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Alessandro Nova

ROSSOFIOKENTINOS CHRISI LIS
IN FORMAFIEFATIS ZWESCHEN
ANDACHT UND SCHONHEIT

In den letzten Jahrzehnten hat die Geschichte des Korpers und der Sinne eine
immense Erweiterung erfahren. Meine Analyse des von Rosso Fiorentino ge-
malten und heute in Boston aufbewahrten Toten Christus in forma Pietatis
(Bild 1) hat jenen Forschungen viel zu verdanken: In der Folge werde ich immer
wieder auf die taktilen Qualititen des Bildes zu sprechen kommen, die es ver-
mogen dem Betrachter eine emotionale Reaktion abzuringen. Meine Interpreta-
tion entwickelt sich deshalb entlang folgender Konzepte von Kérperlichkeit —
Tastsinn — Zeit bzw. Zeitpunkt und Einbindung des Betrachters.

Das zwischen Ende 1526 und Anfang 1527 in Rom ausgefiihrte Bild Ros-
sos konfrontiert uns mit einem fast unversehrten Korper von auflergewshnlicher
christlicher Schonheit.2 Das Gesicht, welches von dem schulterlang herabfallen-
den Haar und einem diinnen Bart eingerahmt wird, den ein elegant gezwirbel-
ter Schnauzbart erginzt, ist bestimmt von einem verziickten Gesichtsausdruck:
Die Kontraktionen an den Mundwinkeln entbléfen tatsichlich einen Teil des
Gebisses, auch wenn dieses Detail in einer Reproduktion kaum zu erkennen ist.
Das verziickte Gesicht und der mit an der Oberfliche pulsierenden GefiafSen ver-
setzte Korper — Einzelheiten, die dem Bild taktile Qualititen von ungewdhnli-
cher Realititsnihe verleihen — sind nicht von einander zu trennen.

Rossos Werk ist in vielerlei Hinsicht einzigartig: Nicht nur vom ikono-
graphischen Standpunkt aus, denn der von vier prichtigen Engeln umringte

il Der Beitrag erschien zuerst in italienischer Sprache: Alessando Nova: 1l Cristo in
forma Pietatis del Rosso Fiorentino fra devozione e bellezza, in: Christoph L.
Frommel/Gerhard Wolf (Hg.): L'immagine di Cristo, Rom 2006, S. 324-340.

Die Bibliografie zum Werk Rossos hat sich betrichtlich erweitert. Die wichtigsten
Beitrige sind in den folgenden Verweisen zusammengefasst. Fiir grundlegende In-
formationen zum Bild kann auf diese Monografie zuriickgegriffen werden: David
Franklin: Rosso in Italy. The Italian Career of Rosso Fiorentino, New Haven/Lon-
don 1994, S.139-148.
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Bild 1 Rosso Fiorentino: Christus in forma Pietatis, 133,5 x 104,1 cm,

Museum of Fine Arts, Boston.

Christus ist just in dem Moment wiedergegeben, als er im Halbschatten des
Grabes zu neuem Leben erwacht, sondern auch in Bezug auf eine viel weiterge-
hende visuelle Kultur. Bis dahin hatte es auSer Rosso kein anderer Kiinstler ge-
wagt, den Korper Christi vollig nackt und in voller Lebensgréfle zu malen. Das
Altarbild misst in der Hohe einen Meter und dreiunddreifSig Zentimeter, und

kime die Figur zum Stehen, wiirde sie eine beeindruckende Grof3e erlangen.
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Wie konnte es aber dazu kommen? Die tiefe Religiositit des Bildes kann
keinen Augenblick bezweifelt werden — und was sollte ein Christus ,in forma
pietatis”, der in der ersten Hilfte des Cinquecento in Rom gemalt wurde, ande-
res verkiinden?’ Doch an dieser Stelle ist es nicht so sehr von Interesse, nach
dem Was und dem Warum zu fragen, als vielmehr das Wie zu erkunden. Unter
diesem Aspekt scheint es mir durchaus berechtigt, davon auszugehen, dass nur
wenige Betrachter die Beklemmung zu unterdriicken verméchten, die von die-
ser Darstellung ausgeht — ein Missbehagen, das zum Teil von den leicht gesff-
neten Lippen Christi und der Geste des jiinglinghaften Engels herriihrt, der mit
dem Druck seiner Finger die Seitenwunde erneut 6ffnet. Selbstverstindlich muss
man zwischen unserer Wahrnehmung und jener frithneuzeitlichen unterschei-
den, doch muss man sich dabei auch fragen, welche Kultur das Aufkommen eines
so eigenartigen Andachtsbildes begiinstigt haben konnte und ob das Gemalde
seinerzeit auch eine solche Irritation ausloste — oder ob es diese Wirkung nur auf
uns heutzutage hat.

Mit diesem Unbehagen konfrontiert, konnen wir nichts anderes tun, als
mit den herkommlichen Mitteln des Fachs zu reagieren, das heifst die Texte und
Kontexte zu erdrtern, um eine erste gewiss oberflichliche Lektiire des Bildes zu
korrigieren, und auf kulturelle Modelle zuriickzugreifen, die seinerzeit akzep-
tiert waren. Angesichts des Unbehagens, das dieses Bild hervorruft, schiitzen wir
uns also mit den Texten der Theologen und mit der Nachahmung der Antike. Wir
werden uns nicht die Frage stellen, wie Rosso auf die Idee gekommen sein konn-
te, ein verziicktes Gesicht und einen schonen, pulsierenden und fiihlbaren Kor-
per darzustellen, sondern stattdessen die Frommigkeit erforschen, die in diesem
Bild ausgedriickt, widergespiegelt oder hervorgerufen wird.

