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Johannes Grave

Die Architekturdarstellung und die Architektur

der Darstellung
In der Malerei des Quattrocento unterscheidet sich die Darstellung
von Architektur grundlegend von der Wiedergabe anderer Bildmo-
tive. Bereits mit den Perspektivdemonstrationen von Filippo Brunel-
leschi deutete sich an, dass die Linearperspektive die Moglichkeit
zu einer neuen Form der Architekturdarstellung eroffnete: Mit Hilfe
der Perspektive lie8 sich Architektur im Bild so wiedergeben, dass
sie nahezu ununterscheidbar von realen Bauten erschien—vorausge-
setzt, der Betrachter wihlte den richtigen Standpunkt. Brunelleschis
Perspektivtafeln fithrten aber auch vor Augen, dass diese Option
einer illusionistischen Darstellung im strengen Sinne nur fiir den
Bildgegenstand Architektur galt. Alle anderen beweglichen oder zu-
mindest nicht streng geometrisch geformten Gegenstinde hatte Bru-
nelleschi konsequent ausgeschlossen.!

Bei seinen Perspektivdemonstrationen arbeitete Brunel-
leschi mit relativ kleinen, transportablen Tafeln, die vermutlich unter
freiem Himmel vorgefithrt wurden. Wollte man seine streng zentral-
perspektivische Form der Architekturdarstellung auf klassische Bild-
typen, etwa das Wandbild, iibertragen, so stellten sich grundlegende
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Fragen, die mit Brunelleschis Experiment noch nicht beantwortet
waren.? Unter den Bedingungen der zentralperspektivischen Dar-
stellung musste das Verhiltnis der Architektur im Bild zur realen
Architektur neu bestimmt werden. Zu kldren war, wie sich die zu-
mindest potentiell tiuschende Darstellung von Architektur im Bild
zu der Wand verhalten konnte, vor der das Bild hidngen oder an die
es gemalt werden sollte. Die Malerei des Quattrocento zeigt, dass auf
diese Frage unerwartet vielfaltige Antworten gegeben wurden. Die
exemplarische Analyse eines Beispiels vom Ende des 15. Jahrhunderts,

Johannes Grave

Filippino Lippis Fresken in der Strozzi-Kapelle, soll vor Augen fith- 1 cappella Strozzi,
ren, wie die Reflexion iiber die neuen Potentiale der Architektur- Blick von auBenin
die Kapelle, S.Maria

darstellung zu einem Nachdenken tiber Moglichkeiten des Bildes Novella, Florenz.
tiberhaupt anregte [Abb. 1].}

Bereits am 21. April 1487 hatte Filippino einen Vertrag unter-
zeichnet, mit dem er sich verpflichtete, bis 1490 die erste Seiten-
kapelle rechts vom Hauptchor der Florentiner Kirche S. Maria Novella
mit einem Freskenzyklus auszumalen.* Den Auftrag hatte der Kiinst-
ler von Filippo Strozzi erhalten, dem Haupt einer alteingesessenen

Grenzerkundungen zwischen Bild und Architektur. 222|223
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2 Filippino Lippi,
Kreuzigung des
hl.Philippus, um
1490-1502.

Florentiner Familie, die in den Anfingen der Herrschaft von Cosimo
de’ Medici aus politischen Griinden in Ungnade gefallen war und
sich nun, nach der Rickkehr aus der Verbannung, darum bemiih-
te, den alten Ruf wiederzuerlangen. Die Ausfithrung des prestige-
trachtigen Projektes verzogerte sich jedoch stark, u. a. weil Filippino
mit der Cappella Carafa in Rom ein weiterer umfangreicher Auftrag
anvertraut wurde, an dessen schneller Abwicklung—aus diploma-
tischen Griinden—nicht zuletzt den Medici in Florenz gelegen war.
Die erhaltenen Quellen tiber Zahlungen der Familie Strozzi an Fi-
lippino Lippi geben einige, wenn auch vage Hinweise zum Fortgang
des Florentiner Projektes. Um 1490 diirfte Filippino nicht viel mehr
als Teile der Deckenfresken fertig gestellt haben; ein weitaus grof3erer
Teil scheint bis 1497 vollendet gewesen zu sein, als der Kiinstler hohe-
re Zahlungen wegen gestiegener Materialkosten einklagte.” Erst 1502
jedoch signierte Filippino das letzte Fresko des Zyklus, das die Aufer-
weckung der Drusiana zeigt.

In den Fresken, die neben vier alttestamentarischen Ge-
stalten (Adam, Noah, Abraham, Jakob) am Gewdlbe und allegori-
schen Figuren an der Altarwand vor allem Szenen aus dem Leben
der Apostel Johannes und Philippus zeigen, kommt der Darstellung
von Architektur eine besonders prominente Rolle zu [Abb.2-5]:
Architektonische Konfigurationen beherrschen unverkennbar die
Darstellungen der beiden grofiten Fresken, Versatzstiicke von Bau-
ten erscheinen auch in den beiden Liinetten der Seitenwénde; vor

Johannes Grave

allem aber wirken die Fresken maflgeblich an der Gestaltung der
Kapellenarchitektur mit, indem sie Pfeiler, Sdulen, Architrave, Bo-
gen und die Rippen des Gewdlbes fingieren. Sowohl innerhalb der
einzelnen Bildfelder als auch beim Rahmen setzt Filippino die Ar-
chitektur ein, um Riumlichkeit zu suggerieren. Die Architektur ist
damit nicht nur ein Sujet wie andere Bildmotive auch, vielmehr hat
die Darstellung von Gebduden und Bauteilen mafigeblichen Anteil
daran, den Realititsstatus der Bilder und ihres Kontextes zu defi-
nieren. Filippino reduziert die Funktion der malerischen Fiktion
von architektonischen Elementen oder Bauten nicht allein darauf,
Biithnen fiir das jeweils dargestellte Geschehen zu bereiten, sondern
er nutzt sie auch, um Stilhéhen, Anspruchsniveaus und program-
matische Implikationen anzudeuten. Unverkennbar ist die starke
Pragung durch antikes oder antikisierendes Formengut, das je-
doch ausgesprochen kreativ aufgegriffen und innovativ verarbeitet
wird.® Allen Beschrinkungen des konkreten Bauens enthoben, kann
Filippino in seinen Fresken Architekturfantasien entfalten, die ih-
resgleichen suchen.

Doch der Hohepunkt, den die Architekturdarstellung des
Quattrocento mit diesem Freskenzyklus erreicht, erweist sich zu-
gleich als kritisch. Wie verhilt sich die durch die Fresken fingierte
klassische Wandgliederung zum gotischen Kapellenraum mit seinem
Kreuzgrat-Gewolbe? Welche Funktion kann den tiberaus auffilli-
gen und eigenwilligen antikisierenden Architekturen im sakralen
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Kontext der Kapelle zukommen?” Und kann es fiir diesen Ort ange-
messen sein, die Darstellungen heilsgeschichtlicher Ereignisse in eine
zentralperspektivische Architekturdarstellung einzubetten, die zur
Voraussetzung hat, dass der Raum der Darstellung vollstindig den
Gesetzen der Messbarkeit unterworfen ist?

Ein Blick auf die Fresken der rechten Seitenwand kann
helfen, sich diesen Fragen zu ndhern [Abb.2 u.3]. Die bildliche
Darstellung von Architektur scheint hier zunichst auf zwei unter-
schiedlichen Ebenen zu erfolgen und entsprechend unterschiedlichen
Zielen zu dienen: In Ankniipfung an die baulichen Gegebenheiten
klart die malerische Fiktion architektonischer Elemente das Verhilt-
nis der beiden gezeigten Szenen untereinander und zur Wand, indem
sie dem Kapellenraum eine klare architektonische Struktur verleiht.
Zu diesem Zweck tragen zwei massive Pfeiler, die mit ornamental
verzierten Spiegeln verkleidet sind, einen spitzen Schildbogen, der
die Seitenwand zur Gewdlbekappe hin abschliefit. Der Trennung der
beiden Szenen aus dem Leben des Apostels Philippus dient ein leicht
zurtickspringender horizontaler Fries. Daneben aber fungiert die Ar-
chitektur als zentraler Bestandteil der dargestellten Szenen. Oben im
Linetten-Fresko [Abb. 2] erscheint sie in Form einer Ruine und fiigt
so der Szene ein signifikantes Detail hinzu. In der Szene darunter
[Abb. 3] steht sie sogar im Mittelpunkt und wird monumental in-
szeniert. In beiden Fillen ist die Einbindung von Architektur in die
Darstellung ikonographisch motiviert: Wahrend im oberen Bildfeld

Johannes Grave

mit dem Martyrium des hl. Philippus ein Triumph des christlichen
Glaubens gezeigt wird, weshalb sich in den Ruinen klassischer Archi-
tektur der Untergang der heidnischen Antike andeutet, dient die Ar-
chitektur im groflen Fresko der Darstellung eines Mars-Heiligtums,
dem Philippus gemifd dem Bericht, den Jacopo da Varazze in seiner
Legenda aurea gegeben hat, Verehrung zollen sollte.® Auf den ersten
Blick treten Architektur und architektonische Elemente in Filippi-
no Lippis Fresken somit in zweierlei Erscheinungsformen auf: zum
einen als wichtiger Bestandteil der Szenen, die in den Bildfeldern
vor Augen gefiihrt werden; zum anderen aber auch, um fir diese
Darstellung einen Rahmen zu definieren, der das Verhiltnis von Bild
und Realraum klart.

