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Ulrich Pfisterer

Mantegnas Dresdener »Heilige Familie«

als »Schule des Sehens«

Lieber ein Andachtsbild (»devotione«) von Mantegna,
der Welt bestem Maler, als 2000 Dukaten — mit diesem
nicht gerade christlich-gemaRigten Wunsch wandte
sich Ende des Jahres 1499 der franzosische Kardinal
Georges d’Amboise, seit kurzem auch erster Minister
Ludwigs X, gleich in mehreren Briefen an Isabella
d’Este.! Der machtige Kirchenmann wusste, was er
tat und wovon er sprach: Die Einschidtzung Manteg-
nas als fithrender Kiinstler der Neuzeit gehdrte zum
gehobenen Bildungswissen und sollte wenig spéter
etwa im beriihmtesten Lexikon der Renaissance fest-
geschrieben werden. Die Erwdhnung in Ambrogio
Calepinos »Dictionarium« (erstmals 1502 publiziert,
dann zahllose weitere Auflagen) stellte einen der H&-
hepunkte in einer langen Reihe literarischer Ehrungen
des Meisters dar, die bezeichnenderweise eine Eigen-
dynamik entwickeln sollten und sich zu diesem Zeit-
punkt bereits leicht von der Wirklichkeit der »aktuellen
Kunstszene« distanziert hatten, wo die entscheiden-
den Innovationen zunehmend von Akteuren wie Leo-
nardo, Michelangelo, Giorgione und Raffael auszu-
gehen begannen.? Allerdings lag es nicht allein an
diesem Ruhm und der Arbeitsiiberlastung, dass es in
den Jahren um 1500 ohne Hilfe von Isabella d’Este,
der Herzogin von Mantua, fast unmoglich war, ein Ge-
milde des knapp siebzigjahrigen Mantegna zu erhal-
ten. In erster Linie war der Maler als Hofkiinstler von
Francesco li. Gonzaga, dem Herzog von Mantua, an-
gestellt und stand damit eigentlich zu dessen exklu-
siver Verfiigung.? Dass das Herrscherpaar seinen
Star-Kiinstler jedoch gerne auf prominente Anfragen
hin freistellte, hatte sich etwa schon fiinfzehn Jahre
zuvor gezeigt, als Eleonora von Aragon, die Markgrafin
von Ferrara, nun direkt bei Francesco ein Madonnen-
bild Mantegnas erbat.*

Die Griinde fiir diese GroBzligigkeit lassen sich zu-
mindest ansatzweise erschlie3en: Kunst insgesamt -
und erstaunlicherweise gerade auch die Gattung der
Andachtsbilder — diente als Mittel der Politik. Nicht
nur fiel der Ruhm Mantegnas unmittelbar auf seinen
Dienstherrn zuriick, dessen weise Herrschaft offenbar
ein solches Bliihen der Kiinste iiberhaupt erst ermog-
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licht hatte: Daher wurden auch alle bedeutenden Be-
sucher der Gonzaga mit einer Fithrung zu den lokalen
Kunstschétzen bedacht. Sondern jede erfiillte Bitte

* schuf zugleich beim Empféanger neue Verpflichtun-

gen bzw. stdrkte die Bande gegenseitiger Freund-
schaft. In aller Deutlichkeit formuliert dies der Dan-
kesbrief eines venezianischen Kardinals vom April
1505, der von Francesco »ein wunderbares Gemélde
unserer Lieben Frau« in »ausgezeichneter und wiirdi-
ger Malweise« empfangen hatte, aber noch vor der
kiinstlerischen Qualitdt des Geschenks dessen Be-
deutung als Zeichen ihrer »Bruderschaft« schitzte.

Mit einiger Wahrscheinlichkeit erhielt daher auch
Georges d’Amboise sein begehrtes Gemalde, ocbwohl
es heute verschollen scheint. Da das Werk fiir eine
Kapelle bestimmt war, iiberrascht zundchst der
Wunsch nach einem »andéachtigen« Bildsujet nicht.
Wobei sich dessen genaues Thema ebenfalls unserer
Kenntnis entzieht. Es kdnnte ein Madonnenbild, aber
genauso gut etwa auch eine Kreuzigung oder Ahnli-
ches gewesen sein. Uberraschend ist aus heutiger
Perspektive vielmehr, dass der Kardinal, der vor allem
in seinem Schloss von Gaillon nicht nur eine ganze
Galerie von Madonnenbildern (und anderen Werken,
etwa von Perugino und Andrea Solario), sondern
auch Kopien nach Mantegnas beriihmtem »Triumph-
zug Casars« zusammentrug, ausgerechnet bei einer
solchen »devotione« auf Mantegna als Kiinstler ver-
fiel.6 Denn zum einen hatte Mantegna im Vergleich
mit anderen zeitgendssischen Kiinstlern nur sehr we-
nige solcher Werke gefertigt. Zum anderen scheint
uns Mantegna heute vorrangig aufgrund seiner Aus-
einandersetzung mit der Antike, seiner gelehrten His-
torien und Allegorien, Portréts, Fresken, Graphiken
usw. bemerkenswert, weniger als Maler kleiner religi-
Oser Gemdlde. Was also interessierte einen ausge-
wiesenen Kunstkenner um 1500 an Mantegnas An-
dachtsbildern?

