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Einleitung

Oberflichlich betrachtet beschiftigen sich die hier vorgelegten Studien nur mit
Einzelwerken des 11. bis 14. Jahrhunderts, insbesondere mit ihrer Datierung.! Vom
hohen Standpunkt einer Kunstwissenschaft des »posthistoire«, die sich bevorzugt
anthropologisch gibt und sich lieber mit Fragen der »longue durée«, »dem Bild an
sich« und anderen Allgemeinheiten beschiftigt, erscheint das Bemiihen um »die
richtige« Datierung einzelner Objekte als »Kleinkram«, zumal die Chronologie der
Kunstgeschichte im wesentlichen als geklire gile. Daf§ dem niche so ist, zeigen die hier
vorgelegten Studien.

Aber es geht um mehr. Denn es ist die Eigenart ihres Forschungsgegenstandes, die
die Kunsthistoriker zwingt, sich in hohem Mafle den prigenden Einzelwerken und
bestimmenden Kiinstlern zu widmen. Zwar wurden im vormodernen Europa fast
alle Werke fiir einen bestimmten Ort und fiir festumrissene Aufgaben geschaffen; sie
waren also zweckgebunden und muflten vielerlei vorgegebenen Konventionen
folgen. Das Traditionsgeprigte und Typische kann weithin und tiber lange Zeit
dominieren. Insofern muf das Allgemeine und Uberdauernde Thema kunsthistori-
schen Nachdenkens und Forschens sein und bleiben. Das Fach hat also immer auch
Ikonographie, Bildwissenschaft, Technik-, Sozial- oder Wirtschaftsgeschichte usw.
zu betreiben. Doch anders als Geisteswissenschaften wie Soziologie und Psychologie,
oftauch Geschichte, bemiiht es sich kaum, moglichst statistisch erhirtete, allgemein-
giiltige Aussagen zu gewinnen, sondern das in der Kunstgeschichte mafigebliche
Besondere und Individuelle zu verstehen. Im Mittelpunkt des Erkenntnisinteresses
stehen z.B. nicht die Strukturen des Bildes im Trecento in der Toscana, sondern die
Ausmalung von San Francesco in Assisi oder die Kanzel oder die Maesta im Dom von
Siena, d.h. die herausragenden Werke und ihre Erfinder Giotto, die Pisani und
Duccio. Bei Werken dieser Qualitit ist die genaue Zuordnung, d.h. Datierung,
Lokalisierung und Zuschreibung, eine Bedingung fiir das angemessene Verstindnis.

Die Frage zu beantworten, warum es im Abendland zu einer derartigen Bedeu-
tung des innovativen Einzelnen, zur Lust auf Neues, ja auf Abwechslung an sich,
gekommen ist und fast schon folgerichtig zum Kult des Individuums, ist gewif§ eine
interessante Aufgabe; sie ist in diesem Rahmen jedoch nicht zu leisten. Es bleibt aber
eine immer zu beachtende Konstante, dafl die abendlindische Kunstgeschichte mehr
durch den Wandel, weniger durch das Beharren geprigt ist, und dies seit dem Hohen
Mittelalter. Die Suche nach dem innovativen Einzelwerk hat auch die anonymen
Werke mit einzubeziehen, die der Strudel der Zeiten aus den Kirchen und Palisten
in die Museen gespiilt hat. Die Bildanalyse versucht herauszufinden, ob es sich um
eigenstindige, vielleicht sogar mafigebliche Werke handelt oder um nachahmende,

1 Der Eingangsaufsatz ist eine Erstveroffentlichung; die anderen fiinf Beitrige wurden in anderer
Form bereits publiziert.

