

In den Figureninitialen des Chigi-Codex findet sich die Analogiebildung von Karl dem GroRen
und Karl 1. von Anjou verbildlicht. Die Initialen mit Karl dem Grol3en auf f. 43v und Karl 1.
von Anjou auf f. 99v zeigen sich einander gleichende Figurentypen: beide tragen ahnliche
Gewénder, jeweils eine weille Haube am Hinterkopf sowie dieselben Attribute. Fur die nicht
ausgefiihrte Initiale des zehnten Buchs im Chigiano wdre hdchstwahrscheinlich Karl von
Kalabrien vorgesehen gewesen, welcher im ersten Kapitel des zehnten Buches thematisiert
wird. Vermutlich wére die Initialfigur in eine Reihe mit Karl dem GroRen und Karl I. von
Anjou zu stellen gewesen.

Wie Karl der Grol3e als Préfiguration fur Karl 1. von Anjou verstanden wird, so findet sich bei
Villani eine zweite Parallele zwischen Totila und Manfred. Es ergeben sich dadurch zwei aus
antagonistischen Personen gebildete Paare: Totila, die ,,Geilel Gottes”, Archetypus des
grausamen Tyrannen und ZerstOrer des antiken Florenz, wird Karl der Grol3e, idealer Kaiser
und Wiedergrinder der Arnostadt, als Antipode gegentibergestellt. Karl der GroRe tberwand
demnach Totilas Zerstorungswerk wie Karl I. von Anjou den diabolischen Gewaltherrscher

Abb. 130 A Abb. 131

Karl 1. von Anjou spielt in den Miniaturen der Villani-Chronik eine bedeutende Rolle: Uber
zehn Mal sind der neapolitanische Konig, sein Krieg mit den Staufern oder der Konflikt in
Sizilien im Codex dargestellt. Von besonderer Bedeutung ist die Illustration seines Todes (Abb.
130).1° Hier zeigt sich im Vergleich mit anderen Miniaturen des Chigiano die mittelalterliche
Vorstellung vom ,,guten Tod* des Gerechten, durch die eine Parteinahme in der Handschrift
offensichtlich wird. Karl 1. von Anjou starb am 7. Januar 1285 in Foggia. ,,Come lo buono re Carlo
passO di questa vita alla citta di Foggia in Puglia“ ist das Kapitel der Nuova Cronica tiberschrieben.®
Obgleich Villani die Fehler Karls 1. von Anjou in seiner Chronik erwéhnte und ihn daftr

1497 lustriert auf f. 187r des Chigiano.

1498 MAISSEN 2002, S. 120, vgl. auch MAISSEN 1994 (B), S. 25ff.
1499 F_135r.

1500 \/|1 95.

264



deutlich kritisierte, blieb er jedoch in den Augen des Chronisten ein treuer ,,Vorkdmpfer der
Gottesherrschaft.“*** Sein Tod war der eines guten Christen: Villani beschrieb, dass Karl die
letzte Kommunion empfing und ein Gebet sprach, das Wort fir Wort in franzdsischer Sprache
in der Chronik wiedergegeben ist. Die Miniatur zeigt den Konig auf seinem Prunkbett in einem
mit einem Wandbehang, welcher die Anjou-Lilien und den roten lambello trégt, geschmiickten
Innenraum. Karl ist mit einem einfachen Gewand gekleidet, auf dem Kopf hat er eine weil3e
Haube und die Konigskrone. Er erhélt die Hostie von einem Dominikaner mit Tonsur, der von
einem Ordensbruder, welcher eine enorm groRe, hohe Kerze oder einen Leuchter halt,
begleitet ist.*% Weitere Personen sind anwesend: Hinter dem Sterbebett steht ein junger Mann
mit einem Kissen in den H&nden. Er scheint im Begriff, das Kissen auf das Bett zu legen, blickt
jedoch zuriick auf die Spendung der Kommunion. Im rechten Bildteil sind drei weitere M&nner
dargestellt: Der linke hat seinen Blick auf Karl gerichtet, wéhrend die beiden anderen sich —
vielleicht im Gespréch — einander zuwenden.

Antithetisch zu dieser Sterbeszene verhélt sich die Darstellung des Todes von Friedrich I1., die
auf f. 84r des Chigiano illustriert ist (Abb. 131). 1250 war Friedrich laut Villani in
»Fiorenzuola“ — der Burg von Castel Fiorentino — in Apulien, wo er sich sehr krank flhlte. Der
Chronist erinnert an die Prophezeiung, die von ,Firenze* bzw. einem Ort mit einem
Blumennamen als Todesort des Kaisers sprach. Die Stadt Florenz hatte jener deshalb nie in
seinem Leben betreten. Sein unehelicher Sohn Manfred, der ein Auge auf den Kaiserthron
geworfen hat, war zu jener Zeit angeblich bei ihm. In der Befurchtung, der kranke Friedrich
konne entweder Uberraschend gesunden oder ein Testament zu seinen Ungunsten machen,
bestach Manfred den Kammerdiener und erstickte seinen Vater laut Villani am 13. Dezember
1250 mit einem Kissen. Tatsdchlich starb Friedrich wohl an einer ruhréhnlichen Krankheit,
»bekleidet mit einer grauen Zisterzienserkutte, nachdem er aus der Hand seines langjahrigen
Vertrauten, Ebf. Berard, Absolution und Sterbesakramente erhalten hatte.“*® Villani zeichnete
Friedrich 11. vollkommen aus guelfischer Sicht. Er griff dabei auf Martin von Troppau zuriick,
in dessen Chronik Friedrich ohne Beichte und Sterbesakramente starb.™ Bei Villani erfolgt die
»mala mors®, der schlechte Tod, durch Mord ohne Vergebung als Exkommunizierter —
gesteigert noch durch die Begleitumstande.

Die Miniatur zeigt einen Innenraum mit einem die ganze Breite des Bildes einnehmenden
grinen Wandvorhang. Zwei grole Wappenschilde mit dem staufischen Adler sind an der
Rickwand angebracht. Der gekronte Kaiser liegt auf einem Prunkbett. Manfred steht links
daneben und drickt das Kissen mit beiden Hénden auf das Gesicht Friedrichs. Der Kaiser hat
die Hénde hilflos im Todeskampf erhoben, sein Blick ist auf seinen Morder gerichtet. Hinter
dem Bett steht der auch im Text erwahnte Kammerdiener. Am rechten Bildrand ist ein in
dieser Form in der Handschrift einzigartiges Detail einer Inneneinrichtung zu sehen: eine Art
Schrank mit zwei rundbogigen, perspektivisch gezeichneten Offnungen. Im oberen Fach steht
eine grof3e Schale geflllt mit runden oder kugelformigen Objekten — eventuell Frichten. Im

1501 MEHL 1927, S. 151.

1502 Vijllani gab in der Chronik nicht an, welchem Orden der Priester angehdrte, der Karl 1. von Anjou die
Sterbesakramente spendete. Die Wahl des lllustrators, Dominikanerbriider darzustellen, entspricht der Praferenz
fur den Predigerorden im Chigi L.V111.296, vgl. FRUGONI 2005, S. 12; IL VILLANI ILLUSTRATO, S. 175.

1503 LDMA 1V, Sp. 938. Vgl. VI 41,

1504 Zu Villanis Wertung von Friedrich I1. vgl. GREEN 1972, S. 21ff.; SOMMERLECHNER 1999, S. 87f. und S. 464ff.
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unteren Fach sind zwei antikisierende Amphoren dargestellt."**

Die Miniaturen auf f. 135r und f. 84r sind sehr dhnlich im Bildaufbau, jedoch grundséatzlich
verschieden in der Aussage: Wéhrend Karl von Anjou im Bild nach Erhalt der
Sterbesakramente einen ,,guten®, ,erstrebenswerten” Tod stirbt, ist das plotzliche Verscheiden
ohne Vergebung in der Auffassung des Mittelalters schon alleine Strafe fiir schwere Siinden —
ganz abgesehen von der Todesart Friedrichs Il., dem Mord durch die Hand des eigenen
Sohnes."™® Der Stnder Friedrich I1. wird das Opfer einer schwerwiegenden Stinde Manfreds,
um ihn Kklagt — im Gegensatz zur Darstellung des Todes Heinrichs VII. auf f. 207v —
niemand.*®’ Die antithetischen Bilder des Todes zweier Herrscher fligen sich in die guelfische,
von einem dualistischen Weltbild gepragte Sichtweise des Chronisten Villani ein. Die Feinde
der Kirche und Frankreichs — wie Friedrich I1. — verdienen einzig die mala mors,**® wahrend ein
Unterstitzer der Florentiner Guelfen wie Karl 1. von Anjou im Frieden mit der Kirche und
seinem Glauben aus dem Leben schied. Villani ordnete die beiden Herrscher in sein klar
definiertes Guelfen-Ghibellinen-Raster ein.*” Die Miniaturen des Chigiano bringen diese
Vorstellung in duBerst pointierter Weise zum Ausdruck.

3.2.4. Parteienkdmpfe in Florenz: Guelfen gegen Ghibellinen

Der Ursprung der Spaltung zwischen Guelfen und Ghibellinen ist laut Villani im Mord an
Buondelmonti zu sehen, welcher auf f. 70r dargestellt ist. Diese Miniatur wurde im Rahmen der
Besprechung der Marsstatue schon behandelt. Buondelmonti ist in der Darstellung das Opfer
eines heimtiickischen Mordes — ganz so, wie es dem Geschichtsverstandnis des guelfischen
Chronisten entsprach. Aus denen, welche den Mord an Buondelmonti verurteilten, bildete sich
die Partei der Guelfen heraus, aus ihren Gegnern — angefiihrt durch die mit den Amidei
verbundenen Uberti — die Partei der Ghibellinen."*

-

Abb. 132

Bis zur Verbildlichung der ersten Ausweisung der Guelfen aus Florenz im Jahre 1238, findet

1505 Es kdnnte sein, dass die Amphoren eine Anspielung auf die Sammlertatigkeit Friedrichs sein.

1506 \/gl. zur Vorstellung Villanis MEHL 1927, S. 151ff.; grundsétzlich zur Darstellung des Sterbens im Mittelalter
u.a. LABANDE-MAILFERT, Yvonne: La douleur et la mort dans I'art des Xlle et Xllle siécles. In: Il dolore e la
morte nella spiritualita dei secoli X11 e XIII, Convegni del Centro di Studi sulla spiritualita medievale, V, 7.-10.
Oktober 1962. Todi 1967, S. 293-332; BARASCH 1976; THIERY, C.: La lainte funébre. Turnhout 1978; JORDAN,
L.E. I1I: The Iconography of Death in Western Medieval Art to 1350. Diss. Notre Dame 1980; PACE 1993, S.
335-376; BiNsKI, Paul: Medieval Death. Ritual and Representation. London 1996.

1507 \/gl. GREEN 1972, S. 22f.

1508 5o starb auch Totila ,,di mala morte” (11 3).

1509 \/gl. dazu insbesondere HERDE 1986, S. 50ff., zu den Anjou S. 57ff.; SOMMERLECHNER 1999, S. 87f.

1510 \/gl. ausfuhrlich bei GORDON 2006, DAVIDSOHN GESCHICHTE 1.1 1908, S. 46ff., auRerdem HIBBERT 1993,
S. 18ff.

266



sich die Florentiner Kommune ausschliel3lich mit dem Lilienwappen, dem Wappen des Popolo
und dem gespaltenen Wappen der Stadt reprasentiert. Auf f. 80r sind die politischen Gegner
erstmals heraldisch dargestellt (Abb. 132). Seit dem Mord an Buondelmonti schwellte der
Konflikt zwischen den verfeindeten Gruppen weiter — wie Villani meinte, auch aufgrund
privater Streitigkeiten. Mit der Zeit bildeten sich verschiedene politische Parteien: ,,quelli che si
chiamavano Guelfi amavano lo stato del papa e di santa Chiesa, e quegli che si chiamavano Ghibellini amavano
¢ favoravano lo ‘mperadore e suoi seguaci.“*™* Erst als sich Kaiser Friedrich 11. den Konflikt zu Nutze
machte, brach ein Burgerkrieg aus, in dessen Folge die Anhanger der Guelfen — laut Villani im
Jahre 1244 — aus Florenz vertrieben wurden. In der linken Bildhélfte von f. 80r sind die
kaiserlichen Truppen mit dem Wappen des Kaiserreichs, dem schwarzen Adler auf goldenem
Grund, dargestellt. Zur Unterstitzung der Florentiner Ghibellinen reiten sie in die Stadt ein. In
der rechten Bildhélfte sind die Guelfen zu sehen, welche das guelfische Wappen mit dem roten
Adler mit grinem Drachen in den Klauen auf weilem Grund tragen. Sie werden von den
Ghibellinen, welche neben dem Lilienwappen auch das Croce del Popolo mit sich fuhren,
vertrieben. Die Wappenverwendung der Ghibellinen verwundert: So ist im Text explizit von
einem ,,’nsegna de’ Guelfi, ciog il campo bianco e 'l giglio vermiglio* die Rede. Das Lilienwappen wurde
von Villani demnach den Guelfen zugeordnet, nicht den Ghibellinen. Die Miniatur zeigt, dass
die beiden kommunalen Wappen im Chigiano auch weniger spezifisch fur Florenz ,,im
Allgemeinen® stehen kdnnen. Bei der Wappenverwendung l6sen sich die Bilder aus dem engen
Textbezug, wie oben schon gezeigt wurde.

e

2 Abb. 133 R o re ~ 2 .| Abb.134

Die Florentiner Ghibellinen unter der Fiihrung Guido Novellos aus dem Geschlecht der Guidi
sind in den Miniaturen der Nuova Cronica mehrmals mit dem schréggevierten Wappen der Guidi
in rot und weil3 représentiert. Auf f. 106r ist illustriert, wie die Florentiner Ghibellinen die Stadt
verlassen (Abb. 133).* Am 11. November 1266 hatten sich die Popolanen gegen die
Ghibellinen erhoben, sogar ein Angehdriger eines der mdchtigsten Ghibellinengeschlechter,
Gianni de’Soldanieri, hatte die Seiten gewechselt und sich zum Anfuhrer des Volkes gemacht.
Als die Ghibellinen unter Guido Novello einsahen, dass die Popolanen in der Ubermacht
waren, verlangten sie die Schllssel des Ochsentors und verlielen Florenz. Die Miniatur zeigt
eine kleine Schar mit Lanzen bewaffneter Berittener™™™ mit dem schraggevierten Wappen der
Guidi. Sie sind einer groReren Gruppe an FuRsoldaten,”*** welche Schilde mit dem Croce del
Popolo tragen, gegenlbergestellt. In ihrer Mitte ist hoch zu Ross Gianni de’Soldanieri mit seinem

1511 V] 33.

1512 V]| 14.

1513 Auf die Ikonographie der Reitergruppen wurde weiter oben schon eingegangen, vgl. auerdem HULSEN-ESCH
1994, S. 150ff.

