Abb. 1: Andrea Mantegna, »Madonna delle cave« oder »Madonna della grotta«, um 1480, Tempera auf Holztafel, 29 x 21,5 cm, Florenz, Galleria degli Uffizi.
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Andrea Mantegnas »Madonna delle cave«

Ein vulkanischer Christus als Quelle geistigen Lebens

I. Einleitung

In dem Andrea Mantegna gewidmeten Kapitel der »Viten« erzahlt
Giorgio Vasari (1511—1574), dass Papst Innozenz VIII. den Maler, als
er von dessen »maraviglie« horte, nach Rom rief und ihn im Bel-
vedere eine kleine Kapelle ausmalen liess. In der Fassung von
1568 erwihnt der Kunstschriftsteller ein weiteres Werk, das der
Meister in Rom geschaffen habe: »In einem kleinen Bildchen [...]
malte er [...] Maria mit dem schlafenden S6hnchen auf dem
Schoss; und in der Landschaft, welche aus einem Berg besteht,
machte er in gewissen Hohlen einige Steinhauer, welche Steine
fiir verschiedene Werke schneiden — und dies tat er so fein und
mit solcher Geduld, dass es nicht moglich scheint, mit der feinen
Spitze des Pinsels so Ausgezeichnetes zu vollbringen.«

Die Kunsthistoriker sind sich einig, dass es sich bei dem
beschriebenen Werk um das Gemalde »Madonna delle cave« oder
»Madonna della grotta«< handelt, eine mit Tempera bemalte Holz-
tafel von beinahe miniaturhaften Massen (29 x 21,5 cm), welches
sich in den Uffizien befindet (Abb. 1).? Die Mehrzahl der Kenner
datieren das Bild, Vasari vertrauend, in die Zeit von Mantegnas
Rom-Aufenthalt, also in die Jahre zwischen 1488 und 1490.° Nach
den »Viten« befand sich das Werk in der Sammlung Francesco
Medicis (1541—-1587). Im Inventar Lorenzo de Medicis von 1492 ist es
noch nicht aufgefiihrt; moglicherweise hat es erst Francesco er-
worben. Dieser, der Auftraggeber Vasaris fiir die Gestaltung des
manieristischen Studiolos im Palazzo Vecchio, hatte eine Vorliebe
fiir Alchemie und Naturgeschichte und galt als melancholischer
Griibler.” Wenn er, wie Vasari berichtet, Mantegnas Bild »zu seinen

kostbarsten Kunstschdtzen zéhlte«® darf man annehmen, dass es
sich bei der kleinen Tafel um ein Rétselbild handelt.” Tatsachlich
gehort es zu den merkwiirdigsten, beunruhigendsten und geheim-
nisvollsten Werken des Meisters. Denn in ihm sind erdgeschicht-
liche und physiologisch-psychologische Vorgange auf kithnste
Weise mit der Heilsgeschichte parallelisiert und verflochten.

II. Anndaherung

Der Gegenstand des Gemaldes ist alles andere als geheimnisvoll:
die Gottesmutter mit dem Kind. Eher ungewohnlich mutet fiir eine
so kleinformatige Tafel an, dass Maria als Ganzfigur gegeben ist.
Sie und das Kind befinden sich in der freien Natur; die Frau sitzt
auf einem Steinbrocken, welcher auf einer natiirlichen Plattform
liegt — einem scharf begrenzten, quadratischen Stiick trockener
Erde, das iibereck ins Bild gesetzt ist.® Maria hat das rechte Bein
ausgestreckt, das linke dagegen angewinkelt; auf dem hochgeho-
benen Oberschenkel sitzt rittlings das Kind. Die Mutter umfasst es
mit dem linken Arm; mit den Fingerspitzen der rechten Hand be-
rithrt sie es leicht, als wolle sie auf einen bestimmten Punkt
unterhalb der Brust hinweisen. Vom Kind behauptet Vasari, dass
es schlafe. Es hat aber Augen und Mund geoffnet; vermutlich ist
es als eines gedacht, das singt.’

Die Figurengruppe wird von einem dunklen, braunroten
Berg hinterfangen. Kristeller spricht von einem »zackigen Felsen,
[...] der wie ein kristallisiertes Stiick Mineral auf dem gewachsenen
Felsen« aufsitze.”’ Er glaubt, dass Mantegna eine zwischen Verona
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Abb. 2: Jan van Eyck, »Heilige Barbara«, 1437, Tempera auf Holztafel, 31 x 18 cm, Antwerpen,
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten.
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und Vincenza vorkommende Basaltformation nachgebildet habe.”
Rechts offnet sich im Felsenriff eine Grotte; vor dieser befinden
sich Steinmetzen. Es handelt sich um kleine »lontani«-Figiirchen;
dieses Virtuosenstiick stellt fiir Vasari das Hauptverdienst des
Bildes dar. Die Arbeiter — es sind ihrer sieben — sind mit verschie-
denen Werkstiicken beschéaftigt, unter anderem mit einer Séule.
Links, in einem schluchtartigen Tal, tummeln sich weitere Figiir-
chen: Hirten mit einer Schafherde, Pilger, Landleute, welche
griine Feldfriichte ernten und zu Haufen zusammenrechen. Im
Hintergrund steigt ein Hiigel auf, der von einer Stadt bekront ist.
Das Licht fallt von links ein; es ist weich und warm und gehort des-
halb zu einer Randzeit des Tages, zum Morgen oder zum Abend.”