Das grofite Maf$ an ikonographischer Signifikanz nimmt
die Architektur bei der Darstellung des antiken Mars-Heiligtums an.
Die machtvolle Erscheinung des Baus tduscht jedoch. Keineswegs
geht Philippus vor dem Standbild von Mars auf die Knie, vielmehr
entweicht dem Gotzenbild ein Drache, der den Sohn des heidnischen
Priesters und zwei weitere Zuschauer totet und die Umstehenden er-
kranken ldsst. Nur durch das Eingreifen des hl. Philippus kann der
Drache vertrieben werden, und die Toten erlangen ihr Leben zuriick.
Anders als es die zentrale Stellung des Apostels, des heidnischen Pries-
ters und des Mars-Standbildes vermuten lisst, konzentriert sich das
Geschehen nicht nur auf das Bildzentrum. Eine Pointe der Legende
und des Bildes besteht vielmehr darin, dass die scheinbar unbeteiligten
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3 Vorherige Doppel-
seite: Filippino Lippi,
Drachenwunder

des hl.Philippus, um
1490-1502.

4 Filippino Lippi,
Martyrium des hl.
Johannes im Olkessel
in Anwesenheit des
Kaisers Domitian, um
1490-1502.
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Beobachter in das Geschehen verwickelt werden. Im Bild bleiben sie
zwar Randfiguren, dennoch sind sie unmittelbar betroffen. Der an-
fangs auf das Bildzentrum fokussierte Blick des Betrachters wird
daher an die Rinder der Darstellung gefiithrt, wo sich plotzlich das
Verhiltnis von Bild, fingierter, rahmender Architektur und dem rea-
len Kapellenraum als ungewiss erweist. Die zwei Gruppen von Um-
herstehenden sind offenkundig vom Drachen iiberrascht worden
und vor ihm zuriickgewichen, einzelne Figuren haben dabei aber die
Grenzen des Bildfeldes tiberschritten und sind nun vor den beiden
Pfeilern zu sehen, die das gesamte Fresko rahmen. Der Boden des von
Filippino konstruierten Aktionsraumes ldsst es offenkundig zu, dass
einige Figuren vor genau das architektonische Element treten, das
zuvor als Rahmen des Bildes zu fungieren schien. Doch ist auf die-
se Weise der Status der beiden ornamental verzierten Pfeiler radikal
in Frage gestellt: Handelt es sich, wie zunichst suggeriert, um archi-
tektonische Bestandteile der Kapellenarchitektur, die die Bildfelder
einrahmen, oder miissen wir diese Pfeiler demselben Darstellungs-
register zuordnen wie die aufwendige, monumentale Architektur,
die die Mars-Statue umfingt? Gerade bei genauerer Betrachtung
erweist sich diese Frage als unbeantwortbar. Den Fresken ist an die-
ser Stelle eine fundamentale Ambiguitit eigen. Die vermeintlich
klar geschiedenen Realitdtsebenen—reale Architektur der Kapelle,
fingiertes architektonisches Stiitzensystem des Kapellenraums und
Architekturdarstellung in den Bildfeldern—lassen sich nicht mit der

Johannes Grave
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gewiinschten Eindeutigkeit differenzieren.” Was zunichst nur als
Rahmung der dargestellten Szenerie zu dienen scheint, interveniert
auf diese Weise in die Darstellung. Mit diesem irritierenden Ein-
satz des Rahmens greift aber auch die bildliche Darstellung auf die
Architektur der Kapelle aus; der Kapellenraum wird in das bildlich
dargestellte Geschehen involviert. Was zum Bild gehort oder aufler-
halb des Bildes ist, kann nicht mehr problemlos und eindeutig be-
stimmt werden.

Zugespitzt wird dieses Problem noch dadurch, dass das
grofle Bildfeld nicht durch ein massives, auf den Pfeilern lasten-
des Gebilk von der Liinette geschieden ist. Der horizontale Fries
mutet wie die Verzierung eines Sturzes an, doch mangelt es die-
sem als steinern fingierten Fries an Tiefe, so dass er ohne stabili-
sierende Riicklage nicht die ganze Weite der Wand iiberspannen
konnte, ohne unter der eigenen Last zu zerbrechen. Der fingierte
Fries kann daher nur als ungewohnlich breites, wandgebundenes
Gesims verstanden werden. Dann aber erscheinen die Pfeiler un-
vermeidlich als vor die Wand gesetzte Elemente, gewissermaf3en als
eine sekundire Ordnung. Als gliedernde Wandvorlage ist das Ge-
sims an eine Wand gebunden, es impliziert mithin, dass das da-
runter befindliche Bildfeld als bemalte Wandfliche, nicht aber als
offener Durchblick zu verstehen ist. Diese Affirmation der Wand
widerspricht jedoch diametral dem Eindruck von illusionistischer
Tiefenrdaumlichkeit, der am unteren Rand des Freskos durch die
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5 Filippino Lippi,
Die Auferweckung
der Drusiana, um
1490-1502.
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6 Domenico

Ghirlandaio, Die Auf-

erweckung des
romischen Notars-
sohns durch den
hl.Franziskus, um
1482/85, Sassetti-
Kapelle, S.Trinita,
Florenz.

Figuren evoziert wird, die vor die Pfeiler treten. Dass derartige, ein-
ander widersprechende Suggestionen bewusst von Filippino ange-
strebt wurden, bestitigt sich beim Blick auf die gegeniiberliegende
Wand, an der sich bei der Darstellung der Auferweckung der Drusi-
ana dasselbe Problem zeigt [Abb. 5].

Differenzierungen oder Transgressionen?

Mit seinem Eingriff in das Verhiltnis von Bildfeld und
rahmender Architektur konnte Filippino Lippi an andere zeitgends-
sische Wandbilder ankniipfen, in denen sich vergleichbare Phino-
mene beobachten lassen. Gezielte, allerdings meist nur punktuelle
Uberschreitungen der dsthetischen Grenze von Wandgemilden in
Kapellen begegnen bereits in Domenico Ghirlandaios Sassetti-Ka-
pelle [Abb. 6], in Pietro Peruginos Fresko der Taufe Christi in der
Sixtinischen Kapelle [Abb. 7], sowie in Pinturicchios Fresken in der
Bufalini-Kapelle [Abb. 8]. Ein vergleichender Blick auf diese Wand-
bilder und auf die Fresken der Strozzi-Kapelle kann jedoch zeigen,
wie Filippino Lippi die Uberschreitung des Rahmens in folgenrei-
cher Weise weiterentwickelte.

Sowohl in Ghirlandaios Sassetti-Kapelle als auch in Pe-
ruginos Fresko der Taufe Christi wird die durch den Rahmen de-
finierte Grenze zwar iiberschritten, aber als solche nicht in Frage

Johannes Grave

gestellt. Dass eine Fuflspitze oder ein Gewandzipfel iiber den Rah-
men hinausreicht,'” kann nur dann von Interesse sein, wenn die
Stabilitdt des Rahmensystems im Ganzen gewédhrleistet bleibt. Der
Rahmen erscheint in beiden Fillen weiterhin als das Element, das
das Bild an allen Seiten umgibt und von anderen Flichen abgrenzt.
Eine weiterreichende Uberschreitung, ja, Auflosung des Rahmens
kiindigt sich jedoch in der Bufalini-Kapelle an, in der Pinturicchio
die »Bithne«seiner Szene so weit nach vorne zieht, dass sie iiber den
Rahmen des Bildes vorzukragen scheint. Bereits hier ist die Kohidrenz
und Geschlossenheit der rahmenden Architektur aufgebrochen. Die
Szene ist nicht mehr von einem ununterbrochenen, umlaufenden
Profil eingefasst, vielmehr schiebt sich zwischen die seitlichen Stiit-
zen und das unten verlaufende Gesims ein Stiick des Bodens, auf
dem die Figuren der dargestellten Szene stehen. Dieser Befund hat
Sven Sandstrom dazu veranlasst, die unterschiedlichen, im Fresko
reprisentierten Realititsebenen stirker zu differenzieren: Seines
Erachtens tritt zu der fiktiven, rahmenden Architektur und der
Darstellung im eigentlichen Bildfeld eine weitere Realitétsebene,
die er als Proszenium beschreibt.! Dieses Proszenium, auf dem die
vordersten Figuren stehen, fungiere gewissermaflen als Scharnier
zum Raum des Betrachters, es vermittle zwischen dem Geschehen im
Bild und dem Realraum der Kapelle."> Doch so hilfreich Sandstroms

Grenzerkundungen zwischen__Bild und Architektur.
Filippino Lippis parergonale Asthetik

7 Pietro Perugino
und Werkstatt,
Taufe Christi, um
1479/82, Sixtinische
Kapelle, Rom.
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8 Pinturicchio,
Begréabnis des hl.