1514 Zur 1konographie der Gruppe der FulRsoldaten vgl. HOLSEN-EScH 1994, S. 146ff. Gruppen von Ful3soldaten
gehdren zur lkonographie der Gefangennahme Christi bzw. des Judaskuss. Das Motiv der hintereinander
gestaffelten Soldaten findet sich weiter in den Illustrationen der Geschichtsbilicher des Alten Testaments sowie der
byzantinischen Geschichtsschreibung.
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Pelzwerkwappen dargestellt.”™ Am néachsten Morgen bereuten die Ghibellinen ihren
kampflosen Riickzug, doch fir eine Rickkehr nach Florenz war es zu spét: Die Florentiner
verwehrten ihnen den Einlass.®*® Dieses Ereignis ist auf f. 106v dargestellt: Im Stadttor steht
ein Soldat — nun mit dem Lilienwappen der Kommune — welcher die Lanze abwehrend gegen
Conte Novello und seine ghibellinischen Anhénger gerichtet hat (Abb. 134).

3.2.5. ,,Magnaten* gegen ,,Popolanen*

Abb. 136

Die Ghibellinen gingen spdtestens nach der Einrichtung des Secondo Popolo in das Exil. Der
Konflikt zwischen dem ,,Popolo* und der Florentiner Oberschicht flammte jedoch wenige Jahre
spéter wieder auf, als die Ordinamenti della Giustizia eingefiihrt wurden. Auf f. 156v findet sich
die Illustration eines Putschversuchs der Florentiner ,,Magnaten® gegen diese ,,Ordnungen der
Gerechtigkeit* (Abb. 135). Die Magnaten bewaffneten sich im Juli 1295 ,,per volere correre la
terra“. Die Popolanen ,s'armarono tutti co' loro ordini e insegne e bandiere“ und stellten sich der
Kavallerie der Oberschicht entgegen. Letztere waren der Ubermacht des Volkes unterlegen und
nur durch die Vermittlung einiger Geistlicher konnte ein Biirgerkrieg vermieden werden.”*"” Die
Miniatur stellt die beiden Parteien sehr anschaulich dar: Rechts im Bild die Magnaten, in voller
Ristung hoch zu Ross und mit Banner und Schilden mit dem Lilienwappen der Kommune,
links die Popolanen, zivil gekleidet und zu Fuf3, mit dem Wappen des Popolo. In der Mittelachse
des Bildes ist der Palazzo dei Priori, der Palazzo Vecchio, dargestellt. Die Miniatur auf f. 156v
verbildlicht noch Klarer als die Darstellung auf f. 106r die Spaltung der Florentiner Bevdlkerung
in zwei ,,Klassen*, die des Volkes und die des Adels. Das Volk wird durch die Ful3soldaten, der
Adel durch die Reiter représentiert. Die Angehorigen des Popolo links tragen die Waffen, welche
sie im Kriegsfall mit sich fiihrten: Rundschilde und die grofRen, nach unten spitz zulaufenden
Schilde. Auf dem Kopf tragen die Angehdrigen des Volkes einfache Kappen aus Metall.
Gekleidet sind sie in ,,zivile* Gewénder — nur die beiden Figuren ganz links tragen Riistungen.
Dies zeigt laut Luisl, dass es auch innerhalb des Popolo Unterschiede gab zwischen denjenigen,
welche sich eine Rustung leisten konnten und denjenigen, welche nur leicht geschitzt in den
Kampf zogen.™™® Die Reitersoldaten rechts im Bild sind mit Kettenhemden und
breitkrempigen Helmen, teilweise mit Visier, weitaus besser ausgerustet. Im Gegensatz zum
FuBvolk, welches mit kurzen Dolchen bewaffnet ist, tragt der vorderste Reiter ein langes

1515 \/gl. zu diesem Wappen IL VILLANI ILLUSTRATO, S. 150.

1516 \/]] 15.

1517 V111 12.

1518 \/gl. Luist 2005, S. 27. Als Besonderheit erwdhnte Luisi die Waffe, welcher der ganz in rot gekleidete
Angehdrige des Popolo mit dem Rundschild in den Hénden trégt. Diese Schlagwaffe setzt sich aus mehreren
Metallrippen zusammen, vgl. EBD., S. 31.
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Schwert am Giirtel.™™ Die Darstellung auf f. 156v erinnert an das Tympanonrelief von San
Zeno in Verona: Das Relief zeigt den Stadtpatron Zeno flankiert von einer Ful3soldatengruppe
im linken Feld und mehreren Reitersoldaten im rechten (Abb. 136). Diese Darstellung wurde
verschiedentlich mit den Veroneser Bevolkerungsgruppen in Verbindung gebracht.*® Laut
VON HULSEN-ESCH stehen die FuBR- und Reitersoldaten im Relief représentativ fir die
Stadtbevolkerung von Verona. Mit der Darstellung werde ,.eine Entwicklung zu einem
stadtischen  Selbstbewusstsein® dokumentiert.** Grundsatzlich kampfte das Volk im
Spatmittelalter zu FulR in einer den Kavalleristen untergeordneten Position, was die
gesellschaftlich niedere Stellung der Infanteristen ausdriickte. Laut RICCIARDI stand die
»contrapposizione tra milites e pedites” in Florenz synonym fir den Gegensatz ,.fra nobiles o
maiores, e populus 0 minores.“"*** Mit den militts wurden im Mittelalter die Reitersoldaten
identifiziert. Die finanziellen Mdglichkeiten eines Burgers entschieden (ber seinen Rang
innerhalb der Florentiner Milizz So setzte sich die Kavallerie aus den Mitgliedern der
birgerlichen Oberschicht oder der alten Aristokratie zusammen.” Auch auf f. 140r werden
die unterschiedlichen Bevolkerungsgruppen — in diesem Fall von Arezzo — auf diese Weise
représentiert: Wahrend links im Bild die Grandi der Aretiner Guelfen und Ghibellinen auf
Pferden dargestellt sind, erkennt man im rechten Bildteil die leichter bewaffneten Angehdrigen
des Popolo zu FuR.™ Die Statik der Chigiano-Miniatur auf f. 156v und die zentrale Stellung des
Palazzo Vecchio weist auf die symbolische Bedeutung der Darstellung hin. Dieses Geb&ude
existierte zum Zeitpunkt der in der Miniatur verbildlichten Episode noch nicht.** So handelt
es sich bei dieser Miniatur weniger um eineTextillustration — obgleich sie natirlich den Inhalt
des Textes verbildlicht — als vielmehr um eine symbolische Représentation des Konfliktes
zwischen Popolani und Magnati in Florenz.

3.2.6. WeilRe Guelfen gegen Schwarze Guelfen

1519 \/gl. zu den kurzen Dolchen mit doppelter ,, T-Form“ eBD. S. 31. Diese Waffe ist im 14. Jahrhundert sehr
verbreitet und findet sich héufig dargestellt im Chigi L.VV111.296.

1520 \/gl. den Forschungsiberblick bei HULSEN-EScH 1994, S. 191ff.

1521 EBD,, S. 194.

1522 RIcCIARDI 1992, S. 15.

1523 \/gl. Luisi 2005, S. 34.

1524 Die Miniatur illustriert die Blendung des ,,priore del Popolo“ von Arezzo im Jahre 1287 durch eine Koalition von
Guelfen und Ghibellinen. Jener hatte sich durch seine anti-magnatische Politik gleichermaen bei Guelfen und
Ghibellinen unbeliebt gemacht, vgl. 1X 115.

1525 Der Palazzo dei Priori wurde zwischen 1299 und 1302 erbaut, vgl. RUBINSTEIN 1995, S. 5ff. Im Chigiano ist
der Palazzo Vecchio aufRerdem auf f. 206r dargestellt: Die Miniatur zeigt die Belagerung der Stadt Florenz durch
Heinrich VII. Von links nach rechts sind der Bargello mit dem charakteristischen langen, schmalen Fenster, der
Palazzo Vecchio und das Baptisterium zu erkennen. Sowohl auf f. 156v als auch auf f. 206r ist der Turm des
Palazzo Vecchio ohne das bekronende Geschol? dargestellt, welches zum Zeitpunkt der Entstehung der
Miniaturen jedoch schon existierte. Der Vergleich mit der Miniatur auf f. 58r des Biadaiolo-Codex zeigt jedoch,
dass auch hier der abschliefende Teil des Turmes fehlt, welchem demnach fiir die Erkennbarkeit des Gebaudes
wenig Wert zugemessen wurde, vgl. dazu auch Luisi 2005, S. 51.
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Abb. 137 Abb. 138

Innerhalb des Popolo kam es 1300 zu einer erneuten Spaltung, ausgeltst wiederum durch private
Streitigkeiten: Am Abend des 1. Mai 1300 wurde in Florenz das Fest des Calendimaggio mit Tanz
und Musik begangen, als einige junge Manner der Familie Donati, Pazzi und Spini einen Disput
mit Angehorigen des Hauses der Cerchi begannen, in dessen Folge in einem Handgemenge
Ricoverino de’Cerchi die Nase abgeschnitten wurde.* Villani erwahnte, dass die Cerchi die
reichste Florentiner Kaufmannsfamilie waren, ihre Mitglieder jedoch ,,morbidi e innocenti, salvatichi
¢ ingrati, siccome genti venuti di piccolo tempo in grande stato e podere“**” — typische Neureiche eben,
welche die Partei der ,Weilen Guelfen“ anfiihrten. Ihre Kontrahenten, die Donati waren
L0entili uomini e guerrieri, e di non soperchia ricchezza“. Der Chronist ist als Unterstiitzer der Donati
und der ,,Schwarzen Guelfen* an dieser Stelle eindeutig parteiisch. Wéahrend die Weil3en auch
ghibellinische Familien zu ihren Anhéngern zdhlten, waren die Schwarzen rein guelfisch. Der
blutige Streit beim Maitanz war Villani zufolge der Ausgangspunkt der Spaltung zwischen
WeiRen und Schwarzen, il cominciamento di grande rovina di parte quelfa e della nostra citta“. Er
glaubte, dass jene wie alle Verdnderungen in Florenz auf die kurz zuvor erfolgte Umstellung
des Marshildes am Arno zuriickzufiihren ware.™® Im Chigiano ist der Streit vom Maiabend
1300 auf f. 164r illustriert (Abb. 137): Von links stirmen die Cerchi, angefiihrt von Ricoverino
mit blutiger Nase, auf ihre Gegner zu. Am Schwert des vordersten der Gruppe der Donati
klebt das Blut seines Widersachers. Die einzelnen Parteien sind durch die exakte Bilderz&hlung
auszumachen, nicht durch heraldische Zeichen. So tragen alle jeweils einen neutralen
schwarzen Schild.*** Bei diesen kleinen Rundschilden handelt es sich um Teile der Bewaffnung
des gehobenen Biirgertums oder des Adels, welche jene in Zeiten innenpolitischer Konflikte
mit sich fuhrten.* Ebenso verhélt es sich auf der folgenden Illustration von f. 164v, wo die
Mitglieder der feindlichen Lager erneut aufeinandertreffen (Abb. 138). Da es sich um einen
rein zivil ausgefiinrten Konflikt handelt, tragen die Personen im Bild keine Wappen. Die
Donati, links im Bild, sind zu Ful dargestellt, wahrend die Angreifer der Cerchi auf Pferden
und mit erhobenen Waffen heranstirmen. Der Miniator gestaltete die Illustration im Sinn der

1526 \/gl. HERDE 1986, S. 57; GORDON 2006, S. 472.

1527 V111 39.

1528 /111 39: ,,E nota che I'anno dinanzi a queste novitadi erano fatte le case del Comune, che cominciano a pi¢ del ponte \ecchio
sopra I'Arno verso il castello Altrafonte, e per cio fare si fece il pilastro a pié del ponte, e convenne si rimovesse la statua di Marte; e
dove guardava prima verso levante, fu rivolta verso tramontana, onde per I'agurio degli antichi fu detto: «Piaccia a-dDio che la nostra
citta non abbia grande mutazione».

1529 Die Farbe Schwarz kommt in der Heraldik selten vor und wird als neutral angesehen. In keinem Fall steht sie
fur die Partei der Schwarzen Guelfen, vgl. PASTOUREAU 1989, S. 39, Anm. 21.

1530 \gl. Luisi 2005, S. 23f. Diese kleinen Rundschilde mit einem Durchmesser von zirka 30—40 cm stdrten nicht
im Alltag, dienten im Notfall jedoch der Verteidigung, insbesondere bei Duellen. Im Chigi L.VII1.296 sind
Angehdrige des Burgertums haufiger mit diesem Verteidigungsgerat dargestellt, so auf f. 70r bei der Darstellung
der Ermordung Buondelmontis, weiter auf f. 167r und f. 167v. Luisi wies darauf hin, dass auch die Personifikation
der Rhetorik im Relief des Florentiner Campanile einen derartigen ,,Miniatur-Schild“ trégt: die sprachliche
Auseinandersetzung, mit der die Rhetorik konfrontiert wird, wurde im Mittelalter als eine Art ,,Duell* angesehen.
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Parteilichkeit des Chronisten fur die Donati, welche als ,,unschuldige Opfer dargestellt sind.
Im Jahre 1301 griff Papst Bonifatius VII1. in die Auseinandersetzung ein und sandte Karl von
Valois als Friedensstifter in die Toskana'™* welcher am 1. November 1301 in Florenz
einzog.** Anstatt Frieden zu schaffen, lieR Karl von Valois jedoch bewaffnete Reiter
aufmarschieren, worauf die Stadt in Alarmbereitschaft versetzt wurde und sich alle Popolanen
und Magnaten, Schwarze und WeiRe risteten. Diesen Tumult nutzte Corso Donati zur
Befreiung seiner Anhénger aus dem Gefingnis.®®* SchlieRlich kam es zum Friedensschluss
zwischen Donati und Cerchi, doch dieser wahrte nur wenige Zeit, da Simone Donati — ein
»Schwarzer — kurz darauf Niccola Cerchi — einen ,,Weil3en* — tGtete.

l{

Abb. 139

In dieser letzten Miniatur driickt sich deutlich die Sympathie fur den Morder aus, der am linken
Bildrand mit geneigtem Kopf dargestellt ist, in Gesellschaft zweier Vertrauter (Abb. 139).*
Dem Angreifer, der seinen eigenen Onkel grundlos totete, gilt das Mitgefiihl des Buchmalers.
Diese Haltung spiegelt die Parteilichkeit Giovanni Villanis, des schwarzen Guelfen, im Text
wieder.™® Die Miniaturen der Villani-Handschrift illustrieren diese Ereignisse mit einer
einfachen, klar lesbaren Bildsprache.