Einleitung 7



durchschnittliche. Um sich hier nicht in einem hermeneutischen Zirkel zu ver-
fangen, ist die von vielen so mif3trauisch bedugte Feststellung der »Qualitit« wichtig,
die in der Regel durch den Vergleich mit gleichartigen Werken zu erschlieflen ist.?
Das genaue Datum zu kennen ist also nicht immer im gleichen Mafle bedeutsam: Bei
traditionsgebundenen, typisierten oder seriellen Produkten spielt es eine geringere
Rolle. Aber: Je »dichter« ein Werk ist, desto wichtiger die Bestimmung seines
Entstehungszeitpunktes und -ortes.

Die Feststellung der Konstellation zum Zeitpunkt ihrer Entstehung ist gerade bei
Hauptwerken notwendig, da auf sie besonders viele verschiedene Krifte eingewirke
haben, die sich —auch in ihrem Verhiltnis zueinander — stindig verindern. Schon die
Verschiebung um zehn Jahre kann sowohl im Leben der Hersteller und Besteller wie
in der allgemeinen historischen Lage groffe Umwilzungen und damit auch eine ganz
andere Erscheinung des Werkes bedeuten.? Die Hauptwerke sind immer Kristallisa-
tion eines einmaligen Momentes. Deshalb offenbaren sie — aus riickwirtsgerichteter
Perspektive — in besonderer Weise die Verhiltnisse zum Zeitpunke ihrer Erschaffung.
Selbst wenn sie anonym sind, lassen sie in Teilen erkennen, wann, wo, von wem und
fiir welche Betrachter und Funktionen sie erdacht worden sind.

Datierungsfragen sind Verstindnisfragen, »und verstehen wollen wir doch?«,
fragte Wilhelm Pinder. Fiir ihn war eine falsche Datierung und Lokalisierung Beweis,
dafl das Werk nicht verstanden worden war.* Sich um die »richtige« Datierung
bemiihen heiflt also: um Verstindnis ringen. Datieren um seiner selbst willen aber
verfehlt das Ziel: Die Frage nach Entstehungsort und -zeit ist nur sinnvoll, wenn sie
mit dem Eindringen in die Eigenart des behandelten Werkes und der Aufklirung
seines Kontextes verbunden ist.

Dies ist das eigentliche Ziel der hier vorgelegten Studien. Eine vorgeschlagene
Datierung kann falsch sein; das hiele, daf§ die Eigenart des Werkes und seines
Umfeldes nicht richtig erkannt worden ist. Im giinstigsten Falle aber kann sie einem

2 Sorgfiltige Fertigung ist jedoch nicht selbstverstindlich identisch mit Qualitit. Zwar forderte man
in der Regel im Alten Europa eine méglichst perfekte handwerkliche Ausfiihrung, doch sind die
Fille nicht selten, in denen absichtsvoll die handwerkliche oder auch die ésthetische Norm verletzt
wird, was auf einer intellektuellen Ebene jedoch durchaus als »Qualitit« zu registrieren ist.

3 Die Metapher aus der Astrologie rechtfertigt sich schon dadurch, daff Mittelalter und Renaissance
dem Sternenglauben huldigten und dies auch durchaus Einflufl hatte auf ihr Verstindnis sowohl
von Biographie wie von historischen Ereignissen — noch heute sind diese Anschauungen im
Sprachgebrauch verankert: Man spricht z.B. von der »Sternstunde«. Weniger bekannt ist, daf§ auch
etwa Begriffe wie die »Konstellation« oder die »Konjunktur« aus der Astrologie stammen.

