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Erotik und Spiritualitit in der rémischen
Malerei des Cinquecento (2001)

Dieser Beitrag ist Teil eines ambitionierteren Projekts, das der
Literatur sowie der erotisch-pornographischen Abbildung in
der Renaissance und der Barockzeit gewidmet ist. Das Er-
staunen dariiber, dass einem Thema, das eigentlich im Zen-
trum der kunsthistorischen Forschungen stehen sollte, keine
Aufmerksamkeit entgegengebracht wird, ist Ausgangspunkt
dieser Untersuchung. Jiingst hat ein hervorragender, von
Lynn Hunt herausgegebener Sammelband das Problem in
diachroner Weise und auf Europa beschrinkt in Angriff ge-
nommen.' Dennoch iiberrascht es, dass die anspruchsvollsten
Uberlegungen zu diesem Thema in der Mehrheit von Philo-
sophen, Anthropologen, Juristen, Historikern, Schriftstellern
und sogar von Kiinstlern stammen, wihrend Kunsthistoriker,
denen eine Analyse von im Wesentlichen visuellen Strategien
aufgrund ihrer Statuten obliegen sollte, das Phinomen blof3
am Rande beriihren.

Eine Studie zur erotisch-pornographischen Abbildung ist
dariiber hinaus aktuell, weil man sie mit den Ansichten von
Catharine MacKinnon und Andrea Dworkin zur Rolle der
Pornographie in der heutigen Gesellschaft vergleichen muss® -
Thesen, die bei denjenigen, die gegen die Zensur als Mittel
der Repression sind, eine hitzige Reaktion hervorriefen, die
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aber in den stirker nuancierten und ausgewogeneren Positio-
nen von Frances Ferguson Gehér gefunden haben.

Das Ziel dieses Beitrags ist indes enger gefasst, da ich mich
darauf beschrinken werde, den Einfluss zu analysieren, den
eine neue profane Bildkultur, die durch die Verbreitung von
Drucken legitimiert und gefordert wurde, weniger auf die
erotisch-mythologische Malerei als vielmehr auf die Produk-
tion von religiésen Bildern im frithen Cinquecento hatte. Fer-
ner gilt es die Rolle Francesco Salviatis in dieser Geschichte zu
beleuchten, einer Geschichte, die unweigerlich damit begin-
nen muss, das skandalése Ereignis der Modi ein weiteres Mal
in Augenschein zu nehmen.

Die heute gingige Bedeutung des Begriffs Pornographie
stammt aus dem 19. Jahrhundert und scheint erstmals um
1830 in Frankreich aufgekommen zu sein, um dann ins Ox-
ford English Dictionary in der Ausgabe von 1857 aufgenommen
zu werden. Der zeitliche Rahmen ist kein Zufall. Den Leser
oder Betrachter mit Worten und/oder Bildern explizit und
ausschliefflich auf sexueller Ebene erregen zu wollen, ist ein
Phinomen der Moderne, wohingegen die Bedeutung des alt-
griechischen Begriffs das Verfassen von Schriften meinte, die
der Welt der Prostitution gewidmet waren und nicht unbe-
dingt den sexuellen Leistungen der Dirnen, auch wenn diese
manchmal zum bevorzugten Gegenstand der Erzihlung ge-
rieten. In diesem Sinne sind Aretinos Werke, von den Sonetti
lussuriosi bis hin zu den Ragionamenti, pornographisch. Aller-
dings war das entsprechende literarische Genre in der Zeit vor
der Franzdsischen Revolution fast ausnahmslos an eine Kritik
der Ideologie von Kirche und Staat gebunden. Ohne Mar-
quis de Sade bemiihen zu wollen, geniigt es, sich die heftige
antiklerikale Satire in Erinnerung zu rufen, die Aretino am
Hof von Clemens VI inszenierte, um das, was auf den ersten
Blick als rein héfische Unterhaltung missverstanden werden
konnte, in einem anderen Licht zu bewerten.
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Die ideologische Bedeutung der von Aretino geplanten
Unternehmung ist von Manfredo Tafuri in so priziser Wei-
se analysiert worden, dass es tiberfliissig ist, dem noch weiter
nachzugehen.* Dennoch verdienen es drei Aspekte dieser Ge-
schichte, niher untersucht zu werden, weil ich glaube, dass
sie falsch interpretiert oder ignoriert worden sind. Vor allem
wurde zumeist vergessen, dass die offizielle Darstellung der
Fakten, wie sie mit wenigen Varianten seit der Zeit Vasaris
iiberliefert wurde, von Aretino selbst stammte. Ohne Zwei-
fel geht die Erfindung dieser Serie, die gemifl eines iiberzeu-
genden Vorschlags auch einen archiologisch fundierten Wert
gehabt haben konnte, insofern die unterschiedlichen Stellun-
gen des Geschlechtsakts von den romischen spintriae inspiriert
worden sein konnten? auf Giulio Romano zuriick. Als sich
dann aber Marcantonio Raimondi entschloss, die Zeichnun-
gen des Kiinstlers in Kupfer zu stechen, womit er sie einem
nicht linger kontrollierbaren Nutzerkreis zuginglich machte,
trat die Zensur des Papstes und des apostolischen Protonotars
Matteo Giberti in Kraft. Gemifl des von Aretino wohlausge-
feilten Drehbuchs intervenierten Kardinal Ippolito de’ Medici,
der Autor selbst und deren Freunde, darunter Bandinelli, erst
zu diesem Zeitpunkt zugunsten Marcantonios, um ihn aus
dem Gefingnis zu befreien. Und erst dann will Aretino laut
eigenem Bekunden zum ersten Mal die gestochenen Platten
gesehen haben und von ihnen dazu angeregt worden sein, die
sie begleitenden obszonen Sonette zu dichten.