Abb. 140 i Sctml  ADD. 141

Einige Jahre — und Miniaturen — spéter hat sich der Zwist zwischen Weil3en und Schwarzen
ausgeweitet: Die Miniaturen auf f. 180r (Abb. 140) und f. 180v (Abb. 141) illustrieren einen
versuchten Angriff der WeiRen und Ghibellinen auf Florenz am 20. Juli 1304.% In der ersten
Miniatur tragt die angreifende Ghibellinenliga die Fahnen der mit den Weillen Guelfen
verbindeten ghibellinischen Stédte Arezzo und Bologna — das rot-weil} gespaltene Banner von
Arezzo und ein Banner mit einem weillen Kreuz auf rotem Grund — mit sich. Die sich

1531 Dargestellt auf f. 166r.

1532 Dargestellt auf f. 166v.

1533 F, 167r. Ein sehr dhnliches Bildschema mit hinter Gittern eingepferchten Gefangenen findet sich auch in einer
Handschrift der Somme le roi der BNCF, ms. 11.V1.16, f. 99r. Dargestellt ist eines der Werke der Barmherzigkeit, der
Besuch und die Speisung von Gefangenen.

1534 F 167v.

1535 Siehe Anmerkung weiter oben. Vgl. zu dieser Miniatur FRUGONI 2005, S. 11 und IL VILLANI ILLUSTRATO, S.
198.

1536 \/11 72; DAVIDSOHN GESCHICHTE 111 1912, S. 283ff.
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verteidigenden Schwarzen Guelfen von Florenz sind am Lilienwappen der Kommune, welches
ein Soldat auf einem Schild trdgt, zu erkennen. Die Miniatur illustriert anschaulich den
Chroniktext: Die Liga aus Ghibellinen und WeilRen Guelfen, welche nach der Wahl Roberts
von Anjou zum Gubernator und Dux belli der Liga der toskanischen Guelfen die Stadt Florenz
angriff, traf dort — laut Text auf der Piazza San Giovanni — auf den Widerstand der Schwarzen.
Jene dréngten ,.con forza delle balestra grosse”, also mit Hilfe grofRer Armbriste, die Angreifer
zurlick. Die Illustration lokalisiert das Kampfgeschehen vor den Stadtmauern, wie es der
Bildformel fir militarische Angriffe im Chigiano entspricht.**" Hinter der Stadtmauer sind das
Baptisterium und der Turm des Bargello zu erkennen. Auf f. 180v, wo dargestellt ist, wie die
Liga der WeiRen und Ghibellinen sich Zugang zur Stadt verschafft, in dem sie eine Holzpforte
im Borgo San Gallo zerstort, ist neben den schon besprochenen Bannern eine weille Fahne
dargestellt, welche ein Wappen mit einer weil3en Lilie auf rotem Grund zeigt. Laut DAVIDSOHN
handelt es sich dabei um ein Insignium der ,,AuBenpartei“, der ghibellinisch-weiRen Liga."*® In
der Villani-Chronik ist dieses Wappen an dieser Stelle nicht beschrieben. Es handelt sich
demnach um eine Uber den Text hinausgehende Erganzung.

Die Auseinandersetzungen, welche Florenz seit dem 13. Jahrhundert immer wieder neu
spalteten, nehmen in der Nuova Cronica einen bedeutenden Raum ein und wurden auch in den
Miniaturen ausflhrlich illustriert. Villanis Geschichtsverstdndnis ist einerseits von seiner
Haltung als Schwarzer Guelfe und andererseits von seiner Ablehnung der ewigen
Parteienkdmpfe gepragt.”** MEHL wies jedoch darauf hin, dass das Urteil des Chronisten Gber
die Ereignisse in seiner Heimatstadt trotz seiner Parteilichkeit haufig ausgewogen ist.">* Welche
Haltung spiegelt sich in den Miniaturen des Codex der Vaticana, der einige Jahre nach der
Niederschrift des Textes und in einem gewandelten politischen Klima entstanden ist, wider?
Innerhalb der Illustrationen ist auf den ersten Blick keine einseitige Parteinahme fir Guelfen
oder Ghibellinen, Schwarze oder Weil3e auszumachen. So werden sowohl Erfolge der einen als
auch der anderen Partei mit Miniaturen hervorgehoben. Auf die Vertreibung der Guelfen auf f.

Abb. 142

Die ,,Neutralitat“ des lllustrationszyklus zeigt sich insbesondere auf f. 174r (Abb. 142):
Ilustriert ist das Todesurteil, welches der Florentiner Podesta Folcieri da Calvoli im Jahre 1302

1537 \/gl. Kapitel 111.C.1.1.

1538 \/gl. DAVIDSOHN GESCHICHTE 111 1912, S. 285.

1539 Damit stand er auf der Seite des Popolo, welcher fiir ihn jedoch nur die vornehmen Mitglieder der arti maggiori
umfasste, nicht die Handwerker. Als birgerlicher Kaufmann war er vor allem auf den wirtschaftlichen
Aufschwung seiner Heimatstadt bedacht. Zum Verstédndnis als Guelfe vgl. auch das vorhergehende Kapitel.

1540 \V/gl. MEHL 1927, S. 94ff. zu den Parteien und Villanis Haltung gegentber Florenz.
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gegen Anhénger der WeilRen Partei und der Ghibellinen aussprechen lieR. Dieser ,,uomo feroce e
crudele stand unter dem Einfluss der Schwarzen. Unter Folter sagten die Weif3en aus, sie hétten
einen Verrat an der Stadt geplant, woraufhin sie mit dem Tod bestraft wurden.™" In der
Miniatur thronen der edel gekleidete Podesta und der Richter auf einer erhdhten Sitzbank im
Zentrum des Bildes, wahrend in der linken unteren Bildecke die an den Handen gefesselten, in
purpurrote Gewdnder gekleideten Angeklagten stehen. Am rechten Bildrand erkennt man eine
kleine Gruppe Bewaffneter, welche eine Fahne mit einem roten Adler auf goldenem Grund
halten.*** Richtbeil, Hammer und Schafott liegen bereit. Villani verurteilte das Verhalten des
Podesta, welches zu Unruhen in der Stadt fiihrte, als grausam. Die Auswahl der Darstellung
eines barbarischen Aktes, welcher mit Unterstlitzung der Schwarzen Guelfen geschah, zeigt,
dass die Miniaturen innerhalb der Florentiner Parteienkonflikte keine eindeutige Haltung
einnehmen. Sie dienen in erster Linie dem Text.

3.3. Militarische Potenz des Gemeinwesens

Grundsétzlich ist in den Miniaturen der Nuova Cronica eine Konzentration auf die
Verbildlichung von militarischen Aktionen der Florentiner festzustellen. Die Betonung von
Krieg und Kriegstugenden ist keine Uberraschung in einer Gesellschaft, welche auf der
militarischen Potenz ihres Gemeinwesens aufbaute.™® Die kommunale Miliz war ein
entscheidendes Element fiir das Uberleben der Republik. Die mannlichen Blrger waren zum
Dienst in der Armee verpflichtet, der als patriotische Tat und hochster Akt der
staatshiirgerlichen Hingabe verstanden wurde.”™ Von ihrem Beginn an war die “kommunale
Kunst” mit dem Kriegswesen verbunden: ,, The delineation of the character and conduct of the
warrior defenders of the city, in part through chivalric representations, is another common
feature.“>** WIERUSZOWSKI wies darauf hin, dass in der ,politischen Kunst“ des
Spétmittelalters die Darstellung von Schlachten und militarischen Unternehmungen von
auRerordentlicher Bedeutung war.'>*

i € g
ey 4 ¥

Abb. 143

Militdrische Aktionen der Florentiner Miliz werden in der Villani-Handschrift meist durch

1541 V111 59.

1542 SAVORELLI schreibt dieses Wappen Folcieri da Calvoli zu, vgl. IL VILLANI ILLUSTRATO, S. 204.

1543 \/gl. RiIESS 1981, S. 89: ,, The emphasis on war and on martial virtues in the stories and civic decorations should
not be wondered at in an age when the state was itself defined in military terms.*

1544 \/gl. WALEY 1968, S. 70.

1545 R1ESS 1981, S. 81.

1546 WWIERUSZOWSKI 1944, S. 29: ,, The artist was compelled to take from nature landscapes containing towns and
castles, scenes of battle and especially the movement of men and horses. In the belief that fidelity to nature might
thus be more easily attained, battle scenes were painted of enormous dimensions which permitted the
representation of great numbers of soldiers and horsemen.”
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standardisierte Bildtypen dargestellt, worauf weiter oben schon eingega

ngen wurde. Zum einen sind dies die Belagerungsszenen mit der Stadt in der Bildmitte und den
Belagerern mit ihren Standarten zu beiden Seiten der Stadt,"’ zum anderen die Schleifung der
eroberten Stadt oder Festung.”** Die Florentiner Miliz ist in den Illustrationen immer siegreich:
Es werden keinen Niederlagen dargestellt, in denen die Florentiner mit den (blichen
Bildschemata stigmatisiert waren. Meist bezwingt Florenz in den lllustrationen die
Nachbarstadte Arezzo, Siena und Pisa.”**® In der llustration der Ereignisse von Montaperti auf
f. 93v — die folgenreichste Niederlage fir die Florentiner im 13. Jahrhundert — wird der Verrat
durch einen Ghibellinen verbildlicht, welcher die Schlacht entschied, nicht die Bezwingung der
Florentiner Armee, welche im Bild geschlossen dasteht (Abb. 143)."**°

Villani verurteilte in seiner Chronik die Expansionsbestrebungen der Florentiner.™™" Fir ihn
beinhaltete das romische Erbe seiner Heimatstadt nicht deren imperiale Berufung. Kriegerische
Auseinandersetzungen wurden dagegen mit der Verteidigung des Guelfentums gegen Angriffe
von auBen rechtfertigt.** Auch in den Miniaturen der illustrierten Chronik ging es weniger um
die Darstellung territorialer Expansion: So sind zwar eroberte Festungen mit dem Wappen der
Florentiner Kommune dargestellt, nicht jedoch die toskanischen Nachbarstédte, welche von
Florenz besiegt wurden.>*

C Fazit und These zum Auftraggeber

Ausgehend von der Intention des Chronisten, welcher Florenz in das Zentrum seines Werkes
stellte und die grof3en, universalhistorischen Ereignisse in Bezug zu seiner Heimatstadt brachte,
erschien es legitim, den Blick auf die Verbildlichung von Begebenheiten zu lenken, welche mit
der Geschichte von Florenz eng verbunden sind. In Italien existierte kein ,,Nationalmythos®,
weswegen sich die einzelnen Stidte lokale Mythen schufen** In Ermangelung einer
glorifizierten Vergangenheit, wie sie Rom besal3, kreierten die mittel- und oberitalienischen
Stadte, welche im 12. Jahrhundert eine relative Unabhéngigkeit erlangten, ihre eigene
Geschichte in der lokalen Chronistik und Epik, komponiert aus wenigen Fakten und
zahlreichen Legenden. MAISSEN formulierte es so: ,,Rom ist der Archetyp einer politischen
Gemeinschaft und des historischen Prozesses und dient als Matrix, um Florenz eine

1547 Siehe f. 89r, f. 95v, f. 108v, f. 136r, f. 146r, f. 148r, f. 148v, f. 149r, f. 168v, f. 187v, f. 197r.

1548 Sjehe f. 27r, f. 49v, . 58r, f. 61r, f. 71r, f. 114v, f. 188r, f. 226r.

1549 F, 63v, f. 72r, f. 86r, f. 92r, f. 93v, f. 96r, . 108v, f. 113v, f. 119v, f. 136r, f. 142r.

1550 \gl. VI 78: Die Florentiner, welche mit ihrem Fahnenwagen in das Gebiet der Sienesen gezogen waren,
schlugen mit ihren Verblndeten vor Montaperti ihr Lager auf. Innerhalb der Florentiner Armee gab es aber
verraterische Ghibellinen, welche vereinbarten, aus dem Kampfgeschehen zu fliichten, sobald es beginnen sollte,
und sich gegen die Florentiner zu stellen. Die Florentiner warteten darauf, von einer Vertrauensperson innerhalb
der Stadtmauern ein Tor gedffnet zu bekommen — diese Taktik verriet Razzante, ein Ghibelline aus Florenz, den
Sienesern. Die Florentiner wurden Uberraschend angegriffen, ihre ghibellinischen Mitstreiter fliichteten und die
Miliz erlebte eine schwere Niederlage, von Dante im Inferno X 85-87 erinnerte: ,,Lo strazio e "I grade scempio / che fece
I Arbia colorata in rosso, / tal orazion fa far nel nostro tempio.” (DANTE I, S. 322) Vgl. IL VILLANI ILLUSTRATO, S. 143.
1551 So kritisiert der Chronist seine Mitbirger, welche nicht zufrieden sind mit dem, was sie besitzen und welche
zur VergroRRerung ihres Besitzes, die Nachbarstadte angreifen: ,,la vera carita ¢ fallita in noi; prima verso Iddio, di non esere
a-llui grati e conoscenti di tanti benifici fatti e in tanto podere e stato posta la nostra citta, e per la nostra prosunzione non istare
contenti @' nostri termini, ma volere occupare non solamente Lucca, ma I'altre citta e terre vicine indebitamente* Siehe Kapitel XII
135 in der edierten Ausgabe Nuova CRONICA 111 1991.

