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Frank Zoéllner

Andrea del Verrocchios *"Christus und Thomas* und das Dekorum des Korpers
Zur Angemessenheit in der bildenden Kunst des Quattrocento

... denn alles ist der Beschaffenheit der Personen, des
Ortes, der Zeit und des Gegenstandes anzupassen.
Wie es im griechischen Sprichwort heif3t: nicht alles
ist fur alle dasselbe, da denselben Dingen in sehr
vielen Féllen verschiedene Bedeutungen innewohnen.
Pomponius Gauricus

1. Kunst im Dienste der Politik

Die im Herbst oder Winter 1466 erfolgte Bestellung von Andrea del VVerrocchios Figurengruppe
"Christus und Thomas" sowie ihre im Juni 1483 zelebrierte Installation stellten einen politischen
Akt ersten Ranges dar (Abb. 2)". Der Standort des Werkes, die mittlere Nische an der Ostseite
von Orsanmichele in Florenz, war seit dem Trecento politisch zundchst von der Parte Guelfa ver-
einnahmt und 1433 von ihr mit Donatellos Bronzestatue des heiligen Ludwig von Toulouse ver-
sehen worden. Orsanmichele selbst, besonders aber die von der Parte Guelfa beschickte Nische,
signalisierte dem Betrachter einen Anspruch auf kommunale Selbstbestimmung sowie ihren
Schutz durch die Anjou, aus deren Hause der heilige Ludwig stammte. Durch die 1434 erfolgte
Machtverschiebung zugunsten der Medici veranderte sich die Situation soweit, dal} die Nische
kurz vor 1459 geraumt, der heilige Ludwig nach Santa Croce transferiert und der vakante Platz
1463 an die Mercanzia verkauft wurde.

Die durch die Parteigédnger der Medici, besonders aber durch Piero de' Medici (il Gotto-
s0") selbst beeinfluBte Mercanzia setzte durch die Wahl des Motivs fiir die leere Nische ein poli-
tisches Signal, denn dieses Motiv des ungldubigen Thomas wurde allgemein mit der Gerechtig-
keit in Verbindung gebracht. Die mittelbar von den Medici initiierte Aufstellung einer Christus-
Thomas-Gruppe an einem ehemals mit kommunaler Selbstbestimmung und republikanischer
Freiheit assoziierten Ort postulierte somit die Legitimitat der mediceischen Politik, die auf einer
dem Gemeinwohl dienenden Gerechtigkeitsidee fute®. Gleichzeitig palte die Auswahl der
Thomasikonographie in den Rahmen mediceischer Selbstdarstellung, wie sie sich bereits in Pao-
lo Uccellos (heute verlorenem) Fresko des unglédubigen Thomas tber dem Eingang der ersten
Familienkirche der Medici, San Tommaso, gezeigt hatte”.

Da der politische Kontext der Christus-Thomas-Gruppe Verrocchios in letzter Zeit be-
reits ausfuhrlich eruiert worden ist, wende ich mich im folgenden der Angemessenheit kiinstleri-
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scher Darstellung im allgemeinen und dem Abbilden korperlicher Berihrung im besonderen zu.
Diese unter dem Begriff "Dekorum™ subsumierten Vorstellungen zur angemessenen, ziemlichen
klnstlerischen Gestaltung mochte ich ausgehend von dem Umstand analysieren, dal} VVerrocchios
unglaubiger Thomas die Seitenwunde seines Herren (Abb. 2) im Gegensatz zu einer gangigen
Darstellungenskonvention gar nicht bertihrt (obgleich das Beruihren auch in einer monumentalen
Skulptur technisch moglich gewesen waére).

2. Dekorum in der bildenden Kunst

Der Begriff "decor” (ital. "decoro") ist vor allem durch seine Verwendung in der antiken Rheto-
rik, Poetik® und Architekturtheorie bekannt gewordene. Er bezeichnet die ziemliche Gestaltung
Uberhaupt sowie die angemessene Komposition einