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Abb. 1: Brindisi, San Giovanni al Sepolcro, Ansicht von Norden mit dem Hauptportal
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Von Westeuropa aus gesehen liegt die apulische Hafenstadt Brin-
disi am duflersten Rand. Begreift man das Mittelmeer allerdings
nicht als Grenze zum Unbekannten, sondern als Kontaktzone, als
zusammenhingenden Kulturraum,' dann riickt Brindisi plotzlich
ins Zentrum. Die Stadt besaf} bereits in der Antike einen wich-
tigen Hafen, im hohen Mittelalter wurde sie erneut zum ,Brii-
ckenkopf* in den 6stlichen Mittelmeerraum.” Mit einem solchen
Perspektivwechsel geht auch ein anderer Blick auf die materielle
Kultur einher: Was am Rande der grof3en Erzéhlungen - etwa der
der europiischen Romanik - liegt, nirgends ganz hineinpassend
und immer irgendwie ,anders’, kann so als etwas Eigenes und Be-
sonderes wahrgenommen werden. Das Spezifische des vormoder-
nen Mediterraneums wird als die Gleichzeitigkeit lokaler Diversi-
tdt mit einer verbindenden visuellen Kultur beschrieben, Produkt
anhaltenden kulturellen und konomischen Austauschs.’ Brindi-
si mit dem Kirchenbau San Giovanni al Sepolcro steht ,,geradezu
paradigmatisch® fiir die ,auflerordentlich engen transkulturellen
Austauschprozesse im 6stlichen Mittelmeerraum®.*

Das unter dem neuzeitlichen Namen ,San Giovanni al Sepolcro’
auf uns gekommene Gebdude (Abb. 1) ist mit der Grabeskirche in
Brindisi - ecclesia Sancti Sepulchri - zu identifizieren, die in einer
pépstlichen Bulle von 1128 den Chorherren vom Heiligen Grab
in Jerusalem als Besitz bestitigt wird.” Zu den Aufgaben des 1099
begriindeten und 1114 regulierten Ordens zahlten nicht nur der
Chordienst in der Jerusalemer Grabeskirche sowie die Sorge fiir
die dort ankommenden Pilger. Die Regularkanoniker griindeten
zudem zahlreiche Niederlassungen in Europa, insbesondere in
der Nihe von Einschiffungshifen ins Heilige Land - 50 davon in
Spanien, drei in Stiditalien. Hier unterstiitzten und betreuten sie
die Pilgernden mit Angeboten der Seelsorge, Krankenpflege und
Unterkunft.” Auch an das Heilige Grab in Brindisi war zu diesem
Zweck ein Priorat und wohl ein Hospiz angeschlossen.”

Es ist mit einem Baubeginn nach der Regulierung der Chorherren
im Jahr 1114 und vor der ersten Erwahnung der Kirche 1128 zu
rechnen.’ Die Skulptur des Hauptportals entstand wohl in einem
Zuge mit der ohne Umplanungen oder grofiere Unterbrechungen
erfolgten Errichtung des Gebiudes,” sie kann stilistisch in das
erste bis dritte Jahrzehnt des 12. Jahrhunderts datiert werden.”
Beim massiven Protiro mit stylophoren Léwen handelt es sich um
eine Addition des ausgehenden 12. Jahrhunderts."

San Giovanni al Sepolcro ist ein Zentralbau mit dreiviertelkreis-
formigem Grundriss (Abb. 2). Den Umgang schneidet eine gerade
Ostwand, die sich mittig in einen im 19. Jahrhundert abgebroche-
nen Rechteckchor mit Apsis 6ffnete.”” Zwei Apsidiolen begleiten
den Chorraum und schlieflen den Umgang nach Osten hin ab.
Mit seiner Chorlésung orientiert sich der Bau, wie Kai Kappel
und Ingo Drumm feststellen, ungewo6hnlich eng an der Jerusale-
mer Grabeskirche, insbesondere an ihrem Bauzustand zwischen
1048 und den 1140er Jahren.” Im Bereich der Rotunde hingegen
sind die Beziige eher allgemein gehalten, auch hier finden sich
aber konkrete architektonische Verweise nach Jerusalem, wie
etwa die ungestuften Scheidarkaden." Der Bau ist als greifbarer
Verweis auf und Vergegenwirtigung der Grabeskirche zu verste-
hen. Das korrespondiert mit seiner Verwendung fiir Gottesdiens-
te zugunsten der ankommenden und abreisenden Pilgernden, die
hier fiir die gefahrvolle Seereise um Beistand bitten sowie fiir ihre
sichere Riickkehr danken konnten. Die Kirche ist dartiber hinaus
als selbstbewusstes ,Eigenzitat® der Jerusalemer Chorherren vom
Heiligen Grab zu verstehen: Wo wir sind, ist Jerusalem."
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Der Auflenbau ist mit iber einem flachen Sockel aufgehenden
schlanken Lisenen nur schlicht gegliedert. Urspriinglich erschlos-
sen drei Portale den Innenraum, von denen das Nordportal — und
nicht etwa das in der Achse des Chores liegende Westportal — den
reichsten skulpturalen Schmuck aufweist. Es ist das grofite der drei
Portale, war mit grofler Wahrscheinlichkeit von Anfang an das
Hauptportal und wird von zwei kriftigen Wandpfeilern flankiert."
Es offnet sich zu einer stidtischen Hauptachse hin, die von der
heutigen Via Castello und der Via Tarantini gebildet wird und dem
mittelalterlichen Verlauf der Via Appia entspricht."”