1552 \/gl. WEINSTEIN 1968, S. 24.

1553 Siehe beispielsweise bei der Zerstdérung der Festung von Montebuoni auf f. 61r, wo das Croce del Popolo zum
Zeichen der Inbesitznahme der Festung dargestellt ist.

1554 \/gl. RIESS 1981, S. 89.
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Vergagenheit zu schaffen, die ihr zum Leidwesen ihrer Blrger abgeht.“'** Ziel war die
Rechtfertigung der Selbstandigkeit der Kommune durch die Geschichte. Dies hatte auch
Auswirkungen auf die Bildkunst: ,,In der Kommunalen Organisation [..] entstehen neue
Bildaufgaben dort, wo es um Herstellung und Bestétigung eines ideologischen Konsenses geht
oder um die Legitimation der politischen Unabhangigkeit.“'*** Zur Zeit der Entstehung des
Chigiano-Codex war Florenz schon (ber 200 Jahre selbstdndig. Es ging in den Bildern
demnach nicht mehr um eine Konsolidierung der kommunalen Unabhéngigkeit, wie in den
frihen kommunalen Bilderzyklen anderer italienischer Stadte. Vielmehr erscheinen die Bilder
wie Beschwdrungen der runmreichen Geschichte der Stadt in einer von Krisen — Hungersnote,
.Wirtschaftskrise®, innere ,,Konflikten* und schlieBlich der Pest'*" — gebeutelten Zeit, in der
sich die Florentiner Kommune jedoch gegen die Signorienherrschaft, wie sie sich in Oberitalien
ausbildete, behauptete. Giovanni Villani war, im Gegensatz zu Dante, nicht pessimistisch
eingestellt, was die Gegenwart und die Zukunft seiner Heimatstadt anging: Er sah sein Florenz
,Nel suo montare ¢ a seguire grandi cosi.“**® Der Chronist schuf einen positiven Mythos von Florenz,
der auRerdem durch und durch von einem retrospektiven Guelfismus gepragt ist.** Villani
verurteilte die Ghibellinen als Feinde seiner Heimatstadt, gleichfalls war er den mittelalterlichen
Kaisern gegentiber kritisch eingestellt.*® Die Unterstiitzer und Alliierten der Guelfen — die
Kirche und die Franzosen — werden dagegen in einem (beraus positiven Licht geschildert.
Giovanni Villani konstruierte seine Nuova Cronica aus verschiedenen historiographischen
Quellen, welche er entsprechend seinem dualistischen Weltbild zusammenfigte.

Bei der Analyse der Miniaturen zeigte sich, dass sehr prézise auf die Aussagen des Chronisten
Villani Bezug genommen wurde. Die Darstellung der Wiedergriindung von Florenz durch die
Romer und Karl den GroRen auf f. 44r kann als ,,Programmbild* fir die Zielrichtung der
gesamten Chronik angesehen werden. Die Miniatur verbildlicht die von Villani intendierte
Synthese von Stadt- und Weltgeschichte in einer einzigen Darstellung: Die ,,Weltméchte* Rom
und Karl der Grof3e sind gemeinsam am Aufbau der Stadt Florenz beteiligt, deren Wurzeln in
der Antike liegen. Die ungebrochene Kontinuitdt wurde durch die Darstellung des
Marstempels/Baptisteriums zum Ausdruck gebracht. Durch die Intervention des angeblichen
Franzosen Karls des GroRen und der Romer — in der Miniatur représentiert durch heraldische
Zeichen — wurde ein guelfischer Mythos geschaffen, dessen drittes Element Florenz bildet. Es
fallt auf, dass die Kirche, vertreten durch den Papst, in diesem Programmbild der guelfischen
Ideologie keine Rolle spielt, sondern dass es sich um eine rein weltliche Trias handelt. Der Blick
auf die anderen Miniaturen des Chigiano bestétigt diesen Eindruck: Nirgendwo ist die
Bedeutung der Kirche fir die Geschichte von Florenz explizit thematisiert.

1555 MAISSEN 1994 (B), S. 28.

1556 BLUME 1989, S. 14.

1557 Millard MEelss schrieb in ,,Painting in Florence and Siena after the Black Death* der Pest eine Uibergrof3e Rolle
zu bei den gesellschaftlichen Verdnderungen innerhalb der toskanischen Kommunen. Dies wird inzwischen
kontrovers gesehen.

1558 /111 36.

1559 Vgl. BEC 1980, S. 20.

160 | Die gelegentlichen Bemerkungen Villanis ber das Kaisertum miissen betrachtet werden als AuBerungen
eines Mannes, der sich in starker Abwehrstellung gegen die Kaiser befindet, die zu seinen Lebzeiten nach Italien
kamen — Heinrich VII. und Ludwig d.B. waren beide Feinde von Florenz — und der die GroRe des Reiches nur als
eine Sage vergangener Tage, aus eigener Anschauung allein den Niedergang und die Ohnmacht des Kaisertums
kannte.“ MEHL 1927, S. 111.
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Der ,,guelfische Mythos* findet sich weiter in den Initialen des Chigiano, in denen die im Text
behandelte Analogien zwischen bestimmten Personen durch bildliche Ahnlichkeiten zum
Ausdruck gebracht wurden. SchlieRlich wurde mit der Gegenuberstellung der antithetischen
»Sterbebilder” Friedrichs 11. und Karls I. von Anjou noch einmal deutlich unterstrichen, wie
weit Giovanni Villani und die Miniaturisten des Chigiano in ihrer Gegenuberstellung von
,Gut“ und ,,Bose”, Freund bzw. Feind der Kirche, Frankreichs und von Florenz, Guelfen und
Ghibellinen gingen.

Florenz wird im Chigiano als potente Macht dargestellt: Eine Vielzahl der Miniaturen
thematisiert kriegerische Konflikte, bei denen die Florentiner Armee siegreich ist.
Grundsatzlich sind die Bilder durchaus ambivalent und verbergen nicht die Probleme, mit
denen die Stadt zu kdmpfen hat: Den Spaltungen der Biirgerschaft und den Hintergriinden und
Urspriingen der Konflikte der diversen Parteien wird in den Miniaturen groRer Raum gegeben.
Das alltagliche Leben, der Handel und das Handwerk, wie es sich beispielsweise im Buon
Governo Lorenzettis im Sieneser Palazzo Pubblico oder in den Reliefs des Domcampanile von
Florenz verbildlicht findet, kommt in den Miniaturen der Nuova Cronica nicht vor, obgleich
Villani immer wieder darlber berichtete. Die Chronik unterscheidet sich dadurch von einem
Werk wie dem Specchio umano des Domenico Lenzi, das sich um das Leben der Biirger wéhrend
der Hungersnot von 1329 dreht.**" Die Stadtregierung bzw. die Auswirkungen der Regierung
sind — im Gegensatz zu Siena — ebenfalls nicht verbildlicht. Es finden sich in den Miniaturen
keine astrologischen Darstellungen, obgleich Villani ausfuhrlich auf die Astrologie eingeht und
die politischen Ereignisse zu den Sternen in Bezug setzt.*®* Der historische Anspruch, die
Darstellung von Ereignissen von geschichtlich weitgreifender Bedeutung, spielt in den
Chigiano-Miniaturen die entscheidende Rolle. Es zeigte sich, dass die Miniaturen die friiher
oder gleichzeitig entstandenen profanen Bildwerke im Offentlichen Florentiner Raum nur in
sehr begrenztem AusmaR reflektieren. So finden sich weder diffamierende Bilder wie in der
Schandmalerei, noch Miniaturen allegorischen Inhaltes wie beispielsweise das verlorene Fresko
von Giotto im Florentiner Palazzo del Podesta. Territoriale Expansionen und militarische
Aktionen werden in der illustrierten Handschrift als Ereignisbilder dargestellt — das heif3t, es
wird die Eroberungshandlung selbst verbildlicht, nicht deren Folge.

Matteo Villani als Auftraggeber der illustrierten Chronik?

Die zentrale Ausrichtung der Chronik auf die Stadt Florenz und lokalhistorische Ereignisse im
Sinne des guelfisch gesinnten Chronisten Villani fihrt zu einer Verengung der Sichtweise.
Diese Fokussierung wird durch die Integration in universalhistorische Kontexte ausgeglichen.
Genau diese Perspektive spiegelt sich in den Bildern der Nuova Cronica wider: eine Entstehung
der illustrierten Handschrift im Umkreis des Chronisten ist aus diesem Grund
unwahrscheinlich.

Es soll an dieser Stelle die Frage nach dem mdglichen Auftraggeber des Codex und eine
hypothetische Datierung in die 1350er bis Anfang der 1360er Jahre vorgestellt werden,. Der
illustrierte Villani-Codex war hochstwahrscheinlich kein kommunaler, offizieller Auftrag der
Stadt. Uber die genauen Enstehungszusammenhange kann nur spekuliert werden. Von keiner

1561 \/gl. PARTSCH 1981. Siehe auch das folgende Kapitel.
1562 \/gl. hierzu GREEN 1972, S. 29ff.
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Seite wurde bislang Matteo Villani, der Bruder Giovannis, als Auftraggeber des Chigi
L.VI11.296 vermutet. Jener flihrte die Chronik bis zu seinem eigenen Tod 1363 weiter. Im Jahr
zuvor war er des Verdachts auf Ghibellinentum angeklagt.”*

Ich halte es deshalb fur mdglich, dass es Matteo war, der ein Exemplar der Chronik seines
Bruders nach dessen Tod 1348 zu dessen Andenken und zur Bekrdftigung der streng
guelfischen Neigung der Familie Villani mit Miniaturen ausstatten lie3 — finanziell ware Matteo
dazu durch die Unterstlitzung der reichen Familie seiner Ehefrau in der Lage gewesen. Der
fragmentarische Zustand des Miniaturenzyklus — der unvermittelte Abbruch nach f. 235v —
liee sich mit dem Tod des Auftraggebers im Jahre 1363 erkldren. Der Codex wére demnach als
ein Reprasentationsexemplar der Familie Villani zu verstehen, von dem der Auftraggeber
Matteo Villani aufgrund seines Todes jedoch selbst kaum mehr Gebrauch machen konnte. Um
die Mitte des 14. Jahrhunderts war Dantes Divina Commedia der ,,Bestseller der profanen,
illustrierten Handschriftenproduktion — wohingegen die Nuova Cronica hdchstwahrscheinlich
nur ein einziges Mal mit einem Bilderzyklus versehen wurde: ,, The prose of Villani was not
equally read and certainly not equally illustrated, so that it was, as we should expect, the
greatness of Dante’s poetry to which the age responded.“**** Die Existenz des unikalen Codex
der Vaticana I&Rt vermuten, dass jener in einem Ambiente entstand, welches mit dem Verfasser
der Nuova Cronica auf das Engste verbunden war. Der ,,Florentiner Mythos*, welcher in Text
und Bild der Handschrift beschwort wird, beinhaltet den Glauben an die vom gottlichen
Schicksal bestimmte Fihrungsrolle der Arnostadt in Anbetracht der hohen politischen,
moralischen und religiosen Florentiner Prinzipien.”*® Matteo Villani, den man als Auftraggeber
des Codex vermuten kann, sah Gegenwart und Zukunft weitaus pessimistischer als noch sein
alterer Bruder Giovanni, der Florenz als aufstrebende Stadt verstand. Die Handschrift konnte
ein familigres Erinnerungswerk sein, dessen Entstehung durch die Anklage des
Parteigdngertums mit den Ghibellinen motiviert war, was die Demonstration der durch und
durch guelfischen Einstellung der Familie Villani notwendig machte. Der retrospektive
Guelfismus Giovanni Villanis war fir diese Zwecke forderlich.

Die Datierung des Chigiano in die 1350er bis Anfang der 1360er Jahre laRt sich vom
kunsthistorischen Standpunkt aus gerade noch vertreten und zieht die Spatdatierungen durch
die Paldographie und Philologie mit ein. Beweisen &Rt sich diese Vermutung nach heutigem
Wissensstand aufgrund fehlender Dokumente leider nicht, sie erscheint jedoch mdglich.

V Bilderchroniken und Chronikbilder

Im abschlieBenden Kapitel wird die illustrierte Nuova Cronica in den Kontext der illustrierten
Historiographie eingeordnet. Welche Typen der Chronikillustration kannte das Mittelalter?
Weisen andere, friher oder zeitgleich entstandene Bildzyklen historiographischer Texte
ahnliche oder génzlich verschiedene Formen der Verbildlichung auf? Gibt es eine Typologie
der Chronikillustration bzw. den Typus des ,,Chronikbildes*?

1563 \/gl. BRUCKER 1962.
1564 MEISS 1969, S. 38.
1565 \/gl. WEINSTEIN 1968, S. 43.
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A Bilderchroniken: Der Chigiano im Kontext der illustrierten
Historiographie

Ein Uberblickswerk zur Chronikillustration des Mittelalters stellt ein wiinschenswertes, wenn
auch auf Grund der Fiille an diversen bebilderten chronikalischen Handschriften — woraus sich
zeitliche, formale und inhaltliche Probleme der Abgrenzung ergeben — nur schwer zu
realisierendes Desiderat dar. Man ist aus diesem Grund hauptsachlich auf die zahlreichen
Einzeluntersuchungen, meist zu singuldren Handschriften oder Handschriftengruppen aus
verschiedenen geographischen, historischen und thematischen Kontexten angewiesen.

Seit der Antike wurden historische Ereignisse bildlich dargestellt.*®® Diese Tradition wurde nie
vollstdndig unterbrochen, auch wenn man aus der Zeit zwischen dem 5. und 10. Jahrhundert
nur Gber wenige Darstellungen informiert ist. Die Verbildlichung historischer Ereignisse mit
Hilfe narrativer Szenen war in Friih- und Hochmittelalter zunéchst der monumentalen Kunst
vorbehalten.”® Erhalten hat sich von diesen Bilderzyklen einzig der Teppich von Bayeux,
welcher mit dem Feldzug der Normannen gegen England ein zeitgendssisches Ereignis
darstellt.**® Ab dem 12. und vor allem dem 13. Jahrhundert mehren sich die tiberkommenen
Beispiele: In den 6ffentlichen Bildprogrammen der politisch unabhéngigen italienischen Stadte
wurden Begebenheiten der kommunalen Vergangenheit dargestellt,® in Spott- und
Schandbildern wurden historische Ereignisse politisch ausgeschlachtet.”*”

Bebilderte profane Chroniken des Mittelalters — eing Ubersicht
Im Medium der Buchkunst sind es in erster Linie die illustrierten historiographischen Texte,
welche Verbildlichungen langst vergangener oder zeitgendssischer Begebenheiten aufweisen.