Formal-kompositorisch weist das Bild einige Ziige auf, wel-
che fir die Zeit um 1490 altertiimlich wirken, vor allem bei einem
so fortschrittlichen Maler wie Mantegna. Dieser war fiir seine
Untersichtdarstellungen berithmt, eine Technik, bei welcher die
Flisse und Beine der weiter hinten im Bildraum situierten Figuren
»allmdhlich dem Auge entschwinden«.” Im Madonnenbild
herrscht dagegen eine ausgesprochene Aufsicht. Die Plattform
erscheint als pragnante Raute, der Mantel Marias im unteren Be-
reich als weit ausgreifendes Flachenmuster. Diese Eigenheiten
weisen auf die niederlandische Malerei der 1430er und 1440er
Jahre zuriick.”

Im Besonderen denkt man an ein 1437 von Jan Van Eyck
geschaffenes Bild, das die heilige Barbara darstellt (Abb. 2).” Das
Attribut der Heiligen, der Turm, ist zu einem Gebilde von natiir-
licher Grosse geworden. Der Maler hat ihn in die Bildtiefe ge-
schoben, um ihm zur Hauptfigur passende Proportionen zu ver-
leihen; er steigt hinter der Heiligen auf wie der Oberbau eines
gotischen Throns mit seinen Wimpergen und Fialen. Die Frau sitzt
auf einer tbereck gestellten Plattform, im Hintergrund erkennt
man eine Gruppe von Steinhauern (Barbara ist deren Schutzpat-
ronin) und diverse Werkstiicke (unter anderem eine Saule) sowie,
auf der linken Seite, einen stadtbekronten Hiigel. Wo sich in der
»Steinbruchmadonna« eine Grotte befindet, steht in Van Eycks
Bild eine Steinmetzenhiitte.

Ob diese Gemeinsamkeiten Zufall sind oder sich einer (un-
mittelbaren oder mittelbaren) Abhangigkeit des italienischen
vom niederlandischen Werk verdanken — sie erlauben jedenfalls,
das Besondere an der »Steinbruchmadonna« néher zu bestimmen.
In beiden Bildern steigt hinter der Frauengestalt ein turmartiges
Gebilde auf. In Van Eycks Darstellung besteht dieses aus einem
gotischen Bauwerk, an welches sich wegen seines kirchlichen
Charakters die Vorstellung gottgeféallig-zivilisatorischen Werkens
kntpft, in Mantegnas Gemalde aus einem Berg von extremer
Wildheit und Diisterkeit.”® Solch zackige Gebilde ziehen sich (in
weniger spektakuldrer Ausprdgung) durch das gesamte Werk
Mantegnas; insofern ist Kristellers typisch positivistische Mei-
nung, der Maler habe eine konkrete Felsformation — den basalti-
schen Monte Bolca — dargestellt, fragwiirdig. Interessant ist aber,
dass der Wissenschafter angesichts des gemalten Berges an Basalt
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dachte. Dieser galt zu seiner Zeit als vulkanisches Gestein.” Ohne
auf pleinairistische Hypothesen zuriickzugreifen, haben auch an-
dere Interpreten den Berg als etwas Feuriges und Explosives
empfunden.’®

Die Prédsenz eines so wilden und unheimlichen Naturphano-
mens wie eines Vulkanberges in einem Madonnen-Andachtsbild
wire gewiss aussergewohnlich. Aber will denn der Maler den Berg
iiberhaupt als vulkanisches Gebilde verstanden wissen, und wenn
ja, entspricht seine Vorstellung von einem Vulkan der heutigen?”
Interpretative Vorsicht ist schon deshalb geboten, weil es den ge-
nerellen Begriff »Vulkan« in der Renaissance noch gar nicht gab.

III. Vulkanberg — Todesberg

Um die zuletzt gestellten Fragen zu beantworten, empfiehlt sich,
ein anderes Bild Mantegnas — namlich den »Parnass« — zum Ver-
gleich beizuziehen (Abb. 3). In ihm befindet sich links aussen ein
dunkelfarbiger Berg, dessen Gesamtform mit demjenigen des Ma-
donnenbildchens verwandt ist. Er besteht aus einem voluminé-
sen, eine Kaverne enthaltenden Hauptkorper, einem turmartigen
»Obergeschoss« und einem merkwiirdigen kristallinen Felsaufsatz.
Dieser Berg des Parnassbildes ist nun zweifellos als ein vulkani-
scher gedacht. Denn er dient dem Feuergott Vulkan als Gehé&use,
und ein zeitgenossisches Gedicht bezeichnet ihn als Aetna.?’