Die in dieser Version der Tatsachen prisentierte Chrono-
logie der Ereignisse ist nicht plausibel und aller Wahrschein-
lichkeit nach manipuliert. Das einzig »Wahre« daran bezieht
sich auf die Legitimitit von Giulio Romanos Unterfangen,
weil es nicht nur einen gebildeten Hintergrund hatte, sondern
dariiber hinaus eine private Angelegenheit war: Wenn Giber-
ti auch nach dem Skandal gute Beziehungen zum Kiinstler
pflegte und sich weiterhin seines Kénnens bediente, zeigt
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dies, dass sich der pipstliche Hof von der starken erotischen
Kraft seiner Bilder nicht sonderlich bedroht fiihlte, wohl aber
von der Art und Weise, wie sie benutzt und in Umlauf ge-
bracht wurden. Die Verbreitung im Druckmedium war es, die
dem Papst und dem Protonotar schlaflose Nichte bereitete,
aber mehr noch waren es die Verse. Marcantonio war dabei
fir den Dichter nichts anderes als ein Werkzeug, denn aller
Wahrscheinlichkeit nach entstanden die Texte gleichzeitig mit
dem Entschluss, die Zeichnungen in Kupfer zu stechen.

Die enge Wechselwirkung zwischen Wort und Bild ist der
zweite Punkt, der eine eingehende Betrachtung erfordert, da
die erotische Kraft der Tafeln von dieser Beziehung abhingt.
»Pornographische« Texte und Abbildungen wurden bereits
vor den Modi produziert, ohne derartig heftige Reaktionen
hervorzurufen. Aus dem 15. Jahrhundert stammt die frauen-
feindliche Dichtung eines unbekannten Autors mit dem pla-
kativen Titel Il Manganello [)Der Kniippel(], und bereits 1425
verfasste Antonio Beccadelli seinen Hermaphroditus in Kon-
kurrenz zu den erotisch-pornographischen Texten der Antike,
von Properz bis hin zu Martial,® wihrend eine bekannte, aus
dem beginnenden Quattrocento stammende norditalienische
Druckplatte deutlich macht, wie sich der Markt fiir solche Er-
zeugnisse bereits in einer sehr frithen Phase der Geschichte
der Reproduktionskunst entwickelt hatte.” Allerdings blieben,
nach allem, was wir wissen, Texte und Bilder rigoros vonein-
ander getrennt. Von Aretino stammt die geniale Eingebung,
beides in einem einzigen Produkt zusammenzubringen, wo-
durch er eine derart explosive Mischung erzielte, dass die
Folgen fiir die kiinftige Entwicklung dieses Genres bis in die
heutige Zeit nicht abzusehen waren.

