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Als vor wenig mehr denn hundert Jahren der Ingres-Schüler und -Freund Adolf von Stürler (1802—1881) in Versailles starb, mußte sein Wunsch, der so gut wie nie frequentierten Vaterstadt Bern nach seinem und seiner englischen Gattin Tode seine in den Jahren 1829—1853 in Florenz zusammengetragene Kunst- und Zimeliensammlung zu vermachen, erstaunen.

Fast zufällig und gewiß unverdient gelangte das Kunstmuseum Bern so in den Besitz einer nördlich der Alpen einmaligen Auswahl italienischer Quattrocentisten, die nun nach der Wiedereröffnung des erweiterten Hauses in würdiger und geschlossener Form dem Publikum zur Schau gestellt werden konnte. Allerdings weder zu Zeiten des Stifters noch heute wurde und wird man sich ohne meditative Einführung der Bedeutung dieser kleinfigurigen Kostbarkeiten bewußt, die dank ihrer Feinheit und Verschwiegenheit sich gewohnter Kunstbetrachtung im nervösen Zeitalter der medialen und optischen Überfütterung eher entziehen. Beim Rundgang durch das Berner Haus empfiehlt es sich deshalb, mit den Täfelchen einer gleichsam in sich versunkenen religiös-verinnerlichten Zeit zu beginnen, gewissermaßen als Einstimmung in eine Begegnung mit dem Kunstwerk an sich und als Ausstieg aus dem Rummel von Straße und Konsum.

Die kleinen Holztafelgemälde lassen oft ihren einstigen Zusammenhang mit den übrigen Altarteilen nicht mehr erkennen, die wenigsten sind in ursprünglicher Unversehrtheit erhalten, doch sind sie durchwegs von hoher Qualität und ehren den Geschmack ihres einstigen Liebhabers und Sammlers. Sie sind in den letzten Jahren unauffällig konserviert und von späteren Zutaten befreit, schließlich in einer sakral anmutenden Hängweise ausgestellt worden, die erlaubt, ihren läuternden Ernst zu erfahren. Die homogene Fassung der Bilder in unbearbeiteten Eisenprofilen übertrug sich übrigens von den Trecentisten ausgehend auf einen großen Teil der übrigen Sammlung, da sich zeigte, daß auch die Werke der Neuzeit in solch bescheidenem Kleide, sicherheitsmäßig und architektonisch den Gegebenheiten des nüchternen Neubaus angepaßt, sich ganzheitlich und in originaler Selbstdarstellung zeigen ließen, wobei natürlich authentische Künstlerrahmungen beibehalten blieben.

Das älteste Madonnenbild ist unzweifelhaft auch das kostbarste, dem Geiste der wundertätigen „Ikone“ ebenso nah, wie sie gewohntem modernem antiquarischen Sammlerinteresse entfernt sein dürfte. Dieses so kleine Gemälde des Duccio di Buoninsegna (Siena, Mitte 13. Jh.—1319) strahlt eine monumentale Würde aus, die ihm mit Recht die Bezeichnung „Maestà“ verleiht, in Anlehnung an sein großes Gegenstück, das eine neue Zeit individuellen Künstlerverständnisses einläutend, in prozessionalem Triumphe 1311 aus der Werkstatt des Meisters durch die Straßen Sienas in den Dom überführt wurde. Seit diesem chronistisch überlieferten Ereignis erhält die Figur des abendländischen Künstlers im Rahmen neuerwachten Interesses für Kunst und Kultur einen Namen — was die vorausgegangene byzantinische Religiosität dem Individuum bis dahin verweigert hatte.

Die Maestà ist somit ein würdiger Auftakt innerhalb eines „Kunstmuseums“ traditioneller Prägung, das zeitliche Entwicklungen des Kunstgeschehens vom Mittelalter bis zur Gegenwart erlebbar machen will. Duccios Einmaligkeit und Dichte überstrahlt sicherlich die kleineren, handwerklicheren Meister, auch wenn einige dieser, wie Taddeo Gaddi (Florenz, Anf. 14. Jh.-1366) und Bernardo Daddi (Florenz, Ende 13. Jh.—1348) Schüler des großen Giotto gewesen sind. Parier bietet ihm vielleicht nur die Madonna von Fra Angelico, dem seliggesprochenen Dominikanermönch von Fiesole (um 1400—1455), anderthalb Jahrhunderte jünger als sein sienesischer Vorgänger und am Ende der zeitlichen Entwicklungsgeschichte der Quattrocentisten stehend. Obwohl die originalen Rahmenleisten verloren gingen und die Tafel oberflächlich recht mitgenommen ist, berückt uns Angelicos Zärtlichkeit in der Sprache eines, wenn auch späten Nachhalls vom „dolce stile“ Petrarcas. Zwischen diesen beiden Protagonisten spinnen sich die Fäden einer künstlerischen Notatur, ein Auf und Ab von Namen und Zuschreibungen wichtigeren und geringeren Stellenwertes, denen allen neben hohem handwerklichem Können und miniaturhafter Genauigkeit eine gotisch-musikalische Farb- und Formharmonie und eine erlebte Intimität mit dem religiösen Darstellungsinhalt gemeinsam ist.

Die oft nur noch kümmerlichen Reste eines ungeahnten Bilderreichtums, den Italien seit Jahrhunderten an die Sammler der übrigen Welt verblutete, müssen heute mit besonderer Liebe und mit Verständnis „gelesen“ werden. Predellenfragmente, herrenlose Altarflügel, willkürliche Tafelausschnitte müssen vom Auge des Betrachters formal wie ikonographisch ergänzt, ihre Goldgründe in reinstem überirdischen Glanze gedacht werden (mit Punzierungen, die das Sonnen- oder Kerzenlicht wie kleinste Hohlspiegel bündelten und zurückwarfen). Ihre mystische Funktion steigerte sich aus eindrücklich-naiver Bildersprache, aus der Glut der Farben und aus den Rhythmen des dekorativen Beiwerks; die Integrität des Heiligen verlangte einst die Unverletztheit des Werkstückes, Güte des Materials und hohe Kunstfertigkeit des Herstellers. Ihr zuweilen ruinöser Abglanz ist notgedrungen für uns ein ästhetizistischer Gegenwert, der auf das Wissen um die Darstellungsinhalte und deren magische Wirkung auf die einstigen devoten Besitzer verzichten muß und sich mit der äußerlichen Wunderlichkeit der Vorwände, mit der farblichen Buntheit, mit ihrem stummen Anziehungsreiz und mit ihrer Weltferne begnügt.

Daß die Kunst des 14. und 15. Jhs. Italiens nicht unwiederbringlich versunken blieb, ist das Verdienst einer tiefen, oft sentimentalischen Hinwendung der deutsch-italienischen Romantiker um Overbeck und gewisser Präraffaeliten, zu denen sich Adolf von Stürler zugehörig fühlte. Dem Geist dieser Verinnerlichung verdanken wir es, daß Werke dieser Verletzlichkeit, dem Unwissen und der Gleichgültigkeit der Nachgeborenen ausgeliefert, sich in wenn auch nur fragmentarischer Gestalt doch noch bis in unser Jahr hundert hinein haben retten können. Gerade weil deren Sprache dem Idiom der uns vertrauteren Pop- und Op-Art, der Performances, des Films so entgegengesetzt ist und ihre materiale Aussage so sehr den mixed-medias widerspricht, mag diese frühe Art künstlerischen Ausdrucks uns wieder in ihren mittelalterlichen Bann zu schlagen.