Bernardin, um 1485,

Fresko, Bufalini-
Kapelle, S.Maria in
Aracoeli, Rom.

E

Differenzierung der Realitdtsebenen zunichst erscheint, erweist sie
sich gerade in dem Versuch der abschliefenden Klirung als irrefiith-
rend. Denn Sandstroms Unterscheidung von Realititsebenen ist mit
dem Problem konfrontiert, dass diese Ebenen keineswegs durchgin-
gig und dauerhaft differenziert werden konnen. Konzentriert sich der
Betrachter auf die im Fresko dargestellten Figuren, so wird er keines-
wegs eine Trennung zwischen Bildraum und Proszenium vornehmen.
So sehr im Fresko an verschiedenen Stellen die Differenzierung von
Realitdtsebenen nahegelegt zu sein scheint, wird diese Unterschei-
dung beim Blick auf andere Partien immer wieder unterlaufen.
Bereits in seinen Fresken in der Cappella Carafa (S. Maria
sopra Minerva, um 1488/90) [Abb. 9] eignete sich Filippino Lippi
den von Pinturicchio erprobten Umgang mit Bildfeld und Rahmen-
system an.” In dem Fresko, das den Triumph des heiligen Thomas
von Aquin zeigt, wird durch eine massive, ornamental verzierte Ar-
chitektur zunichst eine Rahmung etabliert, die dann jedoch aufge-
brochen und unterlaufen wird. Filippino geht dabei einen Schritt
iiber das Vorbild Pinturicchios hinaus, indem er einen der beiden
Pfeiler, die das Bildfeld rahmen, durch eine Bildfigur leicht tiberschnei-
den ldsst. Dem Besucher, der in die Kapelle eintritt, fallt diese kriti-
sche Figur allerdings erst sehr spit auf, da sie beim Blick von aufSen
in die Kapelle durch eine der Stiitzen des Eingangsbogens verdeckt

Johannes Grave

wird. Der Betrachter wird daher die reich dekorierten Pfeiler und das 9 Filippino Lippi,

ebenfalls ornamental verzierte Gebilk zuerst als ein Rahmensystem E“.:_':::‘::‘s’on

verstehen, das die Bildfelder vollstindig einfasst. Erst im weiteren Aquin, um1488/90,

Verlauf der Betrachtung wird dieses Rahmensystem fragwiirdig. 2:’;‘: galazzlalaso-
Der extravagante Einsatz der Architekturdarstellung in pra Minerva, Rom.

der Strozzi-Kapelle in S. Maria Novella erscheint vor diesem Hinter-

grund entwicklungsgeschichtlich klar ableitbar. In seinen Fresken

mit Szenen aus dem Leben der Apostel Johannes und Philippus spitzt

Filippino Lippi eine Strategie des Umgangs mit Architekturdarstel-

lung, Architekturfiktion und Rahmensystem zu, die in Anséitzen

bereits vorher erprobt worden war. Doch erhilt die Uberschreitung

des Rahmens nun eine kategorial andere Qualitidt: Zum einen bleibt

die Transgression des Rahmens in den Fresken der Strozzi-Kapelle

nicht mehr punktuell, zum anderen wird die Logik des architekto-

nisch gestalteten Rahmens fraglich. Indem Filippino das rahmen-

de Element zwischen Wand und Liinette, das in der Carafa-Kapelle

noch als massives Gebilk ausgepriagt war, zu einem wandgebunde-

nen Gesims reduziert," wird ungewiss, ob zwischen der rahmenden

Architektur ein offener Ausblick fingiert ist oder nur eine bemalte

Wandfliche erscheinen soll. Dieser Eingriff hat zur Folge, dass das

Verhiltnis von Bild und Rahmen im Prozess der Bildbetrachtung

nachhaltig destabilisiert und dynamisiert wird. Zwar ldsst sich
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grundsitzlich der Prasenzeffekt der Darstellung durchaus steigern,
wenn an einzelnen, herausgehobenen Stellen eine Transgression des
Rahmens erfolgt, doch konterkariert Filippino diese Wirkung am
oberen Rand des Philippus-Freskos, indem er mit dem wandgebun-
denen Gesims die Flichigkeit des Bildes betont.

Zur parergonalen Logik des architek-

tonischen Rahmens

Filippino Lippis Einsatz des Rahmens ldsst nicht nur den
Realitdtsstatus der Darstellung—zwischen fingiertem Ausblick und
bemalter Fliche—im Ungewissen, sondern wirft auch die Frage auf,
was Teil der dargestellten Szene ist und wie sich deren Grenzen be-
stimmen lassen. Durch den Schritt einzelner Bildfiguren vor die
Pfeiler werden genuin operative Elemente der Darstellung, die die
Grundlagen und Rahmenbedingungen der bildlichen Reprisenta-
tion festlegen, zu einem Teil des dargestellten Raumes."” Indem ein
und dasselbe Bildelement einerseits als Rahmen, andererseits aber als
Teil des Dargestellten aufgefasst werden kann, nistet sich im Bild eine
fortwidhrende Oszillation ein, die Rahmen und Architekturdarstel-
lung gleichermaflen betrifft. Die Architektur kann angesichts dieses
Befundes nicht mehr problemlos mit Stabilitit konnotiert werden,
und der Rahmen nicht mehr einer eindeutigen Differenzierung von
innen und auflen dienen.

Mit seinen Fresken in der Strozzi-Kapelle aktualisiert Fi-
lippino ein Potential, das grundsitzlich jeder Rahmung eigen ist.
Warum der Rahmen nicht nur eine das Bild konstituierende Tren-
nung etabliert, sondern diese zugleich auch unterlaufen kann, lisst
sich beschreiben, wenn man mit Jacques Derrida den Rahmen als
ein parergon auffasst. Derrida situiert seine Uberlegungen zum par-
ergon in den Kontext einer Auseinandersetzung mit Immanuel Kants
Kritik der Urteilskraft.'® Er diskutiert dabei die Implikationen von
Kants Verstindnis des Rahmens als eines parergon, also als eines Ele-
mentes, das »nicht in die ganze Vorstellung des Gegenstandes als Be-
standstiick innerlich, sondern nur duflerlich als Zutat gehort und das
Wohlgefallen des Geschmacks vergroflert [...].«”

Derrida vollzieht seine Infragestellung der geldufigen Kon-
zeptualisierungen des Rahmens auf mindestens drei ineinander ver-
schrinkten Ebenen: Eine erste Ebene dieser Diskussion wird dadurch
markiert, dass Derrida die rahmenden, ein- und ausschliefRenden
Strategien in Kants Kritik der Urteilskraft analysiert und kritisiert."
Eine zweite, performative Ebene der Reflexion iiber die Operationen
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des Rahmens bildet Derridas eigener Text und sein Verfahren der
Kant-Lektiire; seine Rahmen-Kritik duflert sich auf dieser Ebene be-
reits in dem ungewdohnlichen Schriftbild, das die Geschlossenheit
des gewohnten Satzbildes zu vermeiden sucht. Auf einer dritten Ebe-
ne thematisiert er explizit den Rahmen im engeren, materiellen Sin-
ne, namlich in seiner Auseinandersetzung mit Kants Bemerkungen
zum Bilderrahmen."” Im kritischen Anschluss an Kants Bestimmung
des Rahmens als parergon weist Derrida darauf hin, dass der Rah-
men eine Trennung zwischen innen und auflen etabliert und da-
mit Gberhaupt erst das Intrinsische und Extrinsische konstituiert.
Er definiert auf diese Weise das ergon, die Hauptsache, macht sie
als ein Ganzes kenntlich und gibt ihr Geschlossenheit, darf aber da-
bei nie Teil dieses ergon werden. Mit der konstituierenden Leistung
des parergon geht jedoch zugleich das Potential einher, die gerade
erst eingerichtete Ordnung zu unterlaufen. Da das parergon selbst
als ein Drittes zwischen dem Innen und Auflen operiert und nicht
selbst das Gewicht eines ergon annehmen darf, ist sein Charakter als
Grenzmarkierung immer davon bedroht, dass es entweder im ergon
oder aber in dem Umfeld aufgeht, von dem sich das ergon unterschei-
det. Wovon sich parergon abhebt, ist nur relational und voriiberge-
hend bestimmbar. Da jede Abgrenzung des parergon vom Kontext
impliziert, dass es im ergon aufzugehen droht, und umgekehrt das
parergon mit dem Kontext zu verschmelzen scheint, wenn es sich vom
ergon abhebt, kann das Verhiltnis von ergon, parergon und Kontext
nicht endgiiltig stabilisiert werden.?