Der rechteckige Rahmen des Hauptportals wurde aus grof3for-
matigen Marmorblocken gefertigt (Abb. 3). Den Tiirsturz bildet
die Nachbildung eines antiken Gebélkstiicks, die Tiirpfosten sind
auf Vorder- und Laibungsseite mit komplexen ,belebten’ Ranken
bedeckt. Am linken Tiirpfosten entspringt die Ranke auf der
Vorderseite dem gedffneten Maul eines Hirschen. Im untersten
Drittel wirkt die Vegetation gestriippahnlich, um dariiber in eine
regelmiflige Wellenranke iiberzugehen, in deren weiten Schlau-
fen figiirliche Szenen untergebracht sind. Entlang der Laibungs-
seite verlduft ein schwingendes Band mit Perlmuster, dem in sich
regelmiflig wiederholender Reihenfolge Tierkopfe, Trauben und
Bliiten entspringen. Der rechte Tiirpfosten zeigt auf der Vorder-
seite zwei schlanke Rankensténgel, die dem Riicken eines Elefan-
ten entwachsen und sich gegenldufig kriitmmen. In den Schlingen
stehen Tierpaare sowie Szenen mit Menschen und Tieren. Auf der
Innenseite entspringt die Ranke einem flachen Kantharos, und
auch hier entschliefit sie sich erst nach einem Drittel zu einer re-
gelmafligen Wellenbewegung, in deren Schlaufen sich Tier- und
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Abb. 2: Brindisi, San Giovanni al Sepolcro, Grundriss

Menschenpaare sowie in unregelméfliger Folge komplexe Palmet-
tenkonfigurationen abwechseln.

Die Bilder in den Ranken wurden in der frithen Forschung vor
allem auf ihre Ahnlichkeit zu byzantinischen und arabischen Lu-
xusobjekten hin betrachtet, als hauptsdchlich dekorative Motivik,
die ihre einstmalig vorhandene Bedeutung fast gidnzlich hinter
sich gelassen habe."

16 Kappel/Drumm 2019/2020, wie Anm. 4, S. 29.

17 Curzi 2018, wie Anm. 12, S. 142; De Giorgio 2019, wie Anm.
2, S. 238. Es ist nicht klar, welchen Weg die mittelalterlichen Pil-
gernden zur Einschiffungsstelle am Meeresarm (Seno di Ponente)
nahmen. Es ist aber nicht unwahrscheinlich, dass sie diese stadti-
sche Hauptachse, die auf die Kathedrale und die rémischen Séu-
len zufiihrte, wéhlten und somit unmittelbar am Heiligen Grab
vorbeikamen, Kappel/Drumm 2019/2020, wie Anm. 4, S. 29.

18 Martin Wackernagel, Studien zur Geschichte der Plastik des
XI. und XII Jahrhunderts in Apulien (Kunstgeschichtliche For-
schungen, Bd. 2), Leipzig 1911, S. 115; Emile Bertaux, UArt dans
I'Italie Méridionale, Bd. 1: De la fin de ’Empire Romain a la Con-
quéte de Charles d’Anjou, Paris 1904, S. 468.
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Abb. 3: Brindisi, San Giovanni al Sepolcro, Tiirpfosten des Hauptportals
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Margherita Pasquale legte dagegen 2001 den Versuch vor, die
Rankenbilder als eng verkniipftes Portalprogramm mit einheit-
licher Aussage zu deuten: der Botschaft vom Sieg Christi tiber
die Siinde und den Tod."” Wie sich zeigen wird, trifft keine dieser
Beschreibungen den Sinngehalt der Bilder in den Portalranken
genau. Weder handelt es sich um rein dekorative, beliebige For-
mulierungen, noch steht eine iibergreifende Gesamtaussage im
Zentrum. Der Sinngehalt dieser Bilder liegt, so die These, weni-
ger in ihrem Verweisen auf einen verborgenen Glaubensinhalt, als
vielmehr in der Bezugnahme auf Motive, Materialien und Medi-
en auflerhalb ihrer selbst. Die architektonische Formulierung des
Gebdudes fungiert als greifbarer Verweis auf die Grabeskirche in
Jerusalem. Auf welche Orte und Objekte deutet die Portalskulp-
tur?