Der letzte Punkt betrifft die Rolle des Papstes in dieser Af-
fire. Clemens VII. wurde des Ofteren als gewissenhafter und
unnachsichtiger Mensch dargestellt, doch gibt es Anzeichen
dafiir, dass er an erotischen Bildern interessiert war, ein Genre,
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das von der Familie der Medici seit der Zeit des frommen Co-
simo Il Vecchio sehr geschitzt wurde, dem Panormita - ohne
die Frage nach Donatellos bronzenem David beriihren zu
wollen - ja schlieflich seinen Hermaphroditus gewidmet hat.®
Dass der erotische Gehalt der aretinischen Sammlung den
Pontifex nicht weiter erschiittert haben diirfte, wird von der
verfiihrerischen Madonna della Rosa bestitigt, die Parmigianino
ihm kaum sechs Jahre nach dem Skandal um die Modi zum
Geschenk machte. Parmigianinos aufsehenerregende Tafel
bedarf keines Kommentars, und die Ambiguitit des Gemil-
des, die sich auf die schmachtende Pose des Christuskindes
und den transparenten Schleier stiitzt, der den schénen Bu-
sen der Madonna erahnen lisst, beweist, wie sehr die Stiche
Marcantonios der Zensur zum Trotz ihre Spuren hinterlassen
haben. In unserem Zusammenhang diirfen wir dariiber hin-
aus nicht vergessen, dass die Madonna della Rosa urspriing-
lich fiir Aretino gemalt worden war und erst spiter in den
Besitz des Papstes gelangte. Dies ist ein zusitzlicher Beweis
fiir die engen Kontakte zwischen den Protagonisten der rd-
mischen Affire um die Modi und eine indirekte Bestitigung
fiir die »ideologisch-politische« Bedeutung der Serie, da nicht
bekannt ist, dass sich der Papst an derlei devotionalem Bild
gestort hitte.

Die hocherotische Wirkung dieser Tafel steht aufler Fra-
ge, und dennoch wire es ein Fehler, sie in gleicher Weise
wahrzunehmen wie ein Gemilde profaner Art. Entgegen
dem, was andere Forscher geiuflert haben,” und um gleich
vorwegzunehmen, was ich spiter zu zeigen versuche, halte
ich die Madonna della Rosa fiir ein Gemilde von aufrichtiger
Religiositit, wenngleich undenkbar ohne die desakralisieren-
den Vorkommnisse, die bislang diskutiert wurden.

Bevor ich das Thema angehe, méchte ich jedoch die Aus-
wirkungen untersuchen, die die Serie der Modi und ihre Nach-
ahmungen, wie die von Caraglio gestochene Serie Gli amori
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1 Marcantonio Raimondi (nach Giulio Romano): Die erste Stellung aus den
»Modi«. Paris, Bibliothéque nationale de France

2 Enea Vico (nach Francesco Salviati): Der
Betrug. Paris, Bibliotheque nationale de France
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degli dei, auf Salviati hatte, und mich den Ursachen zuwenden,
die zur Geburt der erotisch-pornographischen Abbildung in
Rom fiihrten, oder, um es anders zu formulieren: Ich méchte
der Frage nachgehen, warum diese Abbildungen ausgerech-
net in der Stadt des Papstes giinstige Bedingungen fiir ihre
weitere Entwicklung vorfanden.

Nach dem Skandal von 1524-1525 war das transgressive Ex-
periment der Modi nicht mehr wiederholbar, doch konfron-
tiert uns die Serie der Amori degli dei mit Strategien der Kom-
pensation, die bis heute unverindert sind. Obwohl phallische
Symbole in der neuen Serie im Uberfluss vorhanden sind,
wie in der Szene mit Saturn und Philyra, wurde die explizite
Darstellung des Koitus vermieden. Die beiden anderen wich-
tigen Neuerungen, welche die von Caraglio gestochene Se-
rie einfiihrte, betreffen einerseits die begleitenden Texte, die
weniger obszon sind als Aretinos Verse, und andererseits die
Tatsache, dass die Personen aus dem zeitgendssischen Rom
gegen olympische Gétter ausgetauscht wurden. Gli amori de-
gli dei vermieden es, irgendeine Verkniipfung mit der Realitit
der damaligen Gegenwart herzustellen, was einer der skanda-
l6sen Aspekte des von Marcantonio Raimondi gestochenen
Werkes war, und stellten damit ein Modell zur Verfiigung, das
man leicht reproduzieren konnte.

Dass Salviati die beiden erotischen Serien (Abb. 1, 3) par
excellence gekannt haben musste und sich davon inspirieren
lief, bezeugen einige Stiche, die zweifellos auf seinen Zeich-
nungen beruhen. Die von Enea Vico gestochene Allegorie der
Fraus (Abb. 2), eine seitenverkehrte Wiedergabe von Cecchi-
nos Erfindung fiir einen der Holzschnitte, die zur Illustration
von Francesco Marcolinis 1540 in Venedig publizierten Le sorti
geschaffen wurden, reproduziert - wie die entmannte Stele
des Priapus und der pomphafte Vorhang im Hintergrund zei-
gen - teilweise das Ambiente, in welchem sich der Beischlaf
der Liebenden aus der ersten Stellung der Modi vollzieht.
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Ebenso unanfechtbar scheint mir die Beziehung zwischen
einigen Episoden der Amori zu sein, wie dem von Perino del
Vaga illustrierten Mythos der Erigone, mit der herrlichen Er-
findung Salviatis fiir die Geschichte des Ixion, der Heras Si-
mulacrum umklammert (Abb. 3, 4). Die Begleitverse beider
Episoden, das Thema der Metamorphose, die Komplexitit
der szenischen Ausstattung, die Prisenz exotischer Tiere und
die vegetative Landschaft mit ihren unverkennbar phallischen
Anspielungen (darunter rechts im Vordergrund auf dem Stich
von Salviati ein kauernder Satyr, eine Anspielung auf die Ge-
burt einer neuen Rasse, die aus dem ruchlosen Beischlaf zwi-
schen Ixion und der Wolke hervorgeht, welche die Gestalt
der Gottin angenommen hatte) sind allesamt Elemente, die
Salviatis Wunsch nach der Fortsetzung einer sehr erfolgrei-
chen Serie erkennen lassen.”