Unter einem Vulkan stellt man sich heute eine Formation vor,
die aus erstarrter Lava und ausgeworfenen Lockermassen besteht.
Ist Mantegnas »Parnass«-Berg als ein derartiger »Feuerberg« zu
verstehen? Zumindest fiir das kristalline Gebilde auf dem Hohlen-
dach hat Edgar Wind dies angenommen; er spricht von einer »ar-
rested volcanic eruption«.? In den damals bekannten Bergentste-
hungstheorien sind jedoch weder Feuer noch Lava erwahnt. Als
treibende Kréfte im Bergbildungsprozess gelten Wind, Wasser und
Sterne. Einige Theoretiker gehen davon aus, dass der im Erdinnern
gefangene Wind die Erdkruste emporschichte oder in der Erdhaut
»Luftblasen« bilde. Andere meinen, das Meer haufe an den Kiisten
Riesendiinen auf, die sich dann zu Gebirgen verfestigen. Ferner
denkt man sich, dass das Wasser mitgeschwemmte Erde ablagere
oder dass es Téler in die Erde eingrabe und so mittelbar Bergket-
ten bilde. Endlich wird vermutet, dass die Sterne mittels ihrer
magnetischen Anziehungskraft ein Erdrelief formen.

Mogen die Naturgeschichtler sich im Zusammenhang mit
Bergentstehungs-Spekulationen auch wenig um Vulkanberge ge-
kiimmert haben — der Aetna als Einzelerscheinung interessiert sie
durchaus.? Die wohl bekannteste Abhandlung iiber den siziliani-
schen Berg ist jene von Lukrez im Lehrgedicht »De rerum na-
tura«.’* Es zeigt sich, dass der Autor die Entstehung des Berges
nicht thematisiert; seine Aufmerksamkeit gilt dem Ursprung des
Feuers und der Eruption. Er vergleicht den Feuerausbruch des
Berges mit einem Fieberanfall und den Berg mit einem riesigen
Ofen. Das Innere sei mit steingestiitzten Hoéhlen durchzogen;
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wenn der Wind durch diese blase, entziinde er das Gestein und
die Erde, worauf die Flammen, begleitet von Sandwolken und
emporgeschleuderten Steinen, aus dem Krater schliigen. Isidor
von Sevilla fiigt bei, dass der Berg entziindbare Materialien wie
Schwefel und Bitumen enthalte.” Die klassische Aetna-Vorstel-
lung hat in der Aeneis-Ausgabe Sebastian Brandts von 1502 eine
eindrickliche bildliche Formulierung erhalten, wobei als mytho-
logische Figur nicht Vulkan, sondern — Vergils Text entspre-
chend? — Enceladus erscheint (Abb. 8). Von sich verfliissigendem
Stein ist bei diesen Autoren nicht oder nur andeutungsweise die
Rede,” und schon gar nicht davon, dass die Lava etwas formen
konne wie den Felsen im Parnasshild. Kristine Patz hat deshalb
angenommen, dass der seltsame Stein infolge Luftdrucks aufs
Hohlendach gekommen oder durch Blahung der Erdhaut entstan-
den sei.?

Vermutlich hat Wind doch Recht, wenn er von einer »arres-
ted volcanic eruption« spricht. Williams Lehmann hat wahr-
scheinlich gemacht, dass Mantegna eine Vulkandarstellung aus
dem »Libellus de imaginibus deorum« als Vorlage benutzt hat.?’ Es
fallt auf, dass der Stein des Parnassbildes genau an der Stelle si-
tuiert ist, an welcher sich in der »Libellus«-Darstellung die Erup-
tionsflamme befindet. In der Zeichnung hat diese ihren Ursprung
im Feuer von Vulkans Herd. Im Parnassbild brennt auf dem Herd
allerdings nur ein kleines Feuer. Dafiir gibt es in der Hohle an-
derswo eine rotfarbene, lodernde Flamme — und zwar hinter und
tiber dem Kopf Vulkans, in der metaphorischen Form eines roten,
wild emporflatternden Mantels.’® Offenbar gehdren diese Flamme
und der kristalline Stein zusammen.