Die enge Beziehung zahlreicher Figuren zum Hauptportal von
San Nicola in Bari wurde schon frith beobachtet und als Anhalts-
punkt zur Datierung verwendet. Aufgrund seiner Wichtigkeit gilt
Bari als élter.”” Brindisi scheint allerdings weniger eine unmittel-
bare Kopie eines hochgeschétzten Vorbilds zu sein, eher scheint
es, als schopften beide Portale aus einem gemeinsamen Motiv-
schatz, aus dem einzelne Elemente wie Versatzstiicke aufgegrif-
fen und mehr oder weniger frei miteinander kombiniert werden
kénnen. Der schlangentrankende ménnliche sowie der trinkende
weibliche Kentaur etwa, die sich in Bari auf verschiedenen Seiten
der Tiir befinden (Abb. 4), sind in Brindisi zu einem symmetri-
schen Bild kombiniert. Der Léwenbédndiger vom linken Pfosten
in Bari ist hier gespiegelt und an den rechten Pfosten gewandert,
gespiegelt erscheint in Brindisi auch der Nackte, der seine Jagd-
beute an einem Stab iiber der Schulter tragt. Die Nestraubszene
in Brindisi (linker Tiirpfosten, unten), erscheint in Bari zwei Mal,
an beiden Tiirpfosten, aber nie in genau derselben Konfiguration
wie in Brindisi, wo nur der oben sitzende der zwei Vogel die he-
rankriechende Schlange zu fiittern scheint. Die Ranke mit Tier-
kopfen, die in Brindisi die Laibungsseite des linken Tiirpfostens
bedeckt, findet sich gleich an mehreren Portalen von San Nicola
in exakter Ubereinstimmung (Nebenportale der Westfassade,
Stidportal).

Wie auch bei San Nicola in Bari, handelt es sich beim Brindisiner
Bau um eine zentrale Anlaufstelle fiir Pilgernde in der Region.
Beide Ensembles von Portalskulptur partizipieren an demselben
geteilten Bilderschatz — diese visuelle Beziehung zur bedeutends-
ten Pilgerkirche in Apulien ordnet das Heilige Grab von Brindisi
in die kirchliche Topographie der Region ein. Und zumindest
im hohen Anspruch seiner Portalskulptur kann der Bau mit San
Nicola in Bari sogar konkurrieren. Die Bareser Basilika war der
normannischen Dynastie verbunden: Die Normannen unter-
stiitzten das Projekt etwa mit der Stiftung des Baulands.” Und
auch der Orden der Chorherren vom Heiligen Grab in Jerusalem,
Bauherren des Heiligen Grabs zu Brindisi, stand den Norman-
nen nah: ,Eine wichtige Rolle bei der Griindung spielte wohl der
Jerusalemer Patriarch Arnulf (designiert 1099 und gewéhlt 1112,
+1118): Er galt als ausgesprochen normannenfreundlich.“** Die
enge Verwandtschaft der Brindisiner Portalskulptur zu jener Ba-
ris ordnet auch das Heilige Grab in das Projekt des normanni-
schen Apuliens ein.”

19 Margherita Pasquale, Note sull’apparato decorativo delle
chiese brindisine di S. Giovanni al Sepolcro e di S. Benedetto, in:
S. Giovanni al Sepolcro e S. Benedetto a Brindisi. Un restauro per
la citta, hrsg. v. Giovanni Matichecchia, Bari 2001, S. 37-56, hier
S. 40. Ahnlich Curzi 2018, wie Anm. 12, S. 142: Die Bilder stamm-
ten zwar aus unterschiedlichsten Motivquellen, hier aber - und
gerade in ihrer spezifischen Kombination - entwickelten sie einen
eindeutigen Gegensatz von Gut und Bése. Auch Valentino Pace
interpretiert die einzelnen Szenen auf einen iibergreifenden Sinnge-
halt hin, allerdings mit anderer Schwerpunktsetzung - er sieht eher
moralisierende Inhalte verwirklicht, Pace 2021, wie Anm. 11, S. 238.
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ADbb. 4: Bari, San Nicola, Hauptportal der Westfassade, Kentauren
auf dem linken Tiirpfosten

20 Wackernagel 1911, wie Anm. 18, S. 108-110; Pace 2021, wie
Anm. 11, S. 237. Bisweilen wurde aufgrund der Ahnlichkeit der
zwei Portalensembles auch angenommen, an beiden habe diesel-
be Werkstatt gearbeitet: Tessa Garton, Early Romanesque Sculp-
ture in Apulia. Diss. Univ. London 1975, New York/London 1984,
S. 288; Belli d’Elia 1989, wie Anm. 5, S. 486; Pasquale 2001, wie
Anm. 19, S. 40. Wackernagel geht dagegen von zwei unterschied-
lichen Bildhauern aus, Wackernagel 1911, wie Anm. 18, S. 110.

21 Kai Kappel, S. Nicola in Bari und seine architektonische Nach-
folge. Ein Bautypus des 11.-17. Jahrhunderts in Unteritalien und
Dalmatien, Worms 1996, S. 101, 111; Kai Kappel und Margherita Ta-
banelli, Migrationsdynamiken und transkulturelle Verflechtungen.
Die Architektur in Stditalien zur Zeit der normannischen Grafen
und Herzoge, in: Norman Connections. Normannische Verflech-
tungen zwischen Skandinavien und dem Mittelmeer, Tagung 15.—
17.10.2020, hrsg. v. Viola Skiba u. a., Regensburg 2022, S. 184-229,
hier S. 196. Noch engere Verbindungen des Baus zur normannischen
Herrschaft sieht Belli d’Elia 1989, wie Anm. 5, S. 157-159.