Die Entstehung des Ixion fillt in eine der zahlreichen Pe-
rioden des Kiinstlers, in denen er sich in Rom aufhielt, und
man muss sich an dieser Stelle fragen, warum das Genre aus-
gerechnet an diesem Ort ein so ungestiimes Wachstum er-
fuhr, auch wenn die Ursachen fiir das Phinomen evident sind.
Ungeachtet der Tatsache, dass Rom eine Stadt der Prilaten
war, die dem Zolibat verpflichtet sind, gab es innerhalb ihrer
Mauern eine grofe Zahl an Bordellen und freiziigigen Bade-
hiusern," die Salviati, nebenbei gesagt, zusammen mit seinem
Freund Vasari aufsuchte, um Aktstudien nach dem lebenden
Modell zu betreiben. Auflerdem trugen die Kardinalswahlen
und das wechselhafte Schicksal der Familien zu einer grofien
gesellschaftlichen Mobilitit bei, welche die Kontrolle iiber
die Ausiibung der Prostitution viel schwieriger machte. Ne-
ben den Triebfedern dieser bunten Welt gab es auch hehre
Motive wie eine besondere Verehrung fiir die Antike und die
Wiedergeburt des klassischen antiken Theaters im Umfeld
von Papst Leo X. Doch ist Aretinos Provokation und die Flut
erotischer Bilder in den ersten Jahrzehnten des Jahrhunderts
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nicht ohne das Werk Raffaels zu erkliren, dem das Verdienst
zukommt, den Boden fiir jene Revolution bereitet zu haben.
Nicht umsonst waren Giulio und Perino seine Schiiler, und
letztlich hat das gewagte Abenteuer der Modi nichts anderes
getan, als ein Erforschen der sexuellen Sphire auf die Spitze zu
treiben, das Raffael in seinen letzten Lebensjahren mit minu-
tiosem Einsatz betrieben hat. Er erreichte dabei ein befremdli-
ches Ausmafd an Vulgaritit, das mit den Versen der von Gibertis

o1



Sekretir Francesco Berni
gegriindeten Accademia
dei Vignaiuoli verglichen
werden kann, in denen
Obst und Gemiise fiir
Wortspiele herhalten, die
den visuellen Spifien
Raffaels und seiner Ge-
fihrten gleichkommen.

Die Loggia Agostino
Chigis ist ein Schliissel-
werk fiir diese Konjunk-
tur der Freiziigigkeit, in
welcher die Grenze zwi-
schen »Heterosexualitit«
und »Homosexualitit«
(moderne Begriffe, die
aus dem 19. Jahrhundert
stammen” und daher ihre Kontextualisierung innerhalb der
Gesellschaft des 16. Jahrhunderts erforderlich machen) sehr
schmal war. Das bezeugt eine Episode in der Autobiographie
Benvenuto Cellinis, die auf einem Fest basiert, welches der
Sieneser Michelangelo in Rom organisiert hatte und an dem
auch Raffaels Gehilfen Giulio Romano und Gian Francesco
Penni teilnahmen.

Die Geschichte ist bekannt, sie veranschaulicht jedoch sehr
gut die Atmosphire der sexuellen Freiziigigkeit, die damals
in Rom herrschte: Da sich jedes Mitglied der Kiinstlerkom-
panie zu den wdchentlichen Abendessen mit einer »Kriheq,
sprich einer Dirne einzufinden hatte und Benvenuto seine be-
zaubernde Pantasilea in den Armen Bachiaccas gelassen hatte,
tauchte er bei dem Fest in Begleitung eines als Frau verkleide-
ten spanischen Jiinglings von sechzehn Jahren auf.® Wer diese
Passage im Kopf hat, wird sich an den weiteren Verlauf der

5  Francesco Salviati: Drei ménnliche Aktstudien. Paris,
Ecole nationale supérieure des Beausx-Arts
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Episode erinnern, doch was uns hier interessiert, sind die Par-
allelen, die das Ambiente mit einigen Zeichnungen Francesco
Salviatis aufweist (Abb. 5, 6). Dazu gehort ein Blatt der Ecole
des Beaux-Arts mit den unverbliimten Drei ménnlichen Akten™
oder der unvergleichlichen Figur eines Fabelwesens, das eine
federgeschmiickte Kopfbedeckung trigt und auf einem Pfau
reitet,” eine verbliiffende und wunderbare Erfindung.

