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seinem Layout Uberarbeitet. Spéater erschienene Literatur wurde nicht aufgenommen. Aus technischen
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l. Einleitung

Die untbersehbare Prasenz von skulptierten Fassadendekorationen und Kanzeln des 12. Jahrhunderts
in der nordwestlichen Toskana hat in der Vergangenheit oft die Aufmerksamkeit von lokalen Historio-
graphen und Kunstinteressierten geweckt. Sie publizierten jene Werke in ortlichen Zeitschriften oder
durch kleine monographische Veréffentlichungen

Auch die italienische Kunstwissenschaft hat sich von ihren Anfargjsrin die heutige Z€itder
toskanischen Skulptur der zweiten Halfte des 12. Jahrhunderts gewidmet. Dabei konzentrierte sie sich
darauf - und diese Tendenz ist auch bei der traditionsreichen deutschen Forschung zu diesem Bereich
festzustelleh-, durch jene plastischen Zeugnisse eine Entwicklungslinie aufzuzeigen, deren Parameter
aus formalen und stilistischen Mal3stdben bestanden.

Die vorliegende Arbeit mochte diese bereits vorhandene Forschungsgrundlage kritisch beleuchten
und auf der Basis der daraus erzielten Ergebnisse einen Schritt in die Richtung einer Einbettung der
Kunstwerke in Teile der jeweiligen historischen Realitat wagen. Den Schwerpunkt der Untersuchung
bildet dabei die Suche nach den Spuren, welche die friedliche und bewaffnete Wallfahrt als einer der
pragenden Faktoren der Zeit auf den Skulpturen in Form von motivischen Eigentimlichkeiten hinter-
lassen haben konnte. Im Einverstandnis mit der historischen Forsalirdgdie peregrinatio im
weitesten Sinne gefaldt und als Ubergeordneter Begriff flr die mit herkdmmlichen Termini bezeichne-
ten Phdnomene von Wallfahrt, Kreuzziigen und Heiligem Krieg verstanden.

Das Skulpturenkorpus besteht aus drei3ig ausgewahlten Werken und Werkkomplexen unterschied-
lichen Umfangs: zusammenhéngenden Fassadenplastiken, erratischen Einzelsticken, Kanzeln, Frag-
menten, einem Brunnen. Gemeinsamer Nenner dieser nach Format, Form und Funktion heterogenen
Objekte ist ihre stilistische Gruppierung um die beiden herausragenden Bildhauer der zweiten Halfte
des 12. Jahrhunderts, Guilielmus und Biduinus. Weitere Kriterien fur die Zusammenstellung des Kor-
pus bildeten die steinerne Beschaffenheit der Plastiken sowie ihre ikonographischen Querverbindun-
gen.

Jedes Werk ist im Katalog mit den Daten und Erkenntnissen, die seinen heutigen Zustand betreffen,
wie auch mit einem Versuch seiner Zuschreibung und Datierung aufgenommen worden. Die Objekte
wurden nach Orten sowie Kirchen- oder Museumsnamen alphabetisch geordnet.

Im Textband gliedert sich das Korpus in sechs Themenkomplexe, in denen jeweils ein Werk oder
eine Werkgruppe im Vordergrund steht. Die ehemalige Pisaner Domkanzel geht den tbrigen Objekten
mit der ausgedehntesten Erorterung voran, weil sie das alteste Werk ist und eine Schlisselstellung im
gesamten Korpus einnimmt. Es folgt die Behandlung der Fassadenskulpturen von Sant'Andrea in Pi-
stoia als einer der ersten direkten Auswirkungen der Tatigkeit des Guilielmus auf die Kinstler seines
Umkreises. Auf der Produktion von Biduinus liegt der Schwerpunkt des anschliel3enden Kapitels. Mit
dem Brunnen von San Frediano wird dann ein Werk besprochen, an dessen Schaffung auch Biduinus
beteiligt war, wahrend die Skulpturen von Altopascio, die sich anfligen, ein Beispiel aus dem Einfluf3-
bereich dieses Kiinstlers darstellen. SchlieRlich wird mit den Léwenplastiken an Kirchenfassaden und

Vgl. SPaNO 1856 AviBONI passim BRUNELLI 1901 passim GarziA 1902 passimfiir die ehemalige Pisaner Domkanzel;
BeaNI 1907passim Turl CHIESE passim Turl 1962 fiir Sant'/Andrea in Pistoiani8veLLl 1905passimfur Sant'lacopo in
Altopascio; GanpaoLl 1923passinifir Biduinus; ARRIGHI 1962passimfir den Brunnen in San Frediano in Lucca.

Vgl. Saumi 1928-29passimfur alle Werke; 8ano 1901 passim Scano 1905 passimfir die ehemalige Pisaner Dom-
kanzel; 3wLmi 1925-26passimfir Sant'lacopo in Altopascio;AmPETTI 1926-27passimfur den Brunnen in San Frediano
in Lucca.

Vgl. PLaisanT 1989-90passimfur die ehemalige Pisaner DomkanzeGLER 1990passimfir Sant'lacopo in Altopascio;
MILONE 1989-90passim MiLoNE 1992 23passim MiLoNE 1993 17passimfir Biduinus.

Vgl. ScHmAarRsow 1890 passim BiEHL 1910 passim;ZAuNer 1915 passim BIEHL 1926 passim BobMmER 1928 passim;
PupeLko 1932passim ZecH 1935 passim HEYDASCHLEHMANN 1991 passim.

®  Zu den Parallelen zwischen friedlicher und bewaffneter Wallfahrt wgivENN 1935 S. 280-283, 306-307)LVEY 1942
S. 248-254; BLARUELLE 1953 S. 60-64; APHANDERY/DUPRONT1954 S. 9-42; Aiya 1964 S. 15; MYER 1965 S. 21, 37;
BECk 1966 S. 510-511;@PTION 1975 S. 137-138;RAWER 1976 S. 15-16; &HWINGES1977 S. 5; @rDINI 1979 S. 14;
RILEY-SMITH 1986 S. 24-25.
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Kanzeln eine werkibergreifende Analyse angestrebt, welche in die Bilanz der Untersuchungsergeb-
nisse mundet.
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I[I. Das bedrohte Heilige Grab auf der Pisaner Domkanzel von
Guilielmus

Prolog

Die ehemalige Pisaner Domkarfze¢findet sich heute - geteilt in zwei Ambonen - im Dom zu Caglia-

ri. Als Kunstwerk ist sie lange nicht beachtet worden. Auch nach ihrer kunsthistorischen Wiederent-
deckung in der zweiten Halfte des vergangenen Jahrhuhbliéets sie in der Forschung zunachst von
ihren toskanischen Wurzeln abgeschnittéiahrend man sich in Cagliari nicht fragte, welche Ge-
schichte die Ambonen hatten, so vermif3ite man in Pisa nicht die Vorgangerkanzel zu derjenigen von
Giovanni Pisano. Man begnugte sich damit, daf3 Gberhaupt eine Kanzel im Dom war und daf3 ihre Ent-
stehung durch eine Inschrift auf der Sudflanke des Doms genau dokumentie&wearsuchte man

nicht nach dem Grund, weshalb die Kanzel in dieser Inschrift als neu bezeichnet wurde. Es war dabei
nicht berticksichtigt worden, da? der Dom zum ersten Mal schon 1118 geweiht worfeumne/asi-

cherlich - auch wenn nicht architektonisch vollendet - seitdem seine liturgischen Funktionen erfllte.
DalR3 die Kathedrale von diesem Zeitpunkt bis zur Fertigstellung der Kanzel von Giovanni Pisano im
Jahre 1311 keine Kanzel hatte, erscheint unwahrscheinlich.

SchlieRlich auf den Spuren der Karizebetrachtete man zwei Inschriften als zusammengehérig,
welche den Weg zur endgultigen ldentifizierung dieses Werkes weisen sollten. Die erste ist unvoll-
standig und nur in Form einer literarischen Uberlieferung aus dem 17. Jahrhundert vorhanden. Sie soll
sich vor ihrer Teilung auf der Kanzel befunden haben:

HOC GUILLELMUS (sic) OPUS PRESTANTIOR ARTE MODERNIS QUATUOR ANNORUM
SPATIO SED DONI CENTUM DECIES SEX MILLE DUOBYS

Dieser Schriftzug enthalt den Namen des Urhebers - Guilielmus -, die Angaben des Zeitraums von
vier Jahren, in welchem er an der Kanzel arbeitete, und das Jahr der Fertigstellung des Werkes - 1162.

Die zweite Inschrift befand sich urspriinglich auf der Fassade des Pisané?: Doms
+ SEPULTURA GUILIELMY [M]AGISTRI) QUI FECIT PERGUM @&N)C(T)E/ MARIE™

Zusammengenommen ergaben die Inschriften, dalR das Werk des Guilielmus vom Jahre 1162 mit
der Kanzel des Maria geweihten Doms zu Pisa zu identifizieren war

Uber diesen Kinstler ist neben dem wichtigen Werk, das er schuf, wenig bekannt. Auch die ur-
spriingliche Form der Kanzel ist nur zu vermuten.

® vgl. Kat.-Nr. 5.

Vgl. SPANO 1856 AvBONI passim SPANO 1856 Guipa passim DE LAURIERE 1893passim

Vgl. BRUNELLI 1901 passim Scano 1901 passim GARrzia 1902 S. 70-71; 8vaporl 1902 S. 35; 8ano 1902 S. 18;

ScANO 1902 Q\GLIARI S. 69-120; 8PIN01904 S. 107-109; NTURI 1904111 S. 920-938.

Vgl. Kat.-Nr. 5: Standort- und Funktionsveranderungen.

Das Dokument der Domweihe von 1118 ist beHK 190811l S. 335 Nr. 21 ver6ffentlicht. Zu dieser Weihe vgl. auch
ScALA 1993passim

Vgl. Scano 1905passim

Vgl. EsQuir1624 S. 202. Auf Deutsch: Guillelmus, in der Kunst ausgezeichneter als die Modernen, [errichtete] dieses
Werk in einem Zeitraum von vier Jahren, also [im Jahr] des Herrn 1162. - Vgl. auch Kat.-Nr. 5: Zuschreibung und
Datierung. Fiir die Durchsicht einiger Ubersetzungen aus dem Mittellateinischen sei Professor Dr. Klaus Alpers der
Universitdat Hamburg gedankt.

Die Inschrift blieb bis 1865 an der Basis des linken Eckpilasters der Fassade. Heute ist sie im Museo dell'Opera del
Duomo in Pisa, Saal 2, zu sehen. Vgl. dazu auch Kat.-Nr. 5: Zuschreibung und Datierung.

Der Wortlaut bedeutet: Grab des Guilielmus, der die Kanzel von St. Maria schuf. Zu dieser Inschrift vgl. auch Kata-
loganhang a.

Auch der Dom zu Cagliari, wo sich die Ambonen heute befinden, ist Maria geweiht. Die Pisaner, welche die sardische
Stadt unter Kontrolle hatten, verwandelten einen kleinen Vorgangerbau in jene gerdumige Bischofskirche mit Ma-
rienwidmung aber erst gegen Ende des 13. Jahrhunderts ¢uglo $902 Q\TTEDRALE S. 5; 1M 1904 S. 22; RNCIPE

1988 S. 48; BRRA1989 Ir S. 114). Die Wort&ancte Marieauf der Grabinschrift konnten also beim Tod des Guilielmus,
spatestens am Anfang des 13. Jahrhunderts, nur die Pisaner Kathedrale meinen.
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1. Guilielmus, prestantior arte modernis
a. Herkunft und Auswirkung

Das Auftreten von Guilielmus und die Entstehung seiner Kanzel, die in der zeitgleichen 6rtlichen
Skulptur kein vergleichbares Beispiel findet, hat viele danach fragen lassen, welcher Herkunft Gui-
lielmus sei. Wie es eben ist, wenn keine festen Anhaltspunkte oder gar Dokumente vorliegen, anhand
derer die gestellte Frage beantwortet werden kann, so hat man auch in diesem Fall viele Vermutungen
angestellt, welche oft zu gegensétzlichen Hypothesen gefihrt haben.

Man hat behauptet, Guilielmus sei ein Pisdhgdenfalls ein Toskan€r gewesen, der durch den
Kontakt mit aul3ertoskanischen Bildhauern in seiner Region seine personliche Sprache entwickelt
habé®. Die gegenteilige These lautete, daR die Erneuerung der toskanischen Skulptur, so wie sie Gui-
lielmus durchgefuhrt habe, nur moglich gewesen sei, wenn Guilielmus von aulRerhalb der Toskana
nach Pisa gekommen wétevielleicht aus der Lombard&i Es ist auch angenommen worden, Gui-
lielmus konnte aus den ostlichen Pyrenéaen starfimen

Wie es deutlich erscheint, ist die Festlegung der geographischen Herkunft von Guilielmus sehr
schwer. Abgesehen von den wenigen schriftichen Zeugnissen seiner Existenz, ist uns nur die Kanzel
erhalten geblieben.

So sah das Problem auch die Forschung, insbesondere die altere, die aber meinte, aus diesem Werk
wenigstens die kinstlerische Herkunft des Bildhauers eindeutig klaren zu kénnen, also die Einfllisse
anderer Kunstlandschaften und anderer Bildhauer herauszukristallisieren, welche Guilielmus als Vor-
bild gedient haben kdénnten.

Trotz der konkreten Grundlage der Kanzel ergaben sich auch in Hinblick auf diese Frage verschie-
dene Antworten.

Man hat zuerst unterschiedliche Anregungen als Basis fur den Stil des Guilielmus definieren wol-
len: eine Verpflichtung gegenuber der Anffkend einen byzantinischen Hauch in der Ikonographie
sowie in der Gestaltung der Hintergriifilevelche aber auch als eine Reaktion auf arabische Kunst zu
verstehen seiéh Uber dieses Repertoire an Anregungsmoglichkeiten hinaus, die Guilielmus fiir die
Bewaéltigung punktueller Gestaltungsprobleme parat gehabt haben soll, hat die Forschung akribisch
nach Kunstwerken gesucht, die Guilielmus grundlegend und in ihrer Gesamtheit beeinflu3t haben
konnten.

Neben den vereinzelt geauRRerten Hypothesen einer Anlehnung an norditalfénideheeutsche
Kunst® sowie einer Ubernahme der Formsprache der Fassade des Pisanéhabman die Kanzel
des Guilielmus oft in Verbindung mit der Skulptur der Provence gesehen, hauptsachlich mit derjenigen
der Abtei von Saint-Gilles-du-Gard und von Saint-Trophime in Arlédgesehen von den Fragen,
die mit der schwierigen Datierung beider Skulpturenkomplexe zusammenhé&ngen und hier nicht be-

6 vgl. BIEHL 1910 S. 9 Anm. 4.

17 vgl. BIEHL 1926 S. 109-110 Anm. 61.

18 vgl. SaLmi 1926 S. 133-134.

9 vgl. ZECH1935 S. 47.

20 vgl. ToEScA1927 S. 809.

2L vgl. DEFRANCOVICH 1952 S. 275, 291 Anm. 588.

2 Vgl. BIEHL 1926 S. 46-47; £cH 1935 S. 111, 135; AIPAOLESI 1957 S. 257; SEPPARD 1959 passim SHEPPARD 1976
passim BARACCHINI/FILIERI 1992 GuGLIELMO S. 111.

z Vgl. BIEHL 1910 S. 5, 11-12; BHL 1926 S. 42; Besca1927 S. 809; Am 1928-29 S. 81; SIPAOLESI1957 S. 257.

24 Vgl. BARACCHINIU. A. 1982 S. 298.

% vgl. BIEHL 1910 S. 11-12.

% Vgl. ZEcH1935 S. 119.

27 vgl. HEYDASCHLEHMANN 1991 S. 121.

28 Vgl. BIEHL 1910 S. 11; @EIscHEL1914 S. 88-89; KGSLEY PORTER1923 S. 293-294; IBHL 1926 S. 44; BEScA1927
S. 809; [ FrRANCOVISCH1952 S. 47, 50-51 Anm. 9a8PAOLESI1975 S. 301-304.
Bei der Skulptur der Provence hat man manchmal eine stilistische Verbindung zur Kanzel des Guilielmus als Datie-
rungshilfe hergestellt (vgl. KGsLEY PORTER1923 S. 293-294; 6RN 1937 S. 22; OLETTI 1946 S. 14-15).
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antwortet werden kénné&hist festzustellen, daR die Bildsprachen, die man fir eng verwandt gehalten
hat, doch unterschiedliche Wesensziige in sich tragen. Die herangezogene Skulptur der Provence
zeichnet sich - wenn es erlaubt werden kann, sie als stilistisches Ensemble zu betrachten, ohne die ver-
schiedenen Nuancierungen zu differenzieren - durch eine plastische und zugleich zeichnerische und
kalligraphische Auseinandersetzung mit dem Stein aus. Die Portale der Abteikirche von Saint-Gilles
und von Saint-Trophime in Arles sowie der Kreuzgang in der letztgenannten Kirche zeigen Skulpturen
unterschiedlicher Dimensionen. Bei allen sind die Gewander in deutlich und einzeln ausgearbeitete
Falten gelegt, welche die Korper verdecken, deren korrekte Proportionierung und anatomische Gliede-
rung aber durchscheinen lassen. Das gleiche Gestaltungsprinzip zeigen die Gesichter, auf denen die
einzelnen Elemente minuzids und sehr naturgetreu durch die prazise Abgrenzung der Ober- und Un-
terlider, der feinen, jedoch plastischen Mundlippen sowie der einzelnen Haar- und Bartstrahnen wahr-
nehmbar sind. Es ist insbesondere der wesentlich unsicherere Kérperbau der Figuren, der die ehema-
lige Pisaner Domkanzel von Arles und Saint-Gilles entfernt. Guilielmus erreicht einen hohen Grad an
Plastizitat, nicht immer aber bleiben die Proportionen und die Posen anatomisch korrekt. Kalligraphi-
sches ist bei ihm auch vorhanden, auf3ert sich aber nicht durchgehend, sondern wird oft einem ge-
samtplastischen Ausdruck geopfert.

Sicherlich hat die franzésische Plastik - und diejenige in der Provence noch mehr angesichts der
geographischen Nahe zu PfsaGuilielmus nicht gleichgultig gelassen. Hinzu kamen die Anregungen,
die aus der antiken Kunst - in Pisa durch die romische Vergangenheit stark prasent - ausgingen, die
byzantinischen und arabischen Formen, die durch den Handel nach Pisa kamen, der Austausch mit
Kunstlern aus dem Norden und aus dem Suden, all diese Elemente kdnnen eine Rolle in der Ausfor-
mung des Stils von Guilielmus gespielt haben. Da sie aber zusammen in eine neue Bildsprache syn-
thetisiert worden sind, ist es nicht moglich, die Kunst des Guilielmus auf eine einzige bestimmte Stil-
quelle zurickzufihren.

Die Wirkung, die Guilielmus auf seine kiinstlerische Umgebung ausgeulbt hat, kann - im Gegensatz
zu seiner Herkunft - praziser festgestellt werden. Seine Nachfolger Gibernahmen seine ikonographi-
schen Ldsungen und stilistischen Handgriffe, ohne sie so zu verandern, dal’ sie unerkennbar wurden.
Sie folgten auRerdem Guilielmus mit geringem zeitlichen Abstand und befanden sich auch geogra-
phisch Pisa sehr nahe.

Die Gruppe der Kinstler, die sich an Guilielmus orientierte, ist in ihrer Gré3e bedeutend. Der Ein-
flul3, den Guilielmus auf sie ausiibte, dauerte circa drei Jahrzehnte an.

Zur ersten Nachfolgegeneration gehdren Gruamons, Adeodatus und Enrigus, die im Jahre 1166 die
Fassade von Sant'Andrea in Pistbimllendeten. Nach einem gréReren Intervall war dann 1180 Bi-
duinus in Santi Ippolito e Cassiano in San Casciano a S&ttimohgewiesen. Er schloRR sich der
Kunst von Guilielmus an, erreichte jedoch gréRere Autonomie. Er verinnerlichte den neuen Stil und
verband ihn mit personlichen Elementen und externen AnstéRen, um in seiner Zeit die wichtigste Per-
sonlichkeit in der Bildhauerei zu werdén

2 Zu den Skulpturen von Saint-Gilles und Arles sowie fiir deren Abbildungen vgl. 6ca.1902passim SHAPIRO 1935

passim HorN 1937 passim HAMANN 1955 passim Huse 1968 passim SropbaArD 1973 passim RUPPRECHT 1975

S. 127-129, 132-135; OBARA 1977passim ScoTT1981passim

Im 12. Jahrhundert war die Verkehrsanbindung zwischen Pisa und Saint-Gilles aufgrund der regen 6konomischen
Beziehungen zwischen beiden Zentren gut gewahrleistet. Fur Pisa war Saint-Gilles ein wichtiger Umschlagplatz fur
Waren, die aus dem Orient oder dem Mittelmeerraum zu den Messen der Champagne weitergeleitet werden muf3ten (vgl.
K6sTER1983 S. 95). Zum Handel der Pisaner mit der Provence vgl. awztu&= 1906 S. 561; Bywoop 1921 S. 115.

Vgl. Kat.-Nr. 27. Gruamons war auch an der Fassade von San Giovanni Fuorcivitas in Pistoia (Kat.-Nr. 25) ebenfalls in
den sechziger Jahren des 12. Jahrhunderts tatig.

Die Datierung der ehemaligen Pisaner Domkanzel nach der literarisch Uberlieferten Inschrift ins Jahr 1162 und diejenige
des Tursturzes von Sant'/Andrea in Pistoia nach der Inschrift auf dem Werk selbst ins Jahr 1166 lassen wohl keinen
Zweifel dartiber entstehen, dafl Guilielmus am Anfang der Entwicklung der toskanischen Skulptur der zweiten Halfte des
12. Jahrhunderts steht und nicht Gruamons, wie Adolfo Venturi gedacht hatte gmgURY1904 Ill S. 955, in der

alteren Forschung bereits durch Walter Biehl richtiggestellt - vghiBL926 S. 113).

32 vgl. Kat.-Nr. 29.

3 Vgl. Abschnitt IV. 2. c.

30
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Auch Bonannus, der um 1180 mit einem ganz anderen Material, der Bronze, arbeitete, liel3 sich fir
einige ikonographische Lésungen der Tur im sidlichen Querhaus des Pisaner Doms von Guilielmus
inspirierer*.

Zwischen diese Kunstler, die ihre Werke signierten, gliedern sich diejenigen, die anonym blieben.
So die Urheber der Skulpturen von Altopadtimd der Bildhauer der Skulpturen von San Michele in
Groppolf®, um nur die groReren Werkkomplexe zu erwahnen.

Man kann behaupten, dal die gesamte toskanische Skulptur der zweiten Halfte des
12. Jahrhunderts in der nordwestlichen Toskana mit wenigen Ausnahmen im Zeichen der Kunst von
Guilielmus stand.

Dieser Kinstler war eng mit Pisa verbunden. Solange diese Stadt im Mittelpunkt des historischen
Geschehens stand, blieb Guilielmus der Mafdstab fur die jungeren Bildhauer. Mit der Wende des
12. Jahrhunderts gewann jedoch Lucca an Bedeutung. Die Skulptur wurde dort am Anfang des folgen-
den Jahrhunderts von einer neuen Generation von Kinstlern bestiGmilielmus verlor damit seine
Wirkungskratft.

Ein Anzeichen des kunstlerischen Aufkommens der Stadt Lucca mag der Meister des Moseszyklus
am Brunnen von San Fredidhgewesen sein, der sich trotz der Zusammenarbeit mit Biduinus nicht
Guilielmus verpflichtet fuhlte.

b. Das Arbeitsfeld

Neben den bereits erwahnten Inschriterscheint der Name von Guilielmus im Jahr 1165 auch in
einem Vertrag zwischen ihm sowie dem Meister Riccius, von dem keine weiteren dokumentarischen
Erwahnungen noch signierte Werke bekannt sind, undmi¥ades Pisaner Dorffs

Dieses Schriftstlick ist sehr ausfuhrlich. Es legte die Verglitung beider Meister fur die zu bestrei-
tenden Ausgaben und fir ihr Honorar sowie die Lohnregelung im Krankheitsfall und fur Feiertage
fest. Die Anzahl der bezahlten Gehilfen wurde ebenso vereinbart: Guilielmus standen drei, Riccius
zwei Mitarbeiter zu. Die héher geschatzte und privilegierte Stellung des Guilielmus gegentber Riccius
geht daraus hervor, dal am Ende des Jahres der erstere 25, der letztere 15 Solidi erhalten sollte. Zu
Weihnachten und an anderen Feiertagen erhielten alle Arbeitskrafte Naturalien.

Sehr wahrscheinlich betraf dieser Vertrag Arbeiten an der Domfassade. Zu jenem Zeitpunkt war die
Arbeit an der Kanzel bereits beendet worden. Wenmopieza zwei Meister anstellte, so geschah dies
eher im Zusammenhang mit der Fassade, die noch nicht vollendet war

AulRer den Inschriften und jenem Dokument geben auch die Ergebnisse seiner kiinstlerischen Ta-
tigkeit Zeugnis des Guilielmus. Dies sind die Kanzel und sehr wahrscheinlich ein Teil des skulptierten
Schmucks der Domfassade, auf die sich der obige Vertrag bezogen haben dirfte.

Die genaue Definition der von Guilielmus geschaffenen Fassadenskulpturen des Doms bedarf erst
einmal der Absonderung dieser vom Werk seiner Vorganger und Nachfolger, da die Fassade in einem
langen ProzelR entstanden ist, an dem verschiedene Kiinstlergenerationen teilgenomrffeaaben
uber hinaus arbeiteten auch Riccius und seine Gehilfen laut Vertrag mit Guilielmus zu§ammen

3 Vgl. Abschnitt Il. 3. a., wo die ikonographische Anlehnung des Bonannus sowie anderer Kiinstler an die Kanzel erdrtert

wird.
3 vgl. Kat.-Nr. 1.
% vgl. Kat.-Nr. 7, 8.
37 vgl. Abschnitt II. 4. b.
3 vgl. Kat.-Nr. 14.
3 Vgl. den Prolog dieses Kapitels.
4% Fir die Edition des Dokuments vgl.IMNESI 1901 S. 5-6, nach dem Original im Archivio di Stato Pisa, Primaziale,
1165 gennaio 1.
Vgl. auch Kat.-Nr. 21: Zuschreibung und Datierung.
Vgl. Kat.-Nr. 21: Zuschreibung und Datierung.
Die Kooperation zwischen Guilielmus und Riccius mufd sehr eng gewesen sein,operdimit beiden einen einzigen
Vertrag abschlof3 und nicht etwa einen Vertrag mit jedem. Es koénnte sich dabei um ein ahnliches Verhaltnis wie zwischen
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SchlieB3lich missen die wiederholten Restaurierungsmaflinahmen mit der Ersetzung vieler Stiicke be-
ricksichtigt werdet{.