1566 Mesopotamische Konige lieBen sich Siegesdenkmadler errichten, auf denen die Ereignisse der erfolgreichen
Feldziige minuzits dargestellt waren: Siehe das Alabasterrelief aus dem Palast Konig Asurnasirpals in Nimrud,
entstanden um 883-859 v.Chr. (British Museum, London). GOMBRICH bezeichnet diese Denkmaler als
,,Bilderchroniken*, vgl. GomBRICH, Ernst H.: Die Geschichte der Kunst. 16. Auflage. Frankfurt am Main 1996, S.
72. Auch die Rémer kommemorierten mehrere Jahrhunderte spéter auf Siegessdulen oder Triumphbdgen
offentlich ihre Taten und lieen ihre Feldziige in Stein meifeln.

1567 Zu nennen sind die verlorenen Fresken der Konigin Theodolinda in Monza mit der Geschichte der
Langobarden, aus der karolingischen Epoche weil? man von Wandmalereizyklen mit historischen Ereignisbildern
in Aachen und in der Aula Regia der Pfalz in Ingelheim, vgl. LAMMERS, Walther: Ein karolingisches Bildprogramm
in der Aula Regia von Ingelheim. In: Festschrift fir Hermann Heimpel. Band I11. Géttingen 1972, S. 226-289.
SchlieRlich wurden mittelalterliche Fiirstensitze mit geschichtlichen Darstellungen, welche die edle Abstammung
des jeweiligen Geschlechtes von den alten Dynastien verherrlichten, ausgeschmiickt, vgl. SCHLOSSER 1895, S. 158.
1568 \/gl. HAGER 1939, S. 45ff.; LEwis 1999.

1569 \/gl. beispielsweise die Reliefs der Porta Romana in Mailand, siehe HULSEN-ESscH 1994. Dazu weiter oben
IV.B.2. Weitere Beispiele: Die Fresken im Kastell von Angera am Lage Maggiore rilhmen den Sieg des
Erzbischofs Ottone Visconti tber die Truppen Napo della Torres in der Schlacht von Desio 1278 (Vgl. BLUME,
Dieter: Planeteng6tter und ein christlicher Friedensbringer als Legitimation eines Machtwechsels: die Ausmalung
der Rocca in Angera. In: Akten des 25. Kongresses fur Kunstgeschichte. Hrsg. v. Hermann Filitz. Band 6,
Européische Kunst um 1300, S. 175-187). Im Broletto von Brescia dagegen fand mit dem Frieden des Berardo
Maggi zwischen Guelfen und Ghibellinen 1298 ein kommunalhistorisch bedeutsames Ereignis seinen Platz an der
Wand des Salone del Consiglio Maggiore (vgl. FERRARI, Pia: Brescia. In: La pittura in Lombardia. Il Trecento. Mailand
1993, S. 237f.; ANDENNA, Giancarlo: Pittura infamante e propaganda politica negli affreschi del Broletto. In:
Civilta Bresciana, 1, 1999, S. 3-18).

1570 Sjehe beispielsweise in San Gimignano: Im Palazzo del Popolo entstand 1274 an der Aufenmauer der
Collegiata ein Schandbild des Brudermdérders Nanza Paltoni, des weiteren 1288 im KellergeschoR des Palazzo
Civico eine Darstellung der Wiedergeburt der guelfischen Liga nach der Befreiung Karls I1. von Anjou aus der
Gefangenschaft der Aragonesen, welche jedoch schon vier Jahre spéter einer Szene mit dem Friedenschluss
zwischen Klerus und Kommune wich. AufRerdem sind in der Sala del Consiglio Azzo di Masetto zugeschriebene
Szenen einer Jagd und eines Turniers verbildlicht, welche die Kommune zu Ehren Karls 1. von Anjou im Jahre
1274 abgehalten hatte.
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Seit der Spéatantike wurden Historiographien vereinzelt mit Bildern versehen. Friihe Beispiele
von Bilderchroniken finden sich vor allem im byzantinischen Kulturraum.”™

Vor dem 13. Jahrhundert sind illustrierte Historiographien im Westen relativ selten. In den
Skriptorien der Kloster wurden lateinischsprachige Geschichtswerke kaum illustriert: Diese
Werke waren Gebrauchsbiicher fir Gelehrte, fur jene eine teuere und luxuritse Bebilderung als
uberfliissig angesehen wurde. Lateinische Chroniken waren meist hochstens mit einem
Autorbild oder einer Dedikationsszene ausgestattet. Eines der frihesten, mit Bildern
versehenen, historischen Werke ist die Vita der Mathilde von Tuszien des Mdnches Donzio im
Autograph der Biblioteca Vaticana, der 1114/1115 entstand.™®” Die sieben Bildseiten zeigen
neben dem Widmungsbild Szenen aus dem Leben der Ahnherren Mathildes auf der Burg von
Canossa und der Markgréfin von Tuszien selbst.

Das bekannteste Beispiel einer bebilderten hochmittelalterlichen  Haus-  bzw.
Geschlechterchronik stellt die Historia Welforum aus Weingarten, entstanden im letzten Viertel
des 12. Jahrhunderts, dar.”*”® Die Handschrift mit den Annalen des welfischen Hauses enthalt
neben einem Stammbaum des Welfengeschlechts ein Widmungsbild mit einer Darstellung
Friedrich 1. Barbarossas flankiert von seinen Sohnen Heinrich V1. und Friedrich, dem Herzog
von Schwaben.

Ende des 12. Jahrhunderts entstand in Italien der Liber ad honorem Augusti sive de rebus Siculis. Der
Versepos, verfasst von Petrus de Ebulo zu Ehren Kaiser Heinrichs VI., behandelt die
Vereinigung des Konigreiches Sizilien mit dem staufischen Kaiserreich im Jahre 1194. Der Text
ist in einer einzigen, Heinrich VI. gewidmeten Handschrift mit 53 reinen Bilderseiten in der
Berner Burgerbibliothek iberliefert.** Diese bebilderten Handschriften waren singulare Werke
fur adelige Auftraggeber, welche ohne Nachfolge fir das groRere Publikum blieben. Der
Ausgangspunkt der mittelalterlichen Chronikillustration ist laut MEIER in den genealogischen
Schemata der Universalhistorien des 12. und 13. Jahrhunderts zu sehen.™"

1571 Vgl. DuEvV, Ivan: The Miniatures of the Chronicle of Manasse. Sofia 1963 zur Chronik des Konstantin
Manasses (erhalten in einer illustrierten bulgarischen Handschrift von 1344/1345, BAV, ms. Vat. Slav. 2). Das
illustrierte Manuskript der Chronik des Johannes Skylitzes aus dem dritten Viertel des 12. Jahrhunderts (Madrid,
Nationalbib., Cod. Vitr. 26-2) wurde von GRABAR, André; Les illustrations de la Chronique de Jean Skylitzés a la
Bibliothéque Nationale de Madrid. In: Cahiers archéologiques, XXI, 1972, S. 191-211 und TSAMAKDA 2002
umfassend bearbeitet.

1572 BAV, ms. Vat.lat. 4922, vgl. Vita der Mathilde von Canossa. Codex Vaticanus Latinus 4922. Belser Faksimile
Editionen aus der Biblioteca Apostolica Vaticana. 2 Bande. Zirich 1984. Zu den Miniaturen des Codex der
Vaticana vgl. FRUGONI, Chiara: Per la gloria di Matilde: il contributo delle immagini. Le miniature medievali. In: |
mille volti di Matilde. Immagini di un mito nei secoli. Mailand 2003, S. 41-61.

1573 Fulda, Hessische Landesbibliothek, Codex D 11. Vgl. zur Historia Welforum OEXLE 1978; GOETZ 1999, S.
361ff.; neuerdings MEIER 2005, S. 184ff. mit Bibliographie. Bei dem illustrierten Stammbaum handelt es sich um
eine der dltesten bildlichen Genealogien eines Adelsgeschlechtes.

1574 Bern, Burgerbibliothek, Codex 120 II, vgl. GEORGEN, Helga: Das "Carmen de rebus siculis" (Bern,
Burgerbibliothek, ms. 120). Studien zu den Bildquellen und zum Erzahlstil eines illustrierten Lobgedichts des Peter
von Eboli. Wien 1975. Siehe auRerdem die 1993 erschienene Publikation des gesamten Materials im Sammelband
PETRUS DE EBULO sowie die Dissertation von KRAFT PETER, Sibyl: Ein Bilderbuch aus dem Kénigreich Sizilien.
Kunsthistorische Studien zum Liber ad honorem Augusti von Petrus von Eboli, Codex 120 Il der
Burgerbibliothek in Bern. Weimar/Jena 2006.

1575 Die These geht auf den Aufsatz von CLEMEN 1890 zuriick: ,,Diese Portratreinen machen eine allméhliche
Entwicklung zu grdsserer Ausdehnung und immer hoherer Vollendung durch: Die Darstellungen der
Einzelbildnisse werden zu historischen Scenen erweitert. Siehe EBD., S. 219. MEIER stellte die — m.E. zu
eindimensionale — These auf, dass der Weg von den reinen Textchroniken zu den Bilderchroniken von den
genealogisch verbundenen Medaillonbildreihen der Frutolf-Ekkehard-Chronik Uber die Ganzfigurenreihe der Kolner
Kénigschroniken hin zu den in den szenischen Zusammenhang integrierten Herrscherbildern der Chronik des Otto
von Freising flhrte. Die von MEIER aufgezeigte Entwicklungslinie vom Stammbaum zum Ereignisbild kann nicht
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Von ersten Chronik mit historischen Ereignisbildern, der Chronica sive Historia de duabus civitatibus
Ottos von Freising, laBt sich die Entwicklung zu den vielbildrigen, erzéhlenden
Bilderchroniken des Spéatmittelalters verfolgen, denen auch die Nuova Cronica der Vaticana
angehort: Historische Ereignisse in narrativen Szenen finden sich erstmals vermehrt in den
volkssprachlichen Geschichtswerken, welche dadurch das Bedrfnis des Laienpublikums nach
konkreten Bildern befriedigten.””® Die ersten vulgérsprachlichen, historiographischen Schriften,
welche in groBer Zahl illustriert wurden, entstanden im 13. Jahrhundert in Frankreich: Es sind
dies Kompilationen antiker oder pseudo-antiker Texte wie die schon erwdhnte Histoire ancienne
jusqua César oder die Faits des Romains.'”” Erstere beginnt mit der Schopfungsgeschichte,
behandelt die griechischen Sagen, den Krieg um Troja, die makedonische und rémische
Geschichte und endet — wie im Titel angedeutet — mit der Vita Julius Césars, welche die Faits
des Romains ausschliellich thematisieren. Wie auch in der Nuova Cronica wurde nicht versucht,
den umfangreichen Gesamttext durch die Bilder durchgéngig zu interpretieren. Vielmehr
wurden vereinzelte, herausragende Ereignisse aus der romischen Geschichte zur lllustration
ausgewahlt.*>®

Im angelséchsischen Sprachraum existiert mit der Chronik des Matthew Paris eine eigene
Tradition der illustrierten Chronistik. Im 13. Jahrhundert verfasste der Benediktinerménch von
Saint Albans seine Chronica Majora.”*” Die Universalgeschichte beginnt mit der Schopfung der
Welt und endet mit dem Tod des Chronisten im Jahre 1259. Der von Matthew Paris selbst
illustrierte Autograph des Werkes ist in drei Codices erhalten.”*® Themen der weit tber 130
Zeichnungen — darunter narrative Szenen, stehende Einzelfiguren, Emblemata, Diagramme
sowie Landkarten — sind die englischen Herrscher, der Konflikt zwischen Kaiser- und
Papsttum, die Kreuzziige sowie Naturphdnomene, Legenden und Wunder. Darunter finden
sich insbesondere bei der Schilderung der Auseinandersetzung zwischen Friedrich Il. und der
Kirche Bildthemen, welche auch im Chigiano illustriert sind: So die Seeschlacht bei
Montecristo zwischen Genua und Pisa mit der Gefangennahme der Kirchenvertreter durch

Uberzeugen, da die Herausbildung des szenischen Ereignisbildes ist nicht auf die Chroniken- und
Geschichtsillustration beschrénkt ist. Vgl. zu den deutschen Chroniken des 12. Jahrhunderts 111.B.2.1. sowie
MEIER 1998 und MEIER 2005. SCHEIDIG, Walther: Der Miniaturenzyklus zur Weltchronik Ottos von Freising im
Codex Jenensis Bose ¢. 6. StraBburg 1928; LAMMERS 1963 und NILGEN 1989 untersuchten drei illustrierte
Exemplare der Chronik Ottos von Freising (12./13. Jahrhundert) bezuglich ihres Zusammenhangs, der
Koordinierung von Text und Bild und der Auswahl und Ikonographie der Miniaturen (Jena, UB, Ms. Bose q.6;
Mailand, Bib. Ambr., ms. F. 129. Sup.; Rom, Bib. Casanatense, ms. 372).

1576 \/gl. LEwis 1987, S. 36f. Grundsatzlich zum Verhdltnis von Volkssprache und Bildlichkeit CAMILLE 1985;
CURSCHMANN 1999 und CURSCHMANN, Michael: Volkssprache und Bildsprache. In: Literatur und Wandmalerei .
Erscheinungsformen héfischer Kultur und ihre Trager im Mittelalter. Hrsg. v. Eckart Conrad LuTz u.a. Tlibingen
2002, S. 9—-46. CURSCHMANN 1999, S. 449 sah eine ,,Affinitat der Volkssprache zur Unmittelbarkeit der bildlichen
Mitteilung“.

1577 Vgl. 1IV.A.3.1.1. und 1V.A.3.1. Die Dissertation von OLTROGGE 1989 hat die bebilderten Handschriften der
mittelalterlichen Geschichtskompilation der Histoire ancienne jusqu’a César zum Thema.