Dies sind nicht die einzigen Zeichnungen solcher Art in
Cecchinos Corpus graphicus. In einem noch nicht publizierten
Blatt unbekannter Herkunft (Abb. 7) sind zwei Personen zu
sehen, deren Gesichter sich beriihren und die sich mit unge-
wohnlicher Intensitit anschauen, wihrend eine heute in den
Uffizien befindliche Studie zu einer Truhe (Abb. 8)* keinen
Zweifel an Salviatis Interesse am minnlichen Korper lisst, der
manchmal in ungeniert sodomitischen Posen dargestellt ist.

Dennoch wiire es ein Fehler, aus diesen graphischen Zeug-
nissen vorschnelle Riickschliisse auf die Sexualitit der Kiinst-
ler zu ziehen. Eine grundlegende Studie von Michael Rocke
hat gezeigt, wie weit die homosexuellen Beziehungen unter

s‘.l iy
3 @ g
6 Francesco Salviati: Merkur neben 7 Francesco Salviati: Zwei méannliche

einer Figur zu Pferd und einem Pfau. Kopfe. Aufenthaltsort unbekannt
Bayonne, Musée Bonnat
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8  Francesco Salviati: Entwurf fiir ein Kistchen
(Progetto per una cassetta). Florenz, Gabinetto Disegni e Stampe

Minnern in der italienischen Gesellschaft und besonders im
Florenz der Renaissancezeit verbreitet waren,” doch hat er
auch klar herausgestellt, dass die Minner nach einer Jugend,
die sie hiufig in Minnergesellschaften oder mit Prostituierten
verbrachten, iiberwiegend eigene Familien griindeten und
Nachwuchs zeugten. Rocke, der auf das reiche Material zuriick-
greifen konnte, das die Uffficiali di notte e conservatori dellonesta dei
monasteri zusammengetragen haben, war es méglich, eine sehr
differenzierte Geschichte zu schildern, in welcher Fille sowohl
von Heranwachsenden dokumentiert sind, die sich der minn-
lichen Prostitution hingaben, als auch von betagten Familien-
vitern, die in homosexuelle Affiren verwickelt waren, ebenso
wie »Eheschliefungen« inklusive wechselseitigem Tausch der
Ringe.® In unserem Kontext interessiert allerdings mehr die
Beobachtung, dass diese offiziell illegalen Beziehungen sich
im Rahmen einer klar definierten Altershierarchie abspielten,
wie dies auch durch die von Cellini erzihlte Episode bestitigt
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wird. Gemifl dieser Hierarchie kam den minnlichen Jugend-
lichen bis zu einem Alter von achtzehn oder zwanzig Jahren
in der Beziehung eine iiberwiegend passive, den Erwachsenen
vorrangig eine aktive Rolle zu, wihrend diejenigen, die, meist
um die dreifig, eine Ehe eingingen, dazu tendierten, ihren ju-
gendlichen Leidenschaften fiir immer zu entsagen, auch wenn
es — wie wir sahen - nicht an Ausnahmen fehlte. Gleichwohl
vermag die Schlussfolgerung Rockes nicht ganz zu iiberzeu-
gen: Nach der minutidsen Darlegung, wie sehr die Liebe unter
Minnern und minnlichen Jugendlichen verbreitet war, meint
er aus diesen Primissen ableiten zu kénnen, dass die Homose-
xualitit unter Minnern seinerzeit nicht als ein Vergehen wahr-
genommen worden sei, sondern als ein Charakteristikum der
vorherrschenden Kultur. Die Kunstgeschichte scheint diesen
Eindruck nicht zu bestitigen: Uber Salviatis Zeugnisse hinaus
lassen sich aufler einigen Stichen und Blittern von Peruzzi,
Giulio Romano, Parmigianino und aus Vasaris Umfeld kaum
andere analoge Beispiele im Vergleich zu den hunderten und
aberhunderten von Drucken, Bildern und sogar Skulpturen fin-
den, in denen die heterosexuelle Beziehung mit Hilfe des my-
thologischen Filters gepriesen wird, sofern man nicht behaup-
ten mochte, dass eine grofle Fiille an Material von der Zensur
systematisch zerstdrt worden ist. Aber auch wenn sich diese
Annahme als begriindet herausstellen sollte, miisste man sich
die besondere Reaktion vergegenwirtigen, die durch die Modi
provoziert wurde. Die sexuelle Beziechung unter Minnern und
die Sodomie - zwei Konzepte, die nicht identisch sind — waren
weit verbreitet, erfuhren aber offiziell wenig Toleranz.

Im Gegensatz zu Sodoma, der sogar Vater zweier Kin-
der war (Apelle und Faustina), ging Salviati niemals eine
Ehe ein, und seine Zeichnungen konnen vielleicht eine
echte und anhaltende homosexuelle Neigung offenba-
ren. Doch wie jeder beliebige andere Kiinstler seiner
Epoche wurde er niemals miide, den weiblichen Kérper
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9 Rosso Fiorentino: Pieta. Boston, Museum of Fine Arts

griindlich zu studieren, auch nach dem Leben, wie eine spek-
takulire Rotelzeichnung in der Graphischen Sammlung in
Miinchen zeigt.”” In seinen zahlreichen erotischen Komposi-
tionen lief3 sich Salviati sowohl von seinen Studien nach dem
Leben als auch von seinen Modellstudien leiten, und es gelang
ihm dabei immer, fiir die kiinstliche Kultur der bella maniera
Wirkungen von unerwarteter Authentizitit zu erzielen. Je-
denfalls zeigen seine Werke und seine Skizzen, wie schwierig
es ist, in der Kultur jener Zeit eine Grenze zwischen » Homo-
sexualitit« und »Heterosexualitit« zu ziehen.
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10  Parmigianino: Vision des
Heiligen Hieronymus. London,
National Gallery
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Um abschlieflend auf einen der anfangs angesprochenen
Punkte zuriickzukommen, so bin ich davon iiberzeugt, dass
der Triumphzug der erotisch-pornographischen Abbildung zu
Beginn des Cinquecento der Weg ist, um einige Elemente ei-
nes neuen Typus von Altarbildern zu erkliren, in welchem die
Menschlichkeit des Gotteskindes und der Maria (nicht zufillig
Titel von Werken Aretinos) eine fiir uns verwirrende, wenn
nicht sogar beunruhigende Kérperlichkeit aufweist, die damals
wahrscheinlich ganz anders wahrgenommen wurde. Hitte
nicht mittels der Druckgraphik eine Sensibilisierung der Of-
fentlichkeit fiir das erotische Bild stattgefunden, wire es viel
schwieriger, sich die Fleischlichkeit von Rossos Pieta (Abb. 9)
oder auch jener der Madonna in Parmigianinos sogenannter
Vision des Heiligen Hieronymus (Abb. 10) zu erkliren.

Ohne den Anspruch auf eine griindliche Analyse beider
Bilder erheben zu wollen, ist es doch angebracht, vorab ei-
nige Bemerkungen zu machen. Der erste Punkt betrifft die
Auftraggeber. Rossos Altarbild wurde von einem sehr got-
tesfiirchtigen Mann, dem Bischof Leonardo Tornabuoni, in
Auftrag gegeben, und das, was auf den ersten Blick seiner
Kiihnheit wegen die Gemiiter erregen konnte, nimlich
die vollstindige Nacktheit Christi, muss stattdessen in rein
christlichem Sinn interpretiert werden. Wie in dem aufer-
standenen Christus von Michelangelo in der Minervakirche
ist in diesem Gemilde nichts Obszones, wohl aber stellt es
eine Verherrlichung der Reinheit und Kérperlichkeit des
gottlichen, jedoch zu Fleisch gewordenen Kérpers Christi
dar.

Uber Maria Bufalini, die Auftraggeberin des heute in Lon-
don befindlichen Altarbildes, sind wir weniger gut informiert.
Gleichwohl befand sich die Kapelle in der Kirche von San Sal-
vatore in Lauro, dem rémischen Zentrum der Regularkanoni-
ker von San Giorgio in Alga. Und wer um die Bemiihungen
weifl, die die Colestiner und ihre profiliertesten Mitglieder,
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darunter Kardinal Gaspare Contarini, in die interne Reform
der Kirche investierten, wird die spirituelle Aufrichtigkeit des
Bildes nicht anzweifeln wollen.”” Jenseits der kontroversen
Thesen von Leo Steinberg, die sehr gut die Bedeutung eines
Christus erkliren, der mehr Knabe als Kind ist und dem Be-
trachter seine fleischgewordene Natur vorfiihren will,* muss
man die antilutherische Botschaft der Unbefleckten Jungfrau
beriicksichtigen, die auf dem Halbmond sitzt und in der lin-
ken Hand den Palmwedel hilt.