All das abgezogen bleiben wahrscheinlich die Rankensaulen des Haugfponieenige Kapi-
telle aus den Loggien Ubrig, die Guilielmus und seine Gehilfen geschaffen haben kénnten. Eins dieser
Kapitelle tragt menschliche Kopfe an den EdéRethre Physiognomie mit gerunzelter Stirn und
tiefliegenden Augen ahnelt derjenigen der bartigen Gestalten auf der Kanzel, z. B. der des Joseph der
Geburtsszerté

Der Tierfries zwischen erstem und zweitem Fassadengeschol3, welcher sich in seiner Urspriinglich-
keit bewahrt haben s#i] konnte wegen der erzahlerischen Reihenfolge des Reliefs ebenfalls zu den
Werken unseres Meisters gehoren. Die Motive des Tierfrieses sowie die Form der Tiere und ihre Ge-
staltung rufen jedoch die Art von Biduinus in Erinnerung, von dem auch der Engel aus der Giebel-
spitze der Domfassatiesstammen konnte und der dhnliche Tierreliefs am Campaniid in Santi Ip-
polito e Cassiano in San Casciano a Setfilmaterlassen hat.

Auch die Kanzel zeigt keinen einheitlichen Ausfiihrungsmodus. In der Einheit der strukturellen,
motivischen und stilistischen Ausrichtung aller Reliefs, welche sich in der Beschaffenheit der Kanzel-
brustung aus rechteckigen Feldern mit jeweils mehreren Figuren im Hochrelief, in den ahnlichen klas-
sischen Gewandern der meisten Figuren sowie in der Detailliertheit und Symbolhaftigkeit der Dar-
stellungef? zeigt, wird die Kanzel durch verschiedene Handschriften charakterisiert. In der Ausfiih-
rung eines gemeinsamen Plans haben unterschiedliche Hande auch ihre persdnliche Note hinterlassen.
Das Feld mit Geburt und Waschung zeigt allein zwei Bildhauer am Werk, denn Maria und das Kind
unterscheiden sich durch die wenig tiefen Falten im Stoff, an einigen Stellen nur eingeritzt, und durch
ihre nur angedeuteten Gesichtszlige von den anderen Gestalten, deren Gewander hingegen durch tiefe
Furchen charakterisiert und deren Gesichter - insbesondere beim Joseph - detaillierter ausgeformt sind.
Im Relief mit den Magiern vor Herodes unterscheidet sich der mittlere Kénig von den anderen pla-
stisch ausgearbeiteten Figuren durch seine geringe Loslésung vom Hint&rgrund

Diese Differenzierung der Reliefs deutet darauf hin, daf3 Guilielmus auch an diesem Werk nicht al-
lein arbeitete. Aufgrund der bereits erwahnten Tatsache, dal3 Riccius kein Werk signiert hat, kann
nicht nachgewiesen werden, dal3 dieser Meister zusammen mit Guilielmus auch an der Kanzel gear-
beitet hat. Wenn beide im Jahr 1165 gemeinsam einen Vertrag abschlossen, ist es jedoch nicht un-
wabhrscheinlich, daR ihre Kooperation auf die Erfahrung einer gelungenen Zusammenarbeit beruhte.

Die Platten mit Verklarung/Apostel und Taufe/Darbringung im Tempel sind als eine stilistische
Einheit innerhalb der Kanzel zu betrachten. Sie sind durch eine besondere Proportionierung der Figu-
ren gekennzeichnet, bei der Képfe, Hande und Unterarme groR ausfallen. Auerdem nehmen manche
Figuren Posen ein, bei denen das Gesal3 durch eine leichte Beugung des Oberkdrpers betont wird, oder
die unnattrlich und wie verknotet erscheinen. Die Falten der Gewéander gehen wie dicke Faden um die
Figuren herum. Die Eigenstandigkeit dieser Handschrift lai3t diese Platten als das Ergebnis der Arbeit
eines ausgebildeten Meisters ansehen. Dieser kénnte Riccius geweden sein

Gruamons und Adeodatus einerseits und Enrigus andererseits gehandelt haben, welche an der Fassade von Sant'/Andrea in
Pistoia zusammenarbeiteten (vgl. Kat.-Nr. 27: Zuschreibung und Datierung).

a4 Vgl. Kat.-Nr. 18: Standort- und Funktionsveranderungen.

45 Vgl. Kat.-Nr. 21 b, c.

46 vgl. Kat.-Nr.18 c.

47 vgl. auch das rechte Kapitell der Domkanzel von Volterra (Kat.-Nr. 30).

48 vgl. Kat.-Nr. 21 d.

49 vgl. Kat.-Nr.18 d.

0" vgl. Kat.-Nr.23.

1 Vgl. Kat.-Nr. 29 e.

52 Vgl. Abschnitt Il. 3. c.

3 Fur eine ausfiihrliche Handescheidung in bezug auf die Reliefs und Lowen vgl. Kat.-Nr. 5: Zuschreibung und Datierung.

5 Zu den Werken, die Riccius in Zusammenarbeit mit der Werkstatt des Guilielmus geschaffen haben kénnte, gehért auch
ein marmornes Weihwasserbecken mit Darstellungen des heiligen Raynierus, das sich heute in New York, in der
Fuentiduefia Chapel in The Cloisters, befindet. Das Becken ruht auf einer Saule, die Schale ist in ihrer gesamten Hohe
von sieben Figuren in Dreiviertelprofil besetzt. Ein von einem Fell verhullter Mann, der eine Hand im Segensgestus
erhoben hat, steht einer Frau mit gebeugtem Kopf und einem rundlichen Gegenstand in der Hand gegeniber. Entgegen
dem Uhrzeigersinn folgen zwei Figuren, von denen ein Mann eine zweite Darstellung desjenigen mit Fell ist, der andere



Text-S.9

Auch wenn man nicht in der Lage ist, das eigenhandige Werk von Guilielmus auf der Kanzel genau
abzugrenzen, so kann man in ihm als demjenigen, der die Kanzel signierte, den Koordinator aller be-
teiligten Bildhauer sehen.

Giorgio Vasari erwahnt im Zusammenhang mit dem Campanile des Pisaner Doms einen
Guglielmo, der mit Bonannus den Glockenturm gegrindet haben soll und in dem er einen Deutschen
vermutet®. Diese These hat in der alteren Forschung Nachklang gefinBisnjetzt ist jedoch nie die
Quelle entdeckt worden, auf die sich Vasari gestiitzt haben konnte.

Diese fehlende Quelle und vor allem die am Pisaner Glockenturm nicht vorhandenen Zeugnisse der
Tatigkeit von Guilielmus lassen die These nicht zu, dalR er auch am Campanile gearbeitet hat.

Guilielmus stellt sich also als ein Kinstler in der Toskana des 12. Jahrhunderts heraus, der nur we-
nige Werke und diese an einem einzigen Ort, dem Pisaner Dom, hinterlie3. Ihm wurden sehr wahr-
scheinlich Aufgaben anvertraut, die eng mit der Architektur zusammenhingen, wie die Gestaltung der
Fassade, und andere im Bereich der liturgischen Ausstattung, in welchem die Kanzel das Hauptstiick
darstellte. Da Pisa jedoch ein wichtiger Knotenpunkt der Region war, genof3 Guilielmus in kurzer Zeit
einen breiten EinfluBbereich.

Egal ob urspringlich Pisaner oder von auf3erhalb nach Pisa gekommen, war die ikonographische
und stilistische Innovation, die Guilielmus entfaltete, so bedeutend, dal3 dieser Kiinstler sich zurecht in
der verlorenen Kanzelinschrift gisestantior arte modernjsn der Kunst ausgezeichneter als die Mo-
dernen, nennen konnte

c. Die Auftraggeber

Im Arbeitsvertrag von 116%erscheint dimperades Pisaner Doms als der Vertragsppartner von Gui-
lielmus und Riccius. Diese Institution ist mit Sicherheit auch als Auftraggeber fir die Kanzel anzuse-
hen, denn sie verwaltete, wie es fur ein solches Gremium Ublich war und ist, die finanziellen Mittel,
die erst flr den Bau und die Ausstattung, dann fiir die Instandhaltung eines Sakralbaus zur Verfligung

eine Kutte tragt. Schlie3lich sind ein Mann mit Stab und zwei béartige Manner dargestellt, von denen einer sich ein Gefald
an den Mund fuhrt, der andere ein zylindrisches Objekt in einer Hand hélt und die andere erhebt.

Der Stadtpatron von Pisa, Raynierus, ist in der Figur mit Fell zu erkennen. Diese Art der Darstellung ist auf die Berufung
des Heiligen zurtickzufiihren, der wahrend einer Reise ins Heilige Land eine Vision hatte, in der Gott ihm befahl, alles
Weltliche von sich zu trennen. Daraufhin bekleidete sich Raynierus mit einem Fell. In den Ubrigen Figuren auf dem
Becken sind Teilnehmer an den Wundern des Heiligen zu erkennen. Raynierus soll in Pisa hauptsachlich Wasser, aber
auch Brot geweiht haben, beides zur Heilung von Kranken. Die Attribute der Frau und beider bartigen Manner dirften
Brot und GefaRe mit Wasser darstellen, der Stab des einen Mannes kdnnte ein Weihwasserspender sein. Die Figur des
Moénchs steht wahrscheinlich fir Rolandus aus Cafaggioregio, der durch Raynierus von Epilepsie geheilt wurde. Zu
diesen Deutungen vgl.oUNG 1964-65 S. 363-365.

Stilistisch steht dieses Weihwasserbecken den Reliefs von Verklarung, Taufe und Darbringung im Tempel der ehe-
maligen Pisaner Domkanzel wegen der groRen Unterarme und Hande der Figuren sehr nahe. Sowohl auf dem Becken als
auch auf den Reliefs wird die Gestik durch die Uberproportionierung der oberen Extremitaten betont, welche zum
Uiberwiegenden Teil von den Gewéandern befreit sind.

Bonnie Young, die angesichts des Todes von Raynierus im Jahr 1160 die Entstehung des Beckens durch Guilielmus
selbst oder einen mit ihm zusammenarbeitenden Kunstler kurz nach dem Tod des Heiligen vermutet, hat eine ur-
spriingliche Plazierung des Werkes in der Bestattungskapelle von Raynierus im Dom zu Pisa vorgeschlagemdévgl. Y
1964-65 S. 365-366).

Vgl. Vasari Il S. 48. Bei Bonannus handelt es sich um den Kunstler der bronzenen Tur im Apsisbereich des Doms (vgl.
S. 40-42).

Die These der Beteilung von Guilielmus am Campanile wurde zuerst von Dionigi Scano aufgegriffen und fir richtig
gehalten, welcher auBerdem das Dokument von 1165 so interpretiert, als sei Guilielopesains(vgl. Scano 1905

S. 10; £AN0 1907 S. 289). Arthur Kingsley Porter bezeichnete GuilielmusGiglielmo tedescound schrieb, daR er

mit Bonannus an der Pisaner Kathedrale gearbeitet habe (vgbU€y PORTER1923 S. 293). Auch Reinhard Zech hielt
Guilielmus fiir den wahrscheinlichen Architekten des Campanile (gt Z935 S. 123).

Zu dem mittelalterlichen Kunstlerbewuf3tsein fir Modernitat vgs1@LNUOVO 1983 S. 172; IBTL 1987 S. 89-90. Zur
Uberbietungstopik in mittelalterlichen Kiinstlerinschriften vgkiD 1994 S. 178-179.

8 vgl. Abschnitt II. 1. b.
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stander’. Die Gelder stammten in groRem MaRe aus Schenkungen, nicht zuletzt auch aus Sardinien,
das im politischen und wirtschaftlichen EinfluBbereich Pisas stand. Diese Insel bekam dann, kurz vor
dem Abzug der Pisaner, die ehemalige Domkanzel der toskanischen Stadt geschenkt, als ob es sich da-
bei um eine Danksagung fur die jahrhundertelange Unterstitzung handelf’wiirde

Die Zahl deroperarii sowie ihr Status variieren. Im 12. Jahrhundert zahlte die Pispaeaeinen
bis vier operarii ®*. In den Jahren 1105 und 1111 hatte Busketus, der erste Architekt des Pisaner
Doms?, das Amt einesperariusinne. Es war nicht auBergewdhnlich, daR auch Laien und Fachleute
in deroperatatig waren. Im 12. Jahrhundert wurden in Pisa die laikgpenarii von den Konsuln der
Kommune gewahif, sie hatten bis 1180 jedoch gleichzeitig die Pflicht, Laienbriider zii.sein

Aus den Jahren, in denen die Kanzel entstand, sind keine Dokumente mit Nameperani
Uberliefert. Die letzte Erwahnung vor dieser Zeit ist diejenige aus dem Jahr 1145, in dem ein lohannes
operariuswar. Da im Jahre 1161 ein Benedictise lohannisiberliefert ist, kénnte es mdglich sein,
daR derselbe lohannis auch in diesem Jahr noch oder wiegi@riusgewesen i&t. Uber ihn ist al-
lerdings nichts bekannt.

Den Arbeitsvertrag mit Guilielmus und Riccius schlossen im Jahre 116%péearii: Grassus
Torcellus, Bellus und zwei andere, deren Namen auf dem Dokument nicht mehr lesefiich sind

2. Die Struktur der Kanzel
a. Ein Rekonstruktionsversuch
Seit ihrer Entstehung hat die Kanzel von Guilielmus einen Abbau in Pisa, eine Uberfahrt (iber das

Tyrrhenische Meer, eine erste Zusammenstellung, einen erneuten Abbau und einen weiteren Aufbau in
Cagliari hinter sich gebracft

% Der operades Pisaner Doms ist noch keine ausfiihrliche Studie gewidmet worden. Man kann lediglich auf beschrénkte,

altere Analysen zurlickgreifen: vglukl 1906 passim PeccHial 1906 DATRIBA passim PeccHial 1906 QPERA passim

Maccarl 1960 S.287-289; Oin 1970 passim ARTizzu 1974 S.7-24. Die Informationen, die man diesen
Verdffentlichungen entnimmt, sind in einigen Fallen widerspriuchlich und aufgrund mancher fehlender Quellenangaben
nicht nachprifbar. So unterscheiden sich die Meinungen der Autoren auch bezuglich der ersten Erwdhnung dieser
Institution: 1089 laut NT1 1970 S. 23; 1094 nach Adcari 1960 S. 287; 1104 lauteBcHial 1906 QPERA S. 12. Mit

dieser letzteren Angabe stimmt auch ein Beitrag neueren Datums Uberein, dperdiéi des Pisaner Doms auflistet

(vgl. CaLECA 1990 S. 251 nach dem Dokument im Archivio di Stato Pisa, Opera del Duomo, 1104 dicembre 2).

Eine ausfuhrliche, jedoch allgemeinere Abhandlungogers leider ohne italienische Beispiele, hat Wolfgang Schdller

im Rahmen seiner Untersuchung zur rechtlichen Organisation des Kirchenbaus vorgelegt (zunoB=arifis vgl.

SCHOLLER 1989 S. 156-159, zu den Aufgaben vgl. S. 177-178). Schéller datiert in Anlehnung an Sebastian Schrécker das
erste Aufkommen einesperains Jahr 1150 in San Marco in Venedig (VvgtH86CKER 1934 S. 35; SHOLLER 1989

S. 150). Wie bereits illustriert, existierte aber am Pisaner Dom spétestens ab 1104 eine solche Institution.

Die Bedeutung der Uberfiihrung der Kanzel nach Cagliari wird ausfiihrlich im Abschnitt Il. 5. c. erdrtert.

Vgl. PEccHIAI 1906 QPERAS. 113-116, @LECA 1990 S. 251. Die Aussagen Uber die Zahl ajgrarii werden von den
jeweiligen Autoren auf Dokumente gestitzt, die die Namen dieser Funktionstrager enthalten. Die Dokumente ergeben
allerdings keine liickenlose Reihenfolge, und es kdnnte bei ihnen auch angenommen werden, dal3, auch wenn nur ein
operariuserwahnt wird, dieser in der betreffenden Angelegenheit stellvertretend fiir die gepanstgehandelt haben

kénnte. Zu der Zahl deperarii im allgemeinen vgl. &H6LLER 1989 S. 153.

Vgl. Kat.-Nr. 21: Zuschreibung und Datierung.

Beide Dokumente sind beieBcHial 1906 GPERA S. 61-64 verdffentlicht. Die Originale befinden sich im Archivio di

Stato Pisa, Diplomatico, Primaziale, 1105 dicembre 2, 1111 aprile 2. Zu dem Phanomen der Architegtzaralggl.

auch $HOLLER1989 S. 168.

64 Vgl. PECCHIAI 1906 QPERAS. 17; Maccari 1960 S. 287; NT1 1970 S. 16.

8 vgl. PECCHIAI 1906 GPERAS. 22. Zu den laikalen Fabrikpflegern vgl. aucSLLER 1989 S. 200-201.

€ Zu diesen Erwahnungen vglecHial 1906 QPERAS. 117 und @LECA 1990 S. 251 nach den Dokumenten im Archivio

di Stato Pisa, Diplomatico, Primaziale, 1145 gennaio 22, 1145 aprile 21, 1161 marzo 18.

Vgl. MiLanesl 1901 S. 5. Anders die Namen und die Zahl deerarii laut CaLEca 1990 S. 251: Arrigus (genannt
Grassus), Torcellus, Caro, ...estus und Bellus.

Fir einen systematischen Uberblick (iber die Standortveranderungen der Kanzel vgl. auch Kat.-Nr. 5: Standort- und
Funktionsveranderungen.
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Uber die Form und den Standort der Kanzel im Dom zu Pisa sowie (iber die Reihenfolge der Plat-
ten auf den Bristungen eine Aussage zu machen, heifdt zuerst, mit der Tatsache konfrontiert zu wer-
den, dal3 davon - auf3er der Kanzel selbst in ihrem heutigen Zustand - keine Zeugnisse existieren.

Es fehlen auch zeitgendssische Beispiele von ahnlichen Anlagen: Die Objekte aus der Nachfolge
des Guilielmu® sind leider nur in fragmentarischem Zustand uberliefert und ermdglichen somit keine
zwingende Schluffolgerung in bezug auf die ehemalige Domkanzel véh Pigat man Vergleiche
mit spateren Kanzeln durch, wie derjenigen von San Bartolomeo in Pantano in Pistoia, so wird man
ebenfalls mit Problemen von nicht mehr urspriinglichen Anfagewie mit der Frage konfrontiert, ob
es fur die hier vorzunehmende Rekonstruktion sinnvoll ist, ein Werk zum Vergleich heranzuziehen,
das fast ein Jahrhundert spéater als die Pisaner Domkanzel entstanden ist. Sicherlich kann man die noch
spatere Kanzel in San Giovanni Fuorcivitas ebenfalls in Pistoia und sogar auch die Kanzeln der Pisani
als Zeugnisse einer toskanischen Kanzeltradition betrachten, die sich mit groRer Wahrscheinlichkeit
auch auf Guilielmus zurtickbesann. Alle diese Werke kénnen gewil3 Anregungen bieten, zwingende
Beweise sind sie aber nicht.

Vom heutigen Zustand der Ambonen ausgehend, dirfte die Kanzel aus acht Platten, zwei Lese-
pulttragern mit Lesepultplatte, vier Sdulen mit Kapitellen aus vegetabilen Elementen in ionischer Form
angeordnet und zwei Kapitellen mit groRen, von oben herunterhangenden, gerippten’Biatieen
vier Tragerldwen bestanden haben.

Die vier Saulen mit den ionischen Kapitellen kénnten sich in einer symmetrischen Anordnung un-
ter den Ecken des Kanzelkastens befunden haben, wahrend beide Séulen mit den Blattkapitellen je-
weils zwischen zwei der anderen in der Mitte einer Langsseite der Kanzel gestanden hatten. Diese
hatte sich freistehend an der besagten Stelle und mit einem rechteckigen Grundri DefDielen
Tragerléwen hatten dann an den Ecken unter den Saulen mit ionischen Kapitellen gestanden.

Die Platten kénnen so verteilt gewesen sein, dafl} an den Schmalseiten der Kanzel jeweils eine ge-
wesen ist. Auf der Frontseite waren vier zu denken, mit den Lesepulttragern zwischen der ersten und
der zweiten sowie zwischen der dritten und der vierten Platte. Die Ubrigen zwei Platten waren dann auf
der Ruckseite plaziert, wo auch eine Licke als Eingang frei geblieben ware.

Fur die Rekonstruktion der Plattenreihenfolge kann man zunachst anfiihren, dalR bei den Platten, die
zwei Szenen zeigen, die Zusammengehdrigkeit dieser vorgegeben ist. Es geht also darum, die Platten
in eine passende Reihenfolge zu bringen, wie man in einem Domino-Spiel den passenden Stein zu dem
vorhergehenden finden muf3, wahrend die Zahlenkombination auf den einzelnen Steinen schon fest-
steht.

Um die Geschichte der Eingriffe auf die Kanzel nicht unvollstandig zu lassen, mi3te man auch die neuesten Reini-
gungsmafinahmen erwéhnen. Im Frihling 1992 wurde der linke Ambon gereinigt. Im September desselben Jahres konnte
bei einem Besuch in Cagliari ein Vergleich zwischen dem gereinigten und dem noch zu reinigenden Ambon erfolgen.
Daraus ergab sich die Beobachtung, da? dem linken Ambon zwar die wahrscheinlich ehemalige Pracht wieder verliehen
worden war, dafd aber auch wichtige Spuren der Kanzelgeschichte den durchgefiihrten MalRnahmen zum Opfer gefallen
sind. Am linken Ambon waren die Suturen zwischen Platten und Lesepulttrager mittels Stuck geglattet worden und waren
fast nicht mehr wahrnehmbar. Dies tragt selbstverstandlich dazu bei, jegliche Rekonstruktionsversuche durch eine
Verschleierung des Befundes noch schwieriger zu machen, als sie es schon sind.

Vgl. die Kanzel von San Gennaro in Capannori (Kat.-Nr. 6), diejenige in San Michele in Groppoli (Kat.-Nr. 7) sowie die
Domkanzel von Volterra (Kat.-Nr. 30).

Vgl. auch BobMmER 1928passimund ZauNer 1915passintiir einen Uberblick der toskanischen Kanzeln.

Auch auRBerhalb der Toskana ist der Erhaltungszustand der zeitgendssischen Kanzeln nicht besser. Vgl. fur die Abruzzen
LEHMANN-BROCKHAUS 1942-44passimund flr Apulien 8HAFER-SCHUCHARDT 1972passim

Zu den Umbaumaanahmen der Kanzel von San Bartolomeo in PantanawgttB 1964 passim

Die vier hinteren Halbsaulen der Ambonen in Cagliari sind aus der Teilung zweier Saulen entstanden, wie die Uber-
einstimmung im Material und in der Form der Halbkapitelle bestatigt. Anderer Meinung ist Piero Sanpaolesi gewesen,
der die Halbsaulen und die Halbkapitelle als solche geschaffen gesehen haiNmight8s11957 S. 353).

Wahrend die altere Literatur bei der Rekonstruktion der architektonischen Kanzel fiir eine freistehende Struktur Gber
rechteckigem Grundri3 pladierte (vgl.eWBERGER 1960 S. 131), hat man in den letzten Jahren die Hypothese einer
langgestreckten Konstruktion bevorzugt, die an die Chorschranken angelehnt gewesen sein soly(wgicH

LEHMANN 1991 S. 96-97; BRACCHINI/FILIERI 1992 1la S. 138). Gegen diese Mdglichkeit spricht aber der nur wenig
erhdhte Chor, an den sich die Kanzel nicht angelehnt haben kann.

Reinhard Zech, der die Teilung der Kanzel abstreitet und auch in Pisa zwei Kanzeln annimmt (vgl. dazu auch Kat.-Nr. 5:
Standort- und Funktionsveranderungen), rekonstruiert diese an den Seiten des Altars, mit einer Schmalseite auf den
Chorschranken (vgl.e£H1935 S. 140).
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Eine weitere gesicherte Gegebenheit ist die Leserichtung der Reliefs. Diese kann der Platte mit
Verkindigung/Heimsuchung und Geburt/Waschung entnommen werden. Die Anordnung dieser Dar-
stellungen zeigt, dalR tUbereinanderliegende Relieffelder von oben nach unten gelesen werden missen,
wahrend innerhalb beider Relieffelder die Ereignisse von links nach rechts verlaufen. Insgesamt muf3
die Kanzel eine Lesestruktur wie ein Kodex gehabt haben, wobei jede Platte eine Seite, jedes Relief-
feld ein Register darstellte: Die Erzahlung fing bei der ersten Platte oben an und entwickelte sich von
links nach rechts auf dem oberen und dann auf dem unteren Relieffeld; am Ende einer Platte ange-
langt, ging sie auf der nachsten nach dem gleichen Schema weiter.

Fur die weitere Anordnung der Reliefs kommen zwei Prinzipien in Frage: ein chronologisches
Prinzip, bei dem die Darstellungen nach der Reihenfolge der wiedergegebenen Ereignisse im Leben
Christi aneinandergereiht waren, und ein Anordnungsprinzip, bei dem die Festtage der jeweiligen dar-
gestellten Geschehnisse berlcksichtigt werden. Wahrscheinlich ist aber eher eine Mischung aus beiden
Prinzipien wahrgenommen worden. Das laf3t sich anhand der Platte mit Taufe und Darbringung im
Tempel konstatieren, bei der die Taufe mit dem erwachsenen Christus der Darstellung des Christus-
kindes im Tempel vorausgeht. Wahrend diese Anordnung dem chronologischen Prinzip widerspricht,
ist sie korrekt, wenn sie nach dem Kirchenjahr erfolgt, da die Taufe am 6. Januar, die Darstellung im
Tempel am 2. Februar gefeiert wufd®ieses Anordnungsprinzip kann aber nicht fir die ganze Kan-
zel gelten, da auch Darstellungen vorhanden sind, wie die Magier vor Herodes und ihre Rickkehr, die
im kirchlichen Kalender nicht vorkommen und fir die nur das chronologische Prinzip in Frage kommt.

Die Relieffolge, die sich aus der Kombination beider erwahnten Prinzipien erdibt, ist

Verkindigung/Heimsuchung
Geburt/Waschung

Magier vor Herodes
Kindermord

Magieranbetung
Magierruckkehr

Taufe
Darstellung im Tempel

Verklarung Christi
Apostel bei der Verklarung

Abendmabhl
Gefangennahme

Frauen am leeren Grab
Grabwachter

Himmelfahrt Christi
Apostel bei der Himmelfahrt

" vgl. ReauI,2 S. 239, 263, 296.