1578 Ein singuldres Werk innerhalb der profanen Buchmalerei stellt die Historiae Romanorum in der Hamburger
Handschrift Codex 151 in scrin. dar: Beim Text handelt es sich um eine um die Mitte des 13. Jahrhunderts in Rom
angefertigte  volkssprachliche Ubertragung einer lateinischen Kompilation antiker und spéatantiker
historiographischer Werke zur rémischen Geschichte. Die Handschrift der Hamburger Universitatsbibliothek ist
mit 83 lavierten Federzeichnungen, welche enge Bezige zur spétantiken Buchmalerei aufweisen, illustriert.
BRANDIS datierte die Handschrift in die 1280/1290er Jahre (HISTORIAE ROMAORUM 1974, S. 27). Inzwischen wird
der Codex einige Jahre spéter datiert, vgl. PACE, Valentino: Codici miniati a Roma al tempo del Primo Giubileo.
In: Roma 1300-1875. L’arte degli anni santi. Mailand 1984, S. 319-320.

1579 \/gl. LEwis 1987.

1580 Cambridge, Corpus Christi College, ms. 26 (Schdpfung bis ins Jahr 1188); Cambridge, Corpus Christi College,
ms. 16 (1189-1253); BL, ms. Royal 14.C.VII (1254-12509).
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Friedrich 11. im Jahre 1241 sowie das Konzil von Lyon 1245.%% Es zeigte sich, dass
unabhéngig voneinander mit sehr &hnlichen Bildschemata illustriert wurde.

Eine Territorialgeschichte des franzosischen Konigshauses sind die volkssprachlichen Grandes
Chroniques de France, welche die Geschichte des kapetingischen Frankreich als Fortfuhrung der
karolingischen Frankengeschichte darstellen. Ab den 1270er Jahren in der Abtei von Saint-
Denis verfasst, sind darin die legendaren Urspriinge nach dem Fall Trojas bis hin zum Tod von
Philip Augustus im Jahre 1223 kompiliert (spéter erweitert bis zur Herrschaft Karls V1. in den
1380er Jahren). Die Grandes Chroniques de France sind in rund 130 Handschriften Uberliefert,
wovon uber 75 illuminiert sind.’*® Die &lteste erhaltene, illustrierte Handschrift wurde um 1274
fur Philipp 1ll. in einer Pariser Buchmalereiwerkstatt hergestellt und enthdlt neben
historisierten Initialen auch 36 Textminiaturen.”™® Bildthemen der Grandes Chroniques de France
sind unter anderem Ereignisse aus dem Leben der franzdsischen Herrscher wie Kronungen,
Verméhlungen oder Begrdbnisse, die personliche Devotion der Konige sowie die
Begebenheiten wahrend der Kreuzziige.

Die Kreuzziige und die Ereignisse im Konigreich von Jerusalem zwischen dem friihen 12.
Jahrhundert bis 1185 sind uberdies Thema der Histoire d’Outremer des Chronisten Wilhelm von
Tyrus.™® Wahrend die lateinischssprachige Originalfassung nicht bebildert war, finden sich
Illustrationszyklen in der spéter entstandenen, altfranzosischen Ubersetzung des Werkes. Die
Chronik ist in Ober 50 illuminierten, hauptséchlich in Akkon und in Nordfrankreich
entstandenen Handschriften erhalten. In diesen sind die Kreuzzige als profane Kriege
geschildert, visualisiert mit tradierten ikonographischen Schemata: Themen der Miniaturen sind
Schlachten, Belagerungen und politische Ereignisse wie Kronungen, Audienzen oder
Verméhlungen. Die illustrierte Nuuova Cronica weist keine mit den bebilderten Handschriften der
Histoire d’Outremer Ubereinstimmenden Bildthemen auf, da der Chigiano die Kreuzziige nur in
zwei Miniaturen thematisiert.”*® Es zeigt sich jedoch wiederum, dass unabhéngig von einander
ahnliche Stoffe mit denselben Bildtopoi illustriert wurden.

Im deutschsprachigen Raum finden sich mit den in grofRer Zahl illustrierten
spatmittelalterlichen Universalchroniken des Rudolf von Ems, Jans Enikel und Heinrich von
Minchen die umfangreichsten Bildzyklen innerhalb der Chronikenillustration des
Mittelalters.**®” Im 14. Jahrhundert entstand die Bilderchronik des Balduineums, welche die in

1581 Cambridge, Corpus Christi College, ms. 16, f. 146r, vgl. EBD., S. 258. Im Chigiano ist diese Szene auf f. 76r
illustriert.

1582 Cambridge, Corpus Christi College, ms. 16, f. 186v, vgl. EBD., S. 264. Im Chigiano ist diese Szene auf f. 78v
illustriert.

1583 Die bebilderten Handschriften der Grandes Chroniques de France untersuchte HEDEMANN 1991 fiir den Zeitraum
von 1274 bis 1422.

1584 Paris, Bib. Sainte-Geneviéve, ms. 782, vgl. EBD., S. 11ff.

1585 \/gl. BUCHTHAL 1957, FOLDA 1976; LUCHITSKAYA 2003; KUHNEL 2004. Wéhrend sich BUCHTHAL und
FoLDA auf Fragen des Stils sowie der Kodikologie der im Konigreich von Jerusalem illustrierten Handschriften
konzentrierten, ist der Aufsatz von LUCHITSKAYA, bes. S. 90ff., ein wertvoller Beitrag zur lkonographie der
Histoire d’Outremer. In der Kunstchronik wurde 2003 der Beginn einer Dissertation zum Thema ,,The Extended
Chronicle of William of Tyre in Paris, Bibliothéque Nationale, Ms fr. 2628, and its Position among Related
Manuscripts Attributed to the Crusader Scriptorium of Acre 5” von Iris GOERLITZ an der Hebrew University in
Jerusalem gemeldet.

1586 Sjehe f. 75r (Der FriedensschluR Friedrichs I1. mit dem Sultan Al-Kamil von Agypten) und auf f. 82r (Die
Niederlage der Armee Ludwigs IX. wéhrend des Sechsten Kreuzzuges).

1587 \/gl. GUNTHER 1993 und ROLAND, Martin: Illustrierte Weltchroniken bis in die zweite Hélfte des 14.
Jahrhunderts. Diss. Wien 1992.
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den Jahren 1310 bis 1313 durchgefiihrte Italien- und Romfahrt Kaiser Heinrichs V1. thematisiert."**
Die 37 Pergamentbldtter der auf 1340 datierten Bilderchronik waren einem Urkundenkopiar
Kurfrst Balduins, dem Bruder Heinrichs V1., vorgebunden. Die recto-Seiten sind mit jeweils
zwei (ibereinander stehenden, gerahmten Miniaturen versehen. Jedes der insgesamt 73 Bilder ist
mit einer lateinischen Beischrift versehen, in der kurz das dargestellte Ereignis geschildert wird.
Diese Handschrift weist mehrere Bildthemen auf, welche sich auch in den Miniaturen des
Chigiano finden, worauf an gegebener Stelle schon eingegangen wurde.

Iustrierte stadtische Chroniken

Stadtchroniken wurden ab dem Hochmittelalter in zahlreichen Stadten verfasst, jedoch nur
selten mit Bildern ausgestattet. Diese Werke waren in erster Linie flir das private Studium und
selten zu représentativen Zwecken bestimmt. Einige wenige Beispiele von bebilderten
Chroniken aus dem kommunalen Kontext finden sich im Mittelalter in Italien.

Ein Charakteristikum der stidtischen bebilderten Chronistik stellt die Verbildlichung von
Ereignissen der ndheren und ndchsten Vergangenheit dar: Als friihestes italienisches Beispiel
sind die illustrierten Genueser Annales lanuenses der Bibliothéque Nationale in Paris (ms.lat.
10136) zu nennen.® Verfasst wurde die Stadtchronik von Genua von Caffaro, welcher um das
Jahr 1100 mit der Niederschrift begann. 1099 hatte der damals 20jéhrige wahrscheinlich bei der
Einnahme Jerusalems teilgenommen, vorher war er Zeuge der Schwureinung der Burger,
welche konstitutiv fir die Kommune anzusehen ist. Nach diesen beiden, fir ihn
einschneidenen Erfahrungen scheint Caffaro begonnen zu haben, sich Notizen flr seine
Chronik zu machen. Er présentierte das Werk im Jahre 1152 seiner Heimatstadt. Bis zu seinem
Tod 1163 schrieb Caffaro an den Annales. Ab 1169 wurde die Arbeit an der Chronik vom
Kanzler der Kommune, Obertus Scriba, fortgefiihrt. Weitere Schreiber erganzten Ereignisse bis
zum Jahr 1293. Die Annales lanuenses stellten fiir Genua mehr als eine reine ,,Stadtgeschichte*
dar, da sie ab 1152 in das kommunale Kartular, das heif3t das Kopialbuch, in das die wichtigsten
stadtischen Urkunden kopiert wurden, aufgenommen wurde: ,,Die Stadtchronik barg wie die
genuesischen Urkunden und Privilegien, die sich am selben Ort, der Sakristei, befanden,
Herrschaftswissen, das dort fiir die Konsuln auffindbar, zuganglich und konsultierbar war.“>®
Bei der Handschrift der Bibliothéque Nationale handelt es sich um das offizielle Exemplar der
Stadt Genua.™** Der Codex weist zahlreiche Illustrationen auf — teils als Tuschezeichnungen

1588 |_andeshauptarchiv Koblenz, Bestand 1 C Nr. 1. Vgl. Vgl. IRMER, Georg: Die Romfahrt Kaiser Heinrich's V1.
im Bildercyclus des Codex Balduini Trevirensis. Berlin 1881; HEYEN 1978; KESSEL, Verena: Il manoscritto del
,»Viaggio a Roma“ dell'imperatore Enrico VII. In: 1l viaggio di Enrico VII in Italia. Hrsg. v. Mauro T OSTI-CROCE.
Citta del Castello 1993, S. 13-27.

1589 Der Codex der BNP wurde bislang von der kunsthistorischen Forschung kaum beachtet. An der FU Berlin
entsteht eine Dissertation iber die Bildausstattung von Henrike HAUG (Florenz). Die Quellenedition der Annales
lannuenses wurde von Luigi Tommaso BELGRANO ab 1890 herausgegeben (Annali Genovesi di Caffaro e de’suoi
continuatori dal MCLXXIV al MCCLXXXXIII. Hrsg. v. Luigi Tommaso BELGRANO und Cesare IMPERIALE DI
SANT'ANGELO. Rom / Genua 1890-1929. Von historischer Seite wurde der Codex von PETTI BALBI, Giovanna:
Caffaro e la cronachistica genovese. Genua 1982; WickHAM, Chris: The Sense of the Past in Italian Communal
Narratives. In: The Perception of the Past in Twelfth-Century Europe. Hrsg. v. Paul MAGDALINO. London / Rio
Grande 1992, S. 173-189 und SCHWEPPENSTETTE, Frank: Die Politik der Erinnerung. Studien zur
Stadtgeschichtsschreibung Genuas im 12. Jahrhundert. Frankfurt am Main u.a. 2003 behandelt.

1590 SCHWEPPENSTETTE 2003, S. 13.

1591 Das Autorenexemplar Caffaros ist nicht Uberliefert. Caffaro scheint die Chronik diktiert zu haben, da die erste
Miniatur des Pariser Codex den Autoren und seinen Schreiber Macobrius zeigt. Der Chroniktext ist in sechs
Abschriften vor 1500 erhalten und es existieren mehr als 21 neuzeitliche Abschriften.

282



am Rand, teils als farbige halbseitige Miniaturen. Themen der Darstellungen sind unter
anderem die von der Stadt Genua eingenommenen, gekauften oder gebauten Kastelle, der
Mauerbau, Stadtbrande, die eroberten Schiffe der Pisaner und weitere historische Ereignisse.
Meist befinden sich die Illustrationen in unmittelbarer N&he zur Textstelle. Ausgefiihrt wurden
die Zeichnungen womdglich von den schreibenden Notaren — sie sind jedoch teilweise recht
qualitatvoll, was auf professionelle Miniatoren hinweist.

In den vierziger Jahren des Trecento entstand in Florenz mit dem Biadaiolo-Codex der
Biblioteca Laurenziana eine bebilderte Handschrift des Specchio umano, einer einzigartigen
Kompilation aus kaufmannischem Hauptbuch, Chronik und Dichtung.®* Der Autor des
Textes war Domenico Lenzi, ein gebildeter Getreidehandler, welcher den Codex mit meist
ganzseitigen  Miniaturen als reprasentatives  Geschéftsbuch in  einer  Florentiner
Buchmalereiwerkstatt ausstatten lieR.** Die Miniaturen des Biadaiolo verbildlichen den Autor
sowie Allegorien und beziehen sich teilweise konkret auf eine Hungersnot, welche Florenz im
Jahre 1329 heimsuchte.”®** Der Codex — der zwar nicht als reine ,,Stadtchronik* zu bezeichnen
ist — kann aufgrund der Darstellung von zeitgendssischen Ereignissen aus der Stadtgeschichte
mit dem Chigiano verglichen werden.®® Es findet sich jedoch nur ein einziges mit der
illustrierten  Villani-Chronik Ubereinstimmendes Bildmotiv: Der Tabernakel mit dem
Gnadenbild der Muttergottes von Orsanmichele, auf welchen schon an anderer Stelle in dieser
Arbeit ausfihrlich eingegangen wurde. Der dabei angestellte Vergleich der beiden Miniaturen
machte deutlich, dass zwischen dem Biadaiolo und dem Chigiano Kkeinerlei direkte
Abhéngigkeit auszumachen ist.

In Mailand entstand im 14. Jahrhundert die Cronica extravagans de antiquitatibus oder Cronica
Galvagnina, benannt nach ihrem Autor, dem Dominikanerménch Galvanus Fiamma. Eine
Abschrift der Biblioteca Trivulziana in Mailand (Cod.triv. 1438) ist mit vier Zeichnungen
illustriert, welche ausschlielich die mythologischen Griindungen und Neugrindungen
Mailands thematisieren.