In der Vergangenheit wurde das Bostoner Bild auf unterschiedlichste Art
kontextualisiert. Manche sahen darin einen Anklang an Savonarolas Trattato
dell‘amore di Gesit Cristo.* Einige einen sehr orthodoxen Ausdruck theatiner
Frommigkeit mit antilutherischen Konnotationen.” Andere interpretierten Ros-

3 Die Vollmacht vom 29. September 1527, ausgehindigt vom Maler an einen gewis-
sen Lodovico Bruschi da Reggio, autorisiert diesen, die, aufgrund des Sacco (di
Roma) in Rom hinterlassene Tafel wieder herzustellen, die von Rosso selbst be-
schrieben wird als: ,unum quadrum lignaminis, ornatum picturis, et in quo inest
picta figura domini nostri lesu Christi in forma Pietatis”; siche auch: David Frank-
lin: New Documents for Rosso Fiorentino in Sansepolcro, in: Burlington Magazine
131 (1989), S.817-827 u. insb. S. 822 u. 826f., Dokument 5.

4 Carlo Falciani: Intorno alla committenza Appiani: I’,immaginazione” della morte
di Cristo nelle opere del Rosso Fiorentino, in: Roberto Paolo Ciardi/Antonio Natali
(Hg.): Pontormo e Rosso. Atti del convegno di Empoli e Volterra. Progetto Appiani
di Piombino, Venedig 1996, S.272f.

5 Philippe Costamagna: La création de l'ordre des Théatins et ses répercussions sur
l'art de Rosso Fiorentino et de ses contemporains, in: Ciardi/Natali (Hg.): Pontormo
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sos Bild im Kontext der eucharistischen Theologie des Tommaso de Vio als Er-
widerung auf die Anschuldigungen Zwinglis.® Nicht weniger tiberzeugend sind
die Argumente jener, die das Gemilde in das ,spirituelle” Ambiente um Vitto-
ria Colonna stellen, wobei sie sich auf den folgenden Passus der Pianto della
Marchesa di Pescara sopra la Passione di Cristo beziehen: ,la bruttezza de la
morte era non solo bella nel bellissimo volto ma la fierezza se converti in dolcez-
za grande, la oscurita in chiara luce.”” Und man kénnte noch die Uberlegungen
O’Malleys anfiigen, der sich im postscriptum von Steinbergs Buch tiber die Se-
xualitit Christi fragte, ob die in der franziskanischen Frommigkeit des Spiit-
mittelalters beliebte und auch zu Beginn des Cinquecento noch aktuelle Rede-
wendung Nudum sequi nudum Christum nicht zum Teil die allgegenwiirtige
,Man of Sorrows“-lkonographie in der Renaissance rechtfertigen konnte.®
Zweifellos steckt in allen diesen Vorschligen etwas Wahres oder Wahr-
scheinliches, doch bleiben einige der Thesen bestenfalls hypothetisch, solange
wir nicht mit Sicherheit wissen, wer das Werk in Auftrag gegeben hat (wahr-
scheinlich Bischof Leonardo Tornabuoni, ab 1522 Bischof von San Sepolcro)’

e Rosso (wie Anm.4), S.157-163, welcher den ,theatinischen” Weg wieder auf-
nimmt und weiterentwickelt, wie er bei Hartt angelegt war: Frederick Hartt: Power
and the Individual in Mannerist Art, in: The Renaissance and Mannerism. Studies
in Western Art. Acts of Twentieth International Congress of the History of Art, II,
New York, 7.-12. September 1961, Princeton 1963, S. 231.

6 Regina Stefaniak: Replicating Mysteries of the Passion. Rosso’s Dead Christ with
Angels, in: Renaissance Quarterly 45 (1992), S. 677-738.
7 Alberto Mugnaini: Feritas, humanitas, divinitas nell’opera del Rosso. Il problema

degli influssi religiosi, letterari e scientifici, in: Ciardi/Natali (Hg.): Pontormo e
Rosso (wie Anm. 4), Venedig 1996, S. 133.

8 John W. O’Malley, S.]J.: Postscript, in: Leo Steinberg: The Sexuality of Christ in
Renaissance Art and in Modern Oblivion, New York 1983, S. 199-203 u. insb. S. 202.
2 Als Auftraggeber des Werkes galt bislang Leonardo di Lorenzo Tornabuoni, ob-