> FEiir andere Vorschlage vgl.: BMBERGER1960 S.131 (er a3t Anbetung und Rickkehr der Magier dem Magierbesuch bei
Herodes und dem Kindermord vorangehenyLise 1962 S. 200; &RRrA 1989 Ir S. 132-133 (sie vertauscht in der
Reihenfolge Himmelfahrt und leeres Grab und begriindet das damit, daf3 die letztgenannte Platte &hnliche Dimensionen
hat wie diejenige von Verkindigung-Heimsuchung/Geburt-Waschung und daf} daher beide aus Symmetriegriinden an den
Seiten des Aufganges gewesen sein mifiten, eine als erste, die andere als letzte Platte des¥ykbs):LiEHMANN
1991 S. 96-97. Daniela Plaisant hat sich in ihrer Rekonstruktion hauptséchlich auf die MaRRe und auf den Schnitt der
Plattenkanten gestutzt. Die von ihr vorgeschlagene Reliefreihenfolge widerspricht den oben beschriebenen
Anordnungsprinzipien:  Verkiindigung/Heimsuchung/Geburt/Waschung, leeres  Grab/Grabwéachter, Verklarung
Christi/Apostel bei der Verklarung, Abendmahl/Gefangennahme, Himmelfahrt Christi/Apostel bei der Himmelfahrt,
Taufe/Darbringung, Anbetung/Riickkehr der Magier, Magier vor Herodes/Kindermord. Angesichts der grof3en Eingriffe,
die die Kanzel wahrend ihrer Geschichte erlitten hat, scheint es aber nicht sehr zuverlassig zu sein, den Schnittwinkel der
Platten als Anhaltspunkt der Rekonstruktion zu nehmen, da er sicherlich auch ein Ergebnis des zweifachen Ab- und
Wiederaufbaus der Kanzel ist.
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Fur diesen Rekonstruktionsversuch wird vorausgesetzt, daf’ die ehemalige Pisaner Domkanzel aus
den Platten bestand, die heute die Ambonen in Cagliari ausmachen. Verluste des Bestandes kénnen mit
keiner unanfechtbaren Sicherheit ausgeschlossen werden. Trotzdem kann die These einer verlorenen
Kreuzigungsplatt€ nicht unterstitzt werden, solange keine unabstreitbaren Beweise ans Licht kom-
men. Es soll nicht vergessen werden, dal3 ein Triumphkreuz, heute im Museo dell'Opera del Duomo in
Pisa, den Dom im 12. Jahrhundert schmii¢kiad auch als ikonographische Erganzung der Kanzel
gedient haben kdnnte.

b. Der urspringliche Standort

Auch hinsichtlich des urspriinglichen Standorts der Kanzel im Dom zu Pisa liegen keine unbestreitba-
ren Anhaltspunkte in dem Sinne vor, dal’ er dokumentiert ware.

Der Dom ist eine fUnfschiffige Basilika mit dreischiffigem Querhaus. Der Chor ist nur um drei
Stufen erhoht und in der Vierung befindet sich eine FuBbodendekoration, welche durch Mosaiken ein
Motiv von miteinander verknoteten Kreisen bildet. Das Vierungsquadrat unterscheidet sich vom Ubri-
gen FulRboden, da dieser aus groRen Steinquadern besteht und neueren Datums ist. Der durch das Mo-
saik dekorierte FuBbodenteil scheint hingegen einer Art Vorplatz der Chorschrankenanlage zu entspre-
chen, die man fur die Zeit vor dem Dombrand 1595 annehmen kann. Die Rekonstruktion der Chor-
schranken basiert auf einer Beschreibung des Doms vor dem Dombrand in einem anonymen Manu-
skript aus der Biblioteca Nazionale in Flor€nalie auch von Giovanni Targioni Tozzetti zitiert
wird”. Dort ist die Rede davon, daR die Chorschranken in ihrer Erstreckung bis in den Kuppelraum
reichten. Diese Aussage kann durch eine Zeichnung aus dem Jahr 1595 (noch vor dem Dombrand)
prazisiert werdefi. Dort sind die Chorschranken so eingetragen, daR sie im Westen dort enden, wo der
MosaikfulBboden heute noch anfangt. Auf dieser Zeichnung ist interessanterweise auch der Standort
der Kanzel von Giovanni Pisano vor dem Dombrand gekennzeichnet. Sie war an der rechten Ecke der
Chorschranken plaziert und am ersten Pfeiler des sudlichen Querschiffs angelehnt.

Da keine groRen Bauveranderungen des Chorbereichs dokumentiert sind, kbnnte man davon ausge-
hen, dal’ auch zu der Zeit, als die Kanzel von Guilielmus im Dom stand, die Chorschranken diese Po-
sition hatten, wie auf der erwahnten Zeichnung vermerkt worden ist. Vielleicht gehérten zu diesen
Schranken, die heute als Ensemble nicht mehr existieren, auch die reliefierten Platten, die im Museo
dell'Opera del Duomo ausgestellt werden

Die These dieses Verlustes wurde von Reinhard Zech, der auRerdem eine Platte mit der Flucht nach Agypten vermissen
mochte (vgl. ZcH 1935 S. 140-141), Martin Weinberger (vgl.EWWBERGER 1960 S. 132-133) und Renata Serra (vgl.

SERRA 1989 It S. 132) vertreten.

Es handelt sich um eine polychrome Holzplastik des 12. Jahrhunderts aus Burgund (370 x 240 cm) im Museo dell’Opera
del Duomo in Pisa, Saal 3. Vgl. dazoeBsca 1947 passim CALECA 1986 passim BARACCHINI/FILIERI 1992 RILPITI

S. 122-123.

Vgl. Manuskript 17, classe 25.

Vgl. TARGIONI TOzzETTI1768 Il S. 26-28, flr die Beschreibung der Chorschrankenanlage vgl. S. 26-27.

Die Zeichnung, eine Kopie des Originals von Adriano Dell'Oste, wird im Archivio di Stato Pisa, Carte Lupi, 10 aprile,
aufbewahrt (vgl. @sini 1993 S. 205).

Es handelt sich zunéchst um zwei zusammengefigte Marmorplatten (91 x 136 x 12 cm; 91 x 128 x 12 cmoneggl. M

1993 2 S. 145) im Saal 3 des Museo dell'Opera del Duomo in Pisa. Diese sind in drei Relieffelder unterteilt, welche zum
groBten Teil von sehr feingliedrigen Ranken und Blattern besetzt sind. Das linke Feld zeigt in der Mitte einen
oktogonalen Spiegel, die anderen beiden Felder einen runden. Die seitlichen Felder zeigen im Spiegel einen Engel in
einer von Handen und Busten umgebenen Gloriole links und einen Thronenden mit zwei Assistenzfiguren rechts; der
mittlere Spiegel ist mit gro3en, in drei Register angeordneten Blattern besetzt. Die flachen Figuren, ihre vereinfachten
Gesichter und ihre Anatomie sowie die Struktur der Ranken, die sich zwar kreisférmig jedoch in komplizierten Knoten
entwickeln, lassen diese Reliefs nicht Guilielmus zuschreiben. Es kdnnte sich dabei um die Werkstatt des Rainaldus
handeln, der vor Guilielmus an der Domfassade tatig war (vgl. Kat.-Nr. 21: Zuschreibung und Datierung) und an den
Archivolten im Erdgeschol3 des Doms &hnliche feingliedrige Reliefs sowie menschlische Figuren hinterlassen hat. Sie
kénnen wegen der Flachheit und des Faltenreichtums ihrer Gewénder mit den Figuren auf den Chorschranken verglichen
werden. Auch wenn als Inkrustation und nicht als Relief ausgefiihrt, zeigt auch die inkrustierte Platte mit der Inschrift DE
ORE LEONIS... unterhalb der Inschrift mit dem Namen von Rainaldus auf der Domfassade anndhernde Merkmale:
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Es ist nicht auszuschlie3en, daR’ die Kanzel von Giovanni Pisano in ihrer urspriinglichen Lage, also
in derjenigen, die die Zeichnung vor dem Brand zeigt, ihre Vorgangerin, die Kanzel des Guilielmus,
nicht nur in der Funktion, sondern auch im Standort ersetzfh&tmnach mufRte man sich die ehe-
malige Pisaner Domkanzel an der stdwestlichen Ecke der einstigen Chorschranken im Vierungsqua-
drat vorstellen.

c. Die Funktion

Der groBRe Umfang der Kanzel und ihr aufwendiges Programm entsprachen der wichtigen Funktion,
die sie im Dom zu Pisa innehatte. Sie diente als Ort der Verkiindigung der Heiligen Schrift und war
ein wesentlicher Bestandteil der Osterliturgie. In der Nacht des Ostersamstags stieg der Diakon auf die
Kanzel und begann dgwaeconium paschalaelen Gesang der Osterverkindigung, mit dem die Bot-
schaft der Auferstehung und der Erlésung offenbart wurde. Gleichzeitig wurde die Osterkerze ange-
zundet. In dieser Nacht wurde auch die Taufe vorgenommen.

Daspraeconiumwurde nach der Schrift auf einer Pergamentrolle gesungen. Solche Rollen, die den
NamenExultetnach dem ersten Wort des Textes trugen, bestanden aus aneinandergenadhten Blattern
und enthielten Passagen aus dem Alten und dem Neuen Testament sowie Texte, die einen direkten Be-
zug auf die Zeremonie hatten. Der Diakon rezitiertepstasoniumund liel3 die Rolle von der Kanzel
herunter, wahrend die Anwesenden an einigen Textstellen mit§angen

Drei Exultet-Rollen aus dem Dom zu Pisa sind erhalten gebfteligine von ihnen ist sehr wahr-
scheinlich in der Mitte des 13. Jahrhunderts entstanden, die anderen zwei jedoch spatestens am Anfang
des 12. Jahrhunderts und befanden sich seitdem if1. Pisah wenn eine dieser beiden Rollen aus der
Region von Benevento importiert worden war, wo die Tradition der Exultet-Rollen ihr Zentrum
hatté®, befanden sich beide Handschriften bereits in Pisa, als Guilielmus seine Kanzel schuf.

Neben dem Text sind diese Rollen mit Illustrationen versehen, die Bezug auf die Schrift nehmen.
Da die Rollen von Anfang an fur Lesungen auf der Kanzel geschaffen worden waren, sind die Male-
reien - in bezug auf den Text - "auf den Kopf gestellt". Dies ermoglichte damals ihre optimale Nut-
zung: Wahrend der Diakon den Text vorlas, wurde das ausgerollte Pergament von der Kanzel herun-
tergelassen und zeigte den Zuhorenden und Zuschauenden die lllustfatioieemnwesenden er-
lebten somit eine vierdimensionale Lesung: Sie horten die Worte des Diakons; diese wurden durch die

miteinander verknotete Ranken aus lénglichen Blattern mit bewegten Konturen, kleine Augen und kleiner Mund bei der
menschlichen Figur (vgl. auch Kataloganhang i ).

Es existiert aulerdem eine Serie von Chorschrankenfragmenten mit zentralen Rosetten und intarsiertem Hintergrund.
Funf quadratische Relieffelder auf der Riickseite zweier zusammengehoriger Marmorplatten aus der Basilica Neptuni in
Rom (115-127 n. Ch.) mit einem Delphinfries auf der urspriinglichen Hauptseite (90 x 265 x 12 cm; 90 x 175 x 12 cm -
vgl. MiLoNE 1993 3a-3b S.146) und ein einzelnes Relieffeld (91 x 84 x 7 cm - wghni11993 3a-3b S. 146) befinden

sich im Museo dell'Opera del Duomo in Pisa, Saal 3. Zu diesem Ensemble kénnten auch die Platten am Altar des Pisaner
Baptisteriums gehoren, die ebenfalls zentrale Rosetten auf intarsiertem Hintergrund aufweisen.

Alle diese Platten wurden mit grofiter Wahrscheinlichkeit als innere Ausstattung des Doms in der Mitte des
12. Jahrhunderts geschaffen, um dann von der Kanzel des Guilielmus ergéanzt zu werden (vgl. daguial@h0BS. 4;

BIEHL 1926 S. 40, 107 Anm. 47a8w1 1928-29 S. 69, 75 Anm. 23A8PAOLESI1957 S. 282-286, 324;ABRACCHINI 1986

S. 75; Q\LECA 1989 S. 20-21; IRAISANT 1989-90 S. 120 Anm. 35; IMONE 1993 2; MLONE 1993 3a-3b).

Fir andere soll sich die Kanzel innerhalb der Chorschranken befunden habenagagicHBNI/FILIERI 1992 RILPITI

S. 120).

8 zur Verwendung von Exultet-Rollen in der Osterliturgie vglem&TEIN 1960 S. 128-129; AfTSTEIN 1961 S. 234;
GARzELLI 1979 S. 51-52; §Tis 1979 S. 208; BRTELLI 1983 S. 95-96; WLENzIANO 1984 S. 199-207; RLI ReGoLI
1986passim

Eine Rolle wird in der Bibliothek des Domkapitels aufbewahrt, zwei Rollen sind im Museo dell'Opera del Duomo, Saal
16, zu sehen.

8 Vgl. DALLI REGOLI1986 S. 145; @ DERONI MASETTI U. A. 1989 S. 97-98.

86 Vgl. DALLI REGOLI1986 S. 145; @ DERONI MASETTI U. A. 1989 S. 97-98; &/ALLO 1973 S. 29. Zu den suditalienischen
Exultet-Rollen vgl. auch ¥ery 1936passim CALDERONI MASETTI U. A. 1989passim

Auf der alteren Exultet-Rolle im Museo dell'Opera del Duomo in Pisa illustriert eine Malerei die Zeremonie am Oster-
samstag: Auf einer Kanzel mit trapezférmiger Front steht der Diakon. Mit der Osterkerze in seiner Rechten hélt er in
seiner Linken eine Exultet-Rolle, zum Teil stark ausgeblichen, welche ausgerollt an der Seite der Kanzel herunterhangt.
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Darstellungen auf der Exultet-Rolle illustriert; gleichzeitig schaute das Publikum auf die Kanzel, die
ebenfalls ein reiches Repertoire an biblischen Episoden in skulptierter Forni®zdigten die dort
angebrachten Inschrift€nwurde man schlieRlich auf das sprachliche Element der Zeremonie zurtick-
erinnert. Diese "Vierdimensionalitat" hatte sicherlich mehr eine symbolische als eine pragmatische
Bedeutung, denn nur die Gottesdienstanwesenden, die nah der Kanzel standen, konnten alle geschil-
derten Momente der Osterliturgie im Detail wahrnehmen. Die symbolische Kraft dieser Zelebration
verbarg sich aber sicherlich in der Absicht, das Wort der Heiligen Schrift mit allen vorhandenen Mit-
teln zu verkiinden und auch die Kunst in ihren verschiedenen Gattungen zu diesem Zweck zu verwen-
den.

Max Seidel hat im Hinblick auf die Funktion der ehemaligen Pisaner Domkanzel die These aufge-
stellt, sie konne auch als eine Art Reliquiar benutzt wordef’sein

Der Pisaner Dom besal’ Reliquien der sardischen Heiligen Ephysius und Potitus. Diese sind in Pisa
seit 1126 dokumentiéft Im 14. Jahrhundert wurden die Gebeine beider sardischen Heiligen in einem
Silberreliquiar - heute verlorengegangen - mit der Form des Pisaner Campanile aufheSeilel
vermutet, daf} die Reliquien der heiligen Ephysius und Potitus im 12. Jahrhundert auf der Kanzel aus-
gestellt worden seien, ein Ritus, der bereits fir die Reliquien des heiligen Raynierus, des Stadtpatrons,
ublich war®.

Sollte sich diese Hypothese bestatigen - Dokumente oder Hinweise anderer Art lassen immer noch
auf sich warten -, wirde die Polifunktionalitat der Kanzel mit der bereits beschriebenen Kombination
von Schrift, gesprochenem Wort, Malerei und Skulptur, eine lokale Note bekommen. Die Ausstellung
der Reliquien wirde eine Verbindung der Kanzel zur Pisaner Stadtgeschichte herstellen: einerseits
zum Stadtpatron Raynierus, andererseits zu Sardinien durch die Reliquien der heiligen Ephysius und
Potitus. Die stadtische Legitimation wiirde durch Zeugnisse des pisanischen Einflusses im Mittelmeer
begleitet, ein Zeichen des nach aul3en gerichteten Stadtstolzes und der politischen und wirtschaftlichen
Interessen Pis¥s

Die GrofRe und das aufwendige Programm der Kanzel sind zuletzt auch darauf zurlickzufihren, daa
die Kanzel fur nichts geringeres als die Pisaner Kathedrale geschaffen wurde. Den Sitz des Erzbischofs
sollte sie schmicken, eine Kathedrale, deren erster Architekt in einer Inschrift auf der Fassade Dadalus
gleichgesetzt wirt, deren Kosten fiir das edle Baumaterial Marmor - alle Saulen im Inneren sind Mo-
nolithe - unwichtig gewesen zu sein scheinen, deren Dimensionen sie in die Reihe der Monumental-
bauten des frilhen européischen Mittelalters riicken.

3. Das Kanzelprogramm
a. Der christologische Zyklus

Die Darstellungen auf der ehemaligen Pisaner Domkanzel von Guilielmus haben einen unterschiedli-
chen ikonographischen Wert. Einige geben bekannte Kompositionen wieder, manche stehen am An-
fang einer regionalen Tradition, andere zeigen ikonographische Einfalle, die in der Kunstgeschichte
einzigartig geblieben sind.

Wenn man die Reliefs in der chronologischen Reihenfolge der christlichen Ereignisse betrachtet,
stellt man das erste unkanonische Element bei der Verkiindigung fest, bei der Joseph hinter Maria an-

8 Vgl. Abschnitt II. 3. a.

89 vgl. Abschnitt II. 3. b.

% vgl. SEDEL 1977 S. 369.

1 Ein Schreiben von Papst Honorius 1l. Vom 21. Juli 1126 (WgICEXVI Sp. 1264) belegt die Versetzung dieser Reli-
quien von Sardinien nach Pisa. Vgl. dazu auebes 1977 S. 357.

92 vgl. SEIDEL 1977 S. 356-357.

% vgl. SEIDEL 1977 S. 360.

% zu den Herrschaftsansprichen Pisas auf Sardinien vgl. Abschnitt II. 5. c.

% vgl. Kataloganhang b.
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wesend ist. Er stitzt sich auf einen Stock und mit den Handen auf die Knie. Maria steht dem Erzengel
gegenlber. Dieses kompositorische Schema wurde von Meister Enrigus am rechten Kapitell des
Hauptportals von Sant'Andrea in Pistbidbernommen. Auch bei der dortigen Verkiindigung wohnt
Joseph dem Ereignis bei. Eine solche Ikonographie wird in der mittelalterlichen Plastik sonst nie wie-
der erscheineh

Bei der Zusammenfiihrung der Platte Verkiindigung-Heimsuchung/Geburt-Waschung mit dem Le-
sepulttrager erkennt man, daf3 hinter dessen Lowen die Darstellung der Heimsuchung fortgesetzt wird.
Dort sieht man die Reste einer menschlichen Figur in Form eines groRen beschuhten FulRes und eines
herausragenden, in ein Gewand gehillten Gebildes; es konnte sich dabei um einen Ellenbogen der Fi-
gur handeln.

Die Kanzel im Dom zu Volterf§ diejenige in Groppaoli und eine der Reliefplatten in der Krypta
des Doms zu Pistdid zeigen drei sehr ahnliche Heimsuchungsdarstellungen, bei denen neben den Fi-
guren Mariens und Elisabeths auch diejenige von Zacharias erscheint. Die Inschrift mit den Namen der
dargestellten Figuren in Volterra hinterlaf3t keinen Zweifel, daf3 es sich beim Bartigen um Zacharias
handelt. In Groppoli und Pistoia ist zwar keine Inschrift vorhanden, da aber die Figur durch die glei-
chen Merkmale - wie Stock, Bart, Kappe, knielanges Gewand und kndchelhohe Schuhe - charakteri-
siert ist, konnte sie ebenfalls Zacharias darstélien

Angesichts dieser Beispiele erscheint es nicht abwegig, die Figur des Zacharias als Erganzung fur
die Szene der Heimsuchung auf der Kanzel von Guilielmus anzun€hmen

Auch das chronologisch folgende Relieffeld, dasjenige mit der Geburt Christi, besteht aus der Zu-
sammenstellung zweier Episoden. Zur ersten gehdren Maria, das Kind und Joseph. Maria liegt verhdillt
auf einem Podest, dartiber liegt das Kind. Dazwischen befindet sich eine amorphe Masse, die wahr-
scheinlich den Hintergrund der Szene als Grotte darstellen sollte, allerdings nur an jener Stelle er-
scheint. Uber dem Kind sind Ochse, Esel und ein Engel als Wachter des Neugeborenen zu sehen.
Links sitzt Joseph mit dem Ricken zu Maria und dem Kind gewandt und mit dem Kopf auf seine Hand
gestutzt.

Die zweite Episode ist die Waschung des Christuskindes. Dieses sitzt in einem Becken, wahrend
eine Amme es halt und eine zweite Wasser nachgiel3t. Darlber schweben zwei Engel.

Bonannus griff auf eine vergleichbare Kombination von Elementen fiir die Darstellung von Geburt
und Waschung auf seiner bronzenen Tur in'Pigartick. Er versetzte diese Szenen in eine Grotte un-

% vgl. Kat.-Nr. 27 c.

% Man hat behauptet, Joseph sei auRer in Cagliari und in Pistoia auch auf dem linken Tirsturz des Doms zu Piacenza bei
der Verkiindigung anwesend (vgle@H 1935 S. 125). Dort sind die verschiedenen Bibelepisoden jeweils unter einem
Bogen dargestellt. Die erste Szene links stellt die Verkiindigung, die erste rechts die Anbetung der Heiligen Drei Kénige
dar. An beiden Tursturzenden befindet sich jeweils eine ménnliche Gestalt an der Seite der erwdhnten Darstellungen, aber
auBerhalb des entsprechenden Bogens. Mit dieser Figur ist Joseph mit groer Wahrscheinlichkeit zwar gemeint (auch auf
der ehemaligen Pisaner Domkanzel und auf dem Tirsturz von Sant'/Andrea in Pistoia wohnt er der Magieranbetung bei),
die Trennung dieser Figur von der restlichen Darstellung durch die Saule, die den Bogen tragt, unterscheidet die
ikonographische Ldsung in Piacenza jedoch von den toskanischen Beispielen, bei denen Joseph unmittelbar am
Geschehen teilnimmt.

% vgl. Kat.-Nr. 30.

% vgl. Kat.-Nr. 7.

100 vgl. Kat.-Nr. 26 b.

11 piese Identifizierung des Zacharias wird durch zwei weitere Reliefs gesichert, auf denen Inschriften eine Figur mit den
oben erwadhnten Merkmalen als Zacharias kennzeichnen. Es handelt sich um eine Reliefplatte aus Sant'lacopo in
Altopascio (Kat.-Nr. 11), heute im Museo Nazionale Villa Guinigi in Lucca, und um das rechte Kapitell des Hauptportals
von Sant'Andrea in Pistoia (Kat.-Nr. c).

Auf der Heimsuchungsplatte in der Domkrypta von Pistoia (Kat.-Nr. 26 b) erscheint noch eine vierte Figur. Es ist ein
Mann mit jugendlichen Gesichtszugen, der ein langes Gewand sowie Sandalen tragt und ein Buch in der Hand halt.
Fehlende vergleichbare Beispiele erschweren seine Deutung. Das Buch kénnte auf einen Evangelisten hinweisen.

In der &lteren Literatur sind die hier erwahnten Beispiele nicht zu Rate gezogen worden, um eine Vervollstandigung der
Platte zu finden. Man schlug hingegen als solche die Figur Davids, einer Dienerin oder eines Propheten gar(vgl. Z
1935 S. 14, 127). Erst mit der neueren Forschung hat man die Mdglichkeit der Ableitung dieser Erganzung von den
Nachfolgewerken des Guilielmus erkannt und die Figur des Zacharias als wahrscheinlich fehlend beriicksichtigt (vgl.
HevbAascHLEHMANN 1991 S. 85, 99).

103 yvgl. die abschlieRende Erdrterungen von Abschnitt II. 4. a.

102
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ter der Verkindigung an die Hirten. Bei der Geburt stellte auch er die liegende Maria, den nachdenkli-
chen Joseph, das Kind mit Ochse und Esel dar. In der Waschung wurde das Becken wie bei Guilielmus
geformt, eine Amme giel3t ebenfalls Wasser nach.

Innerhalb der Kindheitsgeschichte Christi sind drei Relieffelder den Heiligen Drei Kénigen ge-
widmet. Sie erscheinen zum ersten Mal vor dem witenden Herodes. In dieser Szene werden sie von
zwei weiteren Mannern begleitet, vielleicht einem Wachter und einem alteren Gelehrten.

Dieser Episode ist der Bethlehemitische Kindermord angeschlossen worden. Herodes sitzt hier am
gleichen Standort wie in der vorausgegangenen Szene, halt weiterhin seinen Baratfestin ruhi-
gerer Pose. Er beobachtet die aufgeregte Gruppe vor ihm: Von einer Schar von Kindern umgeben,
manche bereits gekdpft, ragen ein Soldat mit Dolch und drei Frauen hervor; die erste von links kniet
und greift in ihre Haare.

Die Geschichte der Magier wird mit der chronologisch folgenden Episode fortgesetzt, der Anbe-
tung des Christuskindes auf dem Schol3 Mariens. Joseph ist wieder in seiner begleitenden Rolle der
Szene beigegeben und steht hinter Maria auf seinen Stock gestitzt. Die Heiligen Drei Konige tragen
ihre Gaben mit verhtllten Handen. Bei gleicher Pose, gleichem Gewand und gleicher Krone unter-
scheidet sich lediglich der erste von rechts von den anderen beiden dadurch, daR er 3arflos ist
gleiche Individualisierung erfolgt auch bei den Magiern vor Herodes, wobei der Bartlose dort die
mittlere Position einnimmt.

Noch einmal erscheinen die Heiligen Drei Kdnige in der Szene ihrer Rickkehr, in der sie zu Pferde
dargestellt sind. Damit scheinen sie aus der Kanzel herauszureiten, denn sie werden in den anderen
Reliefs nicht wieder auftreten.

Diese ausfilhrliche Magiergeschichte kann in Verbindung mit dem Tilrsturz von Sant'Andrea in Pi-
stoia® gesehen werden, auf dem ebenfalls die Heiligen Drei Kénige zu Pferde sowie die Darbringung
der Gaben zu sehen sind. Innerhalb der Komposition lehnt sich der Tlrsturz stark an die Kanzel an.
Die Reihenfolge der Figuren ist die gleiche, jedoch spiegelbildlich wiedergegeben. Auch auf dem Tr-
sturz von Sant'Andrea ist einer der Kénige bartlos. Ferner ist hier der erste Kénig in der Reihe, der die
Hand hebt, auf der Kanzel der zweite. Dieser Unterschied ist nicht inhaltlich zu deuten. Trotzdem han-
delt es sich in Pistoia um die Reise der Magier vor und in Cagliari nach der Anbetung. Ausschlagge-
bend fir diese Differenzierung ist die Plazierung der Szene vor bzw. nach derjenigen der Darbringung
der Gaben und die Inschrift, die auf der Kanzel die Magier als zurtickkehrend be?®ichnet

Auf der Tur von Bonannus in Pisa ist die Darstellung des Magierritts in sich nicht spezifiziert. Da
aber auf dem Feld links von dieser Darstellung und so in die Richtung, in die die Magier reiten, die
Geburt dargestellt worden ist, kann man annehmen, daf3 es sich um den Ritt vor der Anbetung handeln
soll.

Eine weitere Darstellung der Heiligen Drei Kénige zu Pferde befindet sich fragmentarisch in der
Sammlung Mazzarosa in Lucta Auf einer der stark beschadigten Platten ist unter einem verzierten
Flachbogen ein gekronter Reiter zu sehen, der seine Rechte nach vorne erhebt und dabei einen Finger
ausstreckt. Mit der anderen Hand halt er die Zigel. Auf der anderen Platte reitet - ebenfalls nach links
- ein zweiter Magier. Sein Gewand laf3t ein Bein zum Teil frei. Dieses Detail 1&3t eine motivische An-
lehnung an die Kanzel von Guilielmus annehttfen

104 Zum Motiv des "Bartziehers" vgl. JACOBY 19@assimmit der Untersuchung der islamischen Vorbilder.

195 Zu dieser Geste vgl.ARAsH 1976 S. 18, 32.

108 7u dem Ursprung dieser Tradition der Differenzierung vom jingsten Koénig, Kaspar,sigdll Bp. 515, 526; Rc Il
Sp. 264; Raull,2 S. 24.