Als letztes Beispiel sei die Chronik des Giovanni Sercambi, eines Apothekers und Politikers aus
Lucca, genannt.*® Die Chronik behandelt Ereignisse der Stadtgeschichte von Lucca ab dem
Jahr 1164 bis in das 15. Jahrhundert.**” Der erste Band des Werkes im Staatsarchiv in Lucca —

1592 Bjb.Laur., ms.Tempi 3. Vgl. zum Biadaiolo-Codex die Dissertation von PARTSCH 1981 mit ausflhrlicher
Bibliographie; zur literarischen Gattung der Kaufmannsliteratur im allgemeinen BEC 1967. Thema des Textes sind
die Preislisten fur Getreide auf dem Kornmarkt von Orsanmichele, auBerdem sind Gedichte und Sprichwdrter
eingestreut.

1593 OFFNER schrieb den Codex dem sogenannten ,,Biadaiolo-Miniator” zu, vgl. CORPUS OF FLORENTINE
PAINTING 111.2.1 1930, S. 43ff. PARTSCH 1981, S. 65 revidierte diese Auffassung und betonte, dass es sich beim
Codex der Laurenziana um eine Werkstattarbeit mehrerer Héande handelt.

1594 Gezeigt wird, wie die Armen, welche aus Siena vertrieben wurden, nach Florenz kommen und dort gespeist
werden (f. 57v/f. 58r), auBerdem der Verrat von Colle di Val d’Elsa (f. 70r), welches sein Getreide den Pisanern,
nicht aber den hungernden Florentinern zur Verfiigung stellte.

1595 CAGGESE definierte den Codex in einem Aufsatz von 1902 erstmals als ,,cronaca”, vgl. CAGGESE, R.: Una
Cronaca economica del secolo XIV. In: Rivista delle Biblioteche e degli Archivi, XIII, 1902, S. 5ff. PARTSCH
diskutierte in ihrer Dissertation die Gattungszuordnung des Specchio umano und kam zu dem Schluss, dass es sich
um eine einzigartige Kombination aus verschiedenen literarischen Gattungen handelt, vgl. PARTSCH 1981, S. 11f.
159 Geboren in Lucca 1348, dort 1424 verstorben. Sercambi arbeitete ab 1368 an seiner Chronik.

1597 [llustriert sind kommunale Begebenheiten aus den Jahren 1168-1400. Die Luccheser Chronik des Sercambi
wurde bislang von der kunsthistorischen Forschung nur selten beachtet. 1978 erschien eine zweibdndige
Publikation zu dieser Handschrift, welche alle Miniaturen abbildet und einen historischen und knappen
kunsthistorischen Kommentar liefert. Die Verfasserin des kunsthistorischen Teils, CRISTIANI TESTI, beschaftigte
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eventuell der Autograph der Chronik —,** wurde dort Ende des 14. Jahrhunderts mit tGiber 500
Miniaturen illustriert. Die szenischen Darstellungen thematisieren in erster Linie die
militarischen und diplomatischen Unternehmungen Luccas, aber auch den Papst und den
Kaiser betreffende Ereignisse sowie sich in der toskanischen Nachbarschaft ereignende
Begebenheiten. Die ungerahmten, kolorierten Federzeichnungen finden sich jeweils zu Beginn
eines neuen Kapitels unterhalb der Rubrik, welche den Inhalt der Darstellung vorgibt. Die
Bilder sind meist figurenreicher und detaillierter als die Miniaturen des Chigiano, bringen
jedoch das im Text geschilderte Geschehen weniger prézise ,,auf den Punkt“. Auch in der
Luccheser Handschrift wurde mit Bildschemata gearbeitet, welche sich héufig wiederholen.
Aufféllig ist die Genauigkeit, mit der Wappen und Waffen verbildlicht wurden: Als historische
Quellen sind die — zum Teil leider schlecht erhaltenen — Zeichnungen vor allem fir
Militarhistoriker von einigem Interesse. Die zahlreichen Stadtdarstellungen in den lllustrationen
der Sercambi-Chronik wurden schon an anderer Stelle mit denen des Chigiano verglichen. Es
zeigte sich dabei, dass neben Lucca auch Pisa, Bologna, Rom und Florenz durch einige
mimetisch dargestellte Gebédude zu erkennen sind, wéhrend die anderen Stadte, Dorfer und
Festungen mithilfe sich wiederholender Versatzsticke verbildlicht sind. Grundsétzlich ist das
Themen- und Motivrepertoire der Luccheser Chronik gegentiber dem der illustrierten Nuova
Cronica reduziert — die Miniaturen wirken gleichférmiger.

Zusammenfassung: der Chigiano im Kontext der mittelalterlichen profanen Chronikilllustration

Die bebilderte Villani-Chronik unterscheidet sich inhaltlich durch den Umfang, welcher in den
Miniaturen sowohl den langst vergangenen Ereignissen als auch denen aus der jungsten
Vergangenheit des Chronisten gewidmet ist, von universalhistorischen Werken wie den
illustrierten Chronikhandschriften mittelalterlicher Kompilatoren, den Weltchroniken, der
Histoire jusqu’a César, der Historiae romanorum oder den Fatti dei Romani. Diese behandeln
entweder nur begrenzte Zeitabschnitt der Geschichte oder verbildlichen, bis auf wenige
Ausnahmen in der Weltchronistik, keine Begebenheiten aus der Entstehungszeit der Chronik.
Desweiteren ist der Chigiano getrennt von den Ereignischroniken wie dem Liber ad honorem
Augusti, der Histoire d’Outremer oder dem Balduineum mit der Romfahrt Heinrichs VII. zu
sehen: In diesen Handschriften werden beschrénkte Zeitrdume und Begebenheiten aus dem
Mittelalter in Text und Bild thematisiert. Von nationalen Chroniken wie den Grandes Chroniques
de France oder der Chronica majora des Engldnders Matthew Paris ist die Nuova Cronica durch ihre
divergente Ausrichtung als dezidiert stadtische Chronik zu unterscheiden. Die im kommunalen
italienischen Kontext entstandenen Bilderchroniken von Genua und Lucca umfassen im
Gegensatz zum Chigiano ebenfalls nur abgegrenzte Perioden des Mittelalters und sind nicht als
,,stadtische Weltchroniken* zu charakterisieren, da sie nicht in dem Mafte wie die Nuova Cronica
die Geschichte der eigenen Stadt an das universale Weltgeschehen anbinden. Bestimmte
Bildthemen wie Belagerungen, Eroberungen, Kronungen, Audienzen u.d. oder herausragende
historische Ereignisse finden sich notwendigerweise sowohl im Chigiano als auch den
genannten anderen Chroniken illustriert. Auf diese Ubereinstimmungen wurde an gegebener

sich in einem Aufsatz (CHRISTIANI TESTI 1980) noch einmal mit dem Codex. Eine eingehende Analyse der
Chronik steht noch aus.

1598 Der illustrierte Teil war in Besitz des signore von Lucca, Paolo Guinigi, dem es mit grofiter Wahrscheinlichkeit
der Autor selbst gewidmet hatte.
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Stelle hingewiesen. Es zeigte sich dabei, dass die Miniatoren des Chigiano zwar haufig auf
standardisierte Bildformeln zurickgriffen, diese jedoch in der charakteristischen, pointierten
Bildsprache des Codex eigenstéandig verarbeiteten. Eine Abh&ngigkeit der Nuova Cronica von
anderen Werken der illustrierten Chronistik konnte nicht ausgemacht werden. In ihrem
Bildprogramm, welches universalhistorische, regional- und lokalgeschichtliche Ereignisse einer
ausgedehnten Zeitspanne zwischen alttestamentlicher Frihzeit und der ersten Hélfte des 14.
Jahrhunderts miteinander verbindet, stellt die Villani-Chronik demnach ein Unikum dar.

In der illustrierten Chronistik existieren unterschiedliche Formen der Bebilderung — von der
textbegleitenden  Randillustration und der historisierten Initialenreihe, Gber die
Vollbilderchroniken bis hin zu ganzseitigen Szenen. Die formale Untersuchung des Chigiano
machte deutlich, dass jener ein variables Illustrationsverfahren aufweist, bei dem die Néhe des
Bildes zur Textstelle in der Handschrift oberste Prioritdt bei der Gestaltung des flexiblen
Layouts hatte. Dadurch unterscheidet sich die illustrierte Nuova Cronica von den meisten hier
vorgestellten Bilderchroniken. Diese zeichnen sich durch systematisierte Illustrationszyklen aus,
in denen dem Bild von vornherein ein fester Platz innerhalb der Textgestaltung zugewiesen
wurde. Der Auswahl der darstellungswiirdigen Ereignisse aus dem grof3en Textangebot kommt
im Chigiano demnach eine besondere Bedeutung zu. Auf die drei Faktoren, welche die
Bildauswahl determinieren — die konstante Illustrationsintensitat und Gliederung des Textes,
die Darstellbarkeit im Bild sowie die Leserlenkung — wurde schon eingegangen. Die Miniaturen
der Nuova Cronica zeichnen sich durch die weitgehende Ubereinstimmung mit den
Deutungsangeboten des Chroniktextes aus, welche in der N&he von Text und Bild begriindet
liegt. Dies ist grundsdtzlich ein Charakteristikum der illustrierten Chronistik, in der gréitenteils
Ereignisse verbildlicht wurden, fiir die keine tradierten Ikonographien bereitstanden. Der
,»heue* Text wurde deshalb auf die bestmdgliche Art und Weise ins Bild umgesetzt.
Historiographische Werke waren in der Regel Gebrauchsbicher, die aus diesem Grund meist
weniger Uppig ausgestattet wurden als zeitgleich entstandene Handschriften fur die liturgische
Verwendung. Héufig sind es die Autographen sowie Dedikations- oder Autorenexemplare,
welche Bildschmuck aufweisen.”® Andere bebilderte historiographische Texte wie die
mittelalterlichen Universalchroniken mit ihren haufig kopierten Bildzyklen wurden in grof3er
Zahl fur das adelige und auch biirgerliche lesekundige Publikum hergestellt. Auch der Chigiano
war hochstwahrscheinlich als Einzelstiick fir das private Studium als Lesebuch und
Nachschlagewerk und zum représentativen Herzeigen gedacht.

B Chronikbilder: Fiktion des faktisch Geschehenen

Zum Abschluss sollen die in der Forschung kursierenden, unterschiedlich definierten Begriffe
des ,,Chronikbildes* oder des ,,Chronikstils“ hinterfragt werden. Sind die Miniaturen der
illustrierten Nuova Cronica einem bestimmten Bildtypus zuzuordnen?

ROBERT war der Erste, der szenische Bildfolgen, in denen sich an Stelle von umrahmten
Einzelszenen eine Reihe von zeitlich aufeinanderfolgenden, rdumlich ohne Abgrenzung in
einander Uberlaufende Szenen finden, als ,,Chroniken-Stil“ bezeichnete.™ Es ging ihm nicht

1599 \/gl. beispielsweise die Vita der Mathilde von Tuszien, der Liber ad honorem des Petrus de Eboli, die Romfahrt
Heinrichs VII., der Biadaiolo-Codex.

1600 \V/gl. ROBERT, Carl: Bild und Lied: archdologische Beitrdge zur Geschichte der griechischen Heldensage. Berlin
1881, S. 17 und S. 47.
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um die Verbildlichung von historiographischen Texten, sondern um die Art der Bilderzéhlung.
HAGER definierte das ,,Chronikbild* ebenfalls als Bildform, ,,die in ihrer verhéltnismaRigen
formalen Ungeschlossenheit den Betrachter bestdndig von einer Darstellung zu néchsten
weiterfiihrt und infolge der ganz bestimmten Begrenzung ihrer Ausdrucksmittel nie ganz ohne
begleitenden Text verstandlich wird.“**® Das Chronikbild kommt ihm zufolge im Kontext
komplexer Bildfolgen vor!®? SEILER verwendete den Begriff des ,,Chronikbildes* fir
»historische  Ereignisdarstellungen, deren ikonographische  Konzeption auf den
Darstellungsformularen und den vor allem durch motivische Abbreviaturen geprégten
Darstellungskonventionen  mittelalterlicher ~ Chronikillustrationen und  Bilderchroniken
basiert.“'*® Seine Absicht war es, das Guidoriccio-Fresko der Sala del Mappamondo im Palazzo
Pubblico in Siena diesem sogenannten ,,Chronikbildgenre* zuzuordnen. Charakteristiken des
»Chronikbildes* sind nach SEILER unter anderem die Zweiteilung eines Bildes in die
Darstellung einer Handlung und die Abbildung eines Kastells,'*® die Darstellung einer Schlacht
oder der Zerstorung eines Ortes,** auBerdem ,,Stadt- bzw. Kastelldarstellungsformulare, die
losgeldst von Ereignisdarstellungen als ikonographische Formeln fiir Eroberungen oder
territoriale Erwerbungen eingesetzt werden,®® des weiteren die Darstellungen des Kaufaktes
eines Dorfes, offener Tore, paralleler Beflaggung der battifolle sowie eines menschenleeren
Heerlagers.®™" Als Grundlage dienten SEILER die Annales lanuenses des Caffaro, der Liber ad
honorem Augusti des Petrus de Eboli, die illustrierte Villani-Chronik sowie die Luccheser Chronik
des Sercambi.***®

Wie 143t sich der Bildtypus der Miniaturen der Nuova Cronica also beschreiben? Die Miniaturen
bestatigen und untermauern die programmatische Ausrichtung des Textes, wie die vorliegende
Untersuchung gezeigt hat. Methodisch galt es, drei zeitlich auseinander liegende Ebenen - die
historische Ereignisebene, die textliche Interpretation durch den Chronisten sowie die
Verbildlichung - voneinander zu scheiden. In den lllustrationen zeigt sich die Absicht, die
Ereignisse in engster Anlehung an den Chroniktext des Villani zu schildern. Sie unterstreichen
die Aussagen Villanis, indem sie zeigen, wie es seiner Darlegung nach ,wirklich* war. Die
Bilder referieren selbstverstandlich nicht auf das tatsachlich stattgefundene Ereignis, sondern
auf den Text, der die historische oder legendarische Begebenheit tradiert — dabei handelt es sich
also um gestaltete Wirklichkeit. Die Miniaturen fungieren als visuelle Anweisungen fir das
Verstédndnis des Textes: Der angeblich antike Florentiner Marstempel, das Baptisterium, wurde
beispielsweise mit der bekronenden Reiterstatue des Kriegsgottes dargestellt, um die
Argumentation des Chronisten mit Hilfe des Bildmediums zu unterstreichen. Wie ein Foto in

1601 HAGER 1939, S. 72.

1602 HAGER benutzte den Begriff jedoch inkonsequent, z.B. flir naturalistische Geschichtsbilder im allgemeinen,
vgl. S. 91, flr die Piccolomini-Fresken in Siena als ,,auf die Wand versetzte Chronikbilder, in denen das
Zeremonielle ausgesprochen der Vorzug hat“, vgl. EBD. S. 103.

1603 SE1LER 1989, S. 79f., Anm. 351.

1604 \/gl. EBD., S. 80.

1605 \/gl. EBD., S. 81.

1606 EBD., S. 82.

1607 EBD.

1608 Es stellt sich die Frage, ob es mdglich ist, auf diese Art und Weise ein Bildgenre zu definieren. Nimmt man
allein den Chigiano mit seiner Bilderfille zur Hand, ergeben sich daraus fast unendlich viele Mdglichkeiten zur
Beschreibung des sogenannten ,,Chronikbildes*.
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einer Tageszeitung™ oder eine Abbildung in einer wissenschaftlichen Publikation haben
demnach auch die Miniaturen eine Art ,authentifizierende* Funktion. Der Betrachter
bekommt das Geschehen nicht nur durch den Text, sondern auch durch die Anschauung im
Bild vermittelt.®® Die lllustrationen sind keine topischen oder allegorischen Darstellungen,
sondern intendieren die Veranschaulichung des (angeblich) faktisch Geschehenen — sie sind
demnach ,,Ereignisbilder*: Das menschliche Handeln wie Krieg fiihren, Verhandeln, Erbauen
oder Zerstoren wird dem Betrachter in den Bildern des Chigiano vorgefihrt. In der illustrierten
Nuova Cronica wurden Ausschnitte aus einer im Text mehr oder weniger ausfiihrlich
beschriebenen Begebenheit ausgewahlt. Die Miniaturen visualisieren die einzelne Momente des
Ereignisses mit Hilfe von Topoi, welche der knappen Bildsprache ihre Verstandlichkeit sichern.
Ziel ist die Visualisierung des Geschichtsbildes des Chronisten, seiner Vorstellungen von den
tatséchlichen oder behaupteten Ereignissen.

Zusammenfassend 148t sich festhalten, dass mit dem Begriff ,,Chronikbild“ letztlich nur
Darstellungen in historiographischen, illustrierten Handschriften bezeichnet werden.
Thematisch 18Rt sich das ,,Chronikbild*“ nur schwerlich definieren, da es das breite Spektrum
von profanen und religidsen Themen ist, welche die illustrierten Chroniken ausmacht. Auch
formal lassen sich die Bilder in historiographischen Handschriften nicht einem
»Chronikbildgenre*  zuordnen, da die verknappte Bildsprache wund die h&ufige
Wiederverwendung von bildlichen  Versatzstiicken Charakteristiken jedes groReren
llustrationsauftrages im Mittelalter sind. Die Bilderchroniken des Mittelalters sind unabhéngig
von einander in unterschiedlichen Kontexten entstanden und thematisch sowie formal je nach
Ausrichtung von der lllustration der Bibel, Rechtstexten, Romanen oder religidsen Traktaten
angeregt.

Reslimee

Die vorliegende Arbeit machte es sich zum Ziel, die Strategien der Verbildlichung der Nuova
Cronica des Giovanni Villani im einzigen illustrierten Exemplar des Werkes offenzulegen. Der
singulére Codex der Biblioteca Apostolica Vaticana wurde hinsichtlich der Genese sowie unter
formalen, funktionalen, ikonographischen und inhaltlichen Gesichtspunkten untersucht.

Die Darstellung der Genese der illustrierten Handschrift ergab, dass die quantitativ sehr
umfangreiche Villani-Chronik hdchstwahrscheinlich in der groBen und leistungsfahigen
Buchmalereiwerkstatt Pacino di Bonaguidas arbeitsteilig entstand, was die H&ndescheidung
schwierig macht. Die exakte Datierung des Chigi L.VII1.296 bleibt beim aktuellen
Kenntnisstand aufgrund fehlender Quellen unsicher. In der vorliegenden Studie wurde eine

1609 Der ,journalistische” Charakter der Villani-Chronik zeigt sich im Text und insbesondere durch die
Ilustrationen des Chigiano. Die hdufige Benutzung des Verbs ,,vedere* statt ,,leggere* in der Ansprache der Leser
weist darauf hin, dass Villani selbst auf Anschaulichkeit des Textes abzielte: ,,Numerosi indizi testuali mostrano
che Villani, come molti altri cronisti cittadini, predeca che la fruizione della sua opera si realizzasse tramite I'atto
della letteratura; allesti anzi [...] un apparato paratestuale che potesse agevolare I'opera di reperimento delle
informazioni e favorire percorsi di letteratura diversi da quelli seriali e contiunuativi. L'uso frequente di verbi come
vedere, piu che leggere, riferiti alla relazione tra testo e destinatorio, non fanno rafforzare questa impressione, cosi
come anche la presenza di illustrazioni: Villani stesso disegnd una complessa figura astrologica nella sua cronaca
(X1 114), ed € assai precoce I'apparizione di un manoscritto di lusso riccamente miniato come il Chigiano
L.VII1.296 [...]“, RAGONE 1998, S. 198. Zum Begriff der Anschaulichkeit vgl. WiLLEMS 1989.

1610 AMBERGER 2003, S. 827 formulierte die Intention des Mittelalters folgendermafen: ,,Man will das Geschehen
nicht nur wissen, sondernauchse hen.”
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hypothetische Datierung in die 1350er bis Anfang der 1360er Jahre vorgestellt. Als moglicher
Auftraggeber wurde der Bruder des Chronisten, Matteo Villani, in Betracht gezogen.

Die Analyse der formalen Funktion der Textminiaturen verdeutlichte, dass es bei der
lHlustration nicht um die kontinuierliche Bilderz&hlung fur den Betrachter, sondern um die
Integration von bestimmten Textabschnitten in den Bildern als Fuhrungs- und
Erinnerungshilfen fiir den Leser ging. Die meist monoszenischen Einzelbilder der Miniaturen
thematisieren einen signifikanten Moment des im Kapitel beschriebenen Geschehens und
fugen sich in der Regel nicht zu einem kontinuierlich lesbaren Bilderzyklus zusammen. Die
Initialen weisen eine Folge mit Einzelfiguren auf, die jeweils einen bestimmten, fur die Stadt
Florenz bedeutsamen historischen Epochenabschnitt charakterisieren. Diese Geschichtstréger
haben durch ihre ordnungsfunktionale Positionierung zu Beginn eines neuen Buches einerseits
corpuserschlielende Funktion, andererseits stellen sie lokalhistorisch bedeutsame Z&suren im
universalen Geschichtskontinuum dar. Der Vergleich mit den genealogischen Systemen der
hochmittelalterlichen Chroniken zeigte, dass Geschichte ,,in Personen* zu den friihesten
Formen der historischen Illustration gehort. Desweitern wurde die Protagonistenreihe des
Chigiano mit den uomini famosi-Zyklen des Trecento verglichen: Obgleich diese erhebliche
formale Unterschiede aufweisen, erschien es begriindet, die Figurenreihe der Nuova Cronica als
eine Friihform einer uomini famosi- bzw. Exemplareihe anzusehen.

Die ikonographische Untersuchung zeigte, dass bei der Verbildlichung eines ,,neuen Textes,
wie dem der Nuova Cronica, wenn mdglich an tradierten Bildtypen aus einem allgemein
verfugbaren Reservoir festgehalten wurde. Fur den Chigiano ist die Verwendung von
versatzstlickhaft eingesetzten, teilweise immer wieder vorkommenden und einfach
versténdlichen Bildmodulen kennzeichnend. Der Codex weist drei Typen von lllustrationen
auf: Miniaturen, welche Themen illustrieren, die auch in anderen friiher oder gleichzeitig
entstandenen Bildwerken dargestellt sind, flr die es also theoretisch ikonographische Vorlagen
gegeben héatte. Diese lllustrationen des Chigiano zeichnen sich jedoch durch eine von
Vorbildern unabhéngige Spontanitét im Entwurf aus. Die zweite Gruppe beinhaltet Miniaturen,
welche gangige Bildformeln aus anderen Bedeutungszusammenhangen zur Darstellung eines
neuen Sachverhaltes aufgreifen. Diese Bildformeln verlieren bei der Ubertragung ihren
urspriinglichen Bedeutungsgehalt zum Teil. Und schliel3lich Illustrationen, fiir die es keinerlei
Vorlagen gab, da die im Text beschriebenen Begebenheiten in der Nuova Cronica das erste Mal
dargestellt wurde. Es zeigte sich, dass die Miniaturen des Chigi L.V111.296 nicht konkret von
anderen Handschriften abhangig sind, wiederum jedoch keineswegs frei von Einfliissen.

Die Untersuchung des sich in den Miniaturen widerspiegelnden Geschichtsbildes zeigte, dass
nicht die Geschichte, wie sie sich tatsachlich abspielte, sondern die zum Zeitpunkt der
Entstehung des illustrierten Codex von der Florentiner Birgerschicht vergegenwdrtigte
Vergangenheit, also eine Fiktion des Faktischen, entscheidend war. Dies wird insbesondere in
den Miniaturen deutlich, welche die lokalhistorischen Ereignisse thematisieren. Dabei kommt
dem Chigiano grundsétzlich eine herausragende Bedeutung zu: Keine andere mittelalterliche
Handschrift und kein monumentaler Zyklus weisen so viele, die Geschichte von Florenz
betreffende Darstellungen auf. Von besonderem Interesse ist die Verbildlichung der antiken
Urspriinge der Arnostadt: Die Darstellung der Grindungslegende von Florenz und des
Bezuges zu Rom in den Miniaturen der Nuova Cronica machte deutlich, dass die erstarkende
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spatmittelalterliche Kommune gezielt den Rekurs auf die Antike suchte und dabei auch
historische Fiktionen in die lokale Geschichtsschreibung einflieRen lieB. Die erste
Stadtgriindung durch die Romer, die Vernichtung durch Totila und der Wiederaufbau durch
Karl den GroR3en, die Verehrung des heidnischen Kriegsgottes Mars in einem paganen Tempel,
welcher spéter christianisiert wurde — all diese Ereignisse, von denen wir heute wissen, dass es
sich um fiktive Geschichtskonstruktionen handelt, dienten dem Chronisten zur politischen
Argumentation und Legitimierung seiner Heimatstadt als potente, seit der Antike bedeutsame
und unabhéngige Macht. In den Miniaturen des Chigiano werden diese von Villani im Text
formulierten antiken Urspringe der Stadt zusétzlich bekréftigt. Die ungebrochene Kontinuitat
seit der Antike spiegelt sich in der Darstellung des Baptisteriums als angeblich antikem
Marstempel wieder. Daneben machte die Untersuchung deutlich, dass in den Miniaturen im
Gegensatz zur bislang von der Forschung vertretenen Meinung eine Auseinandersetzung mit
antiken Themen und Motiven stattfindet. Diese wurden jedoch in die mittelalterliche
Bildsprache des Chigiano eingepasst. Die Verwendung von antikisierenden Motive und die
Darstellung der antiken oder fur antik gehaltenen Bauwerke und Monumente ging einher mit
der Rickflhrung der eigenen Wurzeln auf eine romisch-antike Vergangenheit, wie sie im Text
der Nuova Cronica formuliert ist.

Der Verbildlichung der antiken Geschichte von Florenz wurde die Darstellung der jiingeren
und jlngsten Vergangenheit der Kommune gegenibergestellt. Dabei wurde das dualistische
Geschichtsbild des Chronisten offensichtlich: Villani entwickelte einen positiven Mythos von
seiner Heimatstadt, der von einem riickschauenden Guelfismus gezeichnet ist. Die Ghibellinen
und ihre Unterstltzer wurden als die Feinde von Florenz angesehen, wahrend die Guelfen und
ihre Alliierten — Frankreich und der Papst — dafir sorgten, dass die Stadt zur Lebenszeit des
Chronisten ,,im Aufstieg” begriffen war.™®* In den Miniaturen der Nuova Cronica kommt dieser
guelfische Mythos klar zum Ausdruck. So wird beispielsweise die Rolle von Rom und Karl dem
GroRRen beim Aufbau von Florenz verbildlicht. Florenz wird im Chigi L.V111.296 als nach
auBen bedeutende militdrische Macht dargestellt, welche im Inneren mit Konflikten und
Spaltungen der Birgerschaft zu kdmpfen hat. Die Bilder beschwdren die Erfolge, ohne die
Probleme zu verschweigen.

Der Exkurs auf die historischen Bilder im 6ffentlichen Florentiner Raum zeigte, dass es auch in
der Arnostadt monumentale Bilder gab, welche die Vergangenheit der Stadt thematisierten.
Von diesen Bildern ist in Florenz jedoch kaum etwas erhalten geblieben. Die Analyse der
Quellen verdeutlichte, dass diese Geschichtshilder meist allegorischen Inhaltes waren.
Aufgrund der schlechten Uberlieferungslage lassen sich keine Aussagen (Gber eine
Auseinandersetzung der Miniaturisten des Chigiano mit den profanen Bildern im 6ffentlichen
Raum treffen.

Die Kontextualisierung der Villani-Chronik verdeutlichte die singuldre Stellung der
Handschrift, die universalhistorische, regional- und lokalgeschichtliche Ereignisse thematisiert.
Hlustrierte Stadtgeschichte wie in der Nuova Cronica ist im 14. Jahrhundert ein Novum. Die
Miniaturen sind als tatsachenbezogene Ereignisbilder zu charakterisieren, welche die Bewertung
bestimmter historischer Begebenheiten, das heilt das Geschichtshild der Epoche ihrer
Entstehung verdeutlichen. Die Illustrationen unterstreichen die dem Text inhérenten

1611 V11 36.
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Vorstellungen von der Geschichte und die Deutung vergangener Ereignisse weitgehend: Sie
sind Geschichtsbilder im wortlichen und tibertragenen Sinn.
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