Weiter ist zu bedenken, dass nicht alle Naturhistoriker das
Phanomen der Lava ignorieren. Strabon berichtet, dass die aus-
fliessende Lava auf dem Gipfel einen Kraterwall und am Bergfuss
eine dicke schwarze Steinkruste gebildet habe, aus welcher man
Miihlsteine gewinne.” Auch ein pseudovergilsches Lehrgedicht
tiber den Aetna handelt ausfiihrlich von den Schmelzvorgdngen,
wobei es dem Funken sprithenden »molaris lapis« die Funktion
eines Katalysators zuweist.”” Dass man sich zum Zeitpunkt, als
Mantegna den »Parnass« malte, fiir die Lava interessierte, zeigt
das Biichlein, das der Humanist Pietro Bembo 1496 auf der Basis
einer wenige Jahre zuvor unternommenen Aetnabesteigung her-
ausgab.” Es wird darin zwar die Ofenstruktur-Theorie, wie sie Lu-
krez exemplarisch formuliert hat, ausgiebig referiert, aber auch
die Schmelzvorgange finden Beachtung. Hesiod tritt mit einem
Text auf, in welchem er die Lava mit verfliissigtem Blei und Eisen
vergleicht; mit dem Ersten bezieht er sich nach Bembo auf die
Schmelzung von weicherem Material wie der Schwefelerde, mit
dem Zweiten auf diejenige von hartem Stein.’* Der Humanist ver-
sucht auch zu beschreiben, was mit den Feuerfliissen geschehe,
nachdem die gebdrende Mutter Aetna sie aus dem Uterus ge-
schleudert habe; er spricht von Anhaufungen von Lavatriimmern,
welche sich durch das Auftreffen fliissiger auf bereits verhértete
Lava ergaben.”
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Abb. 3: Andrea Mantegna, »Parnass«, 14951497, Tempera und Ol auf Leinwand, 159 x 192 cm, Paris, Musée du Louvre.
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Vor dem Hintergrund solch intensiver Beschéftigung mit der for-
menden Tatigkeit der Lava muss man doch annehmen, Mantegna
habe mit dem Felsen im Parnassbild erhértete Lava gemeint. Aber
wie ist er auf die Idee gekommen, dieser die Gestalt eines hoch-
ragenden kristallinen Gebildes zu geben?”® Eine mégliche Erkla-
rung ergibt sich, wenn man den Stein genauer betrachtet, den
Mantegna rechts im Vordergrund gemalt hat. Es diirfte sich dabei
um eines jener salzdhnlichen Gebilde handeln, die sich nach Auf-
fassung jener Zeit aus Wasser und Schlamm formen.” Der Boden
ist namlich an dieser Stelle eingebrochen und teilweise unter
Wasser geraten, so dass ein griinlicher Schlamm entstanden ist.
Es fallt nun auf, dass der Felsen auf der Vulkanhohle eine ganz
dhnliche Form wie der Laugenstein aufweist. Vermutlich hat der
Maler angenommen, die fliissige Lava verhalte sich beim Erkalten
nach dem Muster eines Kristallisationsvorgangs, wie man ihn aus
alchemistischen und anderen Praktiken kannte. Es mag auch die
aristotelische Vorstellung mitgewirkt haben, dass sich »trocke-
ner« Dampf zu Materialien wie Schwefel formen kénne.” Eine sol-
che Ubertragung aus dem Wissensgebiet der »Mineralien« in das
der Berge ist nicht selbstverstandlich, weil es um Gegenstande
ganz unterschiedlicher Dimensionen geht. Mantegna mogen die
beiden Sphéaren vergleichbar erschienen sein, weil die Berge in
der Welt der Bilder etwas Modellhaft-Kleines sind. Der grosse
Felsbrocken links oben nimmt ja etwa die gleiche Bildflache ein
wie der kopfgrosse »Laugenstein« vorne rechts (Abb. 3).%

Ist der auf der Vulkanhohle sitzende Felsen als Lavabrocken
gemeint — zum Beispiel als ein »molinaris lapis« —, stellt sich die
Frage, woraus in der Vorstellung des Malers der restliche Teil des
Berges besteht. Wohl aus dem gleichen Material; im Pendant des
Parnassbildes, dem Minerva-Gemalde, befindet sich ein Berg, der
einerseits durch zackige Formen, rotliche Farbe und Rauchwolken
als Vulkan gekennzeichnet ist, der aber andererseits durchgehend
aus ein und demselben Material besteht. Offenbar stellt sich
Mantegna die Entstehung eines Feuerberges so vor, dass das
Feuer Riesenkristalle formt und dann aus diesen steinerne
»Schosslinge« hervortreibt.*

Noch sind nicht alle »geologischen« Eigenheiten des Bergge-
bildes der »Steinbruchmadonna« erfasst. Im Parnassbild steht
rechts ein Berg, der sich vom Feuerberg links markant unterschei-
det: Er ist aus schief geschnittenen Trommeln geschichtet. Ahnli-
che Gebilde finden sich in der Westwand der so genannten Camera
degli Sposi und im Pariser Sebastian. Alle drei sind mit dem Ele-
ment des Wassers verkniipft,” so dass man annehmen darf, sie
seien als wassergeborene und wasserhaltige Berge zu verstehen.
In der »Steinbruchmadonna« fehlt ein solcher Berg, aber das
feuchte Element ist dennoch gegenwartig. Es fallt auf, dass der
weit nach links ausladende, von einer H-formigen Furche gezeich-
nete Sockel des Feuerbergs keine zackig-rauhe, sondern eine
glatte Oberflache aufweist. Da sich tiberdies an seinem Fuss ein
fruchtbares Tal befindet, liegt die Vermutung nahe, dass es sich
um einen Wasserfelsen handelt. Der Maler hat die Hauptfiguren
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eigens etwas nach rechts geschoben, um diese Leben verheissende
Felspartie ins Licht zu riicken. Trotz dieser Sonderbehandlung
nimmt aber der Wasserfelsen innerhalb des Bergmassivs eine
untergeordnete Stellung ein — was dominiert, ist das Feuergestein.