Der Status des Rahmens ist entsprechend problematisch.
Hat er erst einmal Aufmerksamkeit geweckt, so wirft er eine Reihe
von Fragen auf: »Wo hat der Rahmen seinen Ort. Hat er einen Ort.
Wo beginnt er. Wo endet er. Was ist seine innere Grenze? Seine dufle-
re Grenze? Und seine Oberfliche zwischen den beiden Grenzen?«*
Mit dem Rahmen wird zwangsldufig die Unterscheidung zwischen
dem Wesentlichen und dem Nebensichlichen, zwischen innen und
auflen, zwischen Werk und Umfeld fragwiirdig. Fiir Derrida zeichnet
sich die Leistung des »parergonalen Rahmens« nicht durch eine stabi-
le Differenzierung, sondern durch eine fortwihrende Bewegung zwi-
schen Werk, Umfeld und ortlosem Rahmen aus. Je nachdem, ob die
Aufmerksamkeit dem Umfeld oder dem Werk gilt, verschwindet der
Rahmen im jeweils anderen; er geht darin auf, sich selbst zu entziehen.

Die parergonale Logik im Sinne Derridas eignet allen
Formen und Operationen von Rahmungen, nicht allein dem Rah-
men, der Bilder, Fenster oder Tiiren umgibt, sondern beispielsweise
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auch Grenzmarkierungen und Einschlissen im philosophischen
Diskurs. Dennoch kommt das beschriebene Potential offenkundig
nicht in jedem Fall in gleicher Weise zum Tragen. Schon wenn wir
uns auf Bilderrahmen beschrinken, zeigt sich bald, dass nicht je-
der Rahmen gleichermaflen seinen prekiren Status auffillig werden
lasst. Louis Marin hat gezeigt, dass der Rahmen auf grundlegend
verschiedenartige Weise fiir die bildliche Reprisentation funktionali-
siert werden kann.”> Zum einen kann er die transitive Dimension des
Bildes stirken, d. h. die Aufgabe des Bildes, auf etwas anderes zu ver-
weisen; zum anderen aber kann der Rahmen als reflexives Moment
dienen und so den Verweis des Bildes auf sich selbst erméglichen.
Die rahmenden Architekturen in Filippino Lippis Fresken
aktualisieren offenkundig in besonders folgenreicher Weise das re-
flexive Potential des Rahmens. An ihnen wird anschaulich erfahrbar,
dass die Operation des Rahmens weder in seine stabile Schlieffung
noch in seine vollige Auflosung oder Destruktion miindet. Statt
eindeutige, durchgingig giiltige Differenzierungen zu schaffen, die
eine klare Hierarchie von Ebenen der bildlichen Reprisentation zu
begriinden vermogen, stofien die Rahmungen bei Filippino den Be-
trachter auf stindige Verschiebungen von Grenzziehungen oder aber
auf eine Gleichzeitigkeit widerspriichlicher Bestimmungen. Jede Dif-
ferenzierung von Darstellung und Umfeld kann sich nur fir einen
Teilbereich des Bildes behaupten und wird an anderer Stelle wieder
durchbrochen. Was zum Raum der Darstellung gehort oder Teil des
dargestellten Raumes ist, entscheidet sich immer wieder neu. Dass
Filippino die parergonale Logik des Rahmens so wirkméchtig einset-
zen kann, verdankt sich wesentlich der Architekturdarstellung. Zu-
mindest vom implizit bestimmten Betrachterstandpunkt aus stellt
sich die Architektur im Bild genauso dar wie jene architektonischen
Elemente, die die Darstellung rahmen oder den Raum konstituieren,
in dem das Bild situiert ist. Filippino nutzt die Moglichkeit einer il-
lusionistischen Architekturdarstellung mit den Mitteln der Perspek-
tive sehr bewusst, ohne allein einen tiuschenden Effekt anzustreben.
Vielmehr kommt es ihm darauf an, die Trennung zwischen Werk
und Umfeld, zwischen ergon und parergon dadurch zu unterlaufen,
dass der kategoriale Unterschied zwischen Architektur und Archi-
tekturdarstellung nicht mehr unmittelbar anschaulich wird.

Das christliche Bild
An Filippino Lippis Wandgemilden in der Strozzi-Kapelle
zeigt sich, dass die Oszillation einzelner Bildelemente zwischen ihrer
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rahmenden Funktion und ihrer Zugehorigkeit zum Dargestellten
nicht allein die Fresken betrifft. Die ornamental verzierten Pfeiler,
die auf prekdre Weise von einigen Bildfiguren zu Teilen verdeckt
werden, sind nicht nur Elemente eines Rahmensystems, das eigent-
lich die Geschlossenheit und Einheit des Bildfeldes zu sichern hitte.
Sie fungieren vielmehr auch als Elemente der Kapellenarchitektur,
indem sie vorgeben, die Schildbogen der Seitenwinde zu tragen. Die
Uberschneidung dieser Pfeiler durch Bildfiguren stellt daher nicht
nur das Rahmensystem in Frage, sondern betrifft auch den gesam-
ten Kapellenraum. Eine klare Differenzierung zwischen Real- und
Bildraum, zwischen dem Ort des Bildes und dem im Bild dargestell-
ten Ort erscheint ebenso unmoglich wie eine vollkommene illusio-
nistische Verschmelzung des Bildraums mit der Kapelle, in der der
Betrachter steht.

Fir die gemalte Scheinarchitektur der Fensterwand wiren
in einer ausfithrlicheren Analyse dhnliche Phinomene zu beschrei-
ben. Die beiden Wandfelder, die das Fenster rahmen, sind aufwendig,
aber auf den ersten Blick vergleichsweise klar architektonisch geglie-
dert. Einzelne Details sind offenkundig antiker Architektur entlehnt.
So lassen die beiden vor Pilastern stehenden Freisdulen und ihre mit
figiirlichen Reliefs verzierten Postamente an den Aufriss des Kon-
stantinsbogens in Rom denken.? Versucht der Betrachter jedoch die
rdaumlichen Verhiltnisse aller Architekturglieder untereinander zu
kldren, so stof3t er auf Widerspriiche. Als fraglich erweist sich bei-
spielsweise der Standort der beiden knienden Engel, die die Binder
mit den herabhdngenden, aufwendig dekorierten Schrifttafeln hal-
ten. Der Horizontalfries unter ihnen miisste, der architektonischen
Logik nach, der Wand appliziert sein, zumal der Schildbogen der
Fensterwand dieselbe Tiefe wie die beiden ornamental verzierten
Pfeiler aufzuweisen scheint, so dass der dunkle Fond der gesamten
Fensterwand auf einer einzigen, in sich nicht weiter differenzierten
Ebene zu verorten ist. Folgt man diesen durch die Architektur vor-
gegebenen Bestimmungen, so wiirde den Engeln jedoch keine hin-
reichend tiefe Standfliche geboten. Ihre Positionierung iiber dem
Horizontalfries mit der Strozzi-Imprese steht damit im Widerspruch
zu dessen fehlender Tiefe. Auch hier tiberschreitet Filippino Lippi
die Bindung an eine kohirente architektonische Logik.