4 Pinder, Wilhelm: Die Kunst der ersten Biirgerzeit bis zur Mitte des 15. Jahrhunderts, Kéln 31952,
S. 163 (und an anderen Orten auf dhnliche Weise), zitiert in meinem Aufsatz: Die Glatzer
Madonnentafel des Prager Erzbischofs Ernst von Pardubitz als gemalter Marienhymnus. Zur
Frithzeit der bshmischen Tafelmalerei, mit einem Beitrag zur Einordnung der Kaufmannschen
Kreuzigung, in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft 46/47, 1993/94 (Festschrift fiir Gerhard
Schmidt), S. 737-756 und S. 889—892. Anlaf} dieser Studie war der Nachweis, daf§ die Tafel etwa
5-10 Jahre frither zu datieren ist als bisher angenommen, sowie Uberlegungen, warum diese
geringfiigige Umdatierung von erheblicher Relevanz fiir das Verstindnis der Geschichte der
bshmischen Malerei ist.
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durch die Wirren der Zeiten ort- und geschichtslos gewordenen Werk seinen
Lebensraum wiedergeben. Sie kann — wie bei der Straus-Madonna in Harvard (vgl.
S.225-251) — die Rettung einer in den Filschungskeller verdammten Statuette vor
dem unausbleiblichen Verfall bedeuten. Hingegen setzt die Umdatierung von zwei
bekannten Wiener Madonnenstatuen in die Zeit Kaiser Rudolfs I. von Habsburg
(vgl. S. 215-224) diese Figuren in ein konkreteres Bezugsfeld als vorher und eréffnet
dadurch die Méglichkeit, auch ihrer Form eine Aussage abzugewinnen. Die chrono-
logische Analyse kann auch auf anderes zielen (vgl. S. 123-171): Wenn Kunstauf-
trige des franzosischen Konigs Philipps IV. denen seines heiliggesprochenen Grof-
vaters Ludwig IX. so dhnlich sind, daff man sie nur schwer einem von beiden zuwei-
sen kann, mufd das Reflektieren tiber die Datierung zugleich zu einem Nachdenken
tiber die Entstchung von Traditionalismus werden, tiber riickwirtsgewandte Ver-
herrlichung der eigenen Dynastie — dann wird der damalige Blick auf die Geschichte
selbst zum Thema der kunsthistorischen Reflexion. Doch kann zur selben Zeit an
anderem Ort Retrospektive einen unterschiedlichen Sinn haben (vgl. S. 185-214).

Jedes Werk stellt sich anders zu den historischen Verhiltnissen. Jedes von ihnen
aber zeigt, dafl der Autonomieanspruch der Kunst und der des Faches Kunstge-
schichte nicht aufrechtzuerhalten sind. Die Geschichte der Erforschung der Tafel des
Jiingsten Gerichts in den Vatikanischen Sammlungen (vgl. S. 12-122) belegt, daf3
der Autonomiestandpunkt des Faches zu Bequemlichkeit und Selbstgefilligkeit
verfithre hat. Mehr noch ist zu beklagen, dafl die dem Fach eigentiimliche Konzen-
tration auf die »formal-stilistische« Seite des Kunstwerks zu einer Verkiirzung des
Verstindnisses fiihre. Fazit: Kunstgeschichte ohne Geschichte oder gar gegen sie —
das ist ein Irrweg.

Das ist kein Plidoyer fiir die Aufldsung des Studienganges Kunstgeschichte und
den Wiedereinzug des Fachs in das groffe Haus der Geschichtswissenschaft.” So
manche der neuerdings zahlreichen Versuche von Historikern, Bilder als Quellen zu
lesen, beweisen: die Deutung der historischen Dimension der Inhalte und der
Formen bedarf immer auch anderer Methoden, als sie die Geschichtswissenschaft
vermitteln kann; und: es bedarf langer Praxis, um sie handhaben zu kénnen.

Man kann die Abspaltung von Disziplinen wie der Kunstgeschichte von der
Geschichtswissenschaft beklagen. Riickgingig zu machen ist sie nicht. Man sollte
sich statt dessen eher dem Problem zuwenden, daf$ unser Geschichtsbild zunehmend
von den alten Kunstwerken geprigt wird. Was sich nicht mit Bildern illustrieren 1ifit,
droht aus dem Gedichtnis unserer Gesellschaft zu verschwinden. Dem Fach Kunst-
geschichte ist eine Verantwortung zugewachsen, der die meisten Fachgenossen gern
ausweichen wiirden.® Den Historikern andererseits darf es nicht gleichgiiltig sein,

5 S. mein Text: Kunstgeschichte, in: Hans-Joachim Goertz (Hg.): Geschichte. Ein Grundkurs,
Reinbek bei Hamburg 1998 (rde 55576), S. 442-455.