22 Kappel/Drumm 2019/2020, wie Anm. 4, S. 31.

23 In diesem Kontext konnten auch die auffallend lappigen Akan-
thusblitter, die den Tiirsturz nach oben hin abschlieffen, als Be-
zug zur lokalen normannischen Herrschaft gelesen werden: Ein
vergleichbarer Blattfries findet sich ebenfalls als Obergrenze des
Tiirsturzes des verbleibenden Portals von San Benedetto in Brin-
disi (vor 1100), nur wenige hundert Meter von San Giovanni al
Sepolcro entfernt. Es handelt sich bei der Abteikirche eines ehe-
maligen Nonnenkonvents um eine Stiftung des normannischen
Lokalherrschers Gottfried von Conversano und seiner langobar-
dischen Frau Sichelgaita, Garton 1984, wie Anm. 20, S. 282.
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Wie kann man die mit den neuen normannischen Herrschern
verbundenen Bildwerke charakterisieren? Fiir die normannische
Konigszeit ist das gut erforscht: Roger II. legitimierte sein nor-
mannisches Konigtum mithilfe von représentativen Strategien
byzantinischer, westlicher und arabischer Herrscher.”* Die Bau-
ten des normannischen Konigshofs in und um Palermo konnen
als ostentativ hybride Monumente beschrieben werden.”* Im Fol-
genden wird deutlich, dass Prozesse der kulturellen Amalgamie-
rung bereits fiir die normannische Kunst vor der Krénung Rogers
II. im Jahr 1130 zentral waren,” und auch in der hier betrach-
teten Portalskulptur eine wichtige Rolle spielten. Dass die Brin-
disiner Portalskulptur aus vielen Quellen schépft, beobachteten
schon Martin Wackernagel und Emile Bertaux, frithe Kenner der
apulischen Skulptur. Sie stellten ihre Néhe zu byzantinischen El-
fenbeinkdstchen und solchen aus dem islamischen Raum sowie
zu Seidenstoffen aus dem gesamten Mittelmeerraum fest — bezie-
hungsweise als zentrales Charakteristikum dieser Skulptur her-
aus.”

Dennoch iiberrascht bei einem systematischen Vergleich mit ein-
zelnen Objekten, wie eng die Ubereinstimmungen bisweilen sind.
Wackernagel nennt ein Elfenbeinkdstchen im Bargello, auf dem
zweimal ein dhnlicher Lowenkdmpfer wie am Hauptportal von
San Nicola in Bari zu sehen sei (Abb. 5).” Tatsichlich taucht die
Szene sogar drei Mal auf, und mit den prignanten Gewandbéu-
schen, zu denen sich der Mantel hinter dem Riicken der Manner
erhebt, dhneln die Lowenkdmpfer stark dem Samson vom rech-
ten Tiirpfosten in Brindisi.”” Auch die Kampfszene vom linken
Tiirpfosten findet Parallelen in den ,Gladiatoren® vom Elfenbein-
késtchen aus dem Bargello, insbesondere die Haltung und Ge-
wandbildung des rechten Kriegers.” Und nicht zuletzt taucht der
Kentaur mit seiner phrygischen Miitze von der Innenseite des
rechten Tiirpfostens auch auf dem Rosettenkéstchen auf, nur dass
er dort eine Flote statt der Schlange an die Lippen hebt.”
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Palatina in Palermo, in: Die Cappella Palatina in Palermo. Ge-
schichte, Kunst, Funktionen. Forschungsergebnisse der Restau-
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27 Bertaux 1904, wie Anm. 18, S. 468; Wackernagel 1911, wie
Anm. 18, S. 110-114.

28 Konstantinopel, Ende des 10. Jahrhunderts. Museo Nazionale del
Bargello, Florenz, Inv. 26. Wackernagel 1911, wie Anm. 18, S. 111.
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in Textilien wie z. B. einer gemusterten Seide im Domschatz von
St. Marid Himmelfahrt, Chur, vgl. Julius Lessing, Die Gewebe-
Sammlung des K. Kunstgewerbe-Museum, Bd. 1, Berlin 1900,
Taf. 7. In Brindisi allerdings ist eindeutig Samson dargestellt, er
tragt lange Haare.

30 Die Szene in Brindisi wird aufgrund der unterschiedlichen
Schildformen als Kampf zwischen einem Kreuzritter und einem
muslimischen Soldaten gedeutet. Belli d’Elia 1989, wie Anm. 5,
S. 170 (zu San Nicola in Bari); Marella 2012, wie Anm. 7, S. 48;
Pace 2020, wie Anm. 5, S. 486.