197 vgl. Kat.-Nr. 27 a.

198 Zur Rolle der Inschriften vgl. Abschnitt Il. 3. b.

199 vgl. Kat.-Nr. 13 a, b.

110 Eine weitere Darstellung eines reitenden Magiers befindet sich im Museo Bardini in FlorenzZQigluShNNA/FAEDO
1986 Abb. 90). Bei dieser ebenfalls nur fragmentarisch erhaltenen Platte sind allerdings motivische und stilistische
Unterschiede zu Guilielmus festzustellen. Zu den ersteren gehoren der Nimbus am Kopf und das Gefaf3 in den Handen
der Figur. Stilistisch unterscheidet sich diese Plastik von den Magierdarstellungen der Kanzel durch die sehr sichtbaren
Spuren des Bohrers, durch die weichen Falten des Obergewands und die plastischen, bewegten Rohrfalten im
Untergewand sowie durch eine andere Proportionierung von Reiter und Pferd. Im Vergleich mit der Kanzel und auch mit
dem Tirsturz von Sant'Andrea ist das Pferd kirzer und sein Kopf sehr klein. Der Kénig besitzt hingegen einen gro3en
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Das letzte Relief, das der Kindheitsgeschichte Christi zugeordnet werden kann, stellt die Darbrin-
gung im Tempel dar. Sie spielt sich vor dem Hintergrund einer Arkadenarchitektur ab. Im Mittelpunkt
des Geschehens - auch wenn nicht exakt auf der Mittelachse - ist das Christuskind, das von den ver-
hillten Handen Mariens in die ebenfalls verhillten Hande Simeons Ubergeben wird. Joseph steht auf
der linken Seite und tragt zwei Tauben. Auch seine Hande sind verhllt. Auf der rechten Seite ist die
Prophetin Hanna zu sehen. Fast genau Gbernommen hat Bonannus diese Darstellung fir seine Pisaner
Tir, auf deren entsprechendem Feld die Komposition sich nur durch eine in der Breite nicht weit aus-
gestreckte Architektur und durch die nicht verhillten Hande Mariens unterscheidet.

Bei der Taufe empfangt Christus, wie von einer gewellten Decke umhillt, das Sakrament von Jo-
hannes. Dessen erhobene Hand vermittelt zwischen der Taube des Heiligen Geistes und dem nimbier-
ten Kopf Christi. Von rechts kommen zwei Engel heran, die jeweils ein Gewand heranbringen. Eine
kleine Gestalt giel3st Wasser in den Strom des Jordan.

Die Verklarung, wie auch die zwei letzten Szenen des christologischen Zyklus, nimmt zwei Uber-
einanderliegende Relieffelder ein, wahrend alle anderen Darstellungen sich nur mit einem begnigen.
Das kompositorische Schema der in zwei Spiegel geteilten Reliefplatten wird fortgesetzt und die Epi-
sode wird geschickt in zwei Teildarstellungen gegliedert, teilweise sogar mit Beibehaltung des Trenn-
balkens und der Inschrift zwischen beiden. Christus in der Mandorla mit Mose und Elia befinden sich
in der oberen Plattenhalfte; die Apostel Petrus, Jakobus d. A. und Johannes sind in der unteren darge-
stellt. Ein Gebilde, das eine Wolke oder auch einen Berg darstellen kdnnte, verbindet beide Szenen.

Darbringung im Tempel, Taufe und Verklarung halten sich in der Komposition an ikonographische
Muster, die aus einer langen Tradition entstanden sind. Die Bildelemente sind durch diese festgelegt
und werden so ohne Veranderungen lbernomméei diesen Reliefs handelt es sich um zwei Plat-
ten, die gleiche stilistische Merkmale zeigen und von derselben ausfiihrenden Hand geschaffen wur-
dert®,

Beim Abendmahl, der ersten Darstellung aus der Passion, sitzt Christus am linken Ende des ge-
deckten Tisches, wéahrend die Apostel entlang zweier Reihen an seiner hinteren Langsseite stehen. Jo-
hannes lehnt sich an Christus, wahrend Judas vor dem Tisch kniet und von Christus einen Bissen
empfangt. Auf dem Ricken des Judas steht eine ddmonische Gestalt. Sowohl eine Reliefplatte in der
Domkrypta von Pistofd’ als auch die Domkanzel von Volterffaveisen eine dhnliche Figurenanord-
nung auf, auch wenn die Komposition in Pistoia spiegelbildlich wiedergegeben ist: Die Apostel stehen
in einer Doppelreihe hinter dem Tisch; Johannes lehnt sich an einem Tischende an die Brust Christi,
wahrend Judas von diesem den Bissen empfangt und als Verrater kenntlich gemacht wird. Auch auf
dem Tursturz von San Giovanni Fuorcivitas in Pistoiaegegnet man einer verwandten lkonogra-
phie, nur daR diesmal Christus in der Mitte des Tisches sitzt und die Apostel in einer einzigen Reihe
aufgestellt sind; Johannes und Judas behalten auch in San Giovanni die gleiche Pose wie in den ande-
ren erwdhnten Beispielen bei. lhre Pose findet eine explizite Erwahnung im Evangelium des Johan-
nes™, auf das sich also auch das Abendmahl der ehemaligen Pisaner Domkanzel bezieht. Der Damon,
den Guilielmus auf den Riicken des Judas gesetzt hat und der in Volterra tbernommen, vergréRert und
hinter Judas plaziert worden ist, stellt aber eine perstnliche Zugabe dar, die weder auf eine schriftliche
Quelle noch auf ein friiheres ikonographisches Vorbild zurlickgefiihrt werden kann. Jenes Figlrchen
gehort zu der Gruppe von kleinen Randerscheinungen, die ein Charakteristikum der KahZelnsind
diesem Fall Ubernimmt der kleine Damon wohl eine erklarende Funktion in Bezug auf Judas. Er betont
die verraterische Rolle dieses Apostels, welche bereits mit seiner Trennung von den anderen Jingern

Kopf. Zu dieser Plastik vgl. #nsi 1925-26 S. 754; &mi 1928-29 S. 118 Anm. 31; ABGHIANTI 1960 S. 58-61; BRI
LusaNNA/FAEDO 1986 S. 212; ISRILUSANNA 1989 S. 20.

11 vgl. dazu SHILLER 1966 | S. 100-104; 144-146; 155-161.

112 ygl. Kat.-Nr. 5 S.11.

113 vgl. Kat.-Nr. 26 a.

14 vgl. Kat.-Nr. 30.

115 vgl. Kat.-Nr. 25 a.

116 v/g1. Joh 13,26.

17 Vgl. Abschnitt Il. 3. c.
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durch den Tisch hervorgehoben wird. Indem der kleine Damon auf dem Ricken des Judas hipft, holt
er ihn endgultig in die Sphéare des Teuflischen und des Bésen.

In der Gefangennahme treten zum ersten Mal Soldaten in ErschéinGig sind mit Kettenhem-
den, Schilden und Lanzen bewaffnet und umzingeln Christus. Judas umarmt ihn und ist im Begriff, ihn
zu kussen. Nicht nur Soldaten, sondern auch mit Gewandern bekleidete Manner befinden sich in der
grof3en Gruppe um beide Hauptfiguren. Im Hintergrund sind zwei an Stiicken hangende Lampen zu
sehen. Sie weisen auf die Tageszeit, die Nacht, hin, welche die Einfarbigkeit des Reliefs sonst nicht
hervorbrachte. Links von der zentralen Gruppe mit Christus und Judas ist die Malchus-Episode darge-
stellt*®, bei der Petrus im Begriff ist, dem Soldaten das Ohr abzuschlagen.

Auch auf der Reliefplatte in der Domkrypta in Pist®idefindet sich unter dem Abendmahl die
Darstellung der Gefangennahme Christi. Hier wird noch einmal die ikonographische Abhangigkeit des
Pistoieser Bildhauers von Guilielmus deutlich. Ausdruck dafir sind die Lampen und die Soldaten mit
Lanzen und Schilden, in Pistoia allerdings mit Spitzhelmen.

Die Offenbarung der Auferstehung Christi teilt sich in die Szene der Drei Frauen am leeren Grab -
Uber diesem ein Engel mit schwingendem Weihrauchgefal® - und in die der schlafenden Grabwachter.
Diese tragen RUstungen, welche aus einem Panzerhemd, das den gesamten Kdrper und sogar die
Hande bedeckt, und aus einem spitzen Helm mit Nasenschutz bestehen. Ihre Waffen sind lange Lanzen
und unten spitz zulaufende Schilde. Diese Soldaten reichen, obwohl sie sitzend und mit geknicktem
Kopf dargestellt sind, bis zum oberen Rand des Relieffeldes und sind somit die gréRten Figuren, nach
den Lesepulttragern, die auf der Kanzel in Erscheinung treten. Die Ruhe der schlafenden Soldaten -
alle haben geschlossene Augen - wird in der Mitte von einem damonischen Wesen unterbrochen. Es
hebt einen der Soldaten hoch und versetzt ihn fast in den Kopfstand. Die grinsende Grimasse dieses
Wesens bildet einen Kontrapunkt zu den schlafenden Gesichtern der Soldaten, seine Nacktheit wider-
spricht den Ristungen der Bewaffneten, seine kraftvolle Bewegung und seine Vitalitat stehen in einem
grof3en Gegensatz zum Schlaf der anderen.

Fur diese kleine, jedoch auffallende Gestalt kdnnen in einem solchen Zusammenhang keine direk-
ten Vorbilder - weder in Schriftquell&hnoch in der Bildtradition - gefunden werden. Auch spatere
Ubernahmen des Motivs sind nicht bekannt. Eine einzige annahernde Darstellung kann als eventuelle
Anregung des Kanzelreliefs angesehen werdefie befindet sich auf dem Tympanon des Westpor-
tals von Sainte-Foy in Conques-en-Rouetfuém Zusammenhang mit der Wiedergabe der Ver-
dammten des Jingsten Gerichts wird dort ein Reiter in Panzerhemd gezeigt, der von einem Damon an
einem Arm nach unten gezogen wird. Der Reiter ist im Begriff, von seinem Pferd zu stlirzen und steht
mit dem Kopf auf dem Boden. Ein zweiter Damon, der auf dem Pferd steht, greift ihn mit einem Stock
am Ricken an’.

Die chronologisch gesehen letzte Szene aus dem Zyklus ist die Himmelfahrt Christi, welche sich
auf zwei Relieffelder erstreckt. Im oberen Feld erscheint Christus in einer Mandorla, die von vier En-
geln gehalten wird, wahrend vier weitere an den Seiten schweben, zwei davon Hoérner blasend. Im un-
teren Feld stehen die Apostel in zwei Reihen und richten den Kopf nach oben. In ihrer Mitte befindet
sich Maria.

Beide Lesepulte der Kanzel stellen eine Kombination dar, welche auf keine bekannten Vorbilder
zUrlckgreift. Sie fand in der Toskana eine reiche Nachfolge.

Zwei erratische Lesepulttrager in den Depots des Museo Nazionale San Matte&invitiBeicht
der Kanzel von San Michele in Gropp#lizugehorig, zeigen die bekannte Komposition mit Engel,

18 pen nachsten wird man am leeren Grab des auferstandenen Christus begegnen.

119 vgl. Mt 26,51; Mk 14,47; Lk 22,50; Joh 18,10.

120 y/gl. Kat.-Nr. 26 a.

121 1n der Bibel werden die Grabwéchter vom Engel, der die Botschaft der Auferstehung Christi verkiindet, in Angst und in
einen dem Tod &hnlichen Zustand versetzt (vgl. Mt 28,3-4). Ein déamonisches Wesen wird in diesem Zusammenhang
nicht erwéhnt.

122 pieser Hinweis ist Bettina Schmidt, M. A. (Dortmund) zu verdanken.

123 pas Tympanon wird in das zweite Viertel des 12. Jahrhunderts datiert 6rgloBLLI 1956 S. 76; BPPRECHT1975

S. 98).

Der Reiter wird in Conques als Personifizierung des Stolzes gedeutet fvgl1®47 S. 414; BusQUET1973 S. 148).

125 vgl. Kat.-Nr. 19.

124
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Ochse und Loéwe sowie diejenige der Epistelkanzel in Cagliari, also drei Manner - Paulus, Titus und
Timotheus - in langen Gewandern, mit dem Rucken an drei Seiten eines imaginaren Pfeilers stehend.

Die Reihe der Nachfolger der Motive von Guilielmus setzt sich mit Lesepulttragern fort, welche in
ihrer stilistischen Ausrichtung auch Wege gehen, die sich von Guilielmus entfernen.

Der Lesepulttrager an der Kanzel von San Gennaro in Capg&haeigt in der Mitte und frontal
zum Betrachter die befliigelte Gestalt eines jungen Mannes mit Schriftrolle, an den Seiten einen Och-
sen und einen Léwen, beide beflligelt, auf den hinteren Pfoten und mit gebeugtem Kopf stehend sowie
mit einem Buch zwischen den vorderen Pfoten. Auf einem erratischen Stiick in“Pesciden Pau-
lus, Titus und Timotheus mit einem Tragerléwen als Basis und einem Adler als Lesepultplatte kombi-
niert. Ein Trager gleichen Motivs mit glatter Lesepultplatte befindet sich im Museum of Fine Arts in
Bostort”®. Zwei Lesepulttrager mit Engel, Ochse und Léwe befinden sich schlieRlich in den Depots
vom Museo Nazionale San Matteo in Pi%a

Die Proportionen, die Physiognomie der menschlichen Figuren und die Behandlung des Stoffes
entsprechen bei diesen Plastiken Prinzipien, die Guilielmus fremd sind. In Capannori findet eine Aus-
breitung der Formen statt, die kraftiger werden und gleichzeitig eine zeichnerische Klarheit"&thalten
In Pescia sind die Kopfe auf schmale Halse gesetzt, jede Figur ist gerdumig plaziert, die Gewander
sind sehr eng gefaltet. Das Bostoner Stlick zeigt unregelmafige Falten und Gesichter mit groRen Au-
gen und unruhiger Oberflache. Beim ersten Depotstiick von Pisa sind die Falten im Gewand weniger
haufig und nicht sehr tief. Die Gesichtspartien wurden delikat ausgearbeitet. Bei der zweiten Plastik in
Pisa befreien sich die Formen nicht vom Steinblock. Die Struktur eines Rechtecks liegt somit dem
Korper des Engels und des Ochsen sowie dem Kopf des Léwen zugrunde. Alle drei Gestalten wirken
durch ihre Flachheit wie auf den Steinblock aufgeklebt.

Fast ein Jahrhundert nach Guilielmus wird Guido da Como im Jahre 1250 fir seine Kanzel in San
Bartolomeo in Pantano in Pistoia beide Lesepulttrager nach dem Vorbild der ehemaligen Pisaner
Domkanzel formen. Letzte Reminiszenzen an die Figurengruppe des Guilielmus mit Paulus, Titus und
Timotheus scheint eine der Plastiken zu sein, die Nicola und Giovanni Pisano fiir die Domkanzel in
Siena schufen. Zwischen Geburt und Anbetung der Heiligen Drei Konige erscheinen - als Gliede-
rungselemente der Bristung, jedoch ihrer urspringlichen Funktion als Lesepulttrédger entfremdet - die
drei Figuren, die das Werk von Guilielmus so nachahmungswiirdig gemacht haben.

b. Die Inschriften

Auf der oberen Rahmenleiste jedes Relieffeldes der Ambonen ist eine Inschrift eingemeil3elt, deren
Worte eng mit den Darstellungen darunter verknipft sind. Dabei handelt es sich nicht um direkte Bi-
belzitate, sondern um neu erschaffene Hexameter.

In den meisten Féllen haben die Inschriften eine beschreibende Funktion. Die Kiirze der Leisten
ermdglicht jedoch nicht immer, auf das gesamte Relieffeld Stellung zu n€hrivarFall der Heiligen

126 y/gl. Kat.-Nr. 7.

127 vgl. Kat.-Nr. 6.

128 Vgl. BIEHL 1926 S. 51; &m 1928-29 S. 83; HBypAscHLEHMANN 1991 S. 178.

129 vgl. CAHN 1970 S. 72.

130 vgl. MiLone 1993 8passimund MLONE 1993 9passimfur eine ausfiihrliche Abhandlung und weitere bibliographische

Hinweise.

Vgl. Kat.-Nr. 6: Zuschreibung und Datierung.

132 Begj Verkiindigung und Heimsuchung als erstem Relieffeld des Zyklus in chronologischer Hinsicht stand man vor dem
Problem, mit einer kurzen Inschrift auf beide Episoden eingehen zu missen. Die Losung, die gefunden wurde, meisterte
das Problem, indem man die Ereignisse in ein zeitliches Verhéltnis zueinandeP@&TeGABRIELIS AVE ELISABET
FESTINAT ADIRE] (Nach dem GrulR Gabriels beeilt sie sich, Elisabeth zu besuchen. - Hervorhebungen der Verfasserin).
Joseph und die vom Lesepulttréager verdeckte Figur der Heimsuchung werden jedoch nicht thematisiert.

Beim Relieffeld der Geburt und Waschung setzt die Inschrift einen Akzent auf Maria als Gebarerin des Christuskindes
sowie auf die singenden Engel; Joseph und die Ammen werden dagegen nicht efRBQ: PARIT CVI TURBA
CANIT MOX CELICA LPUDEM] (Die Jungfrau gebiert denjenigen, dem bald eine himmlische Schar ihr Lob singt.)
Zur Gruppe von Inschriften, die nur einen Teil der Darstellung thematisieren, gehort auch diejenige des Reliefs mit den
Heiligen Drei Koénigen vor Herodes, bei welcher der Schwerpunkt auf der Wut des HerodésH}@OLET AVDITO

131
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Drei Konige auf der Heimreise Ubernimmt die Inschrift eine spezifizierende Rolle, denn sie macht
deutlich, daR es sich bei der Darstellung um die Ruckkehr der Magier und nicht etwa um ihre Hinreise
handelt*®

In anderen Fallen geben die Inschriften zusatzliche Informationen, welche die skulptierte Darstel-
lung nicht enthalt. Auf dem Relieffeld des in den Himmel auffahrenden Christus besagt die Inschrift,
daR er gleichzeitig die Pforten der Holle zerbrihtvas jedoch keine konkrete Wiedergabe im Relief
erfahren hat. Durch den aus dem Bibeltext entnommenen Zusatz der sich auf das Gesicht niederwer-
fenden Jungé? erganzt die Inschrift des Reliefs der Apostel bei der Verklarung Christi die skulptierte
Darstellung®. Auf dieser ist jenes Ereignis nur durch den mittleren knienden Apostel angedeutet wor-
den.

In bezug auf die Taufe und die Frauen am leeren Grab werden durch die Inschriften biblische
Dogmen ge&uRert. Bei der Taufe wird das Eintreten des Neuen Gesetzes vEfkbedatzweiten
Relief wird durch ein Zitat des Engels die Auferstehung Christi bestétigt

Eine Inschrift, die wegen ihrer Wortwahl Uberrascht, ist diejenige tber dem Relief der Grabwach-
ter:
[STERINVNTVR STVLTI SERVANTES CLAVSTRA SEPVLCHRI,
zu deutsch: Die Toren, die das verschlossene Grab bewachen, werden niedergeworfen.

Das Element, das diese Inschrift von allen anderen unterscheidet, ist die Tatsache, daf? neben der
sachlichen Beschreibung der Darstellung ein qualitativer Ausdstigki, toricht, beziglich der Sol-
daten in Anspruch genommen wird. Dieser kann auf keine schriftliche Quelle zuriickgefiihrt werden.
Der Evangelist Matthaus, der als einziger die Grabwachter erwéhnt, spricht zunachst von einer Wache,
die vor das versiegelte Grab gesetzt Wirdm Zusammenhang mit der Erscheinung des Engels, der
den das Grab besuchenden Frauen die Auferstehung Christi mitteilt, berichtet der biblische Text in
seinem weiteren Verlauf Uber das Entsetzen und die Angst der Wachter gegentiber dem blitzartigen
Aussehen des Boten Goft€sVon einer qualitativen Konnotation der Wache ist nicht die Rede.

NASCENTIS DOMINE REGI®er Konig erzirnt, nachdem er den Namen des zur Welt kommenden Konigs gehort
hat.); diejenige der Magieranbetung mit der Erwdhnung des Kindes und der Geschenke, jedoch mit keiner
Berticksichtigung von Maria und JosepNTRANTES ORANT PVERVM CVI MVNERA DONARIE treten ein und
beten das Kind an, dem sie Geschenke ubergeben.); diejenige der Darbringung im Tempel, welche sich nur auf Simeon
und das Kind bezieht, wahrend Maria, Joseph mit den Tauben und Hanna unbeachtetAd&iel ISTE SENEX
TEMPLI QUI FERTVR AD EDEfDieser Greis empfangt denjenigen, der zum Tempel gebracht wird.); diejenige der
Verklarung Christi, bei der Elia und Mose nicht erwahnt werdd@NSTRAT NATVRAM(RO)PRIAM MVTANDO
FIGVRAM (Er zeigt seine eigene Natur, indem er seine Gestalt veréndert.); diejenige vom Abendmahl, wo von den
anwesenden Jungern und vom Damon oberhalb des Judas nicht explizit die RE¥@EIEVM CENAT PRO SIGNO
MANDERE SE DATAIs Zeichen gibt er dem Judas wahrend des Abendmahls zu essen.); diejenige der Gefangennahme,
in der der Judaskuf3 und die Soldaten, aber nicht die Episode mit Malchus erwahnt SISN&nDAT ARMATIS IESU
DANS OSCULA PACISEr gibt den Bewaffneten Zeichen, indem er Jesus Friedenskiisse gibt.) sowie diejenige der
Apostel der Himmelfahrt, wo die Inschrift Maria in deren Mitte nicht beschr@BCIPVLI IESUM MIRANTVR
SCANDERE CELVNDie Junger bewundern Jesus, der in den Himmel hinaufsteigt.).
Beim Kindermord gelingt es der Inschrift, alle auftretende Figuren zu erwahnen. Dort werden sowohl Herodes und die
Soldaten als Befehlender und Ausfihrende des Befehls als auch Mitter und Kinder als Weinende und Beweinte
angesprocherbi(ER)O(DE)S IVBET OCCIDI DEFLENT SVA PIGNORA MATRE&®rodes befiehlt den Mord. Die
Mutter weinen um ihre Kinder.).

133 Die Inschrift lautet:SIC ALIA GRADIENDO VIA MONITI REDIERVNErmahnt kehren sie auf einem anderen Weg
zuruck.).

134 vgl. die Inschrift:INFERNI CLAVSTRA FRANGENS CONSCENDIT AD AS{IRA Pforten der Holle zerbrechend,
steigt er zu den Sternen empor.).

135 vigl. Mt 17,6.

136 30 die InschriftiN FACIEM TERRORE CADVNT NON VISA FERENTBB Erscheinung nicht ertragend, werfen sie
sich vor Angst auf ihr Angesicht nieder.).

137 Dies der Wortlaut der Inschrif:tEX NOVA SIGNATVR SACRO BAPTISMATE CHR(S&b neue Gesetz wird durch
die Taufe Christi besiegelt.).

138 Vgl. die Inschrift mit den Worten: [SUREXIT VERE DOMINUS NOLITE TIMER@er Herr ist wahrlich aufer-
standen. lhr solltet euch nicht fiirchten.).

139 vgl. Mt 27,66.

140 vgl. Mt 28,3-4.
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Durch ihre nicht nur beschreibende, sondern auch prazisierende und erganzende Funktion dienen
die Inschriften - neben den Reliefs - als ein bewul3t eingesetztes Darstellungsmittel der Kanzel. Ihr
Versmal’ laft einen mit Dichtungsregeln vertrauten Verfasser vermuten, dessen Texte von Guilielmus
und seinen Mitarbeitern auf die Kanzel Gbertragen wurden.

c. Details, Symbolik und besondere Akzente

Bei den meisten Relieffeldern der Kanzel fallt eine minuziése Durchgestaltung auf. Sie aufert sich in
den figurlichen Details auf Gegenstanden sowie in der Hinzufligung von phantastischen Figuren.

Diese punktuellen Erscheinungen am Rand der Geschehnisse kénnten auch als Symbole gemeint
worden sein. Auf ihre exakte Bedeutung zu kommen, ist nicht immer einfach. lhre oftmalige Anwen-
dung und phantasievolle Gestaltung sowie die Wahl von Figuren und nicht etwa von neutralen vegeta-
bilen Motiven mif3ten Hinweise daflr sein, dafld diese sorgféltig durchdachten Randerscheinungen
wohl auch eine Bedeutung haben kdnnten, auch wenn diese sicherlich nicht die Hauptbotschaft der
einzelnen Szenen darstellt. Sehr wahrscheinlich kann man sie als komplementéare Inhaltshinweise und -
erganzungen verstehen.

Die Throne scheinen der beliebteste Ort fur die Hinzufligung solcher Details gewesen zu sein, denn
von funf vorhandenen Sitzen sind vier mit kleinen Figirchen versehen. In der chronologischen Rei-
henfolge der Reliefs vorgehend, tritt der erste Sitz bei der Geburt auf; Joseph sitzt darauf. Die zum Be-
schauer gerichtete Schemelseite besteht aus zwei jeweils von einem nackten Mann und einer nackten
Frau besetzten Bogen. Dartiber liegt eine weitere nackte Gestalt, an deren FiRen ein Gewachs zu er-
kennen ist. Die naheliegendste Deutung dieser drei Figuren ist wohl die von den meisten Autoren vor-
geschlagene Identifizierung als Adam und Eva - unten - sowie Jona unter der Rizinuslaub& - oben

Die Wahl von Adam und Eva in Verbindung mit der Geburt, also mit der Menschwerdung Gottes
in Christus, kbénnte eine Darstellung des Zusammenhangs zwischen der Erlésung durch den Heiland
und den Menschen sein, die von der Last des Stindenfalls befreit werden.

Eine Zusammenstellung von Adam und Eva mit einer neutestamentlichen Episode wiederholt sich
auch auf der Pisaner Tur von Bonannus. Dort sind die Schaffung des Menschen, der Sindenfall und
die Vertreibung aus dem Paradies unterhalb der reitenden Magier dargestellt worden. Der dortige in-
haltliche Zusammenhang bestétigt denjenigen auf der Kanzel, da die Magier wichtige Figuren und
Teilnehmer der Menschwerdung Gottes sind, mit welcher Adam und Eva in Verbindung gebracht wer-
den.

Auf dem Schemel des Herodes beim Besuch der Magier befindet sich bei Guilielmus eine Gestalt
mit Buch unter einem Bogen, wahrend dartiber ein Engel zu sehen ist. Beides sind sehr wahrscheinlich
Hinweise auf den Evangelisten Matthaus, in dessen Evangelium die Episode des Besuchs erzahlt
wird*2 In der Szene des Kindermordes hat der Sitz des Herodes eine ahnliche Struktur; die Bogen
sind aber durch einen Harfenspieler besetzt.