Nachdem sich die von verschiedenen Interpreten geaus-
serte Ansicht, beim Felsgebilde der »Steinbruchmadonna« handle
es sich um einen Vulkanberg, erhértet hat, ist nun die Frage zu
beantworten, was ein so gewalttatiges und zerstorerisches Natur-
phdnomen in einem fir die stille Andacht bestimmten Madonna-
Kind-Bildchen zu suchen hat. Wie erwédhnt, hat Vasari das Kind
falschlich als schlafend beschrieben. Das ist kein Zufall; es gab
damals einen vor allem in Oberitalien verbreiteten Bildtypus, in
welchem das Kind schlafend wiedergegeben ist.” Dieser Schlaf ist
als Préfiguration eines ewigen Schlafes, des Todes, aufzufassen.
Das wird vor allem dort deutlich, wo das Kind nach dem Schema
eines Pieta-Christus gestaltet ist.” Nun kann der Verweis auf die
zukiinftige Passion auch auf andere Weise als durch das Schlaf-
motiv erfolgen. In Carlo Crivellis so genannter »Madonna della
Passione«* und in einer Maria-Kind-Darstellung des Berliner Mu-
seums,® die frither als Werk Mantegnas galt, erscheint das Kind
als ein singendes. Ihm und der traurigen Mutter aber sind Putten
beigegeben, welche die arma Christi tragen (Abb. 4).%

Zum selben Typus gehort auch die »Steinbruchmadonna«.
Auch hier singt das Kind, auch hier sind ihm die arma Christi zu-
geordnet — nur sind diese in Gegenstdnden verborgen, welche
zur Bildlandschaft gehoren, und zwar in den Werkstiicken, welche
die Steinhauer bearbeiten.? Mit der Saule diirfte die zukiinftige
Geisselungssaule gemeint sein, mit dem Kasten rechts unten der
Sarkophag und mit der Platte der zugehérige Deckel.” Aber auch
die Landschaft selbst ist Teil des Todesszenarios. Angesichts der
Grotte rechts von der Maria-Kind-Gruppe mag man zunachst an
die Geburtshohle denken. In einer solchen hat Mantegna die hei-
lige Familie in der Epiphanie-Darstellung der Uffizien situiert. In
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diesem Anbetungsbild hat der Maler im Felsen iiber der Hohle
eine totenkopfartige Fratze eingeschrieben.’” Damit ist die irdi-
sche Materie, welche zunachst miitterlich-gebarend erscheint, als
das qualifiziert, was den Leib Christi einst in ihren Schoss zuriick-
nehmen wird:* Die Geburtshéhle préfiguriert die Grabeshohle.
Dieselbe Doppelbedeutung diirfte, wie schon Hartt angenommen
hat, die Grotte der »Steinbruchmadonna« haben.”’ Die Grabes-
hohle erscheint auch in der Kopenhagener Pieta und im Grable-
gungsstich. Beide Male ist der Hohlen-Felskorper einem hoheren
Berg zugeordnet, auf welchem Kreuze stehen — dem Kalvarien-
berg. Der Berg der »Steinbruchmadonna« wirkt wie eine noch
nicht erodierte Vorform des Pieta-Berges. Daraus folgt, dass er
als zukiinftiger Kalvarienberg gedacht ist.” Damit ergibt sich eine
sinnvolle Antwort auf die Frage, was ein Vulkanberg in einer
Maria-Kind-Darstellung zu suchen habe. Er iibernimmt hier die
Rolle eines Hinrichtungs- und Grabesberges; fiir diese ist er be-
sonders geeignet, weil er wie kaum ein anderes Naturphdnomen
mit der Vorstellung von Tod und Zerstorung verkniipft ist.
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Abb. 4: Lazzaro Bastiani (Zuschreibung), »Madonna mit Kind und Leidenswerkzeugenc,
2. Halfte 15. Jahrhundert, Tempera auf Holztafel, 79 x 67 cm, Berlin, Staatliche Museen

PreuBischer Kulturbesitz, Geméldegalerie.
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IV. Madonna und Kind als vulkanische Wesen