6 Hans Sedlmayr hat in: Kunst und Wahrheit. Zur Theorie und Methode der Kunstgeschichte,
Hamburg 1958 (rde 71) jedoch geradezu anmaflend den Fiihrungsanspruch der »Kunstgeschichte«
unter den Geschichtswissenschaften verfochten.
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was ihre Kollegen vom Nachbarfach fiir ein Geschichtsbild entwerfen: Die Stil-
epochen-Geschichte ist ein Reich der Fiktionen, Projektionen und Ideologien, fern
aller historischen Realitit. In ihr ist die reale Geschichte durch pseudobiologische
Wachstumsmodelle und andere Schiefheiten ersetzt.” Sie ist ein Auswuchs der Se-
zessionsbewegung, die die Kunst und ihre Geschichte fiir autonom erklirte und
meinte, unabhingig von der Geschichtswissenschaft operieren zu kénnen.

Alte Bilder haben eine verfiihrerische Glaubwiirdigkeit. Doch sind auch sie nicht
nur als ehrlich gemeinte Bemiihungen um Darstellung und Erfassung von Wirklich-
keit zu behandeln, sondern immer auch als das Ergebnis von Absichten seitens ihrer
Auftraggeber und Verfertiger; sie spiegeln nicht nur die Realitit, sondern tragen eine
bestimmute Sicht der Dinge vor und wollen sie den Betrachtenden suggerieren. Mit
ihrer Hilfe wurden immer schon Wunschbilder, Pritentionen, Utopien »veroffent-
licht« (vgl. S. 172-184). Insofern ist Kunstgeschichte auch Ideologiegeschichte. Als
Triger und Projektionen von Wunschbildern und Mythen werden gerade die
Kunstwerke mifbraucht, iiber die man wenig weif3, z.B. der »Bamberger Reiter«.

Daf$ weder fiir das Kunstwerk noch fiir den Gang der Kunstgeschichte Auto-
nomie beansprucht wird, halte ich fiir eine Voraussetzung jeder weiteren Arbeit.
Diese Fiktionen teils mitgeschaffen zu haben, teils ihnen aufgesessen zu sein, ist ein
Makel des Faches. Deshalb aber das »Ende der Kunstgeschichte« auszurufen, heifSt
das Kind mit dem Bade ausschiitten.® Daf8 sich die Art, wie Kunstgeschichte
betrieben wird, indern muf, dafl sie sich den anderen historischen Wissenschaften,
vor allem auch den Philologien, in Theorie und Praxis wieder annihern muf3, steht
auf8er Frage.’ Dies kann jedoch nicht heiflen, sich in erster Linie dem »Allgemeinenc
zuzuwenden oder nur den Auftraggebern, den Funktionen oder den geistesge-
schichtlichen Aspekten der Themenwahl und -gestaltung. Die oben benannte
Ausgangslage verindert sich nicht. Die Hauptwerke als schwer zu deutende Ver-
dichtungen historischer Realitit stehen weiterhin »in der ersten Reihe«. Nur ein
komplexer methodischer Ansatz kann ihnen gerecht werden; dafiir jedoch bieten
sie besonders viele Aufschliisse iiber Wunschbilder, Weltsicht und Wirklichkeit
ihrer Zeit.