Eine mogliche Motivation fiir Filippinos dekonstruktiven
Einsatz der Architektur erschliefdt sich beim Blick auf die histo-
rischen Umstdnde der Kapellenausmalung. Ein wesentlicher Teil
des langen Zeitraums, der fiir die Vollendung der Fresken benotigt
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wurde, deckt sich mit den Jahren, in denen Girolamo Savonarola
(1452 - 1498) maflgeblich das kulturelle Klima in Florenz prigte. Sa-
vonarola war 1490 —vermutlich auf die Initiative von Giovanni Pico
della Mirandola und Lorenzo de’ Medici—in das Dominikaner-Klos-
ter S.Marco zuriickgekehrt; bereits ein Jahr spiter wurde er dort zum
Prior gewdhlt. Savonarolas weit tiber das Kloster hinausreichender
Einfluss fithrte 1494 dazu, dass er nach dem Sturz der Medici in das
politische Leben der Stadt eingriff. Die in der Forschung lange Zeit
stark iiberbetonte und verzeichnete Wirkung von Savonarola auf die
florentinische Kunst ist unter anderem von Ronald M. Steinberg rela-
tiviert worden,* doch ist unstrittig, dass der Geistliche starke Kritik
an Bildern tibte, deren religiose Funktion angesichts des besonders ho-
hen kiinstlerischen Aufwandes in den Hintergrund zu treten drohte:
»Vedi che oggi si fa le figure nelle chiese con tanto artifi-
cio e tanto ornate e tirate che guastono il lume di Dio e
la vera contemplazione e non si considera Iddio, ma solo
lo artificio che & nelle figure. [...] Pero bisogna darvi alla
simplicita e non a tante cose artificiali e stare forti nella
sola contemplazione di Dio.«*

Savonarolas Bildkonzept ldsst sich mit den Schlagworten
Einfachheit, Naturnihe®® und Verstindlichkeit?” umreifden, kritik-
wiirdig erschien ihm alles, was sich als Ausdruck von Eitelkeit, Ver-
weltlichung oder Unkeuschheit werten lie8.?* Dass Tafelbilder und
Skulpturen bei den bruciamenti, den »Verbrennungen der Eitel-
keiten«, die Spitze der sorgsam aufgeschichteten Pyramiden aus-
machten, deutet an, welche kritische Aufmerksamkeit Savonarola
Kunstwerken im Kontext seiner politisch-religiosen Erneuerungs-
bewegung widmete.

Es gibt keine konkreten Belege, die darauf hindeuten, dass
die Predigten Savonarolas und das von ihm verkorperte politische
Regime den Fortgang der Arbeiten in der Cappella Strozzi maf3geb-
lich beeinflusst haben.?” Dass Filippino Lippi ungewohnlich lange
fur die Fertigstellung der Fresken brauchte, erkldrt sich aus seiner
zwischenzeitlichen Abwesenheit (wegen des Auftrags fiir die Ausge-
staltung der Cappella Carafa in Rom) sowie aus seinen Forderungen
an die Strozzi, die Entlohnung fiir seine Arbeit zu erhéhen. Die Ver-
zogerung muss mithin nicht auf Savonarolas Wirken zurtickgefiithrt
werden. Dennoch erstaunt, dass Filippino Lippi in den 1490er Jahren
an einem Freskenzyklus arbeiten konnte, der in mehrfacher Hin-
sicht geradezu demonstrativ den Uberlegungen des charismatischen
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Dominikaners widersprach. Hatte Savonarola in seinen Predigten
die Nutzung von Kapellen als Grablegen fiir Laien generell kriti-
siert,”® so verstof3t Strozzis Kapelle gegen jede gebotene Zuriickhal-
tung, indem der Sarkophag des Auftraggebers erstmals an zentraler
Stelle, in direktem Bezug auf den Altar, an der Stirnwand positioniert
wurde.” Auch Savonarolas Missbilligung der Priasenz von Stifter-
wappen® ist in der Strozzi-Kapelle durch deren Vermehrung kon-
terkariert. Und wihrend sich Savonarola fir das Ideal der simplicitas
und damit gegen tberfliissigen Dekor,* gegen ablenkenden Material-
aufwand und gegen komplizierte, voraussetzungsreiche ikonogra-
phische Programme aussprach, wartet die Strozzi-Kapelle mit einer
hochst komplexen, schmuckreichen Komposition von Fresken und
skulpturalen Arbeiten auf, die iiberdies—insbesondere an der Altar-
wand —fir ein duflerst anspruchsvolles Programm eingesetzt wird.
Die anspielungsreichen, teils stark verkiirzten, teils modifizierten
inschriftlichen Zitate nach biblischen Texten und - vielleicht—neu-
platonischen Quellen dirften sich keinem zeitgendssischen Betrach-
ter unmittelbar erschlossen haben.** Auftraggeber und Maler fithren
dem Betrachter geradezu demonstrativ vor Augen, dass ihm der Zu-
gang zum Dargestellten erschwert werden soll.*® Die Zitate bleiben
fragmentarisch und kénnen kaum mehr auf ihren urspriinglichen
Kontext bezogen werden. Selbst die Beziige der Personal- und De-
monstrativpronomina bleiben vollkommen offen, so dass sich der
Betrachter unvermeidlich in ein verwirrendes Netz moglicher Be-
deutungen verstrickt. Der Besucher muss sich fragen, wer sich zu
den Eingeweihten (»initiati«) zdhlen darf, die in einer Inschrift
genannt sind.

Grundlegende Entscheidungen tiber das Programm und
die Ausschmiickung der Kapelle diirften schon gefillt worden sein,
bevor Savonarolas Einfluss seinen Hohepunkt erreichte. Die Aus-
tithrung war jedoch noch lange nicht abgeschlossen; einschneidende
Planidnderungen waren daher durchaus denkbar, ja, sie diirften sich
angesichts der Predigten des Dominikaners aufgedringt haben.
Musste schon der inszenatorische Stil von Filippinos Fresken ange
sichts der Kulturpolitik Savonarolas als tendenziell kritisch erschei-
nen, so forderte die Ikonographie des Ausstattungsprogramms erst
recht dazu heraus, die Cappella Strozzi in einem spannungsreichen
Dialog mit Savonarolas Predigten zu sehen.

Die Szenen aus dem Leben der Apostel Philippus und
Johannes zeigen keine harmonische Einheit von Antike und Chris-
tentum, sondern die Konfrontation des antiken Heidentums mit
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den ersten Vertretern des christlichen Glaubens, wohingegen in
Filippinos Dekorationsstil eine Verschmelzung von Paganem und
Christlichem angestrebt zu sein scheint. Bereits auf einer sehr offen-
sichtlichen ikonographischen Ebene stellt sich mit dem Fresko, das
den Apostel Philippus vor dem Altar von Mars zeigt, die Frage nach
dem richtigen Bildgebrauch. Wie auch auf dem gegeniiberliegenden
Bildfeld mit der Auferweckung der Drusiana prunkt Filippino hier
geradezu ostentativ mit Bauten, die sich unverkennbar an antiker
Architektur orientieren, um diese noch zu tberbieten. Ohne die ge-
ringste Andeutung eines Verfalls—mit Ausnahme eines Steins der
Treppen, durch den der Drache aus dem Heiligtum entwichen ist—
bereitet eine von Siulen-Stellungen flankierte und reich dekorierte,
wuchtige Exedra dem Standbild des Gottes Mars eine triumphale
Bithne.*® Die eigentlich leblose Statue erscheint dabei nicht nur in
Lebensgrofle, sondern auch in einer Farbigkeit und lebendigen Hal-
tung, die sie den anderen Bildfiguren annihert und ihre eigentliche
Beschaffenheit als tote Skulptur vergessen ldsst.”” Als ein Bildwerk
im Bild fithrt der heidnische Altar ein Bildkonzept vor, das auf eine
Verkniipfung von hochstem kiinstlerischem Aufwand und illusionis-
tischen, verlebendigenden Effekten setzt.

Auf den ersten Blick scheint sich Filippino in der Ausge-
staltung der Cappella Strozzi derselben Asthetik bedient zu haben.
Sowohl in den einzelnen Bildfeldern als auch in der malerisch fin-
gierten Architektur fithren seine Fresken eine komplex kombinierte,
iiberbordende Fiille an dekorativen Motiven vor, die keinen Zweifel
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am hohen Anspruchsniveau des Projektes lassen. Und folgt man
den bisherigen Analysen der Fresken in der kunsthistorischen For-
schung, so hitte Filippino—ganz analog zu der in besonderer Weise
verlebendigten Statue des Gottes Mars—mit der Situierung einiger
Bildfiguren vor die rahmenden Pfeiler danach gestrebt, dem Betrach-
ter die dargestellten Szenen als reales Geschehen vorzufiithren. So
verstanden, hitte die Kapelle den entschiedenen Widerspruch Sa-
vonarolas herausfordern miissen.