31 Die Geste ist so dhnlich, dass man geneigt ist, in der Schlange
eine missverstandene oder umgeformte Flote zu sehen. Leclercq-
Marx hingegen sieht die Entstehung dieses Motivs (das in engli-
schen Bestiarien vorkommt, ohne dass im Text eine Schlange er-
wiahnt wiirde) in einer Verbindung des Sternzeichens Schiitze mit
der Schlange des Sternbilds Herkules. Diese Vermischung habe
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den. Jacqueline Leclercq-Marx, La siréne et I'(ono)centaure dans
le ‘Physiologus’ grec et latin et dans quelques bestiaries. Le texte
et 'image, in: Bestiaires médiévaux. Nouvelles perspectives sur
les manuscrits et les traditions textuelles. Communications pré-
sentées au XVe Colloque de la Société internationale Renardien-
ne, Louvain-la-Neuve, 19-22 aott 2003, hrsg. v. Baudouin van
den Abeele, Louvain-la-Neuve 2005, S. 169-182, hier S. 178.

ADD. 5: Léwenkampfer, Krieger und Kentaur, Rosettenkidstchen aus Bein und Elfenbein (Konstantinopel, Ende des 10. Jahrhunderts), Hohe:
20 cm, Museo Nazionale del Bargello, Florenz, Inv. 26
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Abb. 6: Nereide, Mosaik aus der antiken Stadt Cuicul, Djémila Mu-
seum, Setif

32 Valentino Pace, Messaggi ‘dal nuovo mondo’. Scultura figura-
tiva a Brindisi fra la Normandia e il Mediterraneo, in: La conqui-
sta e 'insediamento dei Normanni e le citta del Mezzogiorno ita-
liano. Atti del convegno, Salerno-Amalfi, 10-11 novembre 2017,
Amalfi 2019, S. 209-230, hier S. 210.

33 Gerardo Boto, The Migration of Mediterranean Images.
Strange Creatures in Spanish Buildings and Scriptoria between
the 9th and 11th Centuries, in: Romanesque and the Mediter-
ranean. Points of Contact across the Latin, Greek and Islamic
Worlds c. 1000 to c. 1250, hrsg. v. Rosa Maria Bacile und John
McNeill, Leeds 2015, S. 241-258; Inés Monteira, Artistic Inter-
change between Al-Andalus and the Iberian Christian Kingdoms.
The Role of the Ivory Casket from Santo Domingo de Silos, in:
Histories 2.1 (2022), S. 33-45, online verfligbar unter: https://doi.
org/10.3390/histories2010003.

34 Eleni Tounta, Political and Cultural Encounters between Byzan-
tium and the Normans, 11th-12th Centuries, in: A Companion to
Byzantium and the West, 900-1204, hrsg. v. Nicolas Drocourt und
Sebastian Kolditz, Leiden/Boston 2021, S. 247-269, hier S. 264f.

35 Monteira 2022, wie Anm. 33, S. 42.

36 Byzanz galt im Mittelalter - zumindest im Selbstbild - als das
fortlebende rémische Reich. Wo also beispielsweise Wackernagel by-
zantinische und antike Vorbilder als zwei getrennte Kategorien ab-
handelt, miissen diese eventuell sowieso in eins fallen, Wackernagel
1911, wie Anm. 18, S. 110-113. Zu einem ahnlichen Problem in der
Objektgruppe der mittelalterlichen Olifante vgl. Avinoam Shalem,
Die mittelalterlichen Olifante, Bd. 1: Text, Berlin 2014, S. 78f.
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Es ist nicht leicht, die Motive fiir die Rezeption byzantinischer El-
fenbeinreliefs zu erschlieflen. Eine solche kulturelle Annédherung
wirkt paradoxal, war die Stadt doch erst 1071 von den Norman-
nen erobert worden.” Doch Studien zur christlichen Skulptur in
Spanien und ihren Beziigen zu andalusischen Elfenbeinkidstchen
zeigen, dass kriegerische und kiinstlerische Auseinandersetzung
sich nicht ausschliefen.” Die Kontakte zwischen Normannen
und dem byzantinischen Reich gingen zudem weit iiber die Ka-
nile von Krieg und Diplomatie hinaus. Die Adria sei eine durch-
lassige Grenze gewesen, die einen stdndigen Fluss von Menschen,
Ideen, Wissen und Objekten zwischen Normannen und Byzanti-
nern erlaubt habe, so Eleni Tounta.™ Es ist also nicht undenkbar,
dass byzantinische Luxusgiiter, Inbegriff herrscherlicher Repra-
sentation, hier ostentativ rezipiert wurden, wenn auch méglicher-
weise als Geste der Aneignung — wie man auch Kriegsbeute aus-
stellen wiirde.”