gleich in Vasaris Viten iiberliefert ist, dass ein toter Christus von zwei und nicht
von vier Engeln gestiitzt wird: Giorgio Vasari: Le Vite de’ piti eccellenti pittori,
scultori e architettori nelle redazioni del 1550 e 1568, 6 Bd., Bd. 4, hg. v. Rosanna
Bettarini/Paola Barocchi, Florenz 1966-1987, S. 481. Weitere Indizien scheinen die
Identitit jenes Gemiildes zu bestitigen, welches von Vasari im rémischen Haus des
Monsignor Della Casa, dem Erbe Tornabuonis, oder einer seiner Nachfahren, gese-
hen worden ist, mit der heute in Boston befindlichen Tafel. Allerdings sind diese
Indizien nicht ausreichend, um zu zeigen, dass das Gemiilde, das heute in den Ver-
einigten Staaten ist, vom Bischof in Auftrag gegeben wurde, auch wenn dies die
wahrscheinlichste Hypothese bleibt. Dennoch konnte bislang nicht geklirt wer-
den, weshalb der Auftraggeber das Gemilde nicht mit sich in die Toskana gebracht
hatte, wenn dieses tatsichlich fiir die Ausschmiickung einer Kapelle vorgesehen
war, die von ihm gegriindet worden war. Der Auffassung von André Chastel: II
sacco di Roma, Torino 1983, S. 149, zufolge hielt sich der Bischof wihrend der Pliin-
derung in Rom auf. Wenn das Gemilde ihm gehért hitte, so hiitte er es nach San-
sepolcro mitnehmen kénnen, als er die Stadt verlie. Warum tat er dies nicht? Das
Gemiilde hat moderate Ausmafe, aber in den chaotischen Tagen des Sacco konnte
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und welche genaue Funktion ihm urspriinglich zugedacht war, obwohl das Ge-
milde sicherlich als Altarbild geplant war. Angesichts der Fiille von Beziigen
kommen einem die monita Leo Steinbergs in den Sinn, mit denen er sich gegen
eine Tendenz der Interpretation wandte, die er selbst als ,textism” bezeichnete
und der man einen ebenso diffusen ,contextualism” hinzufiigen konnte. Darii-
ber hinaus kénnte man eine Passage aus John Shearmans Buch iiber die Wand-
teppiche in der Sixtinischen Kapelle zitieren: ,The iconography of [Raphael’s]
tapestries has no positive tendency that can be isolated as Augustinian, Dominican
or Franciscan [...].”° Die grundlegenden Ideen waren vielmehr im Umlauf und
gehorten zum Allgemeingut. Bezogen auf unser Problem ergibt sich daraus die
folgende Frage: Kénnte es nicht sein, dass Rosso Fiorentino von sich aus ein Werk
geschaffen hat, das ungewollt ambivalent ist?

An die Theologen geht die Aufgabe, die ungewdhnlichen Aspekte des
Gemiildes zu deuten. Die Passionssymbole sind augenfillig: der Schwamm auf
der Spitze der gebrochenen Lanze, die drei Négel und der kénigliche Mantel, die
ostentatio vulnerum, jenes Opferzeichen, das fiir unsere Errettung und fiir die
Furcht vor dem Tod steht, und das, iibertragen auf die Schonheit des nackten

auch ein relativ kleines Objekt wie dieses sperrig sein. Es ist auch moglich, dass das
Gemiilde noch nicht fertig war. Dennoch ist nicht klar, warum der Bischof nicht
versuchte, zuriickzukehren oder nach dem Sacco wieder in den Besitz des Gemil-
des zu gelangen. Wenn das Werk von Tornabuoni in Auftrag gegeben wurde, wa-
rum hitte Rosso nicht einfach seine Kontakte in Rom nutzen kénnen? Warum je-
manden Unbekannten beauftragen, um mit den Franziskaner-Nonnen von San
Lorenzo in Panisperna zu verhandeln, wo der Kiinstler sein Gemilde aufbewahrt
hielt. Wiire es nicht logischer gewesen, direkt den michtigen Prilaten zu involvie-
ren, dem das Gemilde ja auch theoretisch zustand? Wenn wir versuchen eine Ant-
wort auf diese Fragen zu finden, so geht die Sicherheit, mit der der Bischof Torna-
buoni als Auftraggeber des Christus ,in forma pietatis” benannt wird, verloren. Es
scheint hingegen méglich zu sein, dass Rosso sich die Tafel nach Sansepolcro hat
zuschicken lassen, weil er es an den Bischof hiitte verkaufen konnen, auch weil die
Ikonographie des Gemildes sich in gliicklicher Koinzidenz mit dem Titel seiner
Diozése befand. Wenn sich diese Uberlegungen bewahrheiten sollten, so miisste
nach einer moglichen Alternative zu Tornabuoni als Auftraggeber gesucht werden,
einer Person, die moglicherweise im Sommer 1527 verstorben ist. Auch wenn kei-
ne unzweideutigen Beweise zur Stiitzung dieser Hypothese gefunden werden
konnten, so lisst sich zumindest ein Kandidat benennen: Eubel zufolge wurde der
Bischof von Lucera Domenico de” Jacobacci, ein fihiger Rechtsgelehrter und Theo-
loge, am 6. Juli 1517 zum Kardinal mit dem Titel von San Lorenzo in Panisperna
gewithlt; es ist wahr, dass Jacobacci wenige Tage spiter auf einen anderen Posten
versetzt wurde, aber Charles Berton: Dictionnaire des Cardinaux, Paris 1857, col.
1099, teilt uns mit, dass Jacobacci am 2. Juli 1527 starb. Zu einer Biografie des Kar-
dinals, einem der Protagonisten des 5. Lateranischen Konzils, siehe Josef Klotzner:
Kardinal Dominicus Jacobazzi und sein Konzilswerk, Rom 1948.

10 John Shearman: Raphael’s Cartoons in the Collection of Her Majesty the Queen
and the Tapestries for the Sistine Chapel, London 1972, S. 90.
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Kérpers des Heilands, zu einem Versprechen der Erlésung wird. Doch bilden die
greifbare Realitit dieses nackten Kérpers und das verziickte Antlitz eigentlich
das aufsehenerregendste Motiv des Bildes, das hiufig zu sehr an den Rand des
ikonographisch-theologischen Diskurses geriickt wird. Zweifellos tauchen in
den Analysen der Tafel die sinnlichen, erotischen und sogar androgynen Aspekte
immer wieder auf, doch hat nur Regina Stefaniak auf die laszive Natur der Dar-
stellung, die geradezu anriichige Pose und den aufSerordentlichen erotischen
Einschlag des Bildes hingewiesen, ganz zu schweigen von den ,phallischen Sym-
bolen” und der mutmaflich weiblichen Natur des auferstanden Christus." Ich
bin nicht davon iiberzeugt, dass diese Begriffe dazu geeignet sind, die Ambiva-
lenz des Bildes zu erkliren, doch haben sie dankenswerterweise ans Licht ge-
bracht, was andere verschwiegen oder nur verlegen angedeutet haben. Stefaniak
irrt, doch hat sie den Finger in die Wunde gelegt.