Beim Abendmahl sind auf dem Sitz Christi zwei Tiere (vielleicht ein Hund, der einem anderen Tier
nachlauft) dargestellt. Als einziger Schemel ohne Figtirchen bleibt derjenige Mariens in der Szene der
Magieranbetuny®,

Diese Liebe zu den kleinen, fir den Betrachter erst beim zweiten aufmerksamen Blick wahrnehm-
baren Details &uRert sich auch am Weihrauchgefal3, das vom Engel am leeren Grab geschwungen wird.
Sowohl die obere als auch die untere Halbkugel dieses Gerétes sind mit kleinen Arkaden besetzt, unter
denen Busten erscheinen. Das Motiv der unter Arkaden gestellten Figuren hier und am Sitz des Jo-
seph, die karyatidendhnlichen Gestalten, die den Sargdeckel Christi leicht hochheben, die kleine Per-
sonifizierung eines FluRgottes bei der Talifsowie die Figuren in den Bogenzwickeln der Darbrin-
gung im Tempel sind Ausdruck eines stark rezeptiven Verhaltens gegenliber antiken Formen. Die vie-

141 Vgl. BIEHL 1926 S. 47; &m 1928-29 S. 78; #cH 1935 S. 15; PusanT 1989-90 S. 315-316; BYDASCHLEHMANN
1991 S. 85.

142 vgl. Mt 2,1-3.

143 Auch auf dem Tursturz von Sant'Andrea in Pistoia (Kat.-Nr. 27 a) sind die Throne figlrlich gestaltet.

144 Zu den Darstellungen von Flu3gottern bei der Taufe \@lIM-Sp. 246-249.
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len Sarkophage, die sich bereits im Mittelalter auf dem Domareal befanden, mégen direkte Anregun-
gen flr diese Bildelemente geliefert haben.

In den Blattern des vorderen rechten Kapitells der Evangelienkanzel tarnt sich schlieZlich in der
linken Volute ein Frosch.

Es wurde bereits geauRert, dal diese "Einzelheiten am Rande" doch sehr symboltrachtij. wirken
Sie scheinen konzentrierte Inhalte zu tragen, die oft aber, vielleicht gerade wegen ihrer Kompaktheit,
nicht genau zu entziffern sind. Dieser Vorzug symbolischer Bildelemente ist dort zugespitzt, charakte-
risiert dariiber hinaus aber die gesamte Bildsprache und Ikonographie der Kanzel.

Ein Gestaltungselement, das die allgemeine Symboltrachtigkeit der Darstellungen unterstreicht, ist
das Verhaltnis zwischen den Figuren und ihrem Hintergrund. Ob flach und einfarbig, schwarzweif} in-
krustiert oder reliefiert bildet der Hintergrund immer eine Vorlage, auf der sich die Figuren in zeichne-
rischer Weise erheben, so wie ein illuminierter Buchstabe aus dem Text ins Auge springt. Diese Wir-
kung ergibt sich unabhangig davon, ob die Figuren vom Hintergrund mehr oder weniger plastisch her-
ausgearbeitet worden und von ihm losgeldst sind. Wesentlich dafir ist hingegen, daf3 zwischen den Fi-
guren groRe Flachenraume freigelassen worden*Sifs$ findet auRerdem keine Vermittlung durch
landschaftliche oder architektonische Elemente zwischen den Figuren und ihrem Hintergrund statt.
Denn auch dort, wo solche Elemente auftreten, sind sie - genauso wie die Figuren - eigenstandige Zei-
chen: Die Baume an den Seiten Christi in der Verklarung und an der linken Seite der Taufe oder die
Arkaden bei der Darstellung im Tempel sind sowohl vom Hintergrund als auch von den Figuren in
gleichem Male distanziert. Statt zu einer Vermittlung beizutragen, erhalten sie einen eigenstandigen
Wert"’,

Zur Steigerung der Symbolik tragen ferner Gesten und besondere Attribute bei. Dazu zéhlen die
verhillten Hande der Magier bei der Anbetung und diejenigen von Joseph, Maria und Simeon in der
Darbringung im Tempé&P, die Mandorlen der Himmelfahrt und der VerklartfAgowie die Nim-
busse, fir die eine recht sparsame und somit eine um so symboltrachtigere Anwendung zu verzeichnen
ist, da sie nur vom Christuskind in den Szenen der Waschung, Magieranbetung, Darbringung und von
Maria bei der Himmelfahrt getragen werd@n

Betrachtet man Uber diese punktuellen Erscheinungen hinaus die Kanzel als Ganzes, so treten ei-
nige Figuren betont hervor, da auf sie ein beabsichtigter Akzent fallt.

Die Heiligen Drei Koénige gehdren aufgrund ihrer dreifachen Thematisierung zu diesen wichtigeren
Figuren der Kanzel. Die Anbetung, die auf der Kanzel des Guilielmus chronologisch gesehen die
mittlere Szene des Magierzyklus ist, bedeutet in der Theologie der rémischen Kirche die Anerkennung
der Menschwerdung Gottes durch HefderSie ist somit eine zusatzliche Bestatigung der Verkiindi-
gung an Maria durch den Erzengel Gabriel und der Geburt CHristif der Kanzel wird dieses Er-
eignis, das den Hohepunkt der Magiergeschichte darstellt, von einem Vor- und einem Nachspiel be-

145 7u den mittelalterlichen Randbildern vgla@LLE 1992 passim insbesondere S. 20-26 mit der Erforschung ihres Ur-

sprungs.

146 1n den Darstellungen, in denen auch kleinere Figuren erscheinen und/oder die Zwischenraume ausfiillen, verbiiRen die
Figuren etwas von ihrer zeichnerischen Selbstéandigkeit (vgl. Kindermord, Geburt/Waschung, Abendmahl, Gefan-
gennahme und die Apostel bei der Verkléarung).

147 Ausnahme von diesem Prinzip bildet die Wolke in der Verklarung, welche tatséchlich die Distanz der Figuren zum re-
liefierten Hintergrund zu verringern scheint, weil sie die Figuren in ein fast naturalistisches Ambiente versetzt, in wel-
chem sie nicht mehr voneinander und von der Wolke zeichnerisch abgegrenzt sind.

148 Zu den verhillten Handen als Unterwurfigkeitsgestus wgllllSp. 215.

149 Zzur theologischen Bedeutung und zur Anwendung der Mandorla in der christlichen KunstiWigiSh. 147-149; ITHk

VI Sp. 1348.

Der Kopf der Figur Mariens ist in der Himmelfahrtsszene abgefallen. Uber ihren Schultern ist aber auf dem glatten

Hintergrund ein Kreis eingeritzt, welcher auf die frihere Prasenz eines Nimbus hinweist.

Angesichts der Sparsamkeit, mit der Nimbusse auf der Kanzel verteilt sind, ist es erstaunlich, Heiligenscheine auch bei

den Busten auf dem Weihrauchgefafl? des Engels Uber dem leeren Grab festzustellen.

Theologisches und Kunsthistorisches zum Nimbus liest man naah it §p. 323-332; ItHk VII Sp. 1004-1005; BG

IV Sp. 1496.

151 Vgl. MELCZER 1988 S. 109. Fir viele Kirchenvater symbolisierte gerade die Gabendarbringung - welche auf der Kanzel
des Guilielmus dargestellt worden ist - die Erkenntnis der Menschwerdung Gottess@tl.&p. 506).

152 zur Bedeutung der Verkundigung an Maria als eine Offenbarung tber die Art der Menschwerdung GottesswginG
1957 S. 11.
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gleitet: dem Magierbesuch bei Herodes bzw. ihrer Rickkehr. Alle drei Episoden zusammengenommen
schildern die wallfahrtséhnliche Reise der Heiligen Drei Kdnige, welche durch die Anbetung des Chri-
stuskindes und die Darbringung der Gaben zu den ersten Pilgern in der christlichen Geschichte wur-
den.

Auch die Grabwachter erhalten groRe Aufmerksamkeit. Ihre Kombination mit dem Damon am lee-
ren Grab ergibt eine phantasievolle und auRergewothnliche Komposition. Ein eindeutiges Signal fur die
damaligen Rezipienten ging sicherlich auch von den zeitgendssischen Ristungen der Soldaten aus -
wegen der grof3en Dimensionen der Figuren unibersehbar. Die Kanzel zeigte das Leben Christi und
somit aus der Zeit herausgeldste Ereignisse. Durch die Soldaten am leeren Grab erkannte man aber ein
aktualisierendes Element des Ganzen und fihlte sich sicherlich von den Skulpturen direkt angespro-
chen. Uber die damalige Zeitnahe der Ristungen dirften keine Zweifel bestehen, denn sie waren - wie
viele andere Beispiele aus der Skulptur des 12. Jahrhunderts bezeugen - auf der ganzen italienischen
Halbinsel in jener Form verbreitet

Die Soldaten der Gefangennahme genief3en keine Sonderstellung wie diejenigen am leeren Grab.
Ihre kleineren Dimensionen sowie ihre Darstellung zusammen mit anderen Figuren und nur als Be-
gleiter von zwei Haupthandlungen (dem Judaskuf? und der Malchus-Episode) verhindern es, daf3 diese
Figuren besonders auffallen. lhnen fehlt aulerdem eine beabsichtigte Konnotation. Diese erfolgt dage-
gen bei den Grabwachtern durch die Inschrift, welche indirekt auch den Damon thematisiert, da er der
Ausléser der Handlung ist, in der die Soldaten als toricht erscheinen.

4. Die Kanzel im Kontext des Domareals
a. Der Dom

Die Struktur der Domfassade ist durch unterschiedliche Anwendungen des Rundbogens charakteri-
siert. Im Erdgeschol? definieren die Blendarkaden die Axialitat der Fassade, indem die mittleren drei
Bogen die Breite des Hauptschiffs widerspiegeln, wahrend die dulReren vier die Seitenschiffe in Erin-
nerung rufen. Die drei Portale weisen ihrerseits eine eigene Rundbogenstruktur auf, die sich in dieje-
nige des Erdgeschosses eingliedert. Rundbdgen, diesmal kleineren Formats, bilden auch die vier Gale-
rienetagen. Die vielen dinnen Saulen verleihen den oberen Geschossen der Fassade einen filigranen
Charakter. Die Leichtigkeit der sich verjingenden Galerienreihen wird vom geschlossenen, schweren
Erdgeschol3 hervorgehoben.

Intarsien und Skulpturen Uberziehen die architektonischen Elemente und verleihen ihnen Farbigkeit
und Bewegung. Die glatten Oberflachen sind zum gro3ten Teil - insbesondere in den Galerien -
mehrfarbig inkrustiert. Gesimsprofile, Kapitelle und Archivolten sind reliefiert. Vollplastische Skulp-
turen betonen die Winkel des Giebels und das Hauptportal.

Eine bittere Enttauschung der Bewunderer dieser aufwendigen und prachtigen Fassadengestaltung
bewirkt die Erkenntnis, dad deren heutige Bestandteile zum lberwiegenden Teil nicht mehr original
sind. Der inkrustierte und skulpturale Bestand der Fassade hat unter Ereignissen wie dem Dombrand
von 1595 gelitten, die seine Urspriinglichkeit stark beeintrachtigt haben. Die darauffolgenden Restau-
rierungen haben dann das getan, was noch fehlte, um die Fassade in ein Skulpturenensemble zu ver-
wandeln, in dem die Originale seltene Ausnahmen darsféllen

153 Es sej auf folgende bestatigende Beispiele verwiesen: die Reliefs aus der Porta Romana in MailagdsgrgEddH
1994 Abb. 25); die Porta della Pescheria am Dom zu Modena (MgFRENCO EWILIGELMO S. 391); drei Langhaus-
kapitelle im Dom zu Piacenza (vglT&cHi 1984 Abb. 10, 12, 13); ein Langhauskapitell im Dom zu Parma (vgl.
QUINTAVALLE 1977 Abb. 68); ein Relieffragment im Museo Comunale von Pavia (@#T£1972 Abb. 16); ein Relief
am Hauptportal des Doms zu Verona (vgbAR1981 Abb. 161); ein Pfostenrelief am Portal von San Giustina in Padua
(vgl. Tonzic 1932 Abb. 65a); die Archivolte des nérdlichen Léwenportals von San Nicola in Bari (@ghrSk
ScHUCHARDT 1987 Taf. 120-122). Fir eine systematische Darlegung von mittelalterlichen Ristungen in der Art der Grab-
wachter vgl. auch 8ccia 1982 Taf. 3/a, 65/g.

154 Zum Dombrand von 1595 und den RestaurierungsmafRnahmen im 17. und im 19. Jahrhundert vgl. Kat.-Nr. 18: Standort-
und Funktionsveranderungen.
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Die wenigen urspriinglichen Skulpturen, die sich noch auf der Fassade béfindehdiejenigen,
die museal aufbewahrt werd&hund an ihrem friiheren Standort durch Kopien ersetzt worden sind,
zeigen, dafd bereits im 12. Jahrhundert unterschiedliche Werkstatten an der Fassade gearbeitet haben.
Die Fassadengestaltung wurde durch ihre Tatigkeit nicht beendet. Sie zog sich bis in das
14. Jahrhundert hinein und sah unterschiedliche Bildhauergenerationen sich fiir das grof3e Projekt en-
gagiererr’.

Das Aufeinanderfolgen von Bildhauern und Werkstatten hat méglicherweise dazu beigetragen, dal3
die Fassadenskulpturen keinem festen ikonographischen Programm verpflichtet sind. Schon in ihrer
Konzeption kann die Domfassade als eine Struktur vorgesehen worden sein, die mit mdglichen spate-
ren Beitragen rechnete. Die Fassade erweckt daher auch inhaltlich den Eindruck eines mosaikartigen
Gebildes.

Die erste Werkstatt, der die Fassadengestaltung anvertraut wurde, war diejenige des Rainaldus. Er
signierte sein Werk mit einer inkrustierten Tafel rechts Gber dem Hauptpfortaif einer weiteren
Platte, unmittelbar unter der Signaturinschrift, scheint dieser Meister, den gemeinsamen Nenner seiner
Zeugnisse programmatisch festgehalten zu haben. Uber und unter der Darstellung zweier Einhorner,
die symmetrisch an den Seiten einer menschlichen Gestalt mit einem Kreuz angeordnet sind, liest man
den zweiundzwanzigsten Vers des zweiundzwanzigsten PsBIENSORE LEONIS LIBERA ME
DOMINE / ET A CORNIBUS UNICORNIUM HUMILITATEM MEAM. Den Lowen, den man auf
der Platte vermif3t, findet man unterhalb dieser in Form einer vollplastischen Skulptur auf der rechten
Hauptportalsaufé’,

Die Vorliebe der Werkstatt von Rainaldus fir Ungeheuer und Monster kommt auch in einer dritten
inkrustierten Platte zum Ausdruck, auf der ein Drache und eine Bestie mit grof3en, gefletschten Zahnen
zu sehen sind sowie auf der Drachenarchivolte des linken Nebenpbrigdstien und Ungeheuer
werden als Mittel benutzt, um die fragile und bedrohte Stellung des Menschen zu zeigen. Auf der lin-
ken Archivolte kampfen - nunmehr Ricken an Rucken zurtickgewichen - zwei einsame Menschen mit
winzigen Lanzen gegen zehn grof3e Drachen. Auf der Platte mit den Einhdrnern verdeutlicht die Ge-
stalt mit dem Kreuz, dal3 der einzige Ausweg aus dem Bosen der Glaube ist .

Aus dieser ersten skulpturalen Ausstattungsphase des Doms stammen auch einige Kapitelle der
slidlichen Emporé. Von den fast ausschlieRlich vegetabilen Kapitellen im Dominneren unterscheiden
sich diese Stiicke durch ihre figurliche Gestaltting

Ein besonders interessantes Beispiel ist dasjenige, das vier affenartige Wesen zeigt, die an den Ka-
pitellecken kauern, in Ranken verstrickt sind und die Kopfe herausstt¥ckemre Gesichter sind auf-
gedunsen oder auf3ergewothnlich faltenreich, etwa in der Art der Schnauze eines Mastiffs. Die Stirn ist
bei allen aufZerst tief. Die Ohren sind grof3, dick und stehen weit ab. Die Schneidezahne sind lang und
sichtbar. Alle diese Merkmale und dazu das Gebiicktsein der Wesen mit den zwischen den Schultern
tiefgesunkenen Koépfen sowie ihre langgestreckten, in Krallen endenden Beine vermitteln den Ein-
druck einer damonischen Verformung. Die teuflischen Krafte, die die Bestien zu verkdrpern scheinen,

155 vgl. Kat.-Nr. 21.

1%6 vgl. Kat.-Nr.18.

157 Zu den letzten Beitréagen fir die Vollendung der Fassade gehoren die Statuen der Maria mit Kind und der vier Propheten
an der Spitze bzw. an den Winkeln des Giebels. Die erstere wird Andrea und/oder Nino Pisano zugeschrieben und 1345
datiert, die Propheten rechnet man einem nicht weiter bekannten Schiler Giovanni Pisanos vom Anfang des 14.
Jahrhunderts zu (vgl.ABLI 1989 SULTURA S. 53-54).

158 Vgl. Kataloganhang h.

19 Zu deutsch: Oh Herr, befreie mich vom Rachen des Léwen und meine Demut von den Horern der Einhérner!

160 y/gl. Kat.-Nr. 18 a.

161 Vgl. Kat.-Nr. 21 a.

162 ygl. Kat.-Nr. 22.

163 Neben den im Kat.-Nr. 22 erdrterten Emporenkapitellen sind im gesamten Dominneren lediglich vier figirliche Kapitelle
zu verzeichnen. Es handelt sich um zwei Kapitelle mit Lowenkdpfen an den Ecken, Busten und Menschenkdpfen als
Abakusblumen sowie um ein Adlerkapitell im Langhaus und um ein Pilasterkapitell mit einem Léwen-, einem Widder-
und einem Menschenkopf zwischen pflanzlichen Elementen auf der nérdlichen Empore. Insbesondere die menschlichen
Darstellungen zeigen auf diesen Kapitellen stilistische Merkmale, die diese Plastiken nicht eindeutig zum 12. Jahrhundert
binden.

164 vgl. Kat.-Nr. 22 e.
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erfahren eine - wenn auch sanfte - Bandigung durch das Halsband, das drei der Wesen tragen. Die
Ranken, welche man im allgemeinen der Wildnis zuordnen und als Symbol der Siinde und des Hei-
dentums verstehen kafi sind auf dem Pisaner Kapitell sehr schematisiert und geometrisch angeord-
net. Sie sind jedoch fest miteinander verstrickt, so daf3 ihre Losldsung unmoglich erscheint. Die Wesen
sind in diesem unaufknotbaren Netz mit eingebunden, ohne Ausweg. Sie werden von innen durch ihre
eigenen damonischen Krafte gequalt, die ihre Gesichter verzerren und ihre Kérper noch mehr biicken,
und bedrohen gleichzeitig ihr Umfeld.

Dieses Emporenkapitell reiht sich in eine Serie von Stlicken ahnlichen Motivs ein. Auf einem Ka-
pitell der Abtei von Sant'Antimo erkennt man eine Ubereinstimmende Komposition mit geblckten We-
sen an den Ecken, einer Blume auf den Frontseiten des Kapitells sowie deutlich verlaufende Ranken,
die in ihrem Geflecht auch die affenahnlichen Gestalten einbeziehen. Die Kapitelle des Westportals in
Toulouse zeigen unterschiedliche Variationen von in Ranken verstrickten fratzen- und affenéhnlichen
Wesen. Eins von diesen Stlicken steht wegen der schlanken Glieder, der hochgezogenen Schulter so-
wie der abstehenden Ohren der dargestellten Bestien dem pisanischen Kapitell am nachsten. In Loarre
sind sowohl am Schlo3 als auch in San Pedro Kapitelle zu sehen, deren Gestalten sich zwar nicht in
einem Geflecht aus vegetabilen Elementen befinden, jedoch in einer Pose hocken, bei der - wie in Pisa
- Arme und Beine parallel nebeneinander stehen und die Hande sich zwischen den Fuf3en auf den Bo-
den stutzeft®.

Es ist kein Zufall, daf3 die erwahnten Kapitellbeispiele in Orten zu finden sind, die in der Nahe von
oder direkt an groRen Handels- und Wallfahrtsstra3en des 12. Jahrhunderts liegen: Sant'/Antimo wurde
von dervia francigenabedient, welche westlich von der Abtei verfiéfToulouse lag an defia tolo-
sang Loarre war von dieser wenig entfernt. Von Pisa war der Anschlul} anadieancigenaiber
Land nach Lucca oder auch Uber Wasser nach Luni mdglich. Durch eine nicht allzu lange Schiffahrt
konnte man von Pisa auch dia tolosanain Arles erreicheft®.

Diese Routenvernetzung hat die Verbreitung des Motivs unterstlitzt - wenn nicht sogar verursacht -,
das auch auf dem Emporenkapitell des Pisaner Doms umgesetzt wurde. Der Austausch von Komposi-
tionsanregungen wurde durch das Reisen, das in einer Zeit von grof3en Pilgerstrémen zwar nicht ein-
fach, jedoch gewdhnlich war, begulnstigt. Das Motiv der in Ranken verstrickten affendhnlichen Wesen
wurde von dem Pisaner Kapitellbildhauer vielleicht persdnlich an einem oder mehreren der besagten
Orte gesehen und fir wiederholungswirdig gefunden. Seine Bestrebung scheint diejenige gewesen zu
sein, in seinem Werk die Komposition des Kapitells in Sant'/Antimo mit der Schlankheit der Ausfih-
rung von Toulouse kombinieren zu wollen. Die auswartigen Erfahrungen gesammelt, bekam dieser
Bildhauer die Mdglichkeit, auf den Emporen des Pisaner Doms, wahrscheinlich innerhalb der Werk-
statt des Rainaldus, seiner Offenheit fur den kiinstlerischen Austausch Ausdruck zu verleihen.

Von Guilielmus und Riccius, die das Werk von Rainaldus an der Kathedrale in Pisa forfSetzten
sind aus der Domfassade wenige Zeugnisse erhalten geblieben. Diese, d. h. die Rankensaulen des
Hauptportal§® und vereinzelte Kapitellé, zeigen eine vorsichtige Haltung gegeniber eindeutig inter-
pretierbaren Motiven. Die Rankensaulen sind ausschlie3lich vegetabil. Die Kapitelle zeigen bartige
Menschenkdpfe.

Mit dem Tierfries’, an dem mit Wahrscheinlichkeit Biduinus beteiligt war, kam auf die Domfas-
sade eine zusammenhangende Dekoration mit betrachtlichen Dimensionen. Abgesehen von der linea-
ren Struktur des Frieses und dem alternierenden Rhythmus von pflanzlichen Elementen und Tieren
kann man jedoch eine inhaltliche Zusammengehdérigkeit der Darstellungen nicht weiter begriinden. In
der Vielfalt der reliefierten Tierarten, in der Wahl einiger exotischer Exemplare wie der Giraffe und

185 vgl. ScHADE 1962 S. 42-43.

166 Ein Kapitell mit Affen - allerdings nicht in Ranken verstrickt, sondern angekettet - schmickte auch das ErdgeschoRR des
Campanile (vgl. Kat.-Nr. 4ind Abschnitt . 4 c. mit vergleichbaren Beispielen).

167 zur via francigenavgl. Lera 1993 S. 132; €nci 1993 S. 29. Zu den schriftlichen Quellen tiber diese mittelalterliche
Strafl3e vgl. 8oPANI1985 S. 9-16; ForPaNI 1988 A S. 43-70.

168 \/gl. ScHAUBE 1906 S. 561.

169 v/gl. Kat.-Nr. 21: Zuschreibung und Datierung.

170 vgl. Kat.-Nr. 21 ¢, d.

171 ygl. Kat.-Nr. 18 c.

172 ygl. Kat.-Nr. 21 d.
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des Gepards sowie in der Wiedergabe von bekannten Szenen aus dem landlichen Leben mit Haustie-
ren® - man beachte den Fuchs gegenuiber Hahn und Henne sowie das sdugendes Mutterschwein -
spiegelt sich sicherlich die Herausforderung an die Phantasie des Kiinstlers, aus dem Grundthema
"Tiere" moglichst viele Variationen zu schaffen.

Die Statue des Erzengels Michdtldie sehr wahrscheinlich vom ausgebildeten Biduinus geschaf-
fen wurde, ist unter den erhaltenen Fassadenskulpturen des 12. Jahrhunderts die einzige mit monu-
mentalem Format. Durch das Motiv des Drachentaters konnte sie als ein Zurtickgreifen auf die apotro-
paischen Themen des Rainaldus verstanden wétden

Im Vergleich mit den chronologisch unmittelbaren Skulpturen der Domfassade und des Dominne-
ren stellt man auf der Kanzel des Guilielmus eine gesteigerte Konzentration des Figurlichen in einem
zyklischen Zusammenhang fest. Die Kanzel bietet als erstes plastisches Werk des Doms ein umfang-
reiches, zusammenhéangendes Ensemble von Darstellungen. Die neutestamentliche Natur ihrer Reliefs
ist auf der Fassade nicht wiederzufinden. Wenn dort Verweise auf die Bibel erfolgen, dann beziehen
sich diese durch das Psalmzitat und den Erzengel auf das Alte Testament.

Die apotropaische Funktion der Skulptur, welche der ersten Werkstatt der Domfassade so wichtig
erschien und auch bei einigen figlrlichen Emporenkapitellen eine bestimmende Rolle spielt, wird von
Guilielmus mit den Lowen unter seiner Kanzel aufgegriffen. Die Funktion dieser Tiere als Basis fur
die Kanzelsaulen ermdglicht Guilielmus die Versetzung des Motivs des Kampfes mit dem Bésen in
eine wortwortlich greifbare Nahe zum Betrachter.

Nach der Vollendung der Kanzel im Jahre 1162 wartete man fast zwei Jahrzehnte, bis ein bibli-
sches Zyklus fur die skulpturale Ausstattung des Doms geschaffen wurde, namlich eine bronzene Tdr.

Bis zum Brand von 1598 besafll der Dom sechs Turen, die ebensoviele Portale schmiickten. Ei-
nem Bericht des Zeitgenossen Raffaello Roncioni ist zu entnehmen, daf eine von diesen, und zwar die
mittlere von den drei Turen der Fassade, im Jahre 1180 von einem Kinstler Namens Bonannus in
Bronze gegossen worden WarDie Existenz dieser Tur wird auch von einer literarisch tberlieferten
Inschrift bestatigt, die sich urspringlich auf den besagten Turfligeln befunden habelNOIA
PERFICITUR VARIO CONSTRUCTA DECOREX QUO VERGINEUM CHRISTUS DESCENDIT
IN ALVUM ANNO MCLXXX EGO BONANNUS PIS. MEA ARTE / HANC PORTAM UNO ANNO
PERFECI TEMPORE BENEDICTI OPERART.

Im Dombrand zerschmolz diese Tur. Von Bonannus sind aber zwei weitere Werke dieser Art er-
halten geblieben. Eins befindet sich an der Westfassade des Doms von Monreale. Eine Inschrift sichert
die Zuschreibung jener Turfligel an Bonannus und die Datierung ins Jahf°1E@te zweite Tlr
befindet sich am Ostlichen Eingang des sudlichen Querhauses des Pisaner Doms. Diese Tur wurde vom
Kiinstler nicht signiert. Die groRen Ubereinstimmungen im Stil und in der Komposition mit dem
Exemplar in Monreale lassen mit Sicherheit annehmen, dal3 auch die Tir in Pisa Bonannus zuzu-

13 zur theologischen Rezeption von Tieren der alltdglichen Umwelt vighisd 1979 S. 63-64.

174 vgl. Kat.-Nr. 18 d.