Zu bedenken ist allerdings auch die Moglichkeit, dass hier weni-
ger das Byzantinische als vielmehr das Antike gesucht wurde.™
Dass man sich, wo verfiigbar, direkt auf tatsachlich antik-rémi-
sche Stiicke bezog, weist darauf hin, dass es nicht unbedingt das
Byzantinische war, das gemeint war, sondern das Antike: Die Ne-
reide auf ihrem Seeungeheuer taucht nicht auf erhaltenen byzan-
tinischen Elfenbeinarbeiten auf - auf spatantiken Mosaikfuf3bo-
den ist sie jedoch in grofler Zahl zu sehen, und die Ahnlichkeit ist
enorm, bis hin zum Gewandbausch und den Fischen im Wasser
(Abb. 6). Am Heiligen Grab in Brindisi wurden zudem zahlreiche
romische Spolien verbaut,” der Tiirsturz ist einem antiken Ge-
balkstiick nachempfunden. Viele Bauwerke der normannischen
,Anfangsarchitektur wurden unter Verwendung antiker Spolien
errichtet. Dies ist als Kontinuitétsversprechen zu verstehen: Die
Normannen schreiben sich in die jahrhundertealte, bis auf die
Antike zuriickreichende Kultur Siiditaliens ein und legitimieren
so die eigene Herrschaft.” In Anlehnung an dieses Phinomen
konnten die ostentativ antiken Figuren des Portals als ,Motiv-
spolien‘ beschrieben werden - es ist denkbar, dass sie einem dhn-
lichen Zweck dienten.

Bei den byzantinischen Rosettenkdstchen wie dem im Bargello
stehen die Figuren in rechteckigen Feldern und weisen keinerlei
Beziehung zu den entfernt vegetabilen Motiven der Rahmung auf.
Vergleiche fiir die Rankenmotivik in Brindisi und fiir die Art, auf
die die Figuren mit den Ranken interagieren, finden sich in der
byzantinischen Kunst nicht,” wohl aber in der fatimidischen. Ein
zweites Elfenbeinobjekt, eine auf das 11. Jahrhundert datierte Re-
lieftafel im Louvre (Abb. 7)," soll hier beispielhaft herangezogen
werden. Es handelt sich um eine schmale, durchbrochen gearbei-
tete Elfenbeintafel, die oben und unten grob beschnitten wurde
und in deren Ranken drei Szenen eingesetzt sind. Die Lebewesen
im Blattwerk scheinen in den meisten Fillen fest auf diesem zu
stehen bzw. zu sitzen. Sie fiillen die von den Ranken gebildeten
Medaillons fast ganzlich aus, {iberschneiden sie stellenweise so-
gar. Insbesondere Raubvogel und Gazelle ganz oben wirken wie
eingespannt zwischen das Blattwerk.

37 Rosario Jurlaro, I primi edifici di culto cristiano in Brindisi,
in: Atti del VI Congresso internazionale di Archeologia Cristia-
na, Ravenna 23.-30.9.1962 (Studi di Antichita Cristiana, Bd. 26),
Rom 1965, S. 683-701; Curzi 2018, wie Anm. 12, S. 141; Kappel/
Drumm 2019/2020, wie Anm. 4, S. 32, 34.

38 Mit weiterer Literatur: Kappel/Tabanelli 2022, wie Anm. 21, S. 195.
39 Wackernagel 1911, wie Anm. 18, S. 111.

40 Agypten, 11. Jahrhundert. Musée du Louvre, Paris, OA 6266.
Anna Contadini, Fatimid Ivories Within a Mediterranean Culture,
in: The Ivories of Muslim Spain. Papers from a Symposium held
in Copenhagen from the 18th to the 20th of November 2003 (The
Journal of the David Collection, Bd. 2), hrsg. v. Kjeld von Folsach
und Joachim Mayer, Kopenhagen 2005, S. 226-247, hier S. 236.


https://Herrschaft.38
https://wurde.36
https://w�rde.35
https://Tounta.34
https://ausschlie�en.33
https://worden.32
https://doi

Ahnlich verhalten sich Ranke und Figur auch in Brindisi zuein-
ander. Die meisten Vogel, Menschen und anderen Tiere stehen
sicher auf einem Stédngel oder Blatt, sie fiillen die ihnen zugewie-
senen Kompartimente locker aus oder iiberschneiden, wie im
Fall eines Nackten, der ein erbeutetes Kleintier an einem Stab
tragt (rechter Tiirpfosten, Vorderseite), Rankenstingel selbstbe-
wusst. Auch die Anlage der Ranke auf der Vorderseite des rechten
Tiirpfostens mit seinen zwei sich kreuzenden Wellenranken ist
dieselbe wie auf dem Pariser Fragment. Vergleichbar sind zu-
dem einzelne Blattformen wie die im rechten Winkel zueinander
stehenden Bliitenbldtter auf der Vorderseite des rechten Tiirpfos-
tens, direkt unter dem obersten Vogelpaar. Ein weiteres fatimidi-
sches Elfenbeinrelief, dieses befindet sich in der Sammlung des
Bargello, zeigt Ankldnge der grofien symmetrischen Palmetten-
konfigurationen auf dem rechten Tiirpfosten (Abb. 8)." Andere
Pflanzenformen am Portal hingegen &hneln einem ganz anderen
Ornamentstil des islamischen Mittelmeerraums: Eng gesetzte
Bohrungen an der gezahnten Blattkante wie am linken Tiirpfos-
ten {iber dem Vogelnest oder unter dem Léwen mit Beute finden
sich auf Elfenbeinobjekten der umayyadischen iberischen Halb-
insel, etwa der sogenannten al-Mughira-Pyxis (Abb. 9)."