Mit der Frage nach der Bedeutung des Vulkanberges ist allerdings
der eigenartigste Aspekt des Bildes noch nicht beriihrt. Die
Maria-Kind-Darstellungen, in welchen die zukiinftige Passion her-
aufbeschworen wird, ziehen ihre Mitleid erregende Kraft aus dem
Kontrast zwischen den diisteren Todessymbolen und der seelen-
vollen Sanftmut der heiligen Figuren. In Kristellers Bildbeschrei-
bung héatten die Protagonisten der »Steinbruchmadonna« genau
diese Eigenschaften: »Es ist die einzige Madonna Mantegnas, die
unbedeckten Hauptes dargestellt ist, ihr Haar fallt voll und tippig
auf die Schultern herab und umrahmt das Gesicht, das in ernstem,
traumerischem Ausdruck wenig nach unten gewendet ist. Das
ganz nackte Kind bewegt sich lebhaft auf dem Schosse der Mutter
und singt [...] aus vollem Halse lustig in die Welt hinein [...]. Man-
tegna hat sich hier wieder durchaus von dem kirchlichen Schema
losgemacht und mit kithner Unbefangenheit eine Scene des wirk-
lichen Lebens dargestellt [...]. Er stellt die Madonna in ganzer
Figur, allein mit dem Kinde [...] in der ganz realen Umgebung des
werkthatigen Lebens dar, eine kraftige, junge Frau aus dem Volke,
die sich mit ihrem munteren Knaben [...] in bequemer Haltung
niedergelassen hat [...].<**

Kristeller versteht das Bild als Vorlaufer jener Raffael’'schen
Madonnen, welche im 19. Jahrhundert so beliebt waren. Aber es
handelt sich dabei um eine Projektion. Gerade vor dem Hinter-
grund dieser Madonnen wird deutlich, dass die Gestalten in Man-
tegnas Bild befremdliche Ziige aufweisen. Das Kind hat nichts
Niedliches und Siisses an sich; es ist schwer und etwas fettleibig;
der Ausdruck des aufgedunsenen Gesichts gleicht demjenigen des
mumienhaften, gleichsam noch im Seelenlos-Animalischen ver-
hafteten Kleinkindes der Berliner Darbringung. Auf der Suche
nach Figuren, welche nach dem gleichen Haltungsschema wie das
Kind geformt sind, stosst man im Werk Mantegnas auf einen »Ver-
wandten«, der jenes in ein dusserst bedenkliches Licht riickt: Es
handelt sich um einen fettleibigen, betrunkenen Silen in einem
Bacchanals-Stich (Abb. 5 und 6).”

Was Maria betrifft, so ist ihre Stimmung nicht die einer Mit-
leid erregenden Trauer. Kristeller spricht von einem trdumeri-
schen Blick. Tatsédchlich ist er nicht auf ein bestimmtes Ziel —
namlich auf das Kind — gerichtet, sondern er schweift nach links
unten ab, Richtung Boden. Aber von der Phantasiekraft des Tréu-
mens ist in ihm nichts enthalten; er ist leer, verloren und glanz-
los. Die Frau ist in eine Stimmung versunken, die sich der Anteil-
nahme verschliesst.’® lhre Sitzhaltung — ausgestrecktes rechtes,
angewinkeltes linkes Bein — erscheint weder feminin-grazios
noch »bequemc; sie wirkt angespannt und unausgeglichen.

Geradezu unheimlich wird es aber, wenn man sich bewusst
macht, wie Figuren und Landschaft zusammengefiigt sind. Die Re-
lation von Sockel und darauf sitzenden Figuren wiederholt sich im
Ubereinander eines Felssockels und eines darauf sitzenden Za-
ckenriffs. Die Felsen rechts von Maria — der Hohlenkorper, die
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Abb. 5: Andrea Mantegna, »Madonna delle cave« (vgl. Abb. 1), Ausschnitt mit Christuskind. Abb. 6: Giovanni Antonio da Brescia (nach Mantegna), »Bacchanal«, Ausschnitt mit
Silen (seitenverkehrt), um 1500/1504, Kupferstich, 30,4 x 44 cm, Wien, Albertina,
Grafische Sammlung.
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Abb. 7: Hans Memling, »Allegorie der Reinheit«, um 1480, Eichentafel, 38,3 x 31,9 c¢m, Paris,
Musée Jacquemart-André.
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durch einen Spalt zweigeteilten Klippen des Steinbruchs und der
Steinbrocken, welcher Maria als Sitz dient — treten zu einer schat-
tenhaften Konfiguration zusammen, die das Kind wie ein disteres
Echo begleitet. Den Kopf der Jungfrau hat der Maler ins Strahlen-
zentrum der Felszacken gesetzt. Ihren rot gewandeten Oberkor-
per aber, der aus dem nachtschwarzen’”” Mantel hervorleuchtet
wie das feurige Innere einer Grotte, hat er so angeordnet, dass er
als Metapher fiir den zu imaginierenden Feuerkern des Berges
wirkt.”® Kurz: Der Maler »vergleicht« die heiligen Figuren mit
einem steinernen Naturgebilde. Dass er das tut, ist an sich noch
nichts Ungewohnliches. Hans Memling hat um 1470—1480 eine
Jungfrau gemalt, die aus einem quarzartigen Felskegel heraus-
schaut wie der Fruchtstempel aus einer Bliite (Abb. 7).” Und Leo-
nardo da Vinci hat in der zwischen 1483 und 1486 entstandenen
»Felsenmadonna« die Muttergottes mit einem nattrlichen »Was-
serschloss« verglichen, in welchem sich die naturgeschichtlich-
mythische Vorstellung von einem unterirdischen »Herzen« des ir-
dischen Wasseradernsystems mit der biblischen von einem
uranfanglichen »abyssus« und der anatomischen von einem Ute-
rus verbindet.?? Es macht aber einen wesentlichen Unterschied,
ob man Maria mit einer Quellgrotte oder mit einem explosiven
Vulkanberg verkniipft. Leonardos Quellgrotten-Maria mag zwar
unterweltlich-abgriindige Beikldnge aufweisen, bei Mantegna
aber dréngen sich die negativen Assoziationen gleich als Erstes
auf. Der Vulkanberg figuriert ja als Todesberg, gleichsam als eine
geologische Henkersfigur. Und indem der Maler ein feuriges Rot
im Zentrum des Berges situiert, weckt er zusatzlich Erinnerungen
an jene Darstellungen, in welchen spitzzackige Berge Feuerhoh-
len der teuflischen Art fassen — die Holle.