Jede Antwort auf diese Frage sieht sich dabei mit der
prinzipiellen Schwierigkeit konfrontiert, dass zwar —
wie gesehen - eine Reihe von zeitgendssischen Quel-
len zu Mantegnas Andachtsbildern {iberliefert, diese



aber in keinem Fall gesichert mit den heute rund
zwanzig Mantegna zugeschriebenen, erhaltenen Stii-
cken dieser Gattung in Verbindung zu bringen sind.
Ein modernes Erkenntnisinteresse, das tiber bildim-
manente Beobachtungen hinausgelangen will, muss
also mit Hilfe von Analogieschliissen die aligemeinen
zeitgentssischen Wahrnehmungs- und Verstandnis-
horizonte eines solchen Werkes zu rekonstruieren
versuchen. Dieses »indirekte Verfahren« stellt auch
den einzigen Zugang zur Dresdener »Heiligen Familie«
(Abb. Frontispiz) dar, fiir die sich keine Dokumenta-
tion vor 1854 erhalten hat, auch wenn das Gemalde
von einigen Forschern versuchsweise mit dem Ma-
donnen-Bild fiir Eleonora von Aragon oder aber mit
einer »Madonna col bambino in seno, e due Santi &
lato con San Giouanni in mezze figure« in der venezi-
anischen Sammiung des Bernardo Giunti (vor 1648)
in Verbindung gebracht wurde.” Der zeitgendssische
Wahrnehmungshorizont fiir dieses Werk nun, wie er
im Folgenden skizziert werden soll, ldsst sich voraus-
greifend als eine »Schule des Sehens« charakterisie-
ren: Gerade weil die Madonna mit Kind in der explo-
dierenden Bilderflut des 14. und 15. Jahrhunderts wohl
das am hiufigsten dargestellte Thema war, gerade
weil Madonnenbilder in Kirchen und anderen »6ffent-
lichen Gebduden«, aber auch auf der Strafle und in
den Wohnh#usern, von den Schlafzimmern bis hin zu
den teils neu eingerichteten Raumen fiir Kunstsamm-
lungen, allgegenwirtig waren, gerade deshalb stell-
ten Madonnen-Bilder eine besondere Herausforde-
rung sowohl an die Kiinstler als auch die Betrachter
dar. Zugespitzt lieRe sich vielleicht sogar behaupten,
dass (iberhaupt erst die Tatsache, dass im Besitz
vieler Familien mehrere Madonnenbilder zusammen-
kamen, die zumeist relativ nahsichtig betrachtet wer-
den mussten, auch auRerhalb eines engen Kreises von
Fachleuten ein Gefiihl fiir kiinstlerische Unterschiede
und damit fiir Qualitat, Innovation und Stil entstehen
lieR.2 Dabei musste dieses neue dsthetische Be-
wusstsein nicht zwangsweise zu einer Profanierung
der religiosen Bildwerke fithren — im Sinne eines ra-
dikalen Wandels vom Kultobjekt zum Kunststiick am
Ubergang von Mittelalter zu Renaissance® -, im Gegen-
teil: Idealerweise beforderte die neuartige kiinstleri-
sche Erfindung und visuelle Qualitat die devotiona-
len Eigenschaften und religitsen Anforderungen.
Der Erwerb eines bestimmten Madonnenbildes
verlangte im Laufe des 15, Jahrhunderts immer mehr
Entscheidungen. Es galt zum einen, sich tiber Mate-
rial, Medium und Preis klar zu werden. Die billigste
Variante stellten als Massenartikel tausendfach re-
produzierte Madonnenbildchen dar, wie es sie seit

Jahrhunderten in Form von Anhéngern aus Blei, Glas
oder anderen einfachen Materialien gab (hdufig im
Zusammenhang mit Pilgerzielen). Im 15. Jahrhundert
wurde dieses Spekitrum zunehmend durch kleine
Holz-, Metall-, ja selbst Teigdrucke ergénzt, die eben-
falls am Korper getragen, an der Wand aufgehdngt
oder aber liegend (vor allem in Biicher eingeklebt) auf-
bewahrt werden konnten. Es versteht sich von selbst,
dass damit weder die aufwendig produzierten Re-
naissance-Plaketten noch die gesuchten druckgra-
phischen Erzeugnisse von Kiinstlern wie Mantegna
gemeint sind, obgleich zu diesen Gruppen ein quali-
tativer und preislich flieBender Ubergang bestand.1®
Eine wesentlich grofere Investition musste tatigen,
wer ein (hdufig koloriertes) Madonnenrelief aus Gips,
Ton oder Pappmaché nach dem Modell eines be-
rithmten Bildhauers — etwa Donatello oder Ghiberti—
erwerben wollte, eine der farbig glasierten Madon-
nen aus der Florentiner Della-Robbia-Werkstatt oder
aber ein Gemilde.'* Durchschnittliche Madonnenbil-
der auf Holz oder Leinwand scheinen dabei zwischen
weniger als zwei und zehn Dukaten gekostet zu
haben, jedenfalls bildeten Werke in dieser Preisklasse
ein beliebtes Handelsgut, das sowohl in nordalpine
Lander als etwa auch nach Rom geliefert wurde, wo
bei groBen Kirchenfesten offenbar ein stark erhthter
Bedarf nach solchen Devotionalien bestand.'? Noch
teurer waren Repliken oder Varianten berithmter Bild-
erfindungen, wie sie zum Beispiel die Werkstédtten
des Giovanni Bellini in Venedig oder des Francesco
Francia in Bologna in groBerer Menge, verschiede-
nen Qualititsabstufungen und wohl teils auf Vorrat
fiir den offenen Kunstmarkt herstellten.!? Selbstver-
stdndlich war jedoch ein gezielter Auftrag an einen
Kiinstler mit personlichen Wiinschen etwa zu den be-
gleitenden Heiligen die mit Abstand teuerste Vari-
ante — in diese Kategorie z&hlt mit Sicherheit die
Dresdener »Heilige Familie« von Mantegna. Zweierlei
wird aufgrund dieser summarischen Ubersicht deut-
lich: Die indirekte Offerte von 2000 Dukaten des Kar-
dinal d’Amboise stellte selbst fiir ein Mantegna-Werk
ein exorbitantes, méglicherweise allein rhetorisch zu
verstehendes Angebot dar. Dazu nur noch ein weite-
res Vergleichsbeispiel: Nach dem Tod Mantegnas 1506
wurden seinem Sohn von Kardinal Sigismondo Gon-
zaga fiir gleich zwei beriihmte Werke im Nachlass,
darunter der »Cristo in scurto«, nur 100 Dukaten ver-
sprochen.'* Zweitens — und wichtiger — wird erst so
bewusst, dass sich die Dresdener »Heilige Familie«
als »Unikat« pridsentiert. Mantegna hat diese Bilder-
findung kein zweites Mal verwendet; und es existie-
ren zumindest heute nur vier Werke Mantegnas und
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Abb. 1