Ich schlage deshalb vor, zwei Richtungen weiter zu verfolgen. Erstens:
Auch wenn der Begriff Engelpieta eine Erfindung der Kunstgeschichte ist und
Rossos Bild eine ikonographische Besonderheit darstellt, kann es hilfreich sein,
das Gemiilde dhnlichen Bildern gegeniiberzustellen, um seine taktilen Qualiti-
ten hervorzuheben und letztlich nachzuvollziehen, was den modernen Betrach-
ter so irritiert.!> Zweitens mochte ich in diesem Kontext die Begriffe bellezza
und decoro diskutieren, was bei der Definition von méglichen Rezeptionsebe-
nen des Gemildes im Hinblick auf Rossos Zeitgenossen von Nutzen sein kann.

Engelpieta

Was den ersten Punkt betrifft, so ist die von Engeln flankierte Imago pietatis
spitestens seit Beginn des Trecento in Italien bekannt, insbesondere seit der Zeit
von Giovanni Pisanos Kanzel, heute in Berlin. Weite Verbreitung fand sie vor
allem seit dem vierten Jahrzehnt des Quattrocento und mit besonderer Intensi-
tit seit der Mitte des 15. Jahrhunderts,” nicht zuletzt weil das Mantuae sanguis
preciosus anlisslich des von Pius II. 1459 einberufenen Reichstages zur Abwehr

1! Stefaniak: Replicating Mysteries of the Passion (wie Anm. 6), S.715.

12 Unter den vielen Beitrigen zum Thema siche: Gehrt von der Osten: Engelpieta, in:
Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte, V, hg. v. Ludwig Heydenreich/Karl-
August Wirth, Stoccarda 1967, coll. 601-621; und: Staale Sinding-Larsen: Christin
the Council Hall, Rom 1974, S. 99-119.

13 Andrea de Marchi: Un raggio di luce su Filippo Lippi a Padova, in: Nuovi Studi.
Rivista di arte antica e moderna 1 (1996), S. 10f. und 19, Anm. 35. Siehe ebd.: Cen-
tralita di Padova: alcuni esempi di interferenza tra scultura e pittura nell‘area adri-
atica alla meta del Quattrocento, in: Quattrocento Adriatico. Fifteenth-Century
Art of the Adriatic Rim. Papers from a Colloquium held at the Villa Spelman, Flo-
renz 1994, hg. v. Charles Dempsey, Bologna 1996, S. 71-76.
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Bild 2 Giovanni Bellini: Der tote Christus von zwei Engeln gestiitzt,
1475-1478, Gemiilde, Pappelholz, Gemildegalerie (SMB), Berlin.

der tiirkischen Gefahr zum erneuerten Kultobjekt wurde." Nach dem wiederbe-
lebten Kult des Mantuae sanguis preciosus nehmen die Beispiele in der zweiten
Hilfte des Quattrocento in groem Maf zu, vor allem in Norditalien, angefan-
gen bei Carlo Crivelli” und Giovanni Bellini (Bild 2) bis Antonello da Messina
und Francesco Francia'.

Die Serie bringt uns zu folgenden Resultaten. Erstens: Ungeachtet der
Funktion der Bilder, ist Christus immer mit dem Lendentuch oder dem Schweif3-

14 Andreas Hauser: Andrea Mantegnas ,Pieta’. Ein ikonoklastisches Andachtsbild, in:
Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 63 (2000), S. 455.

15 Martin Davies: The Earlier Italian Schools, London 1986, S. 153-156.

16 Andrea Emiliani/Konrad Oberhuber: Bologna 1490. Dall'umanesimo severo alla
suavitas rinascimentale, in: Marzia Faietti/Konrad Oberhuber (Hg.): Bologna e
I'umanesimo 1490-1510, Bologna 1988, S. XII. Emilio Negro/Nicosetta Roio: Fran-
cesco Francia e la sua scuola, Modena 1998, S. 134f.
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Bild3 Andrea Mantegna: Schmerzensmann mit zwei
Engeln, 1500, Tempera/Holz, 78 x 48 cm, Statens Museum
for Kunst, Kopenhagen.

tuch bedeckt. Zweitens: Die Engel sind fast immer als Knaben, kleine Jungen,
gegeben und selbst wenn sie als Jiinglinge erscheinen und mit der Haut des Er-
losers in direktem Kontakt kommen, wie bei der Tafel von Giovanni Bellini in
Berlin, beriihren sie niemals die Seitenwunde. Niemals reifen sie die Wunde
auf, wie es der von Rosso gemalte androgyne Engel tut.

Auch wenn das Werk Mantegnas, das sich heute in Kopenhagen befindet
(Bild 3), nur 83 auf 51 Zentimeter misst (genau 50 Zentimeter weniger als Ros-

sos Gemiilde), steht es in gewisser Hinsicht der Version des Florentiner Malers
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sehr nah.”” Wie bei dem Bostoner Bild ist die Signatur unten rechts angebracht,
der athletische Kérper Christi ist ganzfigurig, auf einem Sarkophag sitzend dar-
gestellt, und die beiden Engel sind jiinglingshaft. Dariiber hinaus haben wir es
auch in diesem Fall mit einer Hybridform von symbolischem und narrativem
Bild zu tun, denn wihrend der Bildvordergrund durch die Pieta bestimmt wird,
sind im Hintergrund links zwei Marien zu erkennen, die sich zum Grab be-
geben. Dabei provoziert Mantegnas Werk eine andere Art von Beklemmung:

Bild 4 Signorelli: Pieta und Heilige, um 1507-1510, Ol auf Holz, 153 x 182 cm,
San Niccold, Cortona.

Obgleich einer der auf dem Sarkophag knienden Engel die Haut des Erlosers mit
den Hinden streift, geht er nicht so weit, die Wunde wieder aufzureiflen. Chris-
tus Miene deutet den erlittenen Schmerz, nicht aber die Ekstase an. Sie ist voller
Aktivitit und zieht unsere Aufmerksamkeit auf sich, so dass wir nicht ,ver-

17 Wenn sich das Werk Mantegnas auf seinen Romaufenthalt zuriickfiihren liefe, so
kénnte man sogar annehmen, dass Rosso es gekannt haben kénnte. Das Gemilde
ist zum ersten Mal im Inventar des Kardinal Silvio Valenti in Rom erwihnt wor-
den; siehe die Liste bei Keith Christiansen, in: Jane Martineau (Hg.): Andrea Man-
tegna, Mailand 1992, S.244.
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Bild 5 Agostino Veneziano (nach Andrea del Sarto): Puccini Pieta,
Kupferstich, Metropolitan Museum of Art, New York.

gniiglich” bei seinem Brustkorb verweilen konnen, wie wir es dagegen bei Ros-
sos Christus tun kénnen. Im Unterschied zu diesem ist in Mantegnas Werk die
Morgendimmerung bereits angebrochen und taucht die Landschaft in ein Licht,
das der Szene einen Anklang von Zuversicht verleiht. Vor allem aber ist der Sal-
vator nicht in vélliger Nacktheit wiedergegeben. Wohl deshalb hat man sich bei
der Analyse des von Mantegna geschaffenen Leidensbildes nie auf die Konzepte
von Sexualitit und Erotik berufen.

Wenn wir zu den toskanischen Beispielen iibergehen, die Rosso gekannt
haben konnte, etwa Signorellis Altarbild in San Nicolo in Cortona (Bild 4) oder
die von Andrea del Sarto gemalte und heute verlorene Pieta Puccini®® (Bild 5)

18 John Shearman: The ,Dead Christ’ by Rosso Fiorentino, in: Boston Museum of Fine
Arts Bulletin 64 (1966), S. 150-152.
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fallen die wesentlichen Unterschiede ins Auge. Zwar stellte auch Signorelli jiing-
lingshafte Engel dar, doch distanzierte er sie vom Korper Christi; bei Andrea del
Sartos Altarbild spielt sich die Szene hingegen vor offener Landschaft, am Fufle
des Kalvarienberges ab und nicht am Grab. Der Sarkophag ist hier nicht vor-
handen.

Fassen wir also zusammen. Die ikonographischen Varianten dieses Typus
sind so zahlreich, dass man sich fragen muss, ob die sogenannte Engelpieta tat-
sichlich existierte. Zudem gibt es auch fiir die Gemilde von Andrea del Sarto
und Mantegna keine unmittelbaren Vergleiche, doch vermittelt uns, den heu-
tigen Betrachtern, erst Rossos Werk ein gewisses Gefiihl von Beklommenbheit.
Dieses Missbehagen wird mindestens durch fiinf Faktoren verursacht:

il Nur hier wird der muskulése Korper Christi in der Malerei in voller Le-
bensgrofie und in volliger Nacktheit wiedergegeben.

2 Die Masse eines ,realen” Korpers, der auf einer reduzierten Fliche zu-
sammengedringt ist, erzeugt zudem eine Art Klaustrophobie: es entsteht
der Eindruck, als befinde man sich in Angesicht zu Angesicht mit dem
Erloser auf engem Raum im Inneren des Grabes. Die offenen und Ruhe
ausstrahlenden Landschaftshintergriinde Andrea del Sartos und Mante-
gnas fehlen.

8 Keiner der Abgebildeten sucht den Blickkontakt zum Betrachter, so dass
wir unmittelbar mit dem nackten Korper konfrontiert sind. In diesem
Fall rithrt das Unbehagen von dem Umstand her, dass sich uns das Bild
gleichsam passiv darbietet.

4. Auch wenn die Engel geschlechtlos sind, gibt es einen wesentlichen Un-
terschied zwischen den Knaben, die Donatello, Crivelli oder Francia ge-
schaffen haben, und den Jiinglingen Rossos. Einer davon streift nicht die
Haut des Erlosers, sondern betastet die Seitenwunde.

5 Auf dem Gesicht Christi zeigt sich eine gewisse Verziickung."”

bellezza und decor

Wie kann man diese neue fleischliche Schonheit erkliren? Der locus classicus
hinsichtlich der dufSeren Erscheinung Christi ist der Psalm 45(44),3: ,Speciosus
forma prae filiis humanis”, ,Du sollst schén sein, der Schénste unter den mensch-

19 Auch die Farben konnen in der Kunstliteratur des 15. Jahrhunderts als lasziv ange-
sehen werden; sieche in diesem Zusammenhang: Giovan Battista Armenini: De’
veri precetti della pittura, hg. v. Marina Gorreri, m. e. Vorw. v. Enrico Castelnuovo,
Torino 1988, S. 191.
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Bild 6 Michelangelo: Grablegung Christi, um 1501, Tempera und Ol auf Holz,
159 x 149 cm, National Gallery, London.

lichen Nachkommen: auf deinen Lippen liegt ein anmutiger Zauber”, eine Auf-
fassung, die die Theologen um 1500 teilten.?