Es ist sicherlich kein Zufall, dass die Familie Bufalini auch
in der Aracoeli-Kirche eine Kapelle besaf}, waren es doch die
Franziskaner-Observanten, die die umstrittene Doktrin der
Immaculata verfochten, was zum Zusammenstofs mit den
Dominikanern und sogar mit hohen kirchlichen Wiirdentri-
gern gefiihrt hatte. Wie bekannt, begann Parmigianino seine
Komposition anhand der Madonna di Foligno auszuarbeiten, die
sich seinerzeit auf dem Hochaltar der Kirche befand, doch
verkomplizierte er Raffaels Ikonographie, indem er sie in ein
Bild von zeitgemifierer religidser Propaganda transformierte.
1526 aufgestellt, fiel das Altarbild Parmigianinos in eine Zeit,
in welcher der doktrinire Grundsatz nicht linger Thema der
Diskussionen zwischen den einzelnen Orden der Kirche war,
wohl aber der offenen Polemik zwischen der katholischen
Kirche und dem lutherischen Glauben. Dieser lehnte die An-
erkennung des Dogmas ab, dessen Ratifizierung erst im 19.
Jahrhundert durch Pius IX. erfolgte, aber schon von Sixtus IV.
seit 1484 betrieben worden war.

Ich bin nicht im Bilde, was eine mégliche Beziechung zwi-
schen der Doktrin der unbefleckten Empfingnis und der
Entscheidung der Auftraggeber und des Kiinstlers angeht, die
Briiste der Madonna dem Blick des Betrachters auszusetzen,
abgesehen von einem ganz allgemeinen Verweis auf die tota
pulchra des Hoheliedes.® Doch kann man kaum bestreiten,
dass die keck daherkommende Nacktheit des Christuskindes
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mit dem tiefen Interesse der Renaissancetheologen an der
Inkarnation in Verbindung zu bringen ist.

Doch méchte ich nicht missverstanden werden. Es ist nicht
meine Absicht, die offenkundige erotische Wirkung die-
ser Bilder auch nur einen Augenblick lang zu negieren. Im
Gegenteil, von Anfang an war es geradezu mein Ziel, dem
Problem dieser Kérperlichkeit nicht aus dem Weg zu gehen,
nicht die Augen davor zu verschliefen, sondern die Wurzeln
dieser so verwirrenden Religiositit in der neuen erotischen
Vorstellungswelt der Epoche auszumachen. Diese Altarbilder
hitten ohne die Erfahrung der Modi, die ihnen ein oder zwei
Jahre vorausging, nicht konzipiert werden konnen. Die pro-
gressive Erotisierung des Sehsinns* und einiger Kérperparti-
en wie der weiblichen Brust, die nach Aussage von Caroline
Walker Bynum dem Mittelalter fremd war, ebenso wie die
realistische und drastische Darstellung des Koitus und des
Liebesspiels brachten als Nebeneffekt einen neuen Typus des
religidsen Bildes hervor. Vermittelt Rossos Altarbild zum Teil
noch die Gefiihlsregungen sakraler Werke der vorangegange-
nen Epoche, niimlich den duflersten und bis ins Unertrigliche
gesteigerten Schmerz, aber auch, wie in anderen Gemilden,
die mafivolle Kontemplation, so entwickelt Parmigianino die
Themen der Ekstase und der Traumvision weiter, welche die
innovativsten Gemilde dieses Genres im Cinquecento kenn-
zeichnen (ich denke nicht nur an die Schépfungen der bella
maniera, sondern auch an Correggio).

Zweifellos hat die Metapher der Liebe in der Religion sehr
alte Wurzeln, wie die Predigten des Heiligen Bernhard zum
Hohelied beweisen. Dariiber hinaus pflegte Girolamo Savona-
rola die Zuhérer seiner Predigten an die Ekstase der Gott Lie-
benden und der von Gott Wiedergeliebten zu erinnern.