Marco Zoppo, »Blatt mit Marientypen«
(recto und verso), Miinchen,

Staatliche Graphische Sammlung

seiner Werkstatt, die im weitesten Sinne als Variatio-
nen danach verstanden werden kénnen. Ein Vorzug
von Mantegnas Andachtsbildern in den Augen zeit-
gendssischer Kunstkenner diirfte also gewesen sein,
dass sie damit eine exklusive Kompositionsidee er-
warben.!® Wobei sich Mantegna zu diesem Zeitpunkt
offenbar auch des Wiedererkennungswertes seines
individuellen Malstils so sicher sein durfte, dass er
ganz gegen den zeitgendssischen Usus (Giovanni
Bellini, Carlo Crivelli usw.) kein einziges seiner Ma-
donnenbilder signierte.

Aber damit nicht genug der Entscheidungsmog-
lichkeiten: Im 14. und 15. Jahrhundert entwickelten
sich neben den bereits seit langem bestehenden
Typen von Madonnenbildern eine ganze Reihe neuer
Formen und weithin erfolgreicher Bilderfindungen
(den wohl groBten Erfolg hatten einige Madonnen
Donatellos).!® Umfangreiche Zusammenstellungen
solcher unterschiedlicher Mutter-Kind-Gruppen haben
sich auf mehreren Zeichnungen von Marco Zoppo,
einem Kiinstlerfreund Mantegnas, erhalten. Fiir diese
heute auf verschiedene Museen verteilten Bldtter
wird vermutet, dass sie alle urspriinglich zu einem
Skizzenbuch aus den spéten 1460er und 1470er Jah-
ren gehorten.? Ein Blatt der Staatlichen Graphischen
Sammlung Miinchen veranschaulicht den Aufbau
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dieser Zeichnungen, wenngleich es ausnahmsweise
nicht allein in Feder angelegt ist, sondern zudem mit
starken Lavierungen arbeitet (Abb. 1). Auf der einen
Seite sind sechs, auf der anderen vier verschiedene
Madonnen-Darstellungen sorgfaltig in Reihe (und teils
in gerahmten Nischen) angeordnet. Zu den neuen
Bildformeln zdhlen die genau beobachteten Bewe-
gungen und Verhaltensweisen des kleinen Christus-
knaben, der etwa den Finger in den Mund steckt; das
auf dem Bauch oder auf dem Riicken vor der anbe-
tenden Madonna liegende Kind, das so bereits an die
spatere Passion erinnern kann; die Einbeziehung des
kleinen Johannes des Taufers; oder aber die Sacra-
Conversazione-Gruppe mit zwei erganzenden Heili-
gen um eine Art Altar. Auf einem weiteren Blatt in
London (das 1795 als »Mantegna« publiziert wurde)
ist unter anderem eine »Madonna dell’Umilta« zu
sehen, die auf einem niedrigen Wagen gezogen wird
und offenbar als Vorschlag fiir einen Umzug mit (le-
benden?) Bildern gedacht war.'® Allein schon, dass
vergleichbar umfangreiche Zusammenstellungen von
Madonnen-Typen zuvor nicht zum festen Bestand
von Musterbiichern gehorten, signalisiert die neue
Vielfalt und Komplexitat des Themas im spaten 15. Jahr-
hundert. Man kann sich gut vorstellen, wie diese
Zeichnungen nicht nur Zoppo selbst als Anregung bei






Abb. 3

Andrea Mantegna

»Madonna mit Kind und Heiligen«
Turin, Galleria Sabauda

Abb. 2

Andrea Mantegna

»Madonna mit Kind und Heiligen«
um 1485/88,

Fort Worth, Kimbell Art Museum

der Bildfindung fiir seine Gemadlde dienten, sondern
auch potentiellen Auftraggebern als eine Art Muster-
katalog vorgelegt werden konnten. Dass andererseits
das mogliche Spektrum an Formen von Madonnen-
Bildern selbst mit dieser Sammlung immer noch
keineswegs ausgeschopft war, lasst schon ein Ver-
gleichsblick auf die kleine Bildauswahl dieser Aus-
stellung erkennen.