Auch in den Schriften Albrecht Diirers, die einige Jahre vor Rossos Gemal-
de in Umlauf waren, taucht das Lob auf die Schonheit des Erlosers wieder auf, etwa
in jenem Passus, in dem der Kiinstler fordert, daf8 beim Malen der Figur Christi
dieselben Kriterien zugrunde gelegt werden sollten wie jene, die die von Plinius
gelobten griechischen Kiinstler bei der Darstellung der Schonheit des Gottes Apoll
anwandten: ,Dann zu gleicher Weis, wie sie die schonsten Gestalt eines Menschen

20 Hans Rupprich (Hg.): Diirer. Schriftlicher Nachlass, Bd.2, Berlin 1966, S.104,
Anm. 5.



107
ROSSO FIORENTINOS CHRISTUS IN FORMA PIETATIS

Bild 7 Michelangelo: Auferstandener Christus,
um 1518/1520, Marmor, 250 cm, Santa Maria
sopra Minerva, Rom.

haben zugemessen ihrem Abgott Apollo, also wollen wir dieselb Moss brauchen
zu Crysto dem Herren, der der schonste aller Welt ist.”!

Diese Eindriicke verhallen jedoch in der Stille oder bleiben unvollstin-
dig, solange wir nicht die visuelle Kultur jener Zeit in Erwigung ziehen. Dabei
ist der Rekurs auf die Modelle Michelangelos und jene der Antike nicht hinrei-
chend, wenn er allein als ein ikonographisches Schema oder formales und ge-
lehrtes Zitat verstanden wird.

Die Unterschiede sind in der Tat von groferer Bedeutung als die Analo-
gien. Michelangelo bleibt fiir Rossos Bild ein unumginglicher Referenzpunkt,

21 Siehe Erwin Panofsky: Erasmus and the Visual Arts, in: Journal of the Warburg
and Courtald Institutes 32 (1969), S. 213f.
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doch stellt der fiir Santo Spirito geschaffene Gekreuzigte, wenngleich vollkom-
men nackt, eine Ausnahme dar und ist nicht lebensgrofs. Der Christus der vati-
kanischen Pieta ist mit einem Lendentuch bedeckt. Der zum Grab getragene
Christus (Bild 6), der einzige wirkliche Vorginger von Rossos Gemiilde, ist be-
zeichnenderweise unvollendet geblieben, vor allem aber zeigt der Korper kaum
Anzeichen von Gewalt. Hinde und Fiife weisen keine Wunden auf,? nur unter-
halb der Brustbinde 6ffnet sich eine kleine Risswunde, doch ist diese sicher nicht
mit dem fast wolliistigen Schnitt im Fleisch von Rossos Figur zu vergleichen.

Auch andere Modelle Michelangelos reichen nicht aus, um die besondere
Komposition des Bostoner Gemildes niher zu beleuchten. Die ignudi der Sixti-
nischen Decke, die zu Recht als formale Inspirationsquellen von Rossos inven-
zione bezeichnet wurden, stellen nicht Christus dar. Dasselbe konnte man von
dem sterbenden Sklaven sagen. Der auferstandene Christus in der Minerva-Kir-
che (Bild 7) ist hingegen nicht im Zustand der Erschlafftheit dargestellt, sondern
in jenem der Vitalitit: Sein heroischer Korper gibt sich nicht passiv einer eks-
tatischen Pose hin, sondern schreitet bei vollem Bewusstsein und in vollkom-
mener Autonomie einher.

Auch Verweise auf die antike Skulptur dienen, obwohl legitim, lediglich
dazu, die beingstigende Einzigartigkeit von Rossos Bild zu verschleiern. Zwar
konnte sich der Kiinstler am Bett Poliklets inspiriert haben, doch hat er von der
antiken Bildhauerei und den Skulpturen Michelangelos vor allem den Wunsch
assimiliert, den Korper plastisch wiederzugeben — nicht im Sinne eines unmit-
telbaren Zitates, sondern vielmehr hinsichtlich der Konzeption des Korpers.

Fiir Rossos Christus wurden haufig die Begriffe erotisch und sinnlich
verwendet, doch welche Bedeutung hatten diese Begriffe im 16. Jahrhundert?
Mir scheint es naheliegender, von einem fiihlbaren Korper zu sprechen. Palpa-
bile, fiihlbar, ist ein dufSerst selten vorkommender Begriff in Vasaris Viten. Er
verwendet ihn nur drei oder vier Mal: beispielsweise in der Paragone-Diskussi-
on im Proemio der ersten Edition (1550), in dem es heift, dass ,allo scultore
basta aver notizia delle vere forme e fattezze de’ corpi solidi e palpabili e sottoposti
in tutto al tatto [...] [mentre] al pittore & necessario non solo conoscere le forme di
tutti i corpi retti e non retti, ma di tutti i trasparenti et impalpabili.”** (,Dem Bild-
hauer geniigt die Kenntnis der wirklichen Formen und der Beschaffenheit der
festen, tastbaren [palpabile] und ganz dem Tastsinn unterworfenen Korper [...].
Fiir den Maler besteht nicht nur die Notwendigkeit, die Form aller gradlinigen

22 Alexander Nagel: Michelangelo and the Reform of Art, Cambridge 2000, S. 93.

23 Giorgio Vasari: Le Vite de’ piti eccellenti architetti, pittori, et scultori italiani, da
Cimabue insino a’ tempi nostri, hg. v. Luciano Bellosi/Aldo Rossi, m. e. Vorw. v.
Giovanni Previtali, Torino 1986, S. 12.
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Bild 8 Rosso Fiorentino (Kopie nach): Venus und Bacchus, 1532,

209 x 161,5 cm, Musée national d’art et d’histoire, Luxembourg.

und nicht geraden Kérper zu kennen, sondern auch diejenige aller durchsichtigen
und nicht beriihrbaren.”*)

Vasari benutzt den Begriff ein weiteres Mal in der Vita Rossos. Doch
bezieht er sich dabei nicht auf den von Engeln gestiitzten toten Christus, son-
dern auf das Bild von Bacchus, Venus und Amor (Bild 8), das sich einst in der
Galerie von Fontainebleau befand und uns nur durch eine Kopie im National-
museum von Luxemburg bekannt ist.