175 Auf den Fassadenkanten befinden sich heute in gleicher Hohe der Kopie des Erzengels zwei Evangelistensymbole in
Form einer Engelsbuste und eines Adlers, beide mit einem Buch versehen. Beide Plastiken sind bereits als Originale
betrachtet worden (vgl.1BHL 1926 S. 105 Anm. 20 bezlglich des AdlerssLER 1987-88 S. 296 mit Absonderung der
Engelsflligel, fur die eine Ersetzung von 1864-1865 dokumentiert ist - M@} ERONI MASETTI 1983 FACCIATA S. 817).

Die sehr geringen Nachdunkelungen der Plastiken sowie der kantige Schnitt ihrer Formen lassen aber darauf schlieRen,
daR beide nachtragliche Ersatzstiicke von verschollenen Originalen sind (fur eine &hnliche Beurteilung vgl. auch
PaLiaGA/RENZONI 1991 S. 98). Die dokumentierte Erneuerung der Engelsfliigel bedeutet nicht, dal die Biste der Figur
keine Kopie ist. Nicht alle Erneuerungen der Fassade sind schriftlich Uberliefert.

176 Vgl. Kat.-Nr. 18: Standort- und Funktionsveranderungen.

L7 Vgl. Roncioni S. 110.

178 7u deutsch: Der mit unterschiedlichem Schmuck errichtete Eingang ist vollendet worden. Im Jahr 1180, seitdem Christus
in den jungfraulichen Schol? herabstieg, habe ich, Bonannus Pisanus, durch meine Kunst diese Tir in der Amtszeit des
operariusBenedictus vollendet.

Der letzte Teil der Inschrift (voiEGO bis OPERARI) wurde von Giorgio Vasari publiziert (vgl. Aéari Il S. 49).
Vollstandig befindet sich der Wortlaut inADMoRRONA 1812 | S. 170, 442. Zur Uberlieferung der Inschrift vgl. auch
BOECKLER1953 S. 9.

179 Die Inschrift lautet: ANNO / DOMI)NI / MCL/XXXVI / I(N)DICTIO(N)E / Il BONA/NVS CNVIS PISANVS/ ME
FE/CIT (vgl. MARTINELLI 1946 S. 275); zu deutsch: Im Jahr des Herrn 1186 in der dritten Indiktion hat mich der Pisaner
Birger Bonannus geschaffen.
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schreiben ist. Eine Datierung dieses Werks in die achtziger Jahre des 12. Jahrhunderts liegt aufgrund
der Entstehungsdaten der beiden anderen Tiren desselben Kiinstlers (1180 fiir die ehemalige Haupttir
des Pisaner Doms und 1186 fur die Tur in Monreale)'ffahe

Beide noch bestehende Turen des Bonannus zeigen einen umfangreichen Zyklus mit Szenen aus

dem Neuen und dem Alten Testament, Propheten, Tieren, Darstellungen Christi und der Muttergottes.
Auch fur die zerstérte TUr kann eine umfangreiche zyklische Gestaltung dieser Art angenommen wer-
dert®,

Mit seinen Turflugeln steht Bonannus in der Tradition der mittelalterlichen Bronzetlren. Als Pisa-

ner Burger fand er in seiner Heimatstadt diesbeziiglich keine Vorbilder. Direkte Nachfolger schlossen
sich ihm nicht an. Bonannus stellt somit einen Hohepunkt dar, der sich in Pisa ohne Vorspiel und
Nachklang ereignete. Er flugte sich in die allgemeine, kinstlerische Umbruchsituation, die zu seiner
Zeit auf dem Domareal herrschte und durch das Aufkommen neuer Kunstimpulse gekennzeichnet war.
Die Bildhauer, die am ErdgeschoR des Baptisteriums tatig waren, gehorten adth dazu

In seiner Neuerung, welche sich neben der Wahl der Bronze als Arbeitsmaterial auch in der Ent-

wicklung einer eigenen Formsprache auf3erte, zeigte sich Bonannus dessen bewul3t, dalR der einzige
christologische Zyklus, der bis zur Schaffung seiner Tir im Dom vorhanden war, von der Kanzel ver-
korpert wurde. Er wirdigte dieses Werk durch zwei Zitate. Auf den Flugeln der Querhaustir Uber-
nahm er das Kompositionsmuster der Kanzel fir die Geburtsszene und die Darbringung inffTempel

b. Das Baptisterium

Als Guilielmus 1159 die Arbeit an der Domkanzel aufnahm, war bereits seit sechs Jahren die Grund-
steinlegung eines weiteren Gebaudes auf dem Domareal erfolgt. Die Inschrift auf dem nordwestlichen
inneren Pfeiler des Baptisteriums mit dem Wortlsi€LIII MENSE AUGQUSTI) FUNDATA FUIT

H(AEC) ECCL(ESI)A '* bezeugt, daR im Jahr 1153 mit dem Bau der Pisaner Taufkirche begonnen
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Die Anmerkung von Igino Benvenuto Supino, die noch vorhandene Pisaner Tir des Bonannus sei nicht mit den von
Raffaello Roncioni erwdhnten, von Bonannus signierten und datierten Turfligeln der Hauptfassade zu identifizieren, hat
noch Geltung. Supino wies darauf hin, daf3 nach dem Dombrand 12.760 Pfund Bronze der alten, geschmolzenen Tiren
fir den GuR der neuen zur Verfligung standen, so daf} es bei dieser sehr groRen Quantitat von geschmolzenem Material,
welche die AusmalRle der Brandschaden verdeutlicht, nicht angenommen werden kann, daf3 die Tir des Bonannus nur
teilweise beschadigt gewesen war und lediglich die Inschrift verlor, um in der Gestalt der heutigen Querhaustir
zusammengestellt zu werden (vglrPsio 1899 S. 373).

Im Bericht von Roncioni kann man keine explizite Erwéhnung der Querhaustir feststellen. Neben der Haupttir der
Fassade spricht er von einer zweiten bronzenen Tur mit Silberfiguren zur Darstellung des Lebens Christi, die den
Pisanern von Gottfried von Bouillon im Jahr 1100 geschenkt worden sei, einer Tur, die aus Mallorca im Jahre 1114 nach
Pisa gebracht wurde, und von drei letzten Tiren, die weniger wertvoll seien und keine weitere Behandlung verdienten
(vgl. RoncionI S. 110).

Angesichts des Marienpatroziniums des Doms ware ein mariologischer Zyklus als Schwerpunkt der Tirfligelgestaltung
denkbar. Der zweite Vers der uberlieferten Inschrift kann jedoch keine Bestatigung einer solchen Annahme darstellen,
wie gemeint wurde (vgl. &FA 1965-66 S. 55), da er sich lediglich auf die pisanische Jahreszahlung ab der Inkarnation
Christi bezieht.

Vgl. Abschnitt Il. 4. b.

Vgl. S.23, 24-25.

Aufgrund der beschriebenen Stellung von Bonannus in der kiinstlerischen Landschaft der Toskana des 12. Jahrhunderts
als einem von Guilielmus weitgehend unabhéngig sich entwickelnden Kinstler wurden die Bronzetiren in Pisa in das
Korpus dieser Abhandlung nicht eingeschlossen. Ihr Material, die Bronze, und die Arbeitstechnik, der GuR, haben auch
zu dieser Entscheidung bewogen, da sie das Werk von Bonannus von den hier behandelten steinernen Skulpturen im
Grundsatz unterscheiden. Eine Erdrterung des Oeuvre dieses Kunstlers im Zusammenhang mit dem européischen
Phanomen der mittelalterlichen Bronzetiiren wére ein wiinschenswerter Rahmen fiir die Behandlung der Querhaustir des
Pisaner Doms. Da dies dem Konzept dieser Arbeit nicht entspricht, sei hier auf die wichtigste weiterfihrende Literatur
hingewiesen: 8imARsow 1890 S. 212-216; EVEN 1899 S. 314-315; #INo 1899 S. 273; Rey 1911 S. 518-520;
Baccl/TRoNCI1922 S. 9-10; BHL 1926 S. 55-57; 8mi 1928-29 S. 99-100;AVAGNINO 1936 S. 348; MRTINELLI 1946

passim BoeckLER 1953 S. 9-44; QicHTON 1954 S. 106-107; kEFA 1961 passim SaLvinl 1962 S. 231-232, 247-258;
ERFFA1965-66 S. 55-56; MRTINELLI 1966passim SaLviNl 1969 S. 329; G1z 1971 S. 149-159; ML.czeEr 1987 passim

MELCzER 1988passim WHITE 1988passim BALDELLI 1990 passim MeLczeR 1990passim HEYDASCH-LEHMANN 1991

S. 138-149; MNDE 1994 S. 102-110, 171-174.

Zu deutsch: Im Monat August des Jahres 1153 wurde diese Kirche gegrundet.
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worden war. Das Baptisterium war von seinem Architekten Deotisalvi, dessen Name ebenfalls durch
eine Inschrift Uberliefert wird®, als Zentralbau mit rundem Grundri geplant worden, in dessen Inne-

ren vier Pfeiler, jeweils alternierend mit zwei Saulen, einen geraumigen Umgang begrenzten. Als die
Domkanzel fertiggestellt wurde, baute man gerade am Erdgeschol3 der Taufkirche. Im Jahr 1164 waren
alle acht ErdgeschoRsaulen im Inneren errichtet wétd&as Gebaude wurde nicht unter Deotisalvi
vollendet, sondern erlebte verschiedene Bau- und Ausstattungsphasen, die sich bis ins 14. Jahrhundert
erstrecktetf"’.

Der altere Teil des skulpturalen Schmucks des Baptisteriums wurde im Erdgeschol3 von Bildhauern
ausgefuhrt, die einen stilistischen und kulturellen Bruch gegeniber Guilielmus und seinen Nachfolgern
darstellen. Die Kapitelle und die Konsolen im Inneren kdnnentedgtid dei Guidi zugeordnet wer-
den, einer Gruppe von Kinstlern lombardischer Herkunft, dessen Tatigkeitszentrum in der nordwestli-
chen Toskana San Martino in Lucca WarDie duRere Dekoration des Erdgeschosses zeigt mit den
vier Portalen das Werk von Kinstlern, die starke Impulse aus dem byzantinischen Raum in ihre
Skulpturen einbezogéfl

Die Kanzel entstand zwei bis vier Jahrzehnte vor der Ankunft dieser neuen Ausrichtungen der
Skulptur auf dem Domarédl Was Guilielmus dagegen vorfand, war die architektonische Konzeption

Auch der zeitgendssische Chronist Bernardo Marangone berichtet Giber den Baubeginn des Baptisteriums und schreibt,
dal im Jahre 1153 deprimus giru$, ein Jahr sp,ter derstcundus girdsgegrindet wurden (vgl. MRANGONE
CHRONICONS. 14). Es erscheint angebracht, wie es auch bereits in der Literatur vertreten wurdee(vgl1¥4 S. 32-

33, 35; STH 1978 S. 92), untegirus die Fundamente fir die auBere Wand bzw. fir den Kreis der Tragerelemente im
Inneren zu verstehen. Weitere Baumaf3nahmen sind im Jahre 1159 und 1162 dokumentiert, als S&ulen aus der Insel Elba
bzw. aus Sardinien vomperariusdes Baptisteriums nach Pisa gebracht wurden (vgRAMGONE CHRONICON S. 14-

15).

Die Inschrift mit dem Namen des Architekten befindet sich auf dem stidwestlichen Pfeiler im Inneren des Baptisteriums
und lautet+ DEOTISALVI MAGISTER HVIUS @ER)IS (Das ist das Werk von Meister Deotisalvi.).

Vgl. MARANGONE CHRONICONS. 33.

Zur Baugeschichte des Baptisteriums v§lEE®ARD1958 S. 6-9; BECk 1964 S. 147-150;M8TH 1978 S. 84-93; ALECA

1989 BATTISTERO passim CHIELLINI NARI 1989 S. 11-15 mit einem ausfihrlichen Forschungsbericht tber die dlteren
Chronisten und Historiographen.

Der Rahmen dieser Arbeit ermdglicht keine Auseinandersetzung mit dieser Kinstlergruppe, die unter chronologischen
und stilistischen Gesichtspunkten nicht zum ausgewéhlten Korpus gehort. Mit der Bezeidbgliagiéi Guidf sind

Bildhauer gemeint, die zwischen dem ausgehenden 12. und der Mitte des 13. Jahrhunderts in der nordwestlichen Toskana
tatig waren. Herausragende Personlichkeiten unter ihnen waren Guidetto und Guido Bigarelli, auch Guido da Como
genannt. Es wird nicht ausgeschlossen, dal3 auch weitere homonyme Bildhauer zu dieser Gruppe gehorten. Die
Namensgleichheit dieser Kunstler charakterisiert ihre stilistisch zusammenhangende Gruppe und hat die obere Be-
zeichnung gepragt. In der Forschung verursacht diese Homonymie grofe Schwierigkeiten in der Zuordnung von ar-
chivalischen Befunden sowie bei der Festlegung der Zahl der méglichen skulpturalen Handschriften. Im Kontext dieser
Zuschreibungsproblematik wurden die inneren Konsolen und Kapitelle des Baptisteriums von Monica Chiellini Nari
behandelt (vgl. @ELLINI NARI 1989 S. 35-74, die auf S. 139-154 den sonst oft vernachlassigten ikonographischen
Zusammenhang der Stucke erlautert). Fur eine Datierung von Kapitellen und Konsolen ins ausgehende 12. Jahrhundert
haben sich auchiB4L 1926 S. 57 (nach 1178/1185) uneiifs 1978 S. 160-161 (zwischen 1180 und 1200) ge&ullert.
Forschungsergebnisse hinsichtlich der Arbeit der Guidi an der Fassade von San Martino in Lucca sime 128K
passimnachzulesen.

Das Ostportal, das sich gegenuber dem Dom und auf der Verlangerung dessen mittlerer Langsachse befindet, ist mit
einem Zyklus von Monatsdarstellungen in den Gewanden sowie zwei figurierten Stiirzen (eine Deesisdarstellung und
Episoden aus dem Leben von Johannes dem T&ufer), vegetabil sowie figirlich gestalteten Archivolten, Kapitellen und
Saulenschéaften am aufwendigsten geschmiickt. Mit diesem Portal hat sich Gabriele Kopp-Schmidt ausfuhrlich befaf3t
(vgl. Kopr-ScHMmIDT 1983 passin). Das Nordportal besitzt als figirliche Skulpturen nur einen Tirsturz mit einer von
Propheten umgebenen Verkiindigung an Maria. Beim West- und Sidportal sind die Tirstlirze mit vegetabilen Ranken
geschmiickt, wobei der Architrav des Sudportals ein spéteres Ersatzstiick sein konntereiISK S. 126).

Carl Sheppard mdchte die Rankenséulen des Ostportals des Baptisteriums fir gleichzeitig mit denjenigen des Dom-
hauptportals (Kat.-Nr. 21 b, ¢) halten und in die Mitte des 12. Jahrhunderts datieremgrghr®1958passin). Beide
Rankensaulen des Baptisteriums zeigen aber im Gegensatz zu denjenigen des Doms jeweils eine kleine Figur Gber der
Basis, die im selben Stil der Figuren der Monatsdarstellungen im Gewéande ausgefihrt ist, so da auch die Rankensaulen
der Taufkirche der restlichen Portaldekoration zugehdérig sind. Diese ist dem Ende des 12. Jahrhunderts zuzuordnen (vgl.
BIEHL 1926 S. 60 und&mi 1928-29 S. 102: vor 1204MEH 1978 S. 212: um 1180;d€p,1981 S. 127: vor 1200).

19 Fir die Datierung der ErdgeschoRplastik des Baptisteriums vgl. die beiden vorangegangenen Anmerkungen.
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des Baptisteriums als eines Baus, der eine starke Anlehnung an die Rotunde der Grabeskirche in Jeru-
salem zeigt€”.

Die Bauelemente des Baptisteriums, die man auch als sichere Bestandteile der Anastasis-Rotunde
nach dem Wiederaufbau um 1048 und vor den Umbauarbeiten des 18. und 19. Jahrhunderts feststellt,
sind der runde Grundrif3, der Umgang und die dartber liegende Galerie (in Pisa ein- und in Jerusalem
zweistockig). Ferner entsprach sehr wahrscheinlich die innere Deckenform in Jerusalem - wie in Pisa
heute noch - einem Kegelsturtijif

Weitere Elemente weisen - unabhangig von der Anlehnung an die Anastasis-Rotunde - auf die iko-
nographische Ausrichtung der Architektur des Baptisteriums hin, welche eine ausgepragte Symbolik
beinhaltet. Der Verlauf der Portalachsen ergibt die Form eines Kreuzes, und jedes Portal zeigt in eine
der vier Himmelsrichtungen. Vier ist auch die Zahl der Evangélidbie zwolf Tragerelemente zur
Begrenzung des Umgangs entsprechen der Anzahl der Apostel und der Ptdplsatesind in vier
Dreier-Gruppen, jeweils aus einem Pfeiler und zwei Saulen, unterteilbar und weisen auf die augustini-
sche Kombination 3 x 4 = 12 als Symbol der Verbreitung der Dreifaltigkeit in die vier Himmelsrich-
tungen hin®,

Als die Kanzel des Guilielmus mit ihrem christologischen Programm, das weder auf der Fassade
noch im Inneren des Doms eine Entsprechung fand, im Jahre 1162 ihren Platz im Dom einnahm, be-
fand sich in ihrer nachsten Nahe das in den Fundamenten gegriindete Baptisterium, von dem wahr-
scheinlich einige Saulen bereits standen. Schon in dieser frlhen Bauphase waren die Zahlensymbolik
und die Anspielung auf die Jerusalemer Grabeskirche am Baptisterium sicherlich spirbar. Fir die
Kunstler auf dem Domareal, die in die Plane von Deotisalvi eingeweiht gewesen sein dirften, galt dies
umso mehr. Guilielmus mag also den Auftrag zur Fertigstellung der Domkanzel mit dem Bewul3tsein
entgegengenommen haben, dalR diese in einem Bereich der Stadt aufgestellt werden wirde, in wel-
chem ein Stiick Jerusalem in Form eines architektonischen Zitats fur Pisa zuganglich gemacht werden
sollte.

191 Auf die architektonische Anlehnung des Pisaner Baptisteriums an die Anastasis-Rotunde machten zuerst Georg Dehio
und Gustav Bezold aufmerksam (vglEHDo/BEzoLD 1892 S. 43). Wie sie bezeichnete auch Richard Krautheimer den
Pisaner Bau als die anndherndste mittelalterliche Kopie der Rotunde QuglTéEIMER 1942 S. 31-33, insbesondere
S. 31). Urs Boeck legte einen ausfiihrlichen Vergleich beider Bauten vor, der ihn zur Schluf3folgerung fihrte, Deotisalvi
habe im Pisaner Baptisterium das Proportionsgerust der Grabeskirche mit einem aus San Giovanni in Florenz abgeleiteten
Konstruktionsgerust verschmolzen (vglosek 1964 S. 150-154, 156). Christine Smith wies auf die Grabeskirche als
eine der architektonischen Quellen des Baptisteriums hin (wgtHSL978 S. 226-228). Schlie3lich behandelte Max
Seidel die Gemeinsamkeiten beider Gebaude als Ausdruck der Kreuzzugsidee und der Expansionspolitik der Stadt Pisa
(vgl. SEIDEL 1977 S. 348-350).

Zum Themenkomplex der architektonischen Nachahmung der Grabeskirche vgl. @wm@rRHOUD 1981 passimmit
einer Abhandlung von Santo Stefano in Bologna.

192 7\, der Rekonstruktion der Anastasis-Rotunde im 11. JahrhundertorghaSrz 1918 S. 242-245; KAUTHEIMER 1942
S. 5; MNCENT 1949 S. 34-35; RRrROT 1956 S. 147-150; BEck 1964 S. 150-152; @IASNAN 1974 S. 54-62; BASE1977
S. 75-78.

193 zur Symbolik der Zahl Vier in der Architektur vglaGer 1924 S. 62-66.

194 zur allegorischen Beziehung zwischen Saulen und Aposteln im Kontext biblischer und patristischer Texte vgl.

REUDENBACH 1980 S. 325-337. Fur andere symbolische Parallelen der Zahl Zwolfaugir $924 S. 66-69.

Zur Symbolik der Zahl Zwolf in der mittelalterlichen Architektur vgRAUTHEIMER 1942 S. 11, wo auch auf folgende

Textstelle bei Augustinus (Kommentar zu Joh 27,10) aufmerksam gemacht whlaesit' numerus consecratus,

numerus duodenarius; quia per universum mundum, hoc est per quatuor cardines mundis Trinitatem fuerant

annunciaturi" (PL XXXV Sp. 1620); zu deutsch: Die Zahl Zwdlf ist eine heilige Zahl geblieben, da die Dreifaltigkeit in

die ganze Welt, d. h. in die vier Himmelsrichtungen, verkiindet wurde.

195
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c. Der Campanile

Die dritte fabrica, die - chronologisch gesehen - auf dem Domareal entstand, ist der Campanile. Er
wurde im Jahre 1174 gegrunti&talso zwolf Jahre nach der Fertigstellung der Domkanzel von Gui-
lielmus.

Architektonisch gesehen wurde auf die zylindrische Struktur des Campanile der Aufri3 der Dom-
fassade projiziert. Bei beiden Bauten erheben sich lGber einem geschlossenen Sockel mit Blendbdgen
mehrere Galeriegeschosse mit unzahligen Saulchen.

In der Skulptur, die zwischen der Grundsteinlegung des Campanile 1174 und der Unterbrechung
der Bauarbeiten infolge einer Bodensenkung im Jahre¥1@atstand, konnen Verweise auf die
Domplastik wahrgenommen werden. Die Tierfri8seadie sich am Campanile auf den Wandjochen
links und rechts vom Portal befinden, zitieren den langen Tierzug auf der Domt&s&ideeigen in
einer annahernd symmetrischen Anordnung jeweils drei Tiere, einen Béaren, einen Drachen und einen
Widder links sowie einen Stier, einen Drachen und einen Béaren rechts. Der Eindruck der Flle, den
der Domfries vermittelt, wurde auf den Reliefs des Campanile durch verschiedene Mittel gedampft.
Der Hintergrund blieb glatt, so dal sich die reliefierten Tiere deutlich vom ihm unterscheiden konnten.
AuRerdem wurden zwischen ihnen geraumige Abstande freigelassen, und nur in einem Fall - zwischen
dem beilenden Baren und dem gebissenen Drachen auf dem rechten Fries - wurde ein Kérperkontakt
geschaffen.

Auch auf einem Kapitellfragment aus dem ErdgeschoR des Flstehen Tiere im Mittelpunkt
der Darstellung. Es sind diesmal zwei Affen mit groBen Ohren, die gebiickt sitzen und weit getffnete
Augen, aufgedunsene Wangen sowie eine sehr niedrige Stirn haben. Durch einen Ring um die Taille
und eine Kette werden sie von einem Basiliskenkopf gehalten. Auf der Kopie, die am Campanile das
Originalkapitell ersetzt hat, beobachtet man bei jedem Wesen zusatzlich einen langen Schwanz, der
seinen tierhaften Charakter hervorhebt. AuRerdem halten die Affen einen Korb und fiihren eine Frucht
zum Mund, um sie mit spitzen Zahnen zu beil3en.

Fur dieses Affenmotiv, auch wenn jedes Mal in einer anderen Kombination, lassen sich Beispiele in
der zeitgendssischen Plastik feststellen. Es ist zuerst auf die Kapitelle des Portals von San Leonardo al
Frigido™* hinzuweisen. Auf dem linken tragen die gebiickt sitzenden Gestalten ebenfalls einen Ring
um die Taille. Auf dem rechten Kapitell fihrt sich das rechte Wesen auf der Frontseite eine Vorder-
pfote zum Mund. Der linke Affe wird von einem Drachen am Ohr gebissen. Auf beiden Kapitellen
vereinigen sich an der Kante zur Portalmitte zwei Korper in einem einzigen Kopf. Auf einem durch
eine Zeichnung Uberlieferten Pfeilerkapitell vom Kreuzgang des Ziurcher GroBmuinsters sitzen vier Af-
fen, die zum Teil am Hals mit Seilen festgebunden sind und runde Brote ffedSi@nSeil halt auch
die schamlosen Wesen fest, die mit gespreizten Beinen an den Ecken eines Halbsaulenkapitells in
Saint Gaudens hocken. Sie berthren ihre zur Schau gestellten Geschlechtsteile, eins fiihrt eine seiner
Pfoten zum gedffneten Mund.

Die Bandbreite der unterschiedlichen Varianten und der Motivkombinationen bei den erwéhnten
Beispielen zeigt mit Deutlichkeit die negative Konnotation, die diesen Wesen zukommt, sei es wegen
der Nacktheit, des Gefesseltseins, der Thematisierung des Mundes als sinnliches Organ oder - im ne-
gativsten Fall - wegen der Zurschaustellung und Beriihrung der Gefftalien

196 Vgl. Kat.-Nr. 23: Zuschreibung und Datierung.

197 vgl. Kat.-Nr. 23: Zuschreibung und Datierung.

198 y/gl. Kat.-Nr. 23.

199 vgl. Kat.-Nr. 21 d.

200 y/gl. Kat.-Nr. 4.

201 gl Kat.-Nr. 16 ¢, d.

202 Vgl. MicHEL 1979 S. 110-158 zum gesamten Kreuzgang und S. 119-121 zum Kapitell.

203 Zur biblischen Verwerflichkeit der Nacktheit vglcLIll Sp. 308-309. Zum Motiv der Fesselung vgl.idEL 1979
S. 153-155; Bepekamp 1989 S. 223-224. Zur sindhaften Konnotation des Affen durch seine Schamlosigkeit vgl.
JANSON 1952 S. 47. Fir eine Zusammenstellung von Textstellen aus theologischen Quellen und Bestiarien beziiglich des
Affen vgl. auch Ici | Sp. 76; McHEL 1979 S. 120-121.
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Auch das Kapitell aus dem Pisaner Campanile ist in diese Konstellation einzugliedern. Die Damo-
nisierung der Wesen ist nicht zum Exzel3 getrieben worden, jedoch bleibt sie durch die Fesselung und
das Fressen bestehen.

Dieses Kapitell scheint eine Weiterentwicklung des Themas zu sein, das dem Affenkapitell in der
stidlichen Domempof¥ bereits zugrunde lag. Dort wurden Affen als durch Siinde degenerierte Men-
schen gezeigt, deren wilder Charakterzug durch die Verstrickung in Ranken geaufRert wurde. Auf dem
Kapitell des Campanile sind die Ranken verschwunden. Die Affen sind angekettet, trotzdem sind ihre
Liste nicht gebandigt, da sie sich - wenn die Kopie originalgetreu ist - Friichte zum Mund fihren.

Biblische Erzahlungen oder christologische Themen wurden am Campanile mittels der Skulptur
nicht thematisiert. Diesbeziiglich blieb die Domkanzel des Guilielmus bis 1180 der einzige skulptierte
neutestamentliche Zyklus auf dem Domareal.