Kritisches Denken ist deshalb auf allen methodischen Ebenen gefragt. Aber
gerade das Insistieren auf Genauigkeit auch in der Chronologie mag dazu beitragen,
gegen miflbriuchliche Verallgemeinerungen zu immunisieren. Denn in jeder von

7 Suckale, R.: Die Unbrauchbarkeit der gingigen Stilbegriffe und Entwicklungsvorstellungen. Am
Beispiel der franzésischen gotischen Architektur des 12. und 13. Jahrhunderts, in: Mébius,
Friedrich und Sciurie, Helga (Hg.): Stil und Epoche. Periodisierungsfragen. Akten des Colloquiums
Jena, 27.-30.5.1986, Dresden 1989, S. 231-250 (Fundus-Biicher 118/119).

8 Belting, Hans: Das Ende der Kunstgeschichte. Eine Revision nach zehn Jahren, Miinchen 1995;
s.a. die Rezension von Otto Karl Werckmeister, in: Kunstchronik 51, 1998, S. 1-9.

9 Whuttke, Dieter: Latein und Kunstgeschichte. Ein Beitrag zum Methodenproblem, in: Hérsch,
Markus u.a. (Hg.): Kunst — Politik — Religion. Studien zur Kunst in Stiddeutschland, Osterreich,
Tschechien und der Slowakei. Festschrift fiir Franz Matsche zum 60. Geburtstag, Petersberg 2000,
S. 177-191.
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ihnen steckt die Behauptung, daff man vollstindige Einsicht in die Verhiltnisse habe.
Genau das ist jedoch fast immer eine Fiktion. Denn in der Regel sind nicht einmal
die selbstverstindlichen Voraussetzungen, wie z.B. ein verlifiliches Datengeriist,
vorhanden'®: Die meisten Felder der Kunstgeschichte warten noch immer darauf,
griindlich durchackert zu werden.!!

10 Dann aber ist zu monieren, daf§ chronologische Studien im eigentlichen Sinne fast nur noch bei
unseren Nachbarwissenschaften zu finden sind, wie Paliographie, Epigraphik oder Sphragistik.

11 Vorallem nach dem Vorbild von Renate Kroos in: Niedersichsische Bildstickereien des Mittelalters,
Berlin 1970, wo sie umfangreiche und niitzliche chronologische Materialien im Rahmen der
Realien- und Kostiimkunde geboten hat, ebenso in ihren Kalenderstudien und anderen Publika-
tionen. Wesentliche Beitrige zur Klirung der Chronologie der Skulptur und Malerei des 14.
Jahrhunderts hat selbstverstindlich auch Gerhard Schmidt geleistet, ebenso andere Gelehrte, wie
Ortwin Gamber mit seinen Forschungen iiber die mittelalterliche Ritterriistung. Doch mangelt es
uns an allgemeinen chronologischen Arbeiten. Bezeichnenderweise ist gerade in Deutschland auch
das ehrgeizige internationale Projekt der Publikation aller datierten Handschriften am wenigsten
weit vorangekommen.
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Die Weltgerichtstafel aus dem romischen Frauenkonvent
S. Maria in Campo Marzio als programmatisches Bild
der einsetzenden Gregorianischen Kirchenreform'

Das grofle runde Tafelbild mit der Darstellung des Jiingsten Gerichts aus dem
romischen Frauenkonvent S. Maria in Campo Marzio in der Vatikanischen Pinako-
thek (Abb. 1) ist so sonderbar, dafi es sich dem geldufigen Kunstgeschichtsbild nicht
einfiigen lassen will. Zur Randerscheinung erklirt, fand und findet es weniger
Beachtung, als es verdient hitte. Zudem wurde und wird es in einem Zeitraum von
fast zwei Jahrhunderten hin und her geschoben. Aus historischer Sicht ist es in der
Regierungszeit 1061-71 der als Mitstifterin abgebildeten Abtissin Konstanze ent-
standen. Doch haben nur wenige Kunsthistoriker ihm einen derart frithen und damit
prominenten Platz einrdiumen wollen; die meisten schlagen spitere Datierungen vor,
bis hin zur Mitte des 13. Jahrhunderts.? Das zeigt eine merkwiirdige Riicksichts-
losigkeit im Umgang mit historischen Fakten, vor allem ein zu grofles Vertrauen in
die Tragfihigkeit des Geschichtsentwurfs einer sich fiir autonom haltenden Stil-
geschichte.’ Die derzeitige Mehrheitsmeinung fuflt hauptsichlich auf den Vor-
schlidgen zweier ilterer Autorititen auf dem Gebiet der italienischen romanischen
Malerei: Edward Garrison, der die griindlichste Darlegung verfafyte und zuletzt eine
Datierung um 1160/70 vorschlug?, sowie Guglielmo Matthiae, der ihm im wesent-

1 Dieser Aufsatz ist Ergebnis von Forschungen, die ich 1997/98 als Richard-Krautheimer-Stipendiat
an der Bibliotheca Hertziana voranbringen durfte. Fiir vielfiltige Hilfe danke ich Gude Suckale-
Redlefsen, Beat Brenk, Cornelius Claussen, Herbert Kessler, Klaus Kriiger, Arnold Nesselrath,
Valentino Pace, Gerhard Wolf und vielen anderen. — Die Literatur zur Tafel ist im Anhang
aufgefiihrt und durch Unterstreichung hervorgehoben. In den Fufinoten habe ich mich méglichst
beschrinke. Fiir die Kirchen Roms verweise ich pauschal auf Buchowiecki, fiir den Uberblick auf
Krautheimer; s.a. die Artikel zu Rom in der Enciclopedia dell’Arte Medievale X, S. 63-165. —
Bibelstellen sind nach der Edition von Weber, Robertus (Hg.): Biblia Sacra Tuxta Vulgatam
Versionem, 2 Bde., Stuttgart 21975 zitiert. — Bei Transskriptionen sind Auflésungen von Kiirzungs-
zeichen in (..), Konjekturen in [...] gesetzt.

2 Die Spitdatierung (um 1230-50) begriindete Wilhelm Paescler, dem Gelehrte wie Géza de Franco-
vich und Hellmut Hager folgten, zuerst kritisiert von Luigi Coletti: I primitivi, 3 Bde., Novara
1941-47, bes. Bd. 1, S. XIV und LXI, Anm. 17. — Die Friihdatierung bei Adolf Katzenellenbogen,
Jerdme Baschet, Richard Offner, Mario Salmi, Carlo Bertelli, Eric T. Prehn und Paola Boccardi Sto-
roni. Eine Auflistung von Datierungen bei Peri, S. 162f., zu ergiinzen durch: Avril, S. 151 (2. Viertel
12. Jh.); Bertelli (um 1061-71); Boccardi Storoni, S. 113 (um 1061-71); Garrison 1949, S. 23 (1.
Hiilfte 13. Jh.), S. 225 (1. Viertel 13. Jh.); Hjort 1981 (Anfang 13. Jh.); Tacobini (Anfang 13. Jh.);
Manacorda (Ende 12. Jh.); Matthiae-Gandolfo, S. 161f. (Ende 12. Jh.); Rademacher (um 1240);
Romano (Ende 12. Jh.); Serlupi Crescenzi (2. Hilfte 12. Jh.); Skubiszewski (Ende 12. Jh.).

3 Typisch fiir den Tonfall der »Argumentation« sind z.B. die Sitze von Serena Romano (vgl. Parlato
& Romano), S. 174: »Lidentificazione [der Constanza mit der urkundlich seit 1061 genannten
Abtissin] appare del tutto ipotetica e avventurosa e contrasta con la plausibilita della catena stilistica
che ¢ ormai designata sugli andamenti della pittura romana ...«; dhnlich Tacobini.