Warum nun sollte sich ein Auftraggeber — solche
Auswahlmdglichkeit vor Augen und bei seiner Bild-
bestellung offenbar unbeschwert von finanziellen
Einschrankungen — ausgerechnet fiir die Dresdener
»Heilige Familie« entschieden haben, die von allen
diesen neuen Errungenschaften prima vista erstaun-
lich wenig zeigt: keine ausgefallenen Haltungsmotive
oder spektakuldren Kunstfiguren, sondern eine ein-
fache, reliefhafte Anordnung der Figuren, eine zwar
innige, aber doch zuriickhaltende Zuneigung von
Mutter und Kind, kein auszeichnender Thron oder
Vorhang hinter Maria, erst recht kein Ausblick im
Hintergrund, sondern allein gedampfte Farbigkeit vor
dunkler Folie, schlieBlich der Verzicht auf fast alle
Attribute, die so leicht zu Bedeutungshaltigkeit und
Abwechslung im Gemalde hatten beitragen kdnnen -
insgesamt also weder eine besonders intim-natiirli-
che Familienszene, wie sie Mantegna selbst etwa mit
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seiner ersten, um 1485/88 entstandenen Mutter-
Kind-Gruppe mit Johannes-Knabe und zwei weiteren
Heiligen erprobt hatte (Abb. 2), noch ein Triumphbild
der Himmelskdnigin mit dem zukiinftigen Welten-
herrscher im Arm, wie es die »Madonna della Vitto-
ria« vorfiihrt (Abb. S. 13). Mehr noch: Selbst auf der
Ebene der expliziten visuellen Kommunikation mit
dem Betrachter, deren kiinstlerische Mittel Man-
tegna nach Ausweis seiner fritheren Werke so meis-
terlich und innovativ beherrschte (vgl. den Fenster-
durchblick in der »Darstellung im Tempel« (Abb.
S. 15), agiert die Dresdener »Heilige Familie« nur
sehr zuriickhaltend.?® Das so genannte Close-up, das
»Heranzoomen« der Figuren, die nur mehr im Brust-
ausschnitt und dadurch eigentlich besonders pré-
sent im Bild erscheinen, setzt hier auf halbem Wege
aus, die Akteure der Dresdener »Heiligen Familie«
bleiben distanziert. Zwar sprechen die Begleitfiguren
durch den direkten Blick aus dem Bild den Betrachter
an und ziehen ihnin dieses hinein—aber ausgerechnet
Mutter und Kind, die in friiheren Darstellungen teils
huldvoll auf die vor dem Gemalde knienden Glaubigen
»reagiert« hatten (Abb. 3), sind ganz auf sich selbst
konzentriert. Fiir alle Bildfiguren gilt, dass sie fest der
schmalen Aktionsbiihne eingebunden bleiben. Dass
das Gemalde zudem eine Art Fensterausblick in ein



meditativ-visiondres Jenseits sein konnte, wie es zur
Vorstellung von Maria als »fenestra coeli« und »porta
paradisi« besonders gut passen wiirde und wie es in
der zeitgendssischen Malerei vielfach vorexerziert
wurde (Abb. 4), kommt bei Mantegna ebenfalls nicht
in den Blick. Ebensowenig wird der mediale Status
von Malerei bei der Heilsvermittlung in den Vorder-
grund geriickt, wie es andernorts geschieht.

Drei ganz andere Uberlegungen scheinen fiir die
Dresdener »Heilige Familie« wichtig: Der reliefhafte
Gesamtaufbau und die scharf gezeichneten Physio-
gnomien der begleitenden Heiligen rekurrieren un-
verkennbar auf antik-rémische Grabreliefs. Dieser
zunichst formale Riickgriff diirfte auf inhaltlicher
Ebene Vorstellungen von ehrwiirdigem Alter, von Ein-
fachheit und Tugend heraufbeschworen haben, wie
man sie mit dem Rom der Republik und der friihen
Kaiserzeit verband.?° Die Madonna mit ihrem blau
changierenden Obergewand, das auch das Haar be-
deckt, erinnert dagegen an mittelalterlich-byzantini-
sche Darstellungen der Gottesmutter. Auch die Ver-
bindung mit einem stehenden Kind kannte der zeit-
genossische Betrachter von dort. Verwiesen sei auf
ein wundertatiges, heute freilich stark beschddigtes
Madonnenbild in Padua, von dem eine freie Kopie
des Giusto de’ Menabuoi existiert und das auch schon
fiir andere Madonnen-Darstellungen Mantegnas ein

wichtiger Referenzpunkt gewesen zu sein scheint
(vgl. Abb. S.18).2! Der Christusknabe selbst schlief3-
lich in seinem ganz unkindlich kraftvollen Kontrapost
»all’antica« verweist nicht nur auf seine heroische
Rolle als Erléser und Weltenherrscher. Die auffallige
Verbindung von nacktem Kleinkind und idealem Kor-
per thematisiert auch das groBte Mysterium des
Glaubens, dass namlich Gottes Sohn zugleich voll-
kommener Mensch geworden ist. Das Paradox der Ver-
bindung von sterblichem, siindenverhaftetem Kérper
und gottlicher Natur ist so in eine Bildformel iber-
setzt.22 Wie intensiv Mantegna an diesem Problem ar-
beitete, kann ein kurzer Seitenblick auf ein ungefahr
gleichzeitiges Gemalde belegen (Abb. 5). Es zeigt in
dhnlich ungewdhnlicher Verbindung nicht nur den
Christusknaben als Weltenherrscher in Begleitung
von Johannes dem Taufer und Josef, sondern auch
Maria in einem Brunnen sitzend, galt doch der »ver-
schlossene Brunnen« (nach Hohelied 4, 12) als Sym-
bol fiir ihre Jungfréulichkeit. Auch hier also der Ver-
such, gottliche und menschliche Natur Christi an-
schaulich zu fassen.??