Wieso dieser Bezug auf fatimidische und andere islamische
Kunst? Insbesondere wenn man sich die Auftraggeberschaft der
Chorherren vom Heiligen Grab und damit den Hintergrund der
politischen Konfrontation mit dem Islam in Erinnerung ruft,
tiberrascht dies. Zeigt sich hier blof3 die Wertschatzung von kost-
bar gearbeiteten Luxusobjekten trotz ihrer Urheberschaft?* Eva
Hoffman stellt in Bezug auf die Olifanten mit einem ,fatimi-
dischen® Dekor aus Tieren in Rundmedaillons fest: ,,In the Cru-
sader context, the appearance of an Islamic/Fatimid style was a
recognizable signifier for the memory and presence of the Holy
Land.** Einem weit verbreiteten Glauben zufolge enthielten aus
dem Heiligen Land mitgebrachte Objekte wie Textilien und Kera-
mik die Heiligkeit ihres Herkunftsorts und konnten diese iiber-
mitteln. Die Nachahmung fatimidischer Motive auf den in Italien
produzierten Olifanten habe in Anlehnung an diese mitgebrach-
ten Objekte eine greifbare Verbindung ins Heilige Land geschaf-
fen.” Es ist nicht unwahrscheinlich, dass mit den islamischen
Elementen am Hauptportal von Brindisi ein dhnlicher Effekt an-
gestrebt wurde.

"
1
+
¥
|
bl
4

WRAF R s pax

Verflochtene Bilder

L=
St

| S
o 7, Al

Abb. 7: Elfenbeinrelief mit Lautenspieler (Agypten, 11. Jahrhun-
dert), Hohe: 21,3 cm, Musée du Louvre, Paris, Inv. OA 6266

41 Agypten, 11. Jahrhundert. Museo Nazionale del Bargello, Florenz,
Inv. 80 c.

42 Madinat al-Zahra (Spanien), datiert 968. Musée du Louvre, Paris,
OA 4068. Moglicherweise handelt es sich hierbei um das Késtchen,
das bereits Bertaux erwahnt, Bertaux 1904, wie Anm. 18, S. 468.

43 Boto 2015, wie Anm. 33, S. 255.

44 Eva R. Hoffman, Translation in Ivory. Interactions across Cultu-
res and Media in the Mediterranean during the Twelfth and Thir-
teenth Centuries, in: Siculo-arabic Ivories and Islamic Painting,
1100-1300. Proceedings of the International Conference, Berlin 6-8
July 2007, hrsg. v. David Knipp, Miinchen 2011, S. 99-119, hier S. 107.
45 Hoffman 2011, wie Anm. 44, S. 107.

Abb. 8: Elfenbeinrelief (Agypten, 11. Jahrhundert), Breite: 17,2 cm, Museo Nazionale del Bargello, Florenz, Inv. 80 ¢
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Als Einschiffungshafen fiir Pilgernde war Brindisi eine Schwelle
auf dem Weg ins Heilige Land. Mit Kai Kappel und Ingo Drumm
erfiillte nicht nur die Stadt mit ihrem Hafen, sondern auch das
Bauwerk San Giovanni al Sepolcro als Grabeskirchenkopie die
Funktion eines Schwellenraums, in dem Pilgernde sich auf die ge-
fahrliche Uberfahrt vorbereiteten und Zuriickkehrende fiir ihre
wohlbehaltene Riickkehr danken konnten.*® Und schlieflich, so
die These, weist auch das Portal durch sein Bildprogramm {iber
sich hinaus; ist nicht nur Schwelle zum physischen Kirchenbau,
sondern ebenso Schwelle zum Heiligen Land, indem es iiber sein
Dekor eine unmittelbare Verbindung iiber das Mittelmeer hinweg
bietet. Es ist den Pilgernden eine Verheifiung des Kommenden.
Das mittelalterliche Kirchenportal ist nie blof3 ein pragmatisches
Bauteil, das den Zugang zum Kircheninneren erméglicht: Der
Vollzug dieses Eintritts gewdhrt den Glaubigen einen Vorschein
auf den Eingang ins Himmlische Jerusalem. Das Hauptportal
des Heiligen Grabes in Brindisi bietet dariiber hinaus einen Vor-
schein des Eintritts ins reale Jerusalem.