Die Tendenz, Kunstwerke durch eine Gegeniiberstellung von plastisch

Fithlbarem mit visuell Erfahrbarem zu erdrtern, war schon seit Mitte des Quat-

24 Giorgio Vasari: Kunstgeschichte und Kunsttheorie. Eine Einfiihrung in die Le-
bensbeschreibung berithmter Kiinstler, neu tibers. v. Victoria Lorini, hg., eingel. u.
komm. v. Matteo Burioni/Sabine Feser, Berlin 2004, S. 51.
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trocento weit verbreitet” und wurde in die Diskussionen tiber den paragone auf-
genommen. In diesen trat die Skulptur als natiirliches Vehikel erotischer Dar-
stellungen in Erscheinung, da der Tastsinn in enger Verbindung mit der Wollust
gedeutet wurde.”® Aus diesem Grund scheinen mir die statuarische Qualitit des
von Rosso gemalten Korpers (nicht seine vollkommene Nacktheit) und die Geste
des Engels, der als Metapher fiir den Tastsinn die Seitenwunde beriihrt, darauf
zu verweisen, dass das, was wir als sinnlich wahrnehmen, trotz unterschied-
licher Konventionen auch damals dhnlich verstanden worden sein kénnte. Wenn
wir beim Anblick eines derart schonen und véllig nackten Kérpers in einem
sakralen Zusammenhang in Verwirrung geraten, miissen die Zeitgenossen Ros-
sos, auch wenn sie in der Verherrlichung der nach antiken Modellen gestalteten
Schénheit einen moglichen Weg zum christlichen Heil sahen, ebenfalls begrif-
fen haben, was die taktilen Qualititen des Werks implizierten.

Dennoch ist es nur den Engeln und den Heiligen gestattet, den Korper
Christi zu berithren oder zu umarmen. Uns hingegen bleibt nur die Enthaltung,
zu der schon Maria Magdalena mit den Worten ,noli me tangere” angehalten
wurde, wenn wir nicht in Idolatrie verfallen wollen. Doch Rosso Fiorentino ist
es wie kaum einem anderen gelungen, den Korper Christi physisch so prisent
wiederzugeben und gleichzeitig die Spannung zwischen Tast- und Sehsinn zu
thematisieren — zu einer Zeit, als der Sehsinn im Begriff war, sich gleichberech-
tigt neben jenem privilegierten erotischen Sinn zu etablieren. Daher scheint die
Frage legitim, ob das aus der Verbreitung einer neuen bildlichen Laienkultur
resultierende Klima bei der druckgraphischen Reproduktion nicht in irgend-
einer Weise, wenn auch indirekt, dazu beigetragen haben konnte, im sakralen
Bereich eine solche sinnliche Atmosphire zu erzeugen?

Freilich ist es nicht erlaubt, Sakrales mit Heiligem zu vermischen, die
korperliche Schonheit mit jener himmlischen und ewigen zu verwechseln.
Trotzdem deuten die Texte dieser Epoche die Méglichkeit von Mifverstindnis-
sen an, nicht nur auf der Rezeptionsebene, sondern auch im Bereich der Pro-
duktion. Wihrend Mario Equicola im zweiten Teil seines 1526 in endgiiltiger
Fassung erschienenen Libro di natura d’'amore die Wahrnehmung des wahren
Philosophen, der sich der gottlichen Kontemplation von Schonheit hingibt, von
der Wahrnehmung der lasterhaften und unziichtigen Menschen unterscheidet,
die von den Mysterien der Religion keine Kenntnis haben, verdammt Erasmus

25 Mary Pardo: Artifice as seduction in Titian, in: James G. Turner (Hg.): Sexuality
and Gender in Early Modern Europe, Cambridge 1993, S.55-89, S.62.

26 Wie es die explanatio von Jodocus Badius Ascensius in der franzosischen Uberset-
zung des Narrenschiffs von Sebastian Brant bestitigt; siche Carl Nordenfalk: The
Five Senses in Late Medieval and Renaissance Art, in: Journal of the Warburg and
Courtald Institutes 48 (1985), S. 10-15.
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in seinem 1528 gedruckten Ciceronianus explizit jene Kiinstler, die Christus wie
einen Apoll darstellen.

Was das schwierige Verhiltnis von bellezza und decoro angeht, bleibt
Vasaris Position exemplarisch, die er zu Beginn der Vita Fra Angelicos in der
Edition von 1550 formuliert:

,Zweifellos sollte jemand, der geistliche und fromme Werke erschafft,
auch stets geistlichen Standes und fromm sein, denn wenn sie von Per-
sonen gestaltet sind, die wenig Glauben besitzen und die Religion wenig
schitzen, sicht man, daB sie haufig unehrenhafte Geliiste und wolliistige
Begierden wecken [....J. Ich méochte jedoch nicht, dafl manche sich schon
dazu verleiten lassen, den Frommen als geschmacklos und unpassend zu
interpretieren, wie es gewisse Leute tun, die beim Anblick von Gemalden,
in denen eine Figur, sei es eine Frau oder ein Jiingling, ein wenig lieb-
reizender, schoner und anmutiger als sonst tiblich dargestellt ist, diese
sofort als lasziv ansehen und beurteilen.”?’