Alle diese Uberlegungen zusammen genommen,
scheint die Dresdener »Heilige Familie« unter be-
wusstem Verzicht auf effektheischende Kunstfiguren,
tauschenden Illusionismus und vielfaltige Bilderzdh-
lung den Eindruck von Altehrwiirdigkeit, zuriickhal-
tender Konzentration und Tugend heraufbeschwdéren
zu wollen. Mantegna legt sich offenbar eine gewisse
Selbstbeschrankung der kiinstlerischen Mittel auf.
Dieses Vorgehen ldsst sich nicht nur mit zeitgleichen
sarchaisierenden« Tendenzen anderer Kiinstler ver-
gleichen (Giovanni Bellini, Antoniazzo Romano usw.).24
Es findet auch Widerhall in Stimmen des spdten
15. Jahrhunderts, die den Untergang »jener Einfach-
heit, jene Tugend und Rechtschaffenheit der Alten«
beklagen und dies unter anderem an der Entwicklung
der Bildkiinste erkennen wollen: »Es wird ein grund-
legender Sittenwandel notig sein und ein grundlegen-
des Zuriicknehmen der Kiinste [auf ein rechtes Maf].
[...] Auch die Kiinste, welche die »mechanischenc« ge-
nannt werden, iibten die Menschen einst in bestem
Glauben und in Unverdorbenheit aus; heute jedoch
ist alles vordergriindige Pracht und Trug und mehr
auf Schein als auf die Wahrheit der Kunst und auf
Schicklichkeit aus.«?®

Ganz deutlich miisste an diesem Punkt geworden
sein: Um die visuellen Anforderungen und kiinstleri-
schen Qualitaten von Mantegnas Dresdener »Heili-
ger Familie« angemessen wahrnehmen zu kdnnen,
bedurfte es in jedem Fall einer intensiveren Beschaf-
tigung mit Kunst. In diesem Sinne hatte schon Petrarca
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Abb. 4

Giovanni Bellini

»Madonna mit Kind und Heiligen«
Paris, Musée du Louvre



Abb. 5

Andrea Mantegna

»Heilige Familie mit dem
Johannesknaben«

um 1495/97, London, National Gallery




in seinem Testament von 1370 eine Zweiteilung des
Publikums vorgenommen, denn die Madonnen-Tafel
von der Hand Giottos in seinem Besitz lasse die Un-
wissenden zwar kalt, versetze die Kenner aber ob
ihrer Schonheit in staunende Bewunderung.?¢ Eine
»Grundausbildung« in Fragen der bildenden Kiinste
fand daher zunehmend Eingang in das gehobene
Curriculum. Bereits um 1400 empfahl der Humanist
Pier Paolo Vergerio nach antikem Vorbild den Zeichen-
unterricht, da er »bedeutenden Ma@nnern« spater so-
wohl bei der Beurteilung und dem Kauf von Kunst-
werken als auch fiir Gesprdche tiber Schonheit
niitzlich sei.?” Eine solche zumindest rudimentdre
Schulung des Sehens war aber nicht allein aus einem
humanistischen Kunstdiskurs heraus begriindet.
Auch religiose Fragestellungen konnten nun zum ver-
gleichenden Sehen zwingen. Besonders schon zeigt
dies eine Passage der um 1450 verfassten Lobschrift
des Michele Savonarola auf die Stadt Padua, wobei
auch eingehend Kiinstler und Kunstwerke bespro-
chen werden - fiir unseren Kontext interessant ist
das bereits erwdhnte, angeblich vom Evangelisten
Lukas gemalte Madonnenbild in der Kirche Santa Gi-
ustina und die Kopie danach von Giusto de’ Menabuoi
(vgl. Abb. S. 18): »Ich will auch nicht einen Umstand
verschweigen, den ich von unseren Vatern erfahren
habe und der dir vielleicht fabulds erscheint; [...] es
wird behauptet, das [Madonnenbild des Lukas]
wiirde sich durch dauernde Verdnderungen in immer
neuen Anordnungen prasentieren [d.h. das Bild
scheint wunderbarerweise >lebendig¢], so dass die
von Giusto gemalte [Kopie] dem von heiligen Handen
gemalten [Bild] nicht gleichen wiirde. Ich habe jedoch
beide gesehen, und mir scheint dasjenige des Giusto
nicht allzu unahnlich demjenigen des Lukas.«?®