Die Anlage des Baus als Nachbildung der Grabeskirche, die von
Elfenbeinarbeiten aus dem islamischen Kulturraum bekannten
Motive am Hauptportal sowie die duflerst ,islamische® Struktur
der Ranken und ihr Verhéltnis zu den Figuren, die den Gesamt-
eindruck bestimmen, machen diesen Bau zu einer direkten Ver-
bindung ins Heilige Land. " Eingestellte antikisierende Fabel-
wesen und Figurengruppen sind als ,Motivspolien‘ zu verstehen
und bezwecken die Einwurzelung vor Ort — oder sie tragen
eine Dimension der demonstrativen kiinstlerischen Aneignung,
gleichsam als Kriegsbeute aus der byzantinischen Kunst, mit sich.
Unter den Déchern der Bauten der normannischen Koénigszeit,
wie etwa der Cappella Palatina, versammelten sich Kiinstler ver-
schiedenster mediterraner Traditionen: Fiir Roger II. arbeiteten
byzantinische Mosaizisten ebenso wie muslimische Schreiner.
In der fritheren normannischen Bildkunst hingegen miissen die
weit gereisten Bilder unterschiedlicher Traditionen zwar fiir die
Betrachter:in deutliche Konnotationen bestimmter Medien und
Objekte getragen haben - sie sind aber alle Teil eines einzigen
Werks einer einzigen Werkstatt, und sie werden von den Ranken
zu einem kontinuierlichen Bild verflochten. Das Verfahren der
transkulturellen Verflechtung bzw. Hybridisierung scheint die
normannischen und den Normannen verbundenen Kunstiu-
flerungen in Stiditalien vor der Krénung Rogers II. 1130 zu ver-
binden. Werke wie ein in Kopenhagen erhaltener Olifant teilen
strukturelle Merkmale und Einzelszenen - und insbesondere das
Verfahren der transkulturellen Hybridisierung."

Der Begriff der Verflechtung (engl. entanglement) erweist sich als
besonders anregender Versuch, das kreative Element der trans-
kulturellen Begegnung zu beschreiben. Er soll die Vorstellung
eines eindimensionalen und monodirektionalen Kulturtransfers
ersetzen.” Hier wurde die Vorstellung der Verflechtung nicht nur
aufgrund der visuellen Ahnlichkeit zur Gestalt der Ranken dem
des Rhizoms vorgezogen. Letzterer soll namlich verdeutlichen,
dass transkulturelle Prozesse ungesteuert, unkontrolliert und
bisweilen unbewusst vonstatten gehen — ein Geflecht hingegen
wurde von jemandem absichtsvoll geflochten (etwa ein Zopf
oder Korb).” Genau das scheint den Kern der Portalskulptur
zu treffen, die hier im Zentrum steht: Sie verortet sich in einem
wverflochtenen’ Mediterraneum - und sie verflicht sehr iiberlegt,
nicht unbewusst und ungerichtet, Bilder unterschiedlicher Quel-
len zu einer ganz gezielten Aussage.
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Abb. 9: Sogenannte al-Mughira-Pyxis (Spanien, datiert 968), Hohe:
18 cm, Musée du Louvre, Paris, Inv. OA 4068

46 Kappel/Drumm 2019/2020, wie Anm. 4, S. 34, 38, 48.

47 In diesem knappen Uberblick ist nicht beriicksichtigt, dass
fast alle beschriebenen Motive (auch) Stoffmotive sind: Lowe mit
Beute, Elefant mit Baum auf dem Riicken, die symmetrischen
Paare von Végeln und Fabelwesen. Stoffe waren wohl noch deut-
lich weiter verbreitet und besser transportabel als die Elfenbeine,
die hier dennoch als Vergleich herangezogen wurden, da sie sich
aufgrund ihrer Dreidimensionalitdt als Inspirationsquelle anbie-
ten. Die Frage, was denn nun ,eigentlich‘ als Vorbild gedient habe,
fithrt zudem letztlich am Thema vorbei - interessant ist, dass die
Rankenbilder am Portal den beschriebenen Verweischarakter be-
sitzen. Monteira 2022, wie Anm. 33, S. 41.

48 Nationalmuseet, Kopenhagen, Inv. 9104. Shalem fithrt wegen
der groflen Ahnlichkeit der Schnitzerei zu den Portalen in Bari
und Brindisi als Entstehungsort fiir den Olifant Bari, als Datie-
rung ,vor 1098 (?), Shalem 2014, wie Anm. 36, S. 91f., 327, 335.
49 Margit Mersch, Transkulturalitit, Verflechtung, Hybridisie-
rung. ,Neue' epistemologische Modelle in der Mittelalterforschung,
in: Transkulturelle Verflechtungsprozesse in der Vormoderne,
hrsg. v. Wolfram Drews und Christian Scholl, Berlin/Boston 2016,
S.239-251.

50 Transkulturelle Verflechtungen. Mediavistische Perspektiven,
kollaborativ verfasst vom Netzwerk Transkulturelle Verflech-
tungen, Gottingen 2016, S. 184f. Der Blick richtet sich so auf die
Handlungen und Personen, die das Geflecht herstellen: Die Han-
delsreisenden, Pilger, Kiinstler und Diplomaten, die per Schiff
und zu Fufd weiteste Strecken zuriicklegten, im Gepack Waren,
Geschenke und ihr Bildgedéchtnis.
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