Es ist nicht ausgeschlossen, dass Savonarola harsche Kritik
an der Cappella Strozzi geduflert hat, wenngleich er vier Jahre vor ih-
rer Fertigstellung, 1498, auf dem Scheiterhaufen hingerichtet wurde.
Doch hitte sich Filippino Lippi des Vorwurfs, christliche Bildthemen
mit dem &sthetischen Paradigma der Antike zu verkniipfen, leicht
erwehren konnen. Wie die genauere Analyse des Rahmensystems
und ihrer Oszillation zwischen Darstellungsraum und dargestelltem
Raum gezeigt hat, >operieren« Filippinos Bilder auf grundlegend an-
dere Art und Weise. Die Architektur fungiert hier nicht als stabiler,
triumphaler Rahmen fir die Inszenierung von figiirlichen Szenen,
sie setzt vielmehr einen prinzipiell unabschliefSbaren Prozess der
Betrachtung in Gang, der die Grenzen zwischen innen und aufen,
Bild und Umfeld fraglich werden lésst.

In einem scheinbar nur dekorativen Detail der rechten
Seitenwand [Abb. 10] verdichtet sich diese Strategie auf einzigartige
Weise. In der Mitte des Frieses, der die beiden Bildfelder horizontal
voneinander trennt, ist der Rapport des Zierrats unterbrochen, um
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einem rilievo finto Platz einzurdumen. Zwei Putti, deren Oberkor-
per extrem artifiziell, aber zugleich elegant aus Voluten hervorgehen,
halten Kandelaber, das sudarium, d.h. das Schweifituch Christi, so-
wie einen Kelch mit Patene, mithin die Symbole des Sakraments der
Eucharistie. Auf engstem Raum wird in beinahe blasphemischer Ma-
nier ein unverkennbar antik inspiriertes Motiv mit einem zentralen
Bildformular des Christentums kombiniert. Doch ist diese zutiefst
kritische Stelle zugleich der Ort, an dem ein weiteres Mal die Ord-
nung zwischen Rahmen und Bild, zwischen parergon und ergon
durchbrochen wird. Denn unter dem rilievo finto und direkt mit
ihm verkniipft, hingen drei Ollampen, die in das Bildfeld mit der
Darstellung des Mars-Altars hineinreichen. Das Ensemble der hin-
genden Lampen erweist sich dabei wiederum als eine Figur, deren
Ort nicht mit letzter Bestimmtheit auszumachen ist. Sie scheinen
am Rahmen montiert und entsprechend nicht Bestandteil dessen zu
sein, was im Bild dargestellt wird, sie passen sich aber zugleich so
perfekt in das gerahmte Bildfeld ein, dass sie mit der Darstellung
zu verschmelzen beginnen.”® Indem sich die Lampen weder dem
Rahmendekor noch dem im Bild Dargestellten eindeutig zuordnen
lassen und sie so die Ordnung von Bild, Rahmen und Umfeld durch-
kreuzen, verstirken sie die Verkniipfung des im Bild gezeigten Mars-
Heiligtums mit dem sudarium dariiber sowie nicht zuletzt mit dem
Kreuz des Apostels Philippus im Liinetten-Fresko. In Konkurrenz zu
einer Differenzierung einzelner, geschlossener Bildfelder und eines
davon separierten Rahmensystems etablieren die gewissermafien als
Scharnier fungierenden Lampen eine horizontale Verkniipfung ver-
schiedener Elemente auf der Fliche.

Das eigentliche Zentrum dieser Bildachse markiert das su-
darium, ein Bildformular, das in duflerstem Gegensatz zum aufwen-
digen heidnischen Altar steht.” Der Mars-Altar verkorpert die Idee,
Architektur als Ausdruck von firmitas, Stabilitit und Macht zu nutzen,
ein Konzept, das jedoch durch die »Dekonstruktion« des Rahmens in
Frage gestellt wird. Mit dem sudarium setzt Filippino eine grund-
legend andere Auffassung des Bildes dagegen. Fiir ihn ist die Wirk-
samkeit des Bildes nicht dadurch gemindert, dass es sich als komplexe
Verschrankung verschiedener Vermittlungsformen erweist. Bereits
die echte Reliquie des Schweifltuches bietet nur eine medial vermit-
telte, auf ein Leinentuch gebannte Erscheinung von Christi Antlitz.
Dieses Tuch erscheint hier jedoch im Kontext eines monochromen,
bloff mit einigen Goldhéhungen versehenen Reliefs, es muss daher
skulpturalen Charakter angenommen haben. Das Relief wiederum
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ist nur bildlich fingiert, die Suggestion der Plastizitit verdankt sich
also dem Fresko. So wie das Schweifdtuch verschiedene Medien und
Materialien gewissermaflen durchquert und dennoch Christi Ant-
litz zeigen kann, durchbricht es auch die Ordnung von ergon und
parergon, da es gemeinsam mit den Symbolen der Eucharistie als
zentrales Element des christlichen Glaubens an vermeintlich rand-
standiger Stelle erscheint.

Filippinos Gegentiberstellung des monumentalen Mars-
Altars und des Schweiftuches, das auf den ersten Blick rein dekora-
tiven Zwecken dient und auflerhalb des eigentlichen Bildes situiert
ist, hat offenkundig programmatischen Charakter. Auf das reich in-
strumentierte, iiberbordend dekorierte Gotzenbild antwortet das
unscheinbare, rahmenlose und durch vielfiltige mediale Vermitt-
lung und Verschleierung scheinbar geschwichte Schweifltuch als Pa-
radigma des christlichen Bildes. Dieses christliche Bild fiigt sich nicht
mehr in eine Ordnung, die zwischen Bild und Umfeld klar trennen
und eine eindeutige Hierarchie verschiedener Darstellungsebenen
etablieren kann. Es sucht nicht die geschlossene Einheit, die der Rah-
men gewédhren kann," sondern findet auf dem Rahmen selbst seinen
Platz und macht sich dessen Schwellencharakter zu eigen.

Die Verstrickung der Architektur in das Bild

Filippino Lippis parergonale Asthetik verdient nicht nur
als Erkundung des Verhiltnisses von Bild und Rahmen Interesse.
Vielmehr betreffen die Grenzziehungen und Uberschreitungen auch
die umgebende Architektur, die nicht allein als Bildtrdger oder als
Rahmen des Bildes fungiert. In der Strozzi-Kapelle gewinnt die Ar-
chitektur in besonderer Weise bildliche Qualitit, so dass sich mit
Filippinos Fresken eine andere, ungewohnte Perspektive auf die Fra-
ge nach der Bildlichkeit von Architektur eréffnet. Bildliche Qualitit
kommt der Architektur in diesem Fall nicht zu, weil sie mit ihren
eigenen Mitteln—etwa mit exponierten architektonischen Elemen-
ten, durch die Gesamtwirkung einer Fassade oder durch die Fern-
wirkung eines Gebdudes—als Bild erscheint, sondern weil ein in der
Architektur situiertes Bild derart auf den baulichen Kontext ausgreift,
dass bei genauer Betrachtung keine stabile Grenzziehung zwischen
Bild und Architektur mehr moglich erscheint. Wie Filippino Lippis
Spiel mit dem wandgebundenen Gesims iiber der illusionistisch fin-
gierten Wandoffnung andeutet, bergen bildliche Versto8e gegen die
architektonische Logik ein besonderes Potential, um die Architektur
in ein Bild zu verstricken.
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Vgl.Hubert Damisch, Théorie du nuage. Pour une histoire de la peinture, Paris 1972,
S.166-171; ders., L'origine de la perspective, édition revue et corrigée, Paris 1993, S.117f.
Vgl.Johannes Grave, Brunelleschi’s Perspective Panels. Rupture and Continuity in the
History of the Image, in: Alexander Lee, Pit Péporté und Harry Schnitker (Hg.), Renais-
sance? Perceptions of Continuity and Discontinuity in Europe, Leiden 2010, S.161-180.
Zu Filippino Lippis Fresken in der Strozzi-Kapelle vgl. die monographische Studie von
John Russell Sale, Filippino Lippi’s Strozzi Chapel in Santa Maria Novella (Ph. D. Univer-
sity of Pennsylvania 1976), New York 1979. Ferner Alfred Scharf, Filippino Lippi, Wien
1935, S.59—67; Katharine B. Neilson, Filippino Lippi. A Critical Study [1938], Westport
1974, S.75f.u.S.155-166; David Friedman, The Burial Chapel of Filippino Strozzi in
Santa Maria Novella in Florence, in: L'arte 9 (1970), S.109—-131; Eve Borsook, The Mural
Painters of Tuscany. From Cimabue to Andrea del Sarto, 2. Aufl., Oxford 1980, S.122-127;
Susanne Peters-Schildgen, Die Bedeutung Filippino Lippis fiir den Manierismus. Unter
besonderer Beriicksichtigung der Strozzi-Fresken in Santa Maria Novella zu Florenz, Es-
sen 1989, S.59-96; Luciano Berti und Umberto Baldini, Filippino Lippi, Florenz 1991,
S.88-105 u.S.218-223; Steffi Roettgen, Wandmalerei der Friihrenaissance in Italien,
Bd.II: Die Bliitezeit 1470—1510, Miinchen 1997, S.230-239; Silvia Giorgi, La Cappella
Strozzi a Santa Maria Novella, in: Marcello Bellini u.a., Cappelle del Rinascimento a Fi-
renze, Florenz 1998, S.101-114; Patrizia Zambrano und Jonathan Katz Nelson, Filippino
Lippi, Mailand 2004, S.513—555 u.S. 584 588.