Das neue Interesse an der kiinstlerischen Gestal-
tung eines Madonnenbildes bedeutete jedenfalls
keine zwingende Profanierung und Abkehr von sei-
nem devotionalen Wert. Wie diese beiden Aspekte —
Kult und Kunst — zusammengebracht werden kdnnen,
dafiir liefert der beriihmte Sohn des Michele Savona-
rola, der in Florenz 1498 auf dem Scheiterhaufen ver-
brannte revolutiondre Dominikaner Girolamo Savona-
rola, eine gute Erkldrung: »Die Liebe ist wie ein Maler.
Ein guter Maler namlich, wenn er gut malt, erfreut die
Menschen mit seinen Gemélden so sehr, dass sie voll-
kommen in der Betrachtung versinken, manchmal so
weit, dass sie fast in Ekstase und auBer sich zu sein
scheinen und sich selbst ganz vergessen. Genau so
funktioniert die Liebe von Jesus Christus, wenn sie in
der Seele ist[...].«?° Auf die Dresdener »Heilige Fami-
lie« iibertragen bedeutet dies: Die Bewunderung und

Konzentration der Kenner angesichts der Malkunst
Mantegnas kann zum anschaulichen Vergleich fiir die
Bewunderung und liebende Konzentration der gldubi-
gen Seele auf Christus werden. Die Ma@Rigung im Ein-
satz der malerischen Mittel ausgerechnet des »besten
Kiinstlers der Zeit, die »gravitas« und »veritas« der
Darstellung usw. erscheinen nun als visuell vermittelte
Qualitaten und Anweisungen fiir den gldubigen Be-
trachter. Der Kunstwert stellt so ein ganz entscheiden-
des Surplus der Andachtsfunktion von Mantegnas Ma-
donnenbildern dar. Der dsthetische Genuss der Ge-
milde sowie ihr gesellschaftlicher bzw. politischer
Nutzen als kostbare Geschenke und als Demonstra-
tionsobjekte fiir kulturelle GroBe oder religiose Ver-
pflichtungen verbanden sich mit der Ansprache der
Gldubigen, der Aufforderung zur Meditation iiber das
Wunder der Menschwerdung des Gottessohnes, der
Vorbildfunktion der heiligen Personen und schlieflich
auch der Hoffnung, dass ein solches Gemalde seinem
Besitzer und dem Haus, in dem es verwahrt wurde,
Gliick bringen moge.*®

Allein an der letzten Hiirde scheiterte die Kunst
Mantegnas: Die héchste Auszeichnung, die einem
Madonnenbild auch noch der Renaissance zuteil wer-
den konnte, war, dass es Wunder zu wirken begann —
der Gottesmutter und ihrem Sohn also ein bestimmtes
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Werk als Manifestationsobjekt vermeintlich besonders
gut gefiel {eine theologisch zwar nicht korrekte, aber
der allgemeinen Vorstellung am nachsten kommende
Deutung). Um nur ein Beispiel fiir die Aktualitdt
solcher Erscheinungen anzufiihren: Ein im spéten
15. Jahrhundert zu Bologna in einer Hofdurchfahrt an-
gebrachtes Madonnenbild moglicherweise des Fran-
cesco Francia begann im Jahr 1508 erstmals Wunder
zu wirken, als ein Schmied beim Beschlagen eines
Pferdes in eine Kellerluke geschleudert wurde ohne
dabei Schaden zu nehmen (Abb. 6).3' Im Vergleich
dazu erwies sich die Kunst Mantegnas als geradezu
hinderlich, wurden seine Bilder von den Kennern doch
als exklusive Schétze gehiitet und damit ihrer miraku-
lésen Maglichkeiten weitestgehend beraubt.

Erst vor diesem Hintergrund lassen sich abschlie-
Bend die vielfdltigen Anspielungen eines lateinischen
Distichons auf eine unbekannte Madonnen-Darstel-
lung Mantegnas erahnen, das 1499 in einer Gedicht-
sammlung des Panfilo Sassi publiziert wurde: »Be-
wundert wird die Begabung des herausragenden
Malers Andrea Mantegna//Mit wunderbarer Kunst
hat mich gleichsam lebendig der neue Apelles ge-
malt; / Sieh das gottliche Werk des [neuen] Pygma-
lion; / Wenn ein feuriger Geist von den hiochsten Ster-
nen zu mir/Herniederstiege: [dann] wiirde ich als
Jungfrau erneut gebdren.«32 Die Sinnbeziige kdnnen
nur knapp angedeutet werden: Aus der Antike
stammt die Vorstellung, wonach scheinbare Leben-
digkeit ein Merkmal herausragender Kunstwerke dar-
stellt. In diesem Sinne steht Apelles fiir den besten
antiken Maler schlechthin, der Mythos von Pygma-
lion behandelt bekanntlich die tatsdchliche Verleben-
digung der vom Kiinstler geliebten Frauenstatue.®
Diese Vorstellung vom wirkungsésthetisch »lebendi-
gen Kunstwerk« wird nun aber nicht nur mit der christ-
lichen von der wunderbaren »Belebung« der Heiligen-
bilder vermischt. Der Dichter beschwort durch seine
ambivalenten Formulierungen vom herabsteigenden
feurigen Geist auch eine Art zweite Verkiindigung an
Maria herauf. Unklar bleibt dabei, ob hier wirklich Gott
erneut durch sein Wort im lebendig werdenden Ma-
donnenbild seinen Sohn inkarniert, oder ob der »feu-
rige Geist« und das »gottliche Werk« nicht moglicher-
weise doch vom Kiinstler Mantegna selbst stammen
und in Farbe »inkarniert« werden (»incarnare« lautet
der Werkstattbegriff fiir die Farbgebung®¥). Auch in
dieser literarischen Reaktion eines Zeitgenossen auf
eine »devotione« Mantegnas fallen in letzter Konse-
quenz Kult und Kunst in eins zusammen. Gott als
Kinstler und der »gottliche Kiinstler« Mantegna
scheinen sich im Madonnenbild zu begegnen.®