Dieses Konzept wird in einem weniger beachteten Passus der 1568er-Ausgabe
wieder aufgegriffen: ,Giovan Francesco Caroto war beim Antwortgeben iiber-
aus geistvoll; so erzahlt man sich auch, da3 zu der Zeit, als er an einem Tag von
einem Priester gesagt bekam, seine Altarfiguren seien zu lasziv, er zur Antwort
gab: Thr seid verloren, wenn die gemalten Dinge Euch erregen: Bedenkt wie man
Euch Vertrauen schenken soll, wenn lebendige und tastbare [palpabile] Personen
da sind.”*® (Dies ist neben den beiden oben genannten Abschnitten der dritte
Passus der Vite, in dem Vasari den Begriff ,palpabile” gebraucht).

Der Begriff ,palpabile” bedeutet also ,wirklich”, ,real”, und Vasari ver-
wendet ihn signifikanterweise sowohl zur Beschreibung von Qualititen der
Skulptur als auch fiir ein Gemilde Rossos. Rossos lebendiger und fiihlbarer
Christus war im herkémmlichen Sinne des Wortes, wie es im Cinquecento ver-
standen wurde, gewiss nicht ,lasziv”, doch zeigen die Zeilen des Erasmus und jene
Vasaris wie eine solch ungestiime Fleischlichkeit hiitte missverstanden werden
konnen, zumindest von denjenigen, die mit den korperlichen Augen des Pobels
urteilen, um Leone Ebreos Worte zu gebrauchen.”

Ich mochte deshalb zwischen zwei Positionen vermitteln, die nur dem
Anschein nach unversohnlich sind: Zwischen der Auffassung derjenigen, die
explizit die sinnliche Ambivalenz dieses Korpers hervorgehoben haben,*® und
der Auffassung jener, die sich einzig und allein auf den theologischen Filter und

27 Vasari: Le Vite (wie Anm. 23), S.344.

28 Vasari: Le Vite (wie Anm. 9), Bd. 4.

29 Paola Barocchi: Scritti d’arte del Cinquecento, Bd. 2, Mailand/Neapel 1973, S. 1631.

30 Siehe z. B. die Position von Sidney J. Freedberg: Painting in Italy 1550-1600, Har-
mondsworth 1971, S.131: ,The Dead Christ may be the most immediate evidence
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die visuellen Codes verlassen haben, die wie die Antike kulturell akzeptiert wa-
ren, und sich dabei weigerten, den Unruhe stiftenden Charakter des Gemildes
anzuerkennen. (Und bei dieser Gelegenheit muss man betonen, dass die taktilen
Qualitdten des Bildes seinerzeit auch Missbehagen hervorgerufen haben miissen).

In Wirklichkeit kann das Bild auf zwei Ebenen gelesen werden: als be-
wusste und orthodoxe theologische Botschaft von Gott, der fiir unsere Erlsung
Mensch wurde, und als unbewusste Manifestation einer unlésbaren Spannung
zwischen einer sakralen Utopie, die einen Kompromiss mit den Modellen der
klassischen (fiihlbaren) Schonheit anstrebt, und den optischen Anregungen einer
neuen bildlichen Laienkultur, die sich fiir nackte Kérper begeisterte. Mit ande-
ren Worten, wir miissen zwischen Produktion und Rezeption differenzieren:
Auch wenn der Christus in forma Pietatis im Hinblick auf die Darstellung eines
sublimen christlichen Glaubens ein vollkommenes Werk ist, und das verziickte
Antlitz des Erlosers dazu dient, die geistige Liebe Jesu, der sich fiir uns geopfert
hat, bewusst zu vermitteln, bleibt das Bild auf der Rezeptionsebene dennoch
unlésbar, weil es in sich die Spuren des uniiberwindbaren Konflikts zwischen
dem Wunsch zur Beriihrung (Thomas) und der diesbeziiglichen Untersagung
(Maria Magdalena) trigt, zwischen dem Blick jener, die mit den korperlichen
Augen des Pobels urteilen, und jener, die mit klaren Augen urteilen und ,viel
mehr als jene mit korperlichen Augen sehen”.

Wenn Rosso das Werk in ein Umfeld entlisst, das nicht mehr seines und
nicht linger kontrollierbar ist, ist dies der Augenblick, in dem sich die unbewuss-
ten Widerspriiche manifestieren, in dem die rein christliche Absicht den Zwie-
spalt der Entstehung aufdeckt. Das Werk ist nicht blasphemisch, da die Intention
zweifellos ,rein christlich” war, doch kreiert es eine Beklommenheit, weil es
versucht, zwei separate Welten in einem sakralen Kontext in Einklang zu brin-
gen: in diesem Bild haben sich indirekt die neuen Konventionen der Sinnlichkeit
eingeschlichen. Wie Erasmus ein Jahr zuvor in seinem Ciceroniano schrieb: Es
ist nicht erlaubt, Gottvater im Gewand Jupiters zu malen, noch Christus als Apoll
,quia signa rebus non congruent””!, denn dieses Aussehen wiire der Bedeutung der
Person nicht angemessen. Dass der von Rosso und seinem Auftraggeber einge-
schlagene Weg nicht begehbar war, wird durch den Umstand bezeugt, dass die
kiithne Erfindung des Kiinstlers, jedenfalls soweit mir bekannt ist, niemals weder
kopiert noch wiederholt wurde.

we possess of religiously as well as morally cynical attitudes within élite circles of
contemporary Rome.”

31 Desiderius Erasmus: Il Ciceroniano o dello stile migliore, hg. v. Angiolo Gambaro,
Brescia 1965, S.123.