Im Umstand, dass Maria und das Kind sich vom diabolischen
Feuerberg nicht als Lichtgestalten abheben, sondern mit ihm pa-
rallelisiert und verflochten sind, diirfte die befremdliche Wirkung
des Bildes griinden. Welchen Sinn hat es, die Heilsfiguren als »vul-
kanische« Wesen zu konzipieren? Um dieses Rétsel zu 16sen, emp-
fiehlt es sich, das Madonnenbild fir eine Weile zu verlassen und
die Aufmerksamkeit einigen Werken zuzuwenden, in welchen die
gleichnishafte Verkniipfung von Mensch und Vulkanberg und an-
dere auffallige Motive ebenfalls vorkommen. Aus dieser Deutungs-
reise werden Erkenntnisse tiber die Metaphernsprache Mantegnas
resultieren, die den Zugang zur »Madonna delle cave« erleichtern.

V. Vulkan als »Kraftwerk«

Zuerst nochmals zuriick zum Parnassbild (Abb. 3). Auch in ihm gibt
es eine Gestalt, welche zu einem Vulkanberg in Beziehung steht:
Es ist der »brennende« Insasse der Hohle links aussen. Bei ihm ist
die Verwandtschaft mit dem Naturgebilde nicht verwunderlich —
er stellt ja dessen Personifikation dar. Dagegen fragt man sich,
was der primitive Feuergott auf dem den Kiinsten geweihten Mu-
senberg zu suchen hat.
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Die Vulkangestalt bildet mit drei in der Bildmitte auf einem
natiirlichen Triumphbogen situierten Figuren — Venus, Mars und
Eros — eine Gruppe. Die Mehrheit der Interpreten hat die Venus
und ihren Begleiter als lichtvoll-edle Gestalten aufgefasst. Mit
der Frauenfigur habe der Maler seiner Patronin, Isabella d'Este,
eine Hommage erweisen wollen; sie erscheine in Gestalt einer
Venus coelestis, deren Frieden stiftende und Kultur férdernde
Kraft die Musen mit ihrem Tanz feierten.® Ein Problem bildet bei
dieser Deutung die grotesk-komische Szene mit dem Eroten und
Vulkan. Der Erste zielt mit einem Blasrohr auf das Geschlechtsor-
gan des sichtlich erziirnten Feuergottes; eine gelbe Linie bezeich-
net die Schussbahn. Es liegt nahe, im Schiitzen den mutwilligen
Eros und im Beschossenen den gehdérnten Ehemann zu sehen.
Dadurch gerat die Venus in den Verdacht, statt einer himmlisch-
keuschen eine irdisch-ehebrecherische Gestalt zu sein.®> Egon
Verheyen hat indessen entdeckt, dass mit dem Knaben gar nicht
Eros, sondern dessen tugendhafter Bruder Anteros gemeint ist.%’
Vulkan fungiere hier, meint er, als Reprasentant fleischlich-ani-
malischer Liebe und dem Knaben gehe es keineswegs darum,
ihn zu foppen, vielmehr wolle er das Instrument der fleischlichen
Lust abtoten. %!

Weshalb benutzt Anteros dann als Waffe nicht einen Pfeil
mit Bleispitze,® sondern ausgerechnet ein Blasrohr? Noch vor
dem Erscheinen von Verheyens Arbeit hatte Phyllis Williams Leh-
mann das Blasrohr als Vehikel gedeutet, mit welchem die Venus
dem Vulkan-artifex ihr schépferisches Pneuma vermittle.®® Diese
These hat zwar nachtrédglich durch die Beobachtung eine Stiitze
gefunden, dass das Rohr, nach riickwarts verlangert, auf die
Pubes der Venus zeigt und dass demnach die Gottin die Initiantin
der Blasaktion ist,%” aber sie kann den Grimm des Feuergottes
nicht erklaren. Ein weiteres Argument hat Kristine Patz entwi-
ckelt. Ausgehend von der Tatsache, dass die Naturhistoriker den
Wind als entscheidenden Faktor vulkanischer Vorgange betrach-
ten, sieht sie im Blasrohr eine Art Blasebalg, mit welchem der Erot
das vulkanische Feuer anfache.®® Worin der Sinn dieser Aktion
liegt, bleibt jedoch offen.