5

Anmerkungen

1 Allerdings schrieb der Kardinal die Briefe nicht selbst, sondern
lie} seinen Wunsch indirekt durch einen Gefolgsmann Isabel-
las, Gemetto de Nessonis, vermitteln; die Briefe abgedruckt
bei Lighthown 1986, S. 464, Nr. 87. Zur Forschungsgeschichte
dieser Bild-Kategorie s. Schade 1996.

Zu Mantegnas literarischem Ruhm s. die Zusammenstellung im

Anhang von Kristeller 1902 und Chambers /Martineau/Signo-

rini 1992; zur kiinstlerischen Situation Romano 1987.

3 Warnke 1985; Campbell 2004, und zum gréBeren Kontext

Welch 2004.

Lightbown 1986, 5. 462; Nr. 76.

Zu diesem Geschenk eines »quadro beletissimo cum una Nos-

tra Dona« von Francesco Il. Gonzaga, das der Cornaro-Kardinal

annimmt »non solum per la pictura, che & excellente e digna,
ma - in primis — per esser dato da Vostra Signoria, la qual ha-

vemo sempre habuto in loco di caro fratelio [...J« 5. Brown 1974.

Zu den Fithrungen in der »Camera pictax und zu Mantegnas

»Triumph Césars« s. Lightbown 1986, S. 417, Nr. 20, und S.

426f,, Nr. 28; zur gesellschaftlichen Auszeichnungsfunktion

von Kunst und »magnificentia« s. etwa Goldthwaite 1993 und

eine Reihe von Beitrdgen in Esch/Frommel 1995.

Deville 1850, die Inventare S. 486-535, dort etwa S. 492f,;

Weiss 1953,

Vgl. Lightbown 1986, S. 446, Nr. 44, Christiansen 1992b und

diesen Katalog.

8 Dass inshesondere das »gemalte Hausandachtsbild AniaB8 und
Ursprung zum Sammeln« geboten habe, formulierte bereits
Jacob Burckhardt in seiner erstmals posthum 1898 publizierten
Studie »Die Sammler«, vgl. Burckhardt zo00, S. 283-538, das
Zitat S. 294; dann etwa Belting 1985, S. 6. Zur Genese der
Gattung des privaten »Andachtsbildes« etwa Ringbom 1965;
Ausst.-Kat. Amsterdam 1994; Ausst.-Kat. Niirnberg 2000;
Schmidt 2005.

9 So wird hédufig verkiirzend die These von Belting 1990 verstan-
den.

10 Gerade bei den frithen Drucken sollte man sich vor schnellen
Schiussfolgerungen hiiten, die das »einfache« und vergleichs-
weise billige Medium mit dem »einfachen Volk« in Verbindung
setzen; die wenigen gesicherten Informationen und die For-
schungs-Hypothesen zusammengestellt bei Landau/Parshall
1994, etwa S. 30-32 und 91—102, und in Ausst.-Kat, Washing-
ton/Niirnberg 2005, Ein italienisches Beispiel fiir den Einsatz
von Drucken und Pilgerzeichen analysiert Maniura 2004.

11 Eine Zusammenstellung bei Kecks 1988.

12 Beispiele bei Esch 1995, Eser 2000, und mit detaillierten
Statistiken zur Preisabstufung und -entwicklung Kubersky-
Piredda 2003.

13 Dazu etwa Galassi 1998 und Negro/Roio 1998.

14 Lightbown 1986, S. 421, Nr. 23.

15 Die Variationen bei Lightbown 1986, S. 4461., Nr. 45f., S. 471,
Nr. 144, und S, 472, Nr. 148.

16 Schlagendstes indiz fiir den Ruhm von Donatellos Madonnen
ist ein Skizzenblatt aus dem Umkreis Pisanellos, auf dem drei
Donatello-Typen zusammengestellt sind; dazu und zu anderen
Beispielen der Donatello-Rezeption s. Christiansen 1992d.

17 Amstrong 1976, S. 144~227 (mit Datierung ca. 1470~1475);
Chapman 1998, S. 71f. (Ende der 1460er Jahre); vgl. zuletzt
zusammenfassend Rosamond E. Mack in: Boskovits / Brown
2003, 5. 691699,

18 Zu neuen Madonnentypen bzw. besonderen Ausformungen
des 14. und 15. Jahrhunderts etwa Firestone 1942; van 0s 1969;
Kecks 1988; Holmes 1997.
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Zum Folgenden Ringbom 1965; Goffen 1975; Kriiger 2001, v.a.
S. 46-79.

Vgl. den Aufsatz von Michael Rohlmann in diesem Band. Zur
miglichen Bedeutung der zuriickhaltenden Farbigkeit vgl. die
{Iberlegungen von Blumenrdder 2002 zu Mantegnas Grisaillen.
Ausst.-Kat. Amsterdam 1994, S. 130~135; Kriiger 2001, S. 25f.
insbesondere auch das Geschlecht des Christusknaben
scheint auf seine Menschlichkeit zu verweisen, dazu — freilich
von der Forschung kontrovers diskutiert - Steinberg 1996; zu
den theologischen und humanistischen Diskussionen des
15, Jahrhunderts iiber die Natur des Menschen im Verhdltnis zu
Gott s. Trinkaus 1970.