Vgl.Eve Borsook, Documents for Filippo Strozzi’s Chapel in Santa Maria Novella and
other Related Papers, Part II: The Documents, in: The Burlington Magazine 112 (1970),
S.800—804, bes. S.803; vgl. auch dies., Documents for Filippo Strozzi’s Chapel in Santa
Maria Novella and other Related Papers, Part I, in: The Burlington Magazine 112 (1970),
S.737-745, bes. S.738.

Vgl. Sale 1979 (wie Anm. 3), S.128; Borsook 1980 (wie Anm. 3), S. 123; Peters-Schildgen
1989 (wie Anm.3), S.59—-61; Zambrano/Katz Nelson 2004 (wie Anm.3), S.532—540 u.
S.585f. Fiir eine abweichende Datierung votierten Berti/Baldini 1991 (wie Anm.3), S.223.
Eine Ubersicht iiber die verschiedenen Datierungsvorschlige findet sich bei Sale 1979
(wie Anm.3), S.147, Anm.111.—Zum Rechtsstreit zwischen der Strozzi-Familie und
Filippino Lippi vgl. auch Mareile Biischer, Kiinstlervertriige in der Florentiner Renais-
sance (Studien zur europiischen Rechtsgeschichte, Bd.157), Frankfurt am Main 2002,
S.148-160.

Vgl. Peter Halm, Das unvollendete Fresko des Filippino Lippi in Poggio a Caiano, in:
Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz 3 (1931), S.393-427; Innis
Howe Shoemaker, Drawings after the Antique by Filippino Lippi, in: Master Drawings
16 (1978), S.35-43; Innis Howe Shoemaker, Filippino and His Antique Sources, in:
George R. Goldner und Carmen C.Bambach (Hg.), The Drawings of Filippino Lippi
and His Circle (Kat. zur Ausst. im Metropolitan Museum of Art, New York), New York
1997, S.29-36.

Vor allem in der ilteren Forschung wurde der auffillige Einsatz antikisierender Motive
im christlichen Kontext kritisch bewertet; vgl. etwa Halm 1931 (wie Anm.6), bes. S.401;
Scharf 1935 (wie Anm.3), S.67; Neilson 1974 (wie Anm. 3), S. 165f.

Jacobus a Voragine, Legenda aurea vulgo historia lombardica dicta, hg.v. J.G. Theodor
Graesse, 3. Aufl,, Breslau 1890, S.292f. (Cap.LXV).

Die Analyse der fiktiven Architektur von Filippinos Fresken, die Wiebke Fastenrath
skizziert hat, bleibt in genau dieser Hinsicht unscharf. Fastenrath versteht die Archi-
tekturdarstellung in den Fresken als komplexe Kombination verschiedener Realitits-
ebenen und bezeichnet sie als monumentalisierte »Groteske«, unterschitzt jedoch, dass
die architektonischen Elemente gerade in ihrer fundamentalen Ambiguitit zu entschei-
denden bildlichen Operatoren werden; vgl. Wiebke Fastenrath, »Finto e favoloso«. De-
korationssysteme des 16. Jahrhunderts in Florenz und Rom (Studien zur Kunstgeschichte,
Bd.97), Hildesheim 1995, S.77-85.
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Diese Form der Uberschreitung der asthetischen Grenze ldsst sich auch in einem Fres-
ko von Melozzo da Forli beobachten (Papst Sixtus IV. ernennt Bartolomeo Platina zum
Priifekten der vatikanischen Bibliothek, um 1480, Pinacoteca Vaticana); dazu bereits Ernst
Michalski, Die Bedeutung der dsthetischen Grenze fiir die Methode der Kunstgeschichte,
Berlin 1932, S.93.

Sven Sandstrom, Levels of Unreality. Studies in Structure and Construction in Italian Mu-
ral Painting during the Renaissance, Uppsala 1963, S.45.

Sandstrém 1963 (wie Anm.11), S.50-52.

Vgl. Gail L. Geiger, Filippino Lippi’s Carafa Chapel. Renaissance Art in Rome, Kirksville
(MO) 1986; und David Ganz, Bild und Buch als Pforten des Auges. Exklusive Sichtbarkeit
in Filippino Lippis Cappella Carafa, in: David Ganz und Thomas Lentes (Hg.), Asthetik
des Unsichtbaren. Bildtheorie und Bildgebrauch in der Vormoderne (KultBild, Bd. 1), Ber-
lin 2004, S.260-290.

Anders als in der Carafa-Kapelle hitte es Filippino Lippi allerdings in der Strozzi-Kapel-
le ein zusitzliches Problem bereitet, wenn er die Grenze zwischen Wandfeld und Liinette
mit einem massiven Gebilk hitte markieren wollen. Die Integration eines Gebilks in die
fingierte Architektur wire nur sinnvoll méglich gewesen, wenn Filippino die Pfeiler ver-
kiirzt hitte, um ausreichend Platz fiir die Kapitelle und das auf ihnen lastende Gebiilk zu
erhalten. In diesem Fall wiiren die Kapitelle der Pfeiler nicht mehr auf derselben Héhe si-
tuiert gewesen wie die kleinen Kapitelle der schmalen Eckdienste. Die Stirnwand, an der
auf engem Raum und in einem weitgehend ungeklirten architektonischen Zusammen-
hang je ein Eckpfeiler mit hoherem Kapitell und eine Vollsdule mit niedrigerem Kapitell
erscheinen, zeigt aber, dass Filippino Lippi derartige Konstellationen nicht grundsitzlich
scheute. Seine Entscheidung, die Seitenwinde mit einem demonstrativ breiten, wandge-
bundenen Gesims zu gliedern, lisst daher keinen Zweifel daran, dass er auf diese Weise
die flichige Wand betonen wollte.

Louis Marin hat vergleichbare Phinomene an anderen Bildern des Quattrocento be-
schrieben, vgl. Louis Marin, Das Opake der Malerei. Zur Reprisentation im Quattrocento,
Berlin 2004, bes. S.79 (am Beispiel von Pinturicchios Cappella Baglioni in Spello).
Jacques Derrida, La vérité en peinture, Paris 1978; dt. Ubersetzung: Die Wahrheit in der
Malerei, hg. v. Peter Engelmann, Wien 1992.

Immanuel Kant, Kritik der reinen Vernunft (Immanuel Kant. Werkausgabe, Bd. 10), hg. v.
Wilhelm Weischedel, Frankfurt am Main 1974, S. 142 (B 43).

Vgl.Derrida 1978 (wie Anm. 16), S.78—89.

Vgl.Derrida 1978 (wie Anm. 16), S.62-78.

»Le parergon se détache a la fois de 'ergon (de 'ceuvre) et du milieu, il se détache d’abord
comme une figure sur un fond. Mais il ne s’en détache pas comme I'ceuvre. Elle se dé-
tache aussi sur un fond. Le cadre parergonal se détache, lui, sur deux fonds, mais par
rapport a chacun de ces deux fonds, il se fond dans I'autre. Par rapport a I'ceuvre qui
peut lui servir de fond, il se fond dans le mur, puis, de proche en proche, dans le texte
général. Par rapport au fond qu’est le texte général, il se fond dans I’ceuvre qui se détache
sur le fond général. Toujours une forme sur un fond mais le parergon est une forme
qui a pour détermination traditionnelle non pas de se détacher mais de disparaitre, de
s’enfoncer, de s’effacer, de se fondre au moment ou il déploie sa plus grande énergie. Le
cadre n’est en aucun cas un fond comme peuvent ’étre le milieu ou I’ceuvre mais son
épaisseur de marge n’est pas non plus une figure. Du moins est-ce une figure qui s’enleve
d’elle-méme.« (Derrida 1978 [wie Anm. 16],S.71-73).

Derrida 1992 (wie Anm. 16), S.84 (Derrida 1978 [wie Anm. 16], S.73: »Ou le cadre a-t-il
lieu. A-t-il lieu. Ot commence-t-il. Ot finit-il. Quelle est sa limite interne. Externe. Et sa
surface entre les deux limites.«)

Vgl.Louis Marin, The Frame of Representation and Some of Its Figures, in: Paul Duro
(Hg.), The Rhetoric of the Frame. Essays on the Boundaries of the Artwork, Cambridge
1996, S.79-95; und Marin 2004 (wie Anm. 15), S.67ff.
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Vgl.Halm 1931 (wie Anm.6), S.414f.