Diese drei Deutungen lassen sich verbinden, wenn man an-
nimmt, dass Venus und Anteros das Sexualfeuer nicht zerstoren,
sondern zu etwas Hoherem umfunktionieren. Die Meinung diirfte
sein, dass sie es in den Korper zuriickblasen (und dabei gleichzei-
tig noch zusétzlich anfachen). Dadurch zwingen sie es, an hoherer
Stelle und in hoherer Form aus dem Korper zu treten — namlich in
Form einer roten, vom Mantel verkorperten Flamme. Ein ver-
gleichbarer Vorgang findet vermutlich im bereits erwdhnten Aen-
eis-Holzschnitt statt, den wir oben vorgestellt haben (Abb. 8).
Winde blasen in eine kleine Hohle am Meeresufer, die senkrecht
unterhalb vom Geséss des liegenden Enceladus angeordnet ist.
Diese Winde bewirken, dass der Riese Feuer und Steine ausspeit,
wobei der Krater des Aetna gleichsam als Trichter dient. Wie ge-
langt der das Feuer entfachende Wind vom Meeresufer in den
Feuer speienden Kopf? Es gibt nur eine Erkldrung: durch die
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Abb. 8: Holzschnitt mit Aetna und Enceladus, Illustration zu Aeneis 3, 570-582, aus:
Publij Virgilij maioris opera, hrsg. von Sebastian Brant, Strassburg: Johann Griininger,
1502, S. CCIII.
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Gange im Korperinnern des Riesen. Der Illustrator diirfte dieses
Konzept einer Hollendarstellung der Gebriider Limburg entnom-
men haben, in welcher Hilfsteufel Blasebédlge auf eine Stelle
unterhalb von Satans Geséass richten, worauf dieser eine riesige
Feuerfontane aus dem Maul ausstosst. Mantegna diirfte aber
nicht direkt von dieser Bildquelle ausgegangen sein, sondern von
Luca Signorellis Panbild: Dort wird einem liegenden Amor in den
Sexus geblasen, auf dass die Sexualkraft sich in etwas HOheres
verwandle.’

Im Fall von Mantegnas Vulkan manifestiert sich nun die
transformierte Sexualitat nicht nur als rote, tiber dem Kopf lo-
dernde Flamme, sondern zuséatzlich noch in anderer Gestalt. Hin-
ter der Flanke Vulkans erscheint ein fadendiinner Wasserstrahl,
der zwischen den Fiissen des Mannes auf dem Boden aufspritzt.
Bei flachiger Lektiire ergibt sich der Eindruck, die Fliissigkeit ent-
springe dem Korper des Feuergottes. Offenbar ist sie als Meta-
pher fir etwas zu verstehen, das der Vulkan ausscheidet. Der
Wasserfaden kreuzt die Schusslinie von Anteros’ Blasrohr. Dieser
Umstand lasst vermuten, dass auch die vom Wasser symbolisierte
Fliissigkeit — wie das vom Mantel symbolisierte Feuer — ein Um-
wandlungsprodukt des Sexualfeuers ist.”’

Bei der Betrachtung von Vulkans Herd zeigt sich, dass dieser
»Saft« etwas Hoheres versinnbildlicht. Auf dem Herd steht ein
goldener Krug. Der Maler hat dieses Objekt ins Bild gefiigt, um
auf die Kunstfertigkeit des Schmiedes hinzuweisen. Aber er will
mit dem Geféass auch die Vorstellung von Wein evozieren, und
zwar von einem hochprozentigen. Denn in einer Nische der Herd-
héhle ist ein Ollampchen so platziert, dass sich bei flachiger Lek-
tire der Eindruck ergibt, dessen Flammchen schwebe iiber dem
Krug. Damit ist angedeutet, dass der Inhalt ein feurig-geistiger
ist. Andererseits ist das Flammchen auf der Hoéhe des Sexus von
Vulkan angeordnet, jenes Ortes also, wo der Umwandlungspro-
zess beginnt, welcher zum Austreten einer goldgelben Fliissigkeit
aus der Flanke Vulkans fiihrt. Diese Fliissigkeit fallt unmittelbar
links von Herd und Krug zu Boden. Die Meinung dieses Bezugsge-
flechtes diirfte sein, dass der Krug die von Vulkan ausgeschwitzte
Flussigkeit fasst. Das Geflecht hat nun noch eine weitere Veraste-
lung. Zusammen mit anderen Gefassen ist der Krug senkrecht
oberhalb der Kopfe der zwei dussersten Musen angeordnet, so
dass man ihn als deren Attribut verstehen kann. Bei diesen beiden
Frauen handelt es sich um Kalliope und Urania; si