Lightbown 1986, S. 448f., Nr. 49; zu einem dhnlichen Versuch
von Giovanni Bellini s. Aurenhammer 1996.

Vgl. Goffen 1975; Filippini 1992.

Es handelt sich hier um die Kritik des Florentiner Dominikaners
Giovanni Caroli von ca. 1475/80, der im Gegenzug die Trecento-
Fresken der Spanischen Kapelle in S. Maria Novella lobt: »ne-
cesse est, ut ingens morum immutatio facta sit artiumque reli-
quarum summa defectio. [...] Artes quogue, guas mechanicas
vocant, summa fide et integritate quondam homines exerce-
bant; nunc autem fucata omnia ac ficta, et ad ostentationem
magis quam ad veritatem artisque decentiam facta. Quis ergo
iniuria dixerit hanc nostram inter et superiorem etatem distare
plurimum, quando quidem tam varie tam impulse tamque per-
dite omnia cernimus immutata.« (zit. nach Camporeale 1981,
S. 255 und 257f.) — Zum griieren Kontext Camporeale 1990.
»{...] tabulam meam sive iconam beate Virginis Marie, operis
lotti pictoris egregii, [...] cuius pulchritudinem ignorantes non
inteltigent, magistri autem artis stupent; [...J.« (zit. nach Baxan-
dall 1971, S. 60).

Pier Paolo Vegerio: De ingenuis moribus et liberalibus studiis
adulescentiae libellus (zit. nach Pfisterer 2002b, S. 69f);
einen [berblick zur Frithgeschichte der »Kunsterziehungx bei
Pfisterer 2003.

Savonarola 1902, S. 14: »Eodem loco tabula illa, magnaque in
veneratione habenda, qua Virginis gloriose veneranda image
lesusque infantis institis solute digitis Evangeliste bovis sic
depicta iacet; quam quidem et populus ipse sic colit, sicque ex
ea confidit, ut, aut nimia aeris siccitas aut grandis humiditas in
segetum arefactionem aut corruptionem veniens, eius so-
lempni ac devota, qua decet, per civitatem gloriosa gestatione,
populi devotis etiam additis orationibus, colatur. Negue hoc
loco tacebo, quod a veteribus nostris accepi et tibi fortasse fa-
bulosum videbitur; non tamen ab etate nostra multum retra-
here niteretur, aiunt continuis momentis novis se configuratio-
nibus demonstrare, ut sic, que per lustum picta fuit, illi sic
manibus sanctis depicte non assimileretur. Ego quidem ambas
vidi, et, que lusti est, abilla Luce in similitudine multum distare
non comprendi. Et que a lusti manibus exivit in cathedrali ec-
clesia nostra etiam magna cum devotione colitur.« — Zum Kon-
text Bacci 1998, v.a. S. 318320, und die Literatur in Anm. 21,
Savonarola 1846, S. 434f. (Sermoni sopra il salmo »Quam
bonus«, 16): »L’amore & come un dipintore. Un buono dipintore,
se €' dipinge berne, tanto delettano gli vomini le sue dipinture,
che nel contemplarle rimangon sospesi, e qualche volta in tal
modo che e’ pare che e’ sieno posti in estasi e fuora di loro, e
pare che €’ si dimentichino di loro medesimi. Cosi fa 'amore di
Gesii Cristo quando & nell’anima [...}.« Dazu auch Naget 2000,
S. 1761,
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Zu den bislang nicht angesprochenen Funktionen von Darstel-
lungen der Madonna mit Kind ats Vorbild (insbesondere auch
fiir Kinder) und als Gliicksbringer vgl. die um 1400 niederge-
schriebenen AuBerungen des Dominikaners Giovanni Dominici
(Pfisterer 2002b, S. 131-133); auBerdem Musacchio 2000 und
johnson 2002.

Die Nachrichten iiber dieses wundertétige Bild stammen aus
einem von Francesco Cavazzoni wohl 1608 publizierten Traktat
iitber die Madonnenbilder Bolognas, s. Varese 1969, S. 106f.
Zu den magisch-mirakulGsen Kriften von Madonnenbildern
etwa Trexler 1972, Zuraw 2001 und Wolf 2004.

»Admiratur Ingenium Andreae Mantegnae Pictoris Eximii//
Arte novus mira vivum me pinxit Apelles /Aspice divinum Pyg-
malionis opus/lgneus excellsis in me si spiritus astris/Descen-
dat: natum virgo iterum pariam.« (zit. nach Lightbown 1986,
S. 463, Nr. 84).

Zu Mantegna als »neuem Apelles« etwa Roesler-Friedenthal
1996, v.a. S. 180 f.; zum Apelles-Mythos allgemein zuletzt Wun-
derlich 2005. — Zur Bedeutung der Lebendigkeits-Kategorie in
der Kunstbetrachtung der Renaissance etwa Castelli 2000,
zum griBeren Kontext Fehrenbach 2003.

Kruse 2000.

Zur langsamen Entwicklung dieser Vorstellung und ihrem Bezug
zu Mantegna Pfisterer 1996, 5. 126130, und Emison 2004,
etwa S. 88.
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