4 197071, S. 160, nachdem er in ilteren Arbeiten abweichende, noch jiingere Datierungsvorschlige
gemacht hatte. Seine Datierung bestitigte zuletzt Nino Zchomelidse.
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1 Jiingstes Gericht, Tafelbild aus S. Maria di Campo Marzio, Rom, Pinacoteca Vaticana
Musei Vaticani, Archivio Fotografico
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lichen folgte. Thre Chronologie wurde jedoch inzwischen in vielen einzelnen
Punkten angefochten.> Im iibrigen wurde von keinem Gelehrten problematisiert,
wie schwer es ist, bei einer so geringen Zahl iiberlieferter Denkmiler im 10. und 11.
Jahrhundert ein zutreffendes und obendrein noch differenziertes Bild vom Ablauf
der romischen Malereigeschichte zeichnen zu kénnen.®

Ausschliefllich mit den Mitteln des Formenvergleichs kann die Kunstgeschichte
das Problem der historischen Einordnung nicht 18sen. Letztlich ist das aus dem
Kontext geldste Kunstwerk nicht zu verstehen. Diese These ifit sich jedoch auch
umkehren: Wer meint, eine Epoche ohne ihre Bilder begreifen zu kénnen, wird oft
genug nur eine wirklichkeitsferne, farblose Strukeur vor Augen bekommen.

Das chronologische Problem zu lésen, ist Voraussetzung fiir das Verstindnis und
zugleich abhingig vom Vorverstindnis: Datiert man das Bild friih, wird es zum
wichtigen Zeugen aus den Anfingen der Gregorianischen Epoche; die Spitdatierung
jedoch liflt es zu einem altmodischen Erzeugnis absinken. Die Einschitzung der
angeblich autonomen kiinstlerischen Qualitit hingt letztlich von der historischen
Einordnung ab — ein problematischer hermeneutischer Zirkel. Sich jedoch auf die
Position des Relativismus und Skeptizismus zuriickzuzichen, kommce nicht in Frage.
Es kann nur eine richtige Datierung geben; zwar ist der Gehalt des Bildes nie im
vollen Umfang zu ergriinden; doch bleibt das Ziel bestehen, sich der Wahrheit nach
Maglichkeit zu nihern.

Das Studium einer solchen Tafel verlangt die gleiche Genauigkeit und Umsicht
wie die Erforschung einer wichtigen Urkunde oder eines anspruchsvollen literari-
schen Textes. Letztlich fehlt es zum Verstindnis des Werkes aber noch an allem; selbst
auf dem besser durchackerten Feld der Ikonographie ist noch Erstaunliches zu
entdecken.” Bei meiner Untersuchung des Gemildes werden jedoch alle Fragen

5 Daschronologische Modell wurde u.a. in Frage gestellt von Berg, Knut: Notes on the Dates of Some
Early Giant Bibles, in: Acta ad archaeologiam et artium historiam pertinentia, 1965, 2, S. 167-176
und ders. 1968; ebenso von Ayres, Larry M.: Italian Romanesque Manuscript Illumination, Salz-
burg, and the North. Patterns of Reception and Renewal, in: Seidel, Max (Hg.): LEuropa e I'arte
italiana, Venedig 2000, S. 40—73; ders.: The Bible of Henry IV and an Italian Romanesque Pandect
in Florence, in: Studien zur mittelalterlichen Kunst 800—1250, Festschrift fiir Florentine Miitherich
zum 70. Geburtstag, Miinchen 1985, S. 157-166; ders.: The Italian Giant Bibles: Aspects of their
Touronian Ancestry and Early History, in: The Early Medieval Bible. Its Production, Decoration
and Use (hg. v. Richard Gameson), Cambridge 1994, S. 125-154; ders.: An Italian Romanesque
Manuscript of Hrabanus Maurus »De Laudibus Sanctae Crucis« and the Gregorian Reform, in:
Dumbarton Oaks Papers 41, 1987, S. 13-27; s.a. Supino Martini.

6 Am solidesten begriindet, jedoch selten benutzt: Ladner, Gerhart B.: Die italienische Malerei im
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