5. Pisa und seine Nachbarn im Mittelmeer
a. Die Inschriften der Domfassade

Eine der ausgepragtesten Eigenschaften des Doms zu Pisa ist die Anwesenheit von unzahligen In-
schriften verschiedener Art, die sich auf den Aul3enmauern des Baus befinden. Dazu gehoéren auch die
als Baumaterial wiederverwendeten Fragmente von rémischen Inscéfitifiéin den Ausgrabungen
fur die Fundamente des Doms mussen diese Steinblécke aus der romischen Vergangenheit der Stadt in
groBer Anzahl ans Licht getreten sein. Man setzte sie im Bau ein und lie3 dabei die Buchstaben sicht-
bar bleiben, auch wenn der Wortlaut nicht mehr vollstandig war. Die Steinblécke wurden oft sogar
"auf den Kopf" gestellt. Zum einen entril man also diese Steine aus ihrem historischen Kontext, indem
man auf die Vollstandigkeit der Schriftziige nicht mehr achtete; zum anderen zeigte man bewul3t ihre
Herkunft und liel3 die Buchstaben als eine Art graphische Zierde aus der klassischen Zeit an den
AuRenmauern der Kathedrale erscheitfen

Fur die Domfassade schuf man mehrere Inschriften, die lAngere Texte in dichterischer Form ent-
hielten. Zwei, die sich im ersten linken Wandjoch befinden, nehmen auf Ereignisse aus der Stadtge-
schichte Bezug. Die groRéteahnelt in ihrer Konzeption einer Chronik. Nach einigen einleitenden
Versen, die die folgenden Ereignisse als zur Vergangenheit gehorig bez&fhvenden drei milita-
rische Siege geschildert und jeweils einer Jahreszahl zugeordnet. Die kriegerischen Auseinanderset-
zungen, aus denen Pisa erfolgreich hervorging, fanden - ab der Inkarnation ré€éhr@b gegen
Messina, 1016 auf Sardinien, 1034 gegen das nordafrikanisch&®Buat. Neben der Texterfassung
in elegischen Distichen tragt eine gezielte Wortwahl zur emphatischen Steigerung des Textes bei. Die
Hervorhebung der positiven Eigenschaften und der Tugenden der Stadt Pisa steht im Mittelpunkt. Die
allgemeine Lobpreisung der Stadt, wie sie in den einleitenden Versen zu |€3eerighrt eine Be-
statigung durch die Schilderung der drei gewonnenen Schlachten, die schon an sich als Beweis flir die
pisanischen Tugenden im militéarischen Bereich gelten. In den Inschriftsabschnitten tGber die einzelnen
kriegerischen Ereignisse wird die Dramatik der Ereignisse durch Formulierungen gesteigert, welche

204 Vgl. Kat.-Nr. 22 e.

295 Fr eine Zusammenstellung dieser Fragmente ugh 1877 passim BORMANN 1888 S. 271-274, 275-293, Nr. 1413-
1513, S. 26*, Nr. 192*-200*NSCRIPTIONESpASSIim

206 Giuseppe Scalia hat den romischen Inschriften am Dom eine historisch-dokumentarische Funktion im Sinne einer

Ruckbesinnung der Stadt Pisa an das antike Rom als Herrscher tber die Welt zugeschrielzenifvgP?R S. 801).

Vgl. Kataloganhang e.

208 Vgl. Kataloganhang e V. 10.

209 Vgl. die Leserhinweise.

219 Heute heift diese algerische Kistenstadt Béne.

211 Gleich in den ersten drei Inschriftszeilen werden viermal Worter verwendet, die aus der gemeinsameais/(irob)
stammen und den deutlich lobenden Charakter der Inschrift zeigen (Katalogankamtae V. 1; laude V. 2; laudes
lausV. 3). AuRerdem ist die Bezeichnung von Pisa als eine tiicldigeransV. 1) und beriihmtec{ara V. 3) Stadt eine
offensichtliche Ankiindigung des folgenden verherrlichenden Inschrifteninhalts.
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Text-S. 33

die krasse Gegenuberstellung der Tugendhaftigkeit Pisas und der Tugendlosigkeit der Feinde be-
zweckt*.

Diese Inschrift befindet sich auf der Kirchenfassade. Bereits diese Tatsache schafft einen Zusam-
menhang, auch wenn nur raumlicher Natur, zwischen der Kathedrale und den Geschehnissen, von de-
nen im Gedicht die Rede ist. Die kleinere, in die obere rechte Ecke der gro3eren Steinplatte einge-
setzte zweite Inschriff dient als sprachliches Bindeglied zwischen den siegreichen militarischen Er-
eignissen und dem Dom, auf dessen Mauern die Erzahlung der ersteren stattfindet. Die Blrger Pisas,
deren Tugenden in der langen Inschrift gedichtet werden, sind dieselben, die laut dem kiirzeren Ge-
dicht die Kathedrale auf eine gute und schéne Weise wahrend der Amtszeit des Bischofs Widonis ge-
grindet haben. Die Verbindung zwischen den historischen Ereignissen und dem Dombau bilden in
diesen ersten beiden im Zusammenhang stehenden Inschriften also die tapferen Pisaner, die sich so-
wohl in militdrischen Kampagnen als auch in architektonischen Unternehmen auszeichnen.

Eine direkte Abhangigkeit zwischen einem kriegerischen Ereignis und dem Dombau wird in der In-
schrift Uber die Schlacht von Palermo explizit thematidfeiese befindet sich im Wandjoch zwi-
schen dem linken und dem mittleren Portal. Sie halt in ihren ersten Zeilen das Jahr des Dombaube-
ginns, 1063, fest und hebt noch einmal den Tatbestand hervor, dal3 der Bau den tapferen Pisaner Br-
gern zu verdanken $&i Die inhaltlich bedeutende Wendung erfolgt in dieser Inschrift mit der direkt
hergestellten Bezugnahme des Baubeginns auf ein erfolgreiches militarisches Unternehmen gegen Pa-
lermo, dessen Schlachtbeute es ermdglichte, den Bau anzdtarienanschlieRende, sehr ausfiihrli-
che Beschreibung der kdmpferischen Auseinandersetzung dient erneut zur Betonung der Starke und
der auRBergewdhnlichen Fahigkeiten der Pisaner, die am Ende des Kampfes unversehrt und triumphie-
rend in die Heimatstadt zuriickkehf&n

Charakterisiert man beide Inschriften Gber die militarischen Unternehmen genféinsanfallt
auf, dal} die genaue geographische Lokalisierung der Feinde ein immer vorhandenes Merkmal dar-
stell?*®. Dreimal erscheint auch ihre ethnische Bezeichnung: im Falle von Messina und Palermo Siku-
ler, auf Sardinien Sarazeri&hDie Inschriften benennen nickxpressis verbidie von Pisa besiegten
Feinde als Andersglaubige, alle erwahnten Orte und Regionen waren aber zur Zeit der jeweiligen
Schlacht unter der Kontrolle muslimischer Herrséier

Diese Gegenlberstellung der machtigen, tapferen Stadt Pisa einerseits und der besiegten, in den
Handen der Muselmanen liegenden Orte andererseits scheint mit der Absicht erfolgt zu sein, die durch
die militéarischen Unternehmen gesicherte und konkurrenzlos gewordene, wirtschaftliche Stellung
Pisas zu betonéf; gleichzeitig nahmen die gewonnenen Schlachten den Stellenwert der Verteidigung
und Verbreitung des Christentums ein, da es sich bei den Besiegten um Muslime handelte.

Beide Aspekte der militarischen Auseinandersetzung mit Andersglaubigen erfahren in der Inschrift
Uber die Schlacht von Palermo eine bedeutende Verflechtung. Mit Hilfe von Schatzen, die durch den
Sieg Uber Andersglaubige erworben worden sind, wird der wichtigste christliche Bau der Stadt errich-

212 pie in dieser Anm. erfolgten Zeilenangaben beziehen sich auf Kataloganhang e.

Die Pisaner wohnen nicht ohne innerliche Beweguwugn(gemituV. 19) dem Tod der gierigen Sikulecupiens gens
V. 14) in Messina bei. Die ausgezeichneten Soldaten der beriihmtenvB8thds (eximisV. 22; urbs claraV. 21) be-
siegen die Sarazenen auf Sardinien, die ohne den Lob der eigenen Leute sterberperiissere(laude suoruri’. 23).
Auch Afrika hat schlie3lich die siegreichen Taten von Ptisa gigna triunphiV. 26) erleben missen, und die besiegte
Stadt Bonarbs superata V. 29 - als sprachlicher Gegenpol zur Bezeichrunhg clarafir Pisa - V. 3, 21) ist erobert
worden.

213 y/gl. Kataloganhang f.

214 Vgl. Kataloganhang g.

215 y/gl. Kataloganhang g V. 2-3.

218 vgl. quo pretio muros constat hos esse levékaaloganhang g V. 12).

217 yigl. Anhang g V. 25.

218 Vgl. Kataloganhang e, g.

219 Vgl. Kataloganhang eMessangV. 16), Sardinia(V. 24), Africa/Bona(V. 26/29); Kataloganhang §anormam(V. 8).

220 Vgl. Kataloganhang e: V. 12, 14, 23; Kataloganhang g: V. 5.

221 vgl. GHw Taf. 18-19.

222 ygl. dazu auch 8pEL 1977 S. 350-351.
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tet, der somit zum Symbol der militdrischen und wirtschaftlichen Kraft sowie der religidsen Glaubens-
starke wird®,

Die Inschriften Uber die Schlachten von Messina, Sardinien, Bona und Palermo sind offensichtliche
Zeugnisse einer spezifischen Auspragung des pisanischen Geschichtsbewul3tseins in der zweiten
Halfte des 11. Jahrhundéfts Im Mittelpunkt jener Denkweise stand die Auseinandersetzung mit den
Andersglaubigen, gegeniber denen das Christentum und die eigene wirtschaftliche Stellung durch mi-
litarische Uberlegenheit durchgesetzt werden sollten.

b. Weitere schriftliche Zeugnisse

Die Dichtkunst der Pisaner mit thematischem Schwerpunkt auf den militdrischen Erfolgen gegen die
Sarazenen hat nicht nur ihre Spuren auf der Domfassade, sondern auch in der Form zweier umfangrei-
cher schrifticher Werke hinterlassen, d€sarmen in victoria pisanorunund desLiber Maio-
lichinus?*,

Den Stoff fur das Carméfi hat der Sieg Uber die Stadte al-Mah&iyand Zawila im Jahre 1088
geliefert. Dieses Datum ist auch derminus post quefiir die Entstehung des dichterischen W&fks

Das Carmen zeigt im Vergleich mit den Inschriften eine dezidiertere religiose Auspragung, die sich
sowohl auf die Charakterisierung des Pisaner Heers als auch auf diejenige der Feinde auswirkt. Die

223 Vgl. dazu auch &aLiA 1969 S. 506; &auia 1972 S. 793.

Vgl. in diesem Kontext die finanzielle Unterstiitzung von Cllihglurch Alfons VI. mittels der Tributzahlungen aus den

von der muslimischen Kontrolle wiedereroberten spanischen Stadten sowie durch die von Taifa Abdallah von Granada
zur Sicherung der Allianz mit dem spanischen Konig gegen die Almoraviden gelieferten Geldbeitrdge (vgl.
WERCKMEISTER1987 S. 136-137).

Zur Datierung der erwahnten Inschrift &3t sich folgendes festhalten:

Inschrift Gber die Schlachten von Messina, Sardinien und Bona (Kataloganhang e):

terminus post quem 1034 als Datum der letzten Schlacht;

terminus ante quem 1088 als Datum der Schlacht gegen al-Mahdiya und Zawila, die in einem Carmen gedichtet wurde
(vgl. Abschnitt Il. 5. b.) und die sonst auch in die Inschrift aufgrund der entsprechenden Thematik aufgenommen worden
ware (vgl. ALIA 1963 S. 247-249;S\A 1982 S. 832).

Inschrift mit der Erwahnung von Widonis (Kataloganhang f):

terminus post quem 1063 als Grundungsjahr der Kathedrale, da diese in der Inschrift erwahnt wird;

terminus post quems 1076 als Todesjahr des Widonis (vghnB1 1981 S. 280, der sich fir einen postumen, kom-
memorativen Charakter der Inschrift ausgesprochen hat);

terminus ante querm 1076 als Todesjahr des Widonis (vgtaSA 1963 S. 236 undISHER 1966 S. 164, die eine Ent-
stehung der Inschrift zu Lebzeiten des Bischofs annehmen).

Inschrift iber die Schlacht von Palermo (Kataloganhang g):

terminus post quem 1063 als Datum der Schlacht.

Der epigraphische Befund hat ergeben, daf? die Inschrift Uber die Schlachten von Messina, Sardinien und Bona sowie
diejenigen mit der Erwéhnung des Widonis aus derselben schaffenden Hand stammen kénntert(Vi98R S. 278;

Scaua 1982 S. 853). Es ist nicht auszuschlieen, da’ auch die Inschrift GUber die Schlacht von Palermo zur gleichen Zeit
als Bestandteil eines Inschriftenprogramms entstand, das die militrischen Erfolge der Stadt, die Tugenden ihrer Birger
und den Dombau thematisieren sollte. Fur eine solche kollektive Datierung (die fir die Inschrift mit der Erwéhnung von
Widonis umstrittene Jahreszahl 1076 - s. 0. - ausklammernd) ergeben sich aus den oberen Feststellungen die Eckdaten
1063 und 1087. Max Seidel hat bezilglich der Zusammengehdérigkeit der Inschriften im Kataloganhang e und g auf die
exakt gleiche Breite der Steinplatten hingewiesen (\gbet 1977 S. 343).

Die Datierung dieser Inschriften muf3 nicht in einem zwingenden Verhéltnis zu derjenigen der Domfassade gesehen
werden, die spater entstand (vgl. Kat.-Nr. 21: Zuschreibung und Datierung). Die Inschriftsplatten kénnen &lter sein und
auf der Fassade eine zweite Verwendung erfahren haben, weil man sich noch mit deren Inhalten identifizieren konnte.
Giuseppe Scalia hat behauptet, daf} Pisa die einzige italienische Stadt sei, die eine Blitezeit fur eine lateinische, episch-
historische Produktion erlebt habe, die ihren Stoff aus den Kampf gegen Muslime schopfeafugl1863 S. 234).

Fir den Text des Carmens vgla#MmeN. Ein kurzer Kommentar zu den Versen kann becdhial 1907 S. 93-94
nachgelesen werden. Text und Kommentar des Gedichtes befinden sich auchLbeilS71 S. 597-627. Mit dem

Carmen beschaftigten sich ausfuhrlich auRerdsmeR 1966 S. 183-193 undeEL 1977 S. 344-345.

Die Stadt von al-Mahdiya besteht heute noch und befindet sich an der dstlichen Kuste Tunesiens, sudlich von Sousse.
Die genaue Entstehungszeit des Carmens ist nicht dokumentiert. Infolge einer Textanalyse wurde er in die zwanziger
Jahre des 12. Jahrhunderts datiert (vgHER 1966 S. 187). Dem wird entgegengehalten, dal das Carmen von einer
engen zeitlichen Nahe am Geschehnis charakterisiert sei ugtL3977 S. 344).
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pisanischen Soldaten werden dem Léwen und dem Adler, beides Christussymbole, gleitfigesetzt
Die Feinde, mehrere Male als Sarazéifamd Hagarenét* bezeichnet, erhalten auch weitere Kon-
notationen. Sie werden als Heid®rsowie als Feinde des Christentums anges&hend sogar mit
Bestier®, Drachen und dem Antichristénverglichen. Um jegliche Zweifel uiber die Religionsange-
hdrigkeit der Feinde auszurdumen, erwahnt man ausdriicklich, daf3 sie dem Propheten Mohammed fol-
gen, welcher der Feind der Dreifaltigkeit’8eiDas Unternehmen als solches wird als eine Handlung
Gottes angesehen, in der die Pisaner als irdische Mittel eingesetzt3itfarddrler sie sich mit hoch-

ster christlicher Hingabe zuwend&n Es fehlt auch nicht die Erwahnung von biblischen Parallelen
zum Kampf der Pisan&f. Eine bemerkenswerte Passage des Carmens thematisiert schlieRlich einen
Sachverhalt, den man bereits aus der Inschrift Gber die Schlacht in Palermo kennt, die Verwendung der
Schlachtbeute als Schenkung fir den DorfBaivichtig ist die Hervorhebung dessen, daR die
Schétze, die in den Dombau einflie3en, den Muslimen entnommen wurden. Die Deutlichkeit dieses
Zusammenhangs geht daraus hervor, dafd im Carmen der Raub einer Moschee wahrend der Schlacht
beschrieben wird",

Die Betonung der Beute und die Thematisierung der finanziellen Verdienste, die die Kriege gegen
die Sarazenen mit sich bringen, zeigen eine sehr weltliche Dimension der militarischen Auseinander-
setzung mit den Andersglaubigen. Neben den religiosen Beweggrinden und dem Wunsch nach einer
Bestatigung der eigenen Tapferkeit stellen auch die ékonomischen Vorteile, die durch einen solchen
Heiligen Krieg entstehen kdnnen, eine wesentliche, motivierende Kraft dar. Angesichts der Schlissel-
stellung, welche die Stadte al-Mahdiya und Zawila im 11. Jahrhundert im Mittelmeerraum innehatten,
und der Tatsache, daR die erstere auch ein aktives Piratenzentrdfnwiar in der modernen Ge-

229 nge demergunt ut leones; postquam terram sentiunt,/Aquilis velociores super hostes (@urmEN V. 123-124); zu
deutsch: Sie tauchen [aus dem Wasser] wie Lowen wieder auf; nachdem sie das Land gespurt haben, befallen sie ihre
Feinde schneller als Adler.

230 y/gl. CARMEN V. 17, 22, 155, 169, 172, 186, 200.

21 Vgl. CARMEN V. 125, 225.

232 ygl. CARMEN V. 75, 225.

233 "|nimici sunt Factoris qui creavit omnia,/Et captivant christianos pro inani gfof@armen V. 101-102); zu deutsch:

Sie sind die Feinde des Schopfers, der alles geschaffen hat, und nehmen Christen fiir einen nichtigen Ruhmxfest. "
Timinus.../qui despiciebat Deut\ (CARMEN V. 159-160); zu deutsch: ... der Kénig Tamin..., der Gott verachtet...

34 saraceni qui sunt quasi bestid€ArRMEN V. 186); zu deutsch: ... die Sarazenen, die fast Bestien sind.

235 nHic presidebat Timinus saracenus impius,/Similatus antechristo, draco crudelis¢@amsen V. 17-18); zu deutsch:
Dort herrschte Timin, ein gottloser Sarazene, der dem Antichristen, dem grausamen Drachen gleicht.

236 vt excelsi agareni invocant Machumata,/Qui turbavit orbem terre de sua perfidia,/Inimicus Trinitatis atque sancte
fidei,/Negat Ihesum Nazarenum Verbum Dei fiefCARMEN V. 125-128); zu deutsch: Die starken Agarener rufen
Mohammed, der die ganze Welt mit seiner Bdshaftigkeit beunruhigt hat, Feind der Dreifaltigkeit sowie des Heiligen
Glaubens ist und abstreitet, dafl} Jesus Christus Gotteswort ist.

237 "Manum primo Redemptoris collaudo fortissimam/Qua destruxit gens pisana gentem impllgSarangn V. 5-6); zu

deutsch: Als erstes mochte ich die sehr starke Hand des Erlosers loben, durch welche die Pisaner die Gottlosen vernichten

konnten. Hic cum tubis et lanternis processit ad prelium,/Nil armorum vel scutorum pertendit in medium./Sola virtus

Creatoris pugnat terribiliter,/Inter se madianitis cesis mirabilitgfCARMEN V. 9-12); zu deutsch: Dieses [das Volk der

Pisaner] ging in die Schlacht mit Trompeten und Laternen, fiihrte aber keine Waffen und keine Schutzschilde mit sich;

einzig und allein die Tugend Gottes schlug schrecklicherweise stark, so dafl3 sich die Bewohner von al-Mahdiya unter sich

toteten.

"Preparate vos ad pugnam, milites fortissimi,/Et pro Christo omnis mundi vos oblivisti(@mRmeN V. 93-94); zu

deutsch: Bereitet Euch flr die Schlacht vor, lhr starken Soldaten, und vergef3t die ganze Welt fur Cbffetust "

corde devote Deo penitentiam/Et comunicant vicissim Christi eucharistiam./Universi Creatorem laudant utianimiter

(CARMEN V. 115-117); zu deutsch: Mit hingebungsvollem Herzen bieten sie [die Soldaten] Gott ihre Reue an und reichen

sich gegenseitig die Hostie Christi; einstimmig loben sie den Schopfer des Universums.

239 pavid und Goliath (BRMEN V. 103-104); Makkabéus und die Seleukidenr@en V. 105-108); Mose und die Soldaten

des Pharaos @&MEN V. 109-112; 269-276).

"Sed tibi, Regina celi, stella maris inclita,/Donant cuncta pretiosa et cuncta eximia,/Unde tua in eternum splendebit

ecclesia/Auro gemmis margaritis et palliis splendit€ArRMEN V. 281-284); zu deutsch: Aber dir, Himmelskoénigin und

sehr berlhmtem Meeresstern [Pisa], schenken sie [die Soldaten] alle wertvollen und auserwéhlten Dinge. Durch diese

Goldstiicke, Gemmen, Perlen und Wandteppiche wird deine Kirche fiir die Ewigkeit glanzen.

241 v/gl. CARMEN V. 205-208.

242 \/gl. KRUEGER1969 S. 52; 8aLIA 1971 S. 572.

238
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schichtsschreibung davon ausgegangen, daf3 einer der wichtigsten Grinde flir das militéarische Ein-
schreiten der Pisaner gegen jene Stadte wirtschaftliche Interessen gewé&en sind

Im Liber Maiolichinus einem umfangreichen epischen Werk unbekannten Autors, wird der Balea-
renkrieg von 1113-1115 in poetischer Weise dargelegt, bei dem auch die Pisaner gegen die Uber
Mallorca herrschenden Mauren kampffénDie erste Version vorhiber wird um 1125, seine erste
Uberarbeitung um 1135 dati&rt

Der Balearenkrieg wird in diesem Werk mit kreuzzugsahnlichen Merkmalen geschildert: Die Pisa-
ner erhalten von ihrem Bischof das Kr&favahrend eine Delegation zum Papst gesandt wird, damit
die Petersfahne den militarischen Fuhrern verliehen*{{irgkinerseits sendet der Papst dem Pisaner
Bischof ein Kreuz samt dem Absolutionsrétht

Die Feinde der Pisaner werden intber Maiolichinusmit verschiedenen Termini gekennzeichnet.

Am haufigsten werden sie als Mauren beschri&fettes weiteren nennt man sie Saraz&fedaga-

renef und Arabet™. lhre Religion wird durch die Erwahnung ihres Propheten Mohammed verge-
genwartigt>®. Mittels des in unterschiedlichen Kontexten auftretenden Adjektivs "batbfiritet

auch in dieser Dichtung eine verachtende Beurteilung des feindlichen Heers statt, welche in die Be-
zeichnung seiner Soldaten als Diener des Satangespitzt wird.

Auch in den pisanischen Chroniken des friihen 12. Jahrhunderts wird den erfolgreichen militari-
schen Unternehmen der Seerepublik gegen die Sarazenen groRRe Aufmerksamkeit geschenkt. Die
Annales Antiquissint®, das Fragmentum auctoris incertt’” und schlieRlich auch di€&esta
triumphalia®® berichten mehr Uiber Ereignisse, die das Verhéltnis der Stadt Pisa zur AuRenwelt be-
treffen, als Uber Fakten des innenpolitischen Lebens. Eine &ahnliche Verlagerung des Interessen-
schwerpunkts zeigen auch die Chroniken aus dem letzten Drittel des 12. Jahrhundertshmvialdi
von Bernardo Marangoff@ und dasChronicon breve pisanuff’.

In allen diesen Chroniken ist die Eroberung Jerusalems durch die Christen wahrend des ersten
Kreuzzugs 1099 erwéahnt; digesta triumphaliaund dasChronicon breve pisanutoerichten von der
Teilnahme pisanischer Soldaten am UnterneRthen

243 ygl. RossISABATINI 1935 S. 5; MLLI 1937 S. 286; GaLIA 1971 S. 581-582; &IAGLI 1972 S. 44; BaLIA 1977 S. 344.

244 Ein Manuskript des.iber Maiolichinusbefindet sich in der Universitatsbibliothek von Pisa, fiir seine Veroffentlichung
vgl. LiBER. Ein ausfuhrlicher Kommentar sowie Hinweise auf weiterflihrende Bibliographie sindsbeRE966 S. 193-

219 und \bLPE1928passimnachzulesen.

245 vgl. FISHER1966 S. 195; SDEL 1977 S. 347.

246 Vgl. LIBERV. 39-40.

247 vgl. LIBER V. 74.

248 Vgl. LIBERV. 79. Zu dieser Charakterisierung vgRomANN 1935 S. 273; BHER1966 S. 201.

249 vgl. LiBER passim

250 vgl. LiBER V. 1047, 2630.

%1 vgl. LIBER V. 2257, 2300.

252 ygl. LiBER V. 1811, 1888, 2071.

53 vgl. LIBER V. 1088, 2507, 2542.

254 Vgl. barbarice phalange$LiBER V. 1889);barbarice gentiLIBER V. 3204);barbara genqLIBer V. 3375);barbaricus
populus(LiBer V. 1970, 2580, 2694).

255 vgl. servos Sathan@.iser V. 3098).

256 Eur den Text vgl. Ms. 79 der Biblioteca Governativa in Cremona; Kommentare dazu sinovbei N910passimund

FisHER1966 S. 151 nachzulesen.

Fir den Text vgl. RAGMENTUM; ein Kommentar dazu findet sich bes&HER1966 S. 152-156.

258 Zum Text vgl. GsTa, fir dessen Kommentar vghidRer 1966 S. 152-156.

259 Vgl. MARANGONE CHRONICON. Wéhrend diese Ausgabe ein Manuskript der Bibliotheque de I'Arsenal in Paris wiedergibt,
das dem Original am treusten ist, stiitzen sich frilhere Ausgaben (wgAL#s und MARANGONE ANNALES) auf ein
Manuskript aus dem 14. Jahrhundert, in dem viele auf Marangone nicht zuriickzufiihrende Passagen beinhaltet sind (vgl.
SHEPPARD1958 S. 19 Anm. 4). Fir die Datierung dieser Chronik bestelgraténus post queras Jahr 1176, mit dem
die Berichterstattung von Maragnone endet.

260 Vgl. CHrRONICON BREVE. Diese Chronik endet mit der Schilderung von Ereignissen aus dem Jahr 1178, das somit als
terminus post queffiir die Niederlegung des Werks gilt.

261 Vgl. GEsTA S. 89; GiRONICON BREVE Sp. 118. Zur Eroberung Jerusalems ohne explizite Erwéhnung der Pisaner vgl.
FRAGMENTUM S. 102; MARANGONE CHRONICONS. 7.