Vgl.Ronald M. Steinberg, Fra Girolamo Savonarola, Florentine Art, and Renaissance His-
toriography, Athens (OH) 1977.

Girolamo Savonarola, Prediche italiane ai Fiorentini, Bd.2: Giorni festivi del 1495, hg.v.
Francesco Cognasso, Perugia 1930, S.162; vgl.auch Horst Bredekamp, Renaissance-
kultur als »Holle«. Savonarolas Verbrennungen der Eitelkeiten, in: Martin Warnke (Hg.),
Bildersturm. Die Zerstorung des Kunstwerks, Miinchen 1973, S.41-64 u. S.150-159.

Zu simplicitas und Naturnihe als Leitbegriffen von Savonarolas Auffassung des Kunst-
werks: Girolamo Savonarola, De simplicitate Christianae vitae, hg.v. Pier Giorgio Ricci,
Rom 1959, S.63 (Lib.III, Concl.IT).

Im Anschluss an die wirkmichtige Konzeption des Bildes als Laienbibel durch Gregor
d. Gr. fordert Savonarola die »Lesbarkeit« des Bildes. Dem nicht lesekundigen Laien
empfiehlt er: »Tieni [...] el Crucifisso per tuo libro, e leggi quello, e vedrai che questo
sara ottimo remedio a conservarti questo lume.«; Girolamo Savonarola, Prediche sopra
Ruth e Michea, hg.v.Vincenzo Romano, Rom 1962, Bd.2, S.277 (Predica XXV).
Vgl.Bredekamp 1973 (wie Anm.25), S.50—52.

Filippino Lippis Haltung gegeniiber dem Dominikaner bleibt weitgehend unklar; vgl.
Zambrano/Katz Nelson 2004 (wie Anm. 3), S.483—511. Filippino arbeitete zwar auch
fiir Auftraggeber aus Savonarolas direktem Umfeld—in diesem Kontext entstanden die
Pala Valori und das Trittico Del Pugliese—, er bediente aber ebenso dessen Gegner; vgl.
Zambrano/Katz Nelson 2004 (wie Anm. 3), S.498; Friedman 1970 (wie Anm. 3), S.123.
Einige Holzschnitte fiir Traktate Savonarolas werden auf zeichnerische Vorlagen Filippi-
no Lippis zuriickgefithrt; dazu Zambrano/Katz Nelson 2004 (wie Anm. 3), S.57, S.484f.
Jedoch umfasste Filippinos eigener schmaler Buchbesitz mit Petrarcas Canzoniere und
Boccaccios Decamerone auch Werke, die Savonarola verbrennen lief}; vgl. Zambrano/
Katz Nelson 2004 (wie Anm.3), S.53; bzw. Steinberg 1977 (wie Anm.24), S.6.
Girolamo Savonarola, Prediche italiane ai Fiorentini, Bd. 1: Novembre e dicembre 1494,
hg.v. Francesco Cognasso, Perugia 1930, S.32.

Vgl.Friedman 1970 (wie Anm. 3).

Girolamo Savonarola, Prediche italiane ai Fiorentini, Bd.3.1: Quaresimale del 1496, hg.v.
Roberto Palmarocchi, Florenz 1933, S.391f.

Vgl. Steinberg 1977 (wie Anm. 24), S. 50f. u.S. 54f.

Zu den Inschriften vgl. Emanuel Winternitz, Muses and Music in a Burial Chapel. An
Interpretation of Filippino Lippi’s Window Wall in the Cappella Strozzi, in: Mitteilungen
des Kunsthistorischen Institutes in Florenz 11 (1963/65), S.263—286; Friedman 1970 (wie
Anm. 3); Carlo del Bravo, Filippino e lo Stoicismo, in: Artibus et historiae 19 (1998), Nr.37,
S.65-75, bes. S.65f.; Zambrano/Katz Nelson 2004 (wie Anm.3), S.550—555 u.S.584.
Vgl.z.B. die lange Inschrift in dem Buch, das der Darstellung des Philippus im Glasfens-
ter beigegeben ist. Das Zitat nach Sir 44, 25—-27 und Sir 45, 3—4, 6, 9 bezieht sich im
urspriinglichen Kontext auf Gottes Gaben an Moses, Jakob und Aaron, muss aber hier,
aus dem Zusammenhang geldst, ebenso sehr auf den Bestatteten, auf Filippo(!) Strozzi,
bezogen werden; vgl. dazu u.a. Friedman 1970 (wie Anm. 3), S.115.

Zum moglichen archiologischen Anspruch von Filippinos Altaraufbau vgl. Marina Mon-
tesano, Esorcizzare gli idoli. Sacro pagano e sacro cristiano negli affreschi di Filippino
Lippi per la Cappella Strozzi in S. Maria Novella, in: Luisa Secchi Tarugi (Hg.), Il sacro
nel Rinascimento, Florenz 2002, S.691-706, bes. S.701-703.

Vgl.etwa Scharf 1935 (wie Anm. 3), S.63; Gerhard Wolf, Toccar con gli occhi: Zu Konstel-
lationen und Konzeptionen von Bild und Wirklichkeit im spiten Quattrocento, in: Tho-
mas W.Gaehtgens (Hg.), Kiinstlerischer Austausch. Artistic Exchange. Akten des XXVIII
Internationalen Kongresses fiir Kunstgeschichte, Berlin 1993, Bd. 2, S.437—452, bes. S.441;
Montesano 2002 (wie Anm.36), S.701; Zambrano/Katz Nelson 2004 (wie Anm.3),
S.548f. u. S.555.

Vgl. Zambrano/Katz Nelson 2004 (wie Anm. 3), S.524.
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Endnoten/Abbildungsnachweis

Zur Schliisselstellung des unauffilligen sudarium vgl. auch Wolf 1993 (wie Anm.37),
S.443, der freilich die parergonale Positionierung des sudarium nicht thematisiert.

Zu dieser Grundfunktion des Rahmens—insbesondere in der Kunst der frithen Neuzeit—
vgl. Meyer Schapiro, Uber einige Probleme in der Semiotik der visuellen Kunst: Feld
und Medium beim Bild-Zeichen [1969], in: Gottfried Boehm (Hg.), Was ist ein Bild?,
Miinchen 1994, S.253-274.

Abbildungsnachweis

Cappella Strozzi, Blick von auf8en in die Kapelle, S. Maria Novella, Florenz; Foto: Ben-
cini/Alinari Archives, Florenz.

Filippino Lippi, Kreuzigung des hl. Philippus, um 1490-1502, Fresko, Cappella Strozzi,
Santa Maria Novella, Florenz; Foto: Bencini/Alinari Archives, Florenz.

Filippino Lippi, Drachenwunder des hl. Philippus, um 14901502, Fresko, Cappella
Strozzi, Santa Maria Novella, Florenz; Foto: Bencini/Alinari Archives, Florenz.
Filippino Lippi, Martyrium des hl. Johannes im Olkessel in Anwesenheit des Kaisers
Domitian, um 1490-1502, Fresko, Cappella Strozzi, Santa Maria Novella; Foto: Florenz,
Bencini/Alinari Archives, Florenz.

Filippino Lippi, Die Auferweckung der Drusiana, um 14901502, Fresko, Cappella
Strozzi, Santa Maria Novella, Florenz; Foto: Bencini/Alinari Archives, Florenz.
Domenico Ghirlandaio, Die Auferweckung des romischen Notarssohns durch den hl.
Franziskus, um 1482/85, Fresko, Sassetti-Kapelle, S. Trinita, Florenz; Foto: Seat Archive/
Alinari Archives, Florenz.

Pietro Perugino und Werkstatt, Taufe Christi, um 1479/82, Fresko, Sixtinische Kapelle,
Rom; aus: Pietro Scarpellini und Maria Rita Silvestrelli, Pintoricchio, Mailand 2004, S.76.
Pinturicchio, Begribnis des hl. Bernardin, um 1485, Fresko, Bufalini-Kapelle, S. Maria
in Aracoeli, Rom; aus: Pietro Scarpellini und Maria Rita Silvestrelli, Pintoricchio, Mai-
land 2004, S.65.

Filippino Lippi, Triumph des hl. Thomas von Aquin, um 1488/90, Fresko, Cappella Ca-
rafa, S. Maria sopra Minerva, Rom; Foto: Alinari Archives, Florenz.
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