Die Liebe ist wie ein Maler. Die Bilder eines guten Malers —
sofern er gut malt - erfreuen die Menschen dermafien, dass
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sie in der Betrachtung still verharren, und manchmal in einer
Art und Weise, dass es den Anschein hat, als wiren sie in Eks-
tase und vollkommen aufier sich, so als wiirden sie sich selbst
vergessen. Dasselbe bewirkt die Liebe Jesu Christi, wenn er
in der Seele wohnt.*

Um 1500 jedoch, kurz nach Savonarolas Tod, kam es zu ei-
ner Sikularisierung der traditionellen religissen Gattungen.”
Bezeichnend fiir diese Transformation ist eine Anekdote, die
in Leonardos Trattato della pittura erzihlt wird und in welcher
sich der Kiinstler mit dem Wunsch eines Auftraggebers kon-
frontiert sicht, ein sakrales Bild, vielleicht eine Darstellung der
Maria Magdalena, in ein profanes Gemilde umzuwandeln,
damit dieser die Heilige ohne Gewissensbisse kiissen kénne.
Rossos und Parmigianinos Altarbilder gehdren dieser Pha-
se an, in der die Gattungen neu definiert werden und es zu
Uberschneidungen in diesem Bereich kommt.

Salviati reiht sich in diesen Diskurs um
das erotisierte Heilige ein, indem er fiir ge-
wohnlich einen Hauch subtiler Pervertiert-
heit hinzufiigt. Im Martyrium der Heiligen Ka-
tharina, einem 1563 von Cartaro gestochenen,
aber mindestens zehn Jahre frither gezeich-
neten Blatt (Abb. 11), ist die Heilige nicht
nur von den herkémmlichen Widerhaken
des Zahnrades bedroht, sondern muss auch
ihre Briiste dem Blick des Betrachters aus-
setzen. Wir befinden uns mehr auf dem Ni-
veau der beriichtigten Trentuno della Zaffetta,
des obszénen Bindchens iiber die kollektive
Vergewaltigung einer venezianischen Prosti-
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12 Cherubino Alberti (nach Francesco Salviati): Messerpaar.
Paris, Bibliothéque nationale de France

102



13 Francesco Salviati: » Chirurgia« des Guido Guidi.
Paris, Bibliothéque nationale de France

tuierten, als im Umfeld der literarisch durchaus raffinierten
Komgdien Aretinos.

Dieser Aspekt von Salviatis Schaffen ist aus naheliegen-
den Griinden begrenzt, doch kommt man nicht umhin, zu
bemerken, dass Cecchino Gefallen an bizarren erotischen
Darstellungen fand. Wihrend die Entwiirfe fiir die prunkvoll
verzierten Messer, die durch die Stiche Cherubino Albertis
dokumentiert sind (Abb. 12), eine gewisse Vorliebe fiir den
fragmentierten weiblichen Kérper enthiillen oder einen
Mann darstellen, der das minnliche Glied eines Begleiters
packt, dessen Hinde nach Art des Marsyas iiber dem Kopf
gefesselt sind, kreieren die Zeichnungen fiir die Chirurgia des
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Arztes Guido Guidi (Abb. 13) ein Szenario der Grausamkeit
und eigenartiger Folterqualen, an dem Antonin Artaud oder
Alain Robbe-Grillet Gefallen gefunden hitten.

Nach allem, was bisher gesagt wurde, wire es iibereilt, in
diesen Bildern den Reflex eines von der Norm abweichen-
den Geistes sehen zu wollen, wie es einst hief}, in einer gar
nicht allzu weit zuriickliegenden Zeit, taucht doch der Begriff
im Titel eines Beitrags wieder auf, der 1980 in den Akten ei-
ner Tizian-Tagung publiziert wurde.”® Die Bilder sind nicht
obszén oder »abweichend, weil sich die sexuellen Sitten der
Zeit von den unsrigen unterscheiden, sondern vor allem weil
es sich zum grofen Teil um Stiche handelt: Wir stehen also
nicht privaten >Gedanken« gegeniiber, wie etwa im Fall der
Drei nackten Ménner, sondern einem Produkt, das zur Zirkula-
tion und zur Betrachtung durch ein mehr oder weniger brei-
tes Publikum bestimmt war. Es wire daher ein Fehler, diese
Darstellungen fiir das Produkt einer surrealistischen Muster-
sammlung ante litteram zu halten, aber vielleicht ist es nicht
tibertrieben, darin den Reflex eines im sexuellen Bereich un-
steten Menschen zu erblicken.

Die grundlegende These kann wie folgt zusammengefasst
werden: Unabhingig von der subjektiven Beurteilung dieses
Phinomens ist es unmdglich, die erotisch-pornographische
Bildwelt von der neuen Form der Spiritualititsdarstellung in
der Kunst zu trennen. Und es lassen sich nicht alle Implika-
tionen des neuen ekstatisch-oneirischen Paradigmas in den
Altarbildern des frithen Cinquecento erfassen, wenn man
nicht gleichzeitig die intimsten Ausdrucksformen der Kiinst-
ler zusammen mit einer - sagen wir — erotischen Massenpro-
duktion analysiert.

Ubersetzung: Sabine Feser