257
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Ebenfalls aus dem letzten Drittel des 12. Jahrhunderts stammt eine sonst wenig beachtete, sehr
wahrscheinlich in Pisa entstandene hagiographische Schrif@adigiodes Ephysilfs’. Von diesem
Heiligen sind bereits 1126 Reliquien im Pisaner Dom bezeugt, welche dorthin aus Sardinien gebracht
worden wareff®,

Laut derPassiowar Ephysius ein heidnischer Jingling, den Diokletian als Anflhrer seiner Truppen
zur Christenverfolgung wahlte und nach Sardinien schickte. Auf dem Weg dahin erschien ihm Chri-
stus, der ihn bekehrte. Auf Sardinien angekommen, bekdmpfte Epysius nicht die Christen, sondern
schlug im Zeichen des Kreuzes Biarbaricae gentisiieder,quae Sardiniam insulam tenel3&t also
die Barbaren, die tiber Sardinien herrsctiten

Es kann nicht Gbersehen werden, dafl} aus der Sicht des Schreibfeassiebewulite Parallelen
zur Geschichte Pisas beabsichtigt wurden. Im Kampf gegen die Sarazenen ist Sardinien immer im
Mittelpunkt der Bemihungen Pisas gewesen, das auf der Mittelmeerinsel groRe wirtschaftliche In-
teressen zu verteidigen hatfe

Die Passiodes Heiligen Ephysius betont die flr Pisa mit Sardinien verbundenen ethisch-religiésen
Werte, welche in der historischen Realitat auch mit einer 6konomischen Dimension der Herrschaftsan-
spruche Uber die Insel vernetzt waren. Diese zweigleisige Verbindung zwischen Pisa und Sardinien
wird einige Jahrhunderte andauern, bis Pisa die lange erkampfte Hegemonie tber die Mittelmeerinsel
im 14. Jahrhundert endgultig an die Aragonesen verlor. Zu diesen an Wechselwirkungen reichen Re-
lationen zwischen Pisa und Sardinien gehdort auch die Uberfilhrung der Kanzel des Guilielmus nach
Cagliari im Jahre 1312.

c. Die Bedeutung der Kanzeluberfiihrung

Die schriftlichen Zeugnisse, die in den vorangegangenen Abschnitten behandelt wurden, enthalten
viele Hinweise auf die wichtige Rolle, die Sardinien in den auswartigen Beziehungen der Stadt Pisa im
11. Jahrhundert gespielt hat. Es sei hier noch einmal an die Inschrift Gber die Schlachten von Messina,
Sardinien und Bona erinnert, in welcher von der ewigen Verpflichtung Sardiniens gegentber Pisa auf-
grund der Befreiung von den Sarazenen im Jahr 1016 die R&deDise militarische, fur Pisa er-
folgreiche Auseinandersetzung mit dem legendéaren Sarazenenfiihrer Magahid wurde auch in den
Chroniken aufgenommé&i Die Passiodes heiligen Ephysius rekurriert durch die Schilderung des
Kampfs gegen die sardischiearbaricae gentiauf diesen Krieg. Dasiber Maiolichinusstellt mit der
Thematisierung der Befreiung einer Insel von den Sarazenen eine Entsprechung des nunmehr hundert
Jahre zurtickliegenden Einsatzes auf Sardinien dar. Dazu sei auch wiederholt, dal3 die Reliquien des
Ephysius zusammen mit denjenigen des Pontius im friihen 12. Jahrhundert von Sardinien nach Pisa
gebracht, im Dom aufbewahrt und vielleicht auf der Kanzel des Guilielmus ausgestellt®urden

Die Erorterung der Teilnahme von Pisanern am ersten Kreuzzug unter der Leitung ihres Bischofs Daibertus (nach der
Eroberung zum Patriarch von Jerusalem ernannt) weist auch in der spéateren Historiographie eine lange Tradition auf (vgl.
RoNCIONI' S. 140-144; &Rpo PisA S. 21; 3rRDO CRONACA PISANA S. 78-79; RONCI1682 S. 35; Ronc11828 | S. 54-56;
MULLER 1879 S. MI-IX, XXVI; M AN 1893 S. 15-33; @occHINI 1901 passim ScHAUBE 1906 S. 124-125; ECHIAI
1907 S. 45-47; Evwoop 1921 S. 45-57; &/eLLlI 1929 S. 29-30; BssISABATINI 1935 S. 19-20; NLDINI 1938 S. 76-77;
RunciMANN 1957 S. 286-287; BWwWENUTI 1962 | S. 113-122; A&iacLl 1972 S. 44; K.KENHAUSEN 1986 S. 61;
TANGHERONI1990 S. 35).
Zur Person von Bischof Daibertus vglagbini 1993 S. 87-106.

262 pje Passioist im Codex Vaticanur. 6453 enthalten, fir ihre Veroffentlichung vghsBio. Ein Kommentar zum Text
ist bei SIDEL 1977 S. 357-360 nachzulesen, aus dem auch die Datierung 1170-1180 (S. 357) stammt.

263 vgl. SEIDEL 1977 S. 357; vgl. auch S. 20.

264 Vgl. PassioS. 357, Kap. 11.

2% vgl. auch $IDEL 1977 S. 357.

266 Vgl. Abschnitt I. 5. c.

267 »Hinc tibi Sardinia debita semper eri(kataloganhang e V. 24); zu deutsch: Dafiir wird dir [Pisa] Sardinien immer ver-
pflichtet sein.

268 Vgl. FRAGMENTUM S. 100; GIRONICONBREVE Sp. 118; M\ARANGONE CHRONICONS. 4.

269 Vgl. Abschnitt Il. 2. c.
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Die politischen und wirtschaftlichen Interessen, die Pisa mit Sardinien verband, basierten auf der
strategischen Lage im Mittelmeer und den Rohstéffeter Insel, insbesondere Silber, Salz und Ge-
treidé”’. Am Anfang des 11. Jahrhunderts waren pisanische Soldaten nach Sardinien gesandt worden,
um die Sarazenen von dort zu vertreiben und die eigene Machtstellung zu®Scherfolgenden
Jahrhundert war auf der Insel eine regelrechte Infiltration von Pisanern erfolgt.

Zu jener Zeit war Sardinien territorial in vier Gebiete aufgeteilt, an deren Spitze jeweils ein soge-
nannteriudexstand”. Die Unerfahrenheit des Adels, der diese Positionen innehatte, sowie die Macht-
anspriche nicht nur der Sarazenen und der Pisaner, sondern auch der Genuesen, machten die sardi-
schen Fihrer sehr unsicher. lhre politische und militdrische Schwéache gegeniiber den muslimischen
Piraten versuchten sie dadurch zu kompensieren, dal3 sie abwechselnd den Schutz von Pisa und denje-
nigen von Genua suchten, was nattrlich die Anspriiche beider Seerepubliken auf die Insel immer stér-
ker werden liel3. Sowohl Pisa als auch Genua, der Einmaligkeit der Chance bewuf3t, forderten fir ihre
Bemiihungen politische und 6konomische Zugestandnisse von Seiten der Sarden, die auf diese Weise
zwar den gesuchten Schutz vor den Sarazenen erhielten, andererseits aber die eigene Autonomie verlo-
ren. Im Jahre 1103 erfolgten in diesem Sinne die ersten Schenkungen von sardischen Grundstticken an
die operades Doms zu Pi$4d

Im Laufe der folgenden Jahrzehnte machte sich der Einflul der Pisaner auf die Mittelmeerinsel
immer starker bemerkbar. Bis zur Mitte des 13. Jahrhunderts begnigten sich diese allerdings damit,
wirtschaftliche Vorteile aus ihren Beziehungen mit defficeszu erzielen, ohne unbedingt eine di-
rekte Eingreifung in deren Politik auszutibérDer Wendepunkt in dieser Strategie erfolgte im Jahre
1257, als detudicatusvon Cagliari unterteilt und dessen FiUhrung drei pisanischen Familien anvertraut
wurde’®, wobei die Stadt Cagliari bereits seit 1217 von Pisa kontrolliert Wirde

Die Aufmerksamkeit der Pisaner richtete sich aus 6konomisch-strategischen Griinden auf jene sar-
dische Stadt: Sie bot einen grof3en Hafen in einer geschiitzen Bucht an der sidlichen Kiiste Sardiniens
an, wies eine grofRe Salzproduktion auf und war Umschlagplatz vieler Produkte, die im Hinterland
produziert wurden. Um diese glinstigen Ausgangsbedingungen am besten auszunitzen, errichteten die
Pisaner in Cagliari ein eigenes Handelszentrum. Die Stadt kam somit einer Kolonie gleich, in der die
pisanischen Handelsleute besondere Privilegien geriéssen

Die Prasenz der Pisaner in der Stadt machte sich noch deutlicher, als sie im Laufe des
13. Jahrhunderts den auf dem héchsten Hiigel befindlichen Teil der Stadt mit hohen Mauern befestig-
ten, denen dann auch machtige Turme hinzugefigt wtifd&as militarische Sicherheit und wirt-
schaftliche Starke ausstrahlendastellumwurde zum Symbol der Vorrangstellung der Pisaner in
Cagliari. Diecastellanj welche die organisatorische und politische Verantwortung fir diese burgahn-
liche Anlage trugen, waren der Pisaner Domopera unteftdlias Leben intastellumwurde nach

2% Fijr den Bau des Baptisteriums in Pisa wurden zwei S&ulen aus Sardinien importiert AR@UGKINE CHRONICON
S. 15).

271 vgl. ScHAUBE 1906 S. 523.

2’2 In den Chroniken ist dies nachzulesen beiNALES Sp. 100; GRONICON BREVE Sp. 118; RAGMENTUM S. 100;
MARANGONE CHRONICON S. 4; S\RDO PisA S. 14-19; 8rRDO CRONACA PISANA S. 76-77; in der historiographischen Li-
teratur vgl.: RNCIONI S. 65-74; BNFANT 1635 S. 14-15; Ronci 1682 S. 10-14; Ronci 1828 | S. 20-25; MrTini 1839
S. 209; 8NTOR0 1896 S. 17-54; BccHIAI 1907 S. 26; BSTA1908 S. 69; Hywoop 1921 S. 15-25; &/ELLl 1929 S. 28;
RossI SaBATINI 1935 S. 37; ML 1937 S. 291-298; Nbini 1938 S. 73; BNENUTI 1962 | S. 80-87; &ciacLl 1972
S. 37-38; BNGHERONI1990 S. 31.

273 vgl. BONFANT 1635 S. 15.

274 \/gl. MARTINI 1839 S. 237; BscoLo1979 S. 27. Zu den gesamten Privilegien und Schenkungen der sardistibes
an die Pisaner vgl. auchrAuzzu 1985 S. 37-44.Vgl. MrTINI 1839 S. 237; BscoLo1979 S. 27. Zu den gesamten Pri-
vilegien und Schenkungen der sardischelicesan die Pisaner vgl. auchrfizzu 1985 S. 37-44.

275 Vgl. ScHAUBE 1906 S. 53; BssiSaBATINI 1935 S. 27; &Tizzu 1962 S. VII.

276 Vgl. MANNO 1826 S. 331-332; ATizzu 1957 S. 322; ATizzu 1974 S. 75; BscoLo1979 S. 32-33.

217 vgl. PLAISANT 1989-90 S. 198.

%8 vgl. GIARRIZZO 1928 S. 18 Anm. 3; B5SISABATINI 1935 S. 40; ATizzU 1974 S. 76; BscoLo1979 S. 49.

279 pie Torre San Pancrazio wurde 1305, die Torre dell'Elefante 1307 errichtet ¢ugb $934 S. 12; MNDOLESI 1958
S. 19, 24 und S. 20, 29 mit der jeweiligen Datierungsinschrfiydire 1988 S. 45).

280 \/gl. PLAISANT 1989-90 S. 199.
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pisanischen Vorschriften gered®it nach Sonnenuntergang durften sich keine Sarden innerhalb der
Burg aufhalteff?

Die Kronung ihrer architektonischen Schdpfungen erreichten die Pisaner mit dem Umbau der Kir-
che Santa Maria (des heutigen DoffisDer kleine Vorgangerbau wurde erweitert, der Bischofssitz
aus dem direkt am Meer gelegenen Viertel San Gilia dorthin verlegt.

Das Jahr 1297 brachte fir die Pisaner Beunruhigendes hinsichtlich ihrer Machtstellung auf Sardi-
nien mit sich: Papst Bonifacius VIII. belehnte Jakob Ill. von Aragén mit derihseb diesem Zeit-
punkt flhrten die Pisaner lange diplomatische Verhandlungen, um mindestens Cagliari unter der eige-
nen Kontrolle zu haltéfr. Um dies zu erreichen, hatten sie sich sogar dazu bereit erklart, sich der Ho-
heit von Aragén zu unterstel@h) was zwar von den Aragonesen nicht akzeptiert wurde, so verdeut-
licht dies doch das sehr groR3e Interesse an Cagliari seitens der Stadt Pisa.

All diese Bemiuhungen erzielten nicht das gewlinschte Ergebnis, denn im Jahre 1324 fiel auch Ca-
gliari unter aragonische Herrschaft, und die Pisaner verloren endgliltig den sardischen Hafen als wirt-
schaftlichen und politischen Stitzpufikt

Die Uberfuihrung der ehemaligen Pisaner Domkanzel nach Cagliari im Jahre 1312 féllt in die Zeit
der letzten Versuche, die Pisa zur Bestatigung seiner Macht Giber den sardischen Hafen unternahm.

Der Akt der Kanzelliberfuhrung stellte fir Pisa keinen Verlust und auch keine echte Verauf3erung
dar, denn der Dom von Cagliari war genauso wie der Dom von Pisa der PigareefSanctae Mariae
unterstellt und von ihr verwalfét Es handelte sich also um eine Veranderung des Standorts eines
Kunstwerks innerhalb von Kirchen, die demselben Verwaltungsorgan unterstellt waren. Der techni-
sche, zeitliche und finanzielle Aufwand, der mit der Uberfuihrung verbunden war, zeigt, da man auf
diese Versetzung einen grof3en Wert lag und daf3 die Kanzel um jeden Preis von Pisa nach Cagliari ge-
bracht werden sollte.

Die Anstifter dieser grof3en Aktion sind sehr wahrscheinlich in Michele Scacceri und Bernardo
Guitti zu sehen, welche in einer verlorenen Inschrifcaltellanizur Zeit der Kanzelliberfihrung ge-
nannt wurdeff®. Scacceri ist in vielen Dokumenten erwéhnt, die ihn von 1290 bis 1314 mit kleinen
Unterbrechungen als Vertreter seines StadtviertelsQaesterium Pontisin Pisa, bezeichnéfi In
den Jahren 1340 und 1341 war er auRRerdeenariusdes Dom&*. Obwohl weniger Dokumente ihm
zuzuordnen sind, muf3 Bernardo Guitti am Anfang des 14. Jahrhunderts ebenfalls eine wichtige Per-
sonlichkeit in Pisa gewesen sein. Auch er ist mehrmals als Vertreter seines Viert€lsadesum
Medii, dokumentieff”. Die Wappen, die heute auf den Ambonen in Cagliari unter den Darstellungen
von Geburt und Waschung sowie unter den Aposteln der Himmelfahrt zu sehen sind, kénnen auf diese
einfluRreichen Pisaner zuriickgefiihrt werdemeben der erwahnten Inschrift mit den Namen beider
castellanisollten auch diese Familienzeichen den Verdienst von Scacceri und Guitti als die Durchfih-
rer der Kanzelversetzung verewigen.

Die Grinde, weshalb man die Kanzellberfihrung wagte, hat man - auch wenn mit leicht unter-
schiedlichen Nebenargumentationen - hauptsachlich in der historischen Situation gesucht, in der diese
Handlung stattfand.

281 Vgl. ARTizzu 1962 S. XI; RINCIPE1988 S. 43.

282 ygl. PLAISANT 1989-90 S. 199.

283 Der Umbau erfolgte in der zweiten Halfte des 12. Jahrhunderts, im Jahre 1257caroh1802 Q\TTEDRALE S. 5 und
Sowmi 1904 S. 22; nach 1274 nachiciPE 1988 S. 48; Erra 1989 Ir S. 114. Fiur einen Uberblick des Dombaus in
Cagliari und der darauffolgenden UmbaumaRnahmen - allerdings ohne genaue Datierungaoarrgl1®36passim

284 Vgl. ARTizzu 1958 S. 4; &/RTiIzzu 1974 S. 101.

285 vgl. ARTIZZU 1961 S. XXXV.

286 v/gl. ScANO 1934 S. 36; BIDEL 1977 S. 365.

27 vgl. ScAN0 1934 S. 31; A&TizzU 1974 S. 101-102.

288 7um groRen EinfluRbereich der Pisaner Domopera auf Sardinienrgkzd 1974 S. 27-92.

289 Vgl. Kat.-Nr. 5: Standort- und Funktionsveranderungen.

29 v/gl. BREVE VETUS S. 648-673; @ISTIANI 1962 S. 206-207 Anm. 123, S. 219 Anm. 151. Zu den zahlreichen Posten, die
die Familie Scacceri in Pisa zwischen 1240 und 1329 innegehabt hatriegiaQ 1962 S. 474.

291 y/gl. Archivio di Stato Pisa, Diplomatico, 1340 maggio 31, 1341 giugno 25; ggt#Rai 1906 QPERAS. 122.

292 Als Vertreter seines Viertels ist Guitti 1302, 1308 und 1318 uberliefert (rgiTENI 1962 S. 207 Anm. 126, S. 463).

293 Vgl. Kat.-Nr. 5: Standort- und Funktionsveranderungen.
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Die Aufstellung der Kanzel des Guilielmus im Dom von Cagliari, kurz bevor die Pisaner diese
Stadt und die ganze Insel an die Aragonesen verloren, ist als ein letzter Versuch Pisas angesehen wor-
den, die eigene Machtstellung zu zeigen und ein Zeichen der Starke z§*sdtzetiesem Akt hat
man auch einen Ausdruck der pisanischen Einschatzung der Stadt Cagliari als eine Kolonie erkannt,
auf die man herabschaute und der man einen veralteten asthetischen Geschmack zuschrieb, indem man
ihr eine einhundertfiinzig Jahre alte Kanzel zukommer™tjeihrend Pisa sich innerhalb von fiinfzig
Jahren zwei neue Kanzeln (eine im Baptisterium 1260 und eine im Dom 1311) geleistet hatte. In die-
sem Verhalten wurde schlie3lich die Unfahigkeit der Stadt Pisa gesehen, sich in die durchaus moderne
Denkweise der in Cagliari ansassigen pisanischen Handelsleute zu vétsetzen

Neben diesen Deutungen der Kanzelversetzung muR die aus der Uberfiihrung erwachsene Neube-
stimmung der Kanzelfunktion unterstrichen werden: Ein eindeutig sakrales Ausstattungsstiick wurde
von seinem Standort entwurzelt, in eine ganz andere Realitat verpflanzt und als Mittel der politischen
Bestatigung einer Stadt verwendet. In dieser Vermischung von sakralen und weltlichen Spharen spielte
die operades Pisaner Doms eine wesentliche Rolle. Als eine Institution, die zum kirchlichen Verwal-
tungsbereich gehorte, war diperavon Natur aus mit den finanziellen Aspekten des Sakralbaus ver-
bunder”. In bezug auf Sardinien spitzte sich die 6konomische, politische Konnotatiopeterzu,
indem sie sich zu einer Schutzinstanz der pisanischen Interessen auf der Insel vefflaDekan-
zel des Guilielmus wurde in diesem Zusammenhang strategisch eingesetzt.

6. Die Kanzel und ihr Zeigefinger auf Jerusalem

Die ehemalige Pisaner Domkanzel stellt einen ikonographischen Héhepunkt in der Skulpturenpro-
duktion auf dem Domareal in Pisa dar. Bis 1180 blieb sie der einzige umfangreiche christologische
Zyklus®®. Erst mit dem kiinstlerischen Bruch, der ab den achtziger Jahren des 12. Jahrhunderts durch
das Auftreten von Bildhauern erfolgte, die sich nicht in die stilistische Tradition des Guilielmus stell-
ten, verlor sie diese Vorrangstelliffg

Der Skulpturenzyklus der Kanzel weist als Eigentimlichkeiten eine starke Prasenz der Heiligen
Drei Konige sowie die einzigartige Komposition der Szene mit den Grabwacht&nRiese werden
durch die dazugehorige Inschrift atulti, téricht, bezeichnet. In der Darstellung werden sie von ei-
nem Damon Uberrascht und in die Luft geworfen. Diesen Soldaten wurde ein ganzes Feld der Kanzel
gewidmet, welches sie mit ihren betrachtlichen Dimensionen ausfillen. Sie tragen zeitgendssische Ri-
stungen und suggerieren einen beabsichtigten Verweis auf die historische Realitat, in der die Kanzel
entstand.

Der Zeitraum, welcher der Kanzelentstehung (1159-1162) vorausging, gilt fir Pisa als eine ruhige
Zeit* 1155 war durch das Mitwirken von Friedrich I. ein langjahriger Krieg mit Lucca beendet wor-
den, 1158 wurde der Friedensvertrag unterzeiéfin@ingesichts dieser konfliktlosen Lage im inner-
toskanischen Bereich kdnnte der in der Darstellung der Grabwachter enthaltene Hinweis auf das Hei-
lige Grab in Jerusalem eine bewul3te Aussagekraft gehabt haben. Die Sensibilitat der Pisaner hinsicht-
lich der ideellen Verbundenheit der eigenen Stadt mit Jerusalem zeigte sich nicht zuletzt in der legen-
daren Teilnahme der Pisaner an der Eroberung der Heiligen Stadt im Jahre 1099, wie sie in einigen

294 vgl. SEIDEL 1977 S. 363-369.

298 Vgl. CASTELNUOVO/GINZBURG 1979 S. 308-309.

29 v/gl. PRINCIPE1988 S. 48.

297 Vgl. Abschnitt Il. 1. c.

29 v/gl. ScANO 1905 S. 6; ARTizzu 1974 S. 27-92.

299 vgl. Abschnitt II. 4.

300 v/gl. Abschnitt II. 4. b.

301 Vgl. Abschnitt Il. 3. c.

302 v/gl. RoNCIONI'S. 289.

303 vgl. RONCIONI S. 289; SHAUBE 1906 S. 646-647;A/ELLI 1929 S. 35; MNCINI 1950 S. 65.
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Chroniken berichtet wurd¥. Ihre Aufnahmefahigkeit fur Verweise auf Jerusalem wurde aulRerdem
dadurch geférdert, daf? mit dem Baptisterium eine Kopie der Rotunde der Grabeskirche im Entstehen
war?®,

Als die Kanzel im Jahre 1159 begonnen wurde, blickte man zu den Heiligen Statten sicherlich nicht
mehr mit der Euphorie, die unmittelbar nach dem erfolgreichen ersten Kreuzzug, der Eroberung von
Jerusalem und der Grindung des dortigen Koénigreichs unter Gottfried von Bouillon herrschte. Inzwi-
schen war der miBlungene zweite Kreuzzug erfolgt, welcher an der gegenseitigen Feindschaft und den
daraus entstandenen, konkurrierenden Bindnissen zwischen Ludwig VII. und Roger Il. von Sizilien
einerseits und Manuel Komnenos und Konrad lll. andererseits gescheitert war. Im Jahre 1154 war
Damaskus von Nur ad-Din eingenommen woftfeiirotzdem war es den handelstiichtigen Pisanern
in den Jahren vor dem Beginn der Kanzelanfertigung gelungen, Handelsprivilegien in mehreren Stad-
ten im Nahen Osten zu erringen, zuletzt in Tyrus, Joppe und Jaffa in den Jahren 1$86Fin5Ta-
biles Machtverhaltnis zwischen Christen und Muslimen an der siddstlichen Mittelmeerkiste stellte flr
Pisa wahrscheinlich eine unabdingbare Kondition fiir die Nutzung dieser Handelsvergiinstigungen und
fur deren Erweiterung auf andere Orte. Eine starke Position der Christen in jenen Gebieten war fir
Pisa also nicht nur aus einer moralischen Verpflichtung gegentiber dem Christentum, sondern auch fir
das wirtschaftliche Wohl der Stadt erstrebenswert.

Die Bezeichnungstulti fir die Grabwachter auf der Kanzel erhélt eine beleidigende Konnotation,
wenn man sie den lobenden Worten gegeniberstellt, die in den Inschriften der Domfassade fur die
Charakterisierung der tugendhaften Pisaner im Kampf gegen die Sarazenen auf Sardinien, in Messina,
Bona und Palermo verwendet wurf8nEs ist auszuschlieRen, daR die Grabwachter aufgrund eines
innerbiblischen Bezugs als toricht bezeichnet werden. Der Grund ihrer Torheit ist, daR sie sich nieder-
schlagen lassen, wie die Inschrift be€dgin der Darstellung tberrascht sie ein damonisches nacktes
Wesen mit grinsender Grimasse, welches auf keine schriftliche Quelle zurtickzufiihren ist.

Angesichts der geschilderten historischen Situation, die die Jahre vor der Kanzelentstehung cha-
rakterisiert, muf3 man sich fragen, ob diese Darstellung nicht eine Klage oder eine Warnung hinsicht-
lich der Bewahrung Jerusalems in christlichen Handen enthalt. Die Beflirchtung eines Verlustes der
christlichen Kontrolle Uiber die Heilige Stadt kbnnte an der Basis dieser au3ergewdhnlichen Komposi-
tion gestanden haben. Dafir sprache auch das in das 11. Jahrhundert zurtickgehende Bewuf3tsein der
Pisaner fur ihre Rolle als Verteidiger des Christentums und Besieger der Muslime, wie es in den In-
schriften der Domfassade und in der dichterischen Produktion jener Zeit zum AusdrucR'Romviet
auch damals - als man mit der Schlachtbeute Kirchen erri¢hteradgen auch die pisanischen wirt-
schaftlichen Interessen im Mittelmeer unter der ethisch-religibsen Ebene der Warnung vor dem erneu-
ten Verlust der Heiligen Stadt die besondere Darstellung der Grabwachter auf der Kanzel motiviert
haben.

304 vgl. Abschnitt II. 5. b.

305 Vgl. Abschnitt II. 4. b. Wahrend Richard Krautheimer die Anlehnung des Baptisteriums an die Anastasis-Rotunde aus
einem rein theologischen Gesichtspunkt dadurch begriindete, daf3 die Rotunde als Auferstehungskirche auch ein iko-
nographischer Prototyp fur die Taufe sei (vgRAKTHEIMER 1942 S. 30), bettete Max Seidel die Deutung dieser An-
lehnung in das Pisaner Geschichtsbewuf3tsein in bezug auf die Ruckgewinnung Jerusalems mve(Vv§R7S S. 349).

306 74 den MiRRerfolgen des zweiten Kreuzzugs und dem Verlust von DamaskusamglL IRoPs1956 S. 452-454; WWAs
1956 | S. 180-181; BNCIMANN 1958 S. 267; AvA 1964 S. 63-68; MYER 1965 S. 102-107; &&NASSO 1967 S. 439-

444; BErrY 1969passim

307 In den Jahren 1153-54 hatten die Pisaner auch Handelsprivilegien fir Alexandrien, Kairo, Laodikeia und Antiochien

erhalten. Zu diesen und den im Text erwahnten Vertrdgen rghidi 1828 | S. 133-188 und MLER 1879 S. 6-8 mit

Dokumentenauszigen; A 1893 S. 50-79; &auBe 1906 S. 136-137; AVELLI 1929 S. 41-42; BRuUPERTIILUPI 1937

S. 257; MLDINI 1938 S. 77; EciacLlI 1972 S. 56; BVREAU-LILIE 1989passim insbesondere S. 513-515. Fir die Prasenz

der Pisaner in Byzanz vgl.d&sari1991passim

Vgl. Kataloganhang e, g und Abschnitt Il. 5. a.

309 y/gl. [STERINVNTVR STVLTI SERVANTES CLAVSTRA SEPVLCHRUeutsch: Die Toren, die das verschlossene
Grab bewachen, werden niedergeworfen.

310 v/gl. die Abschnitte 1. 5. a. und 1. 5. b.

311 Vgl. Kataloganhang g Z. 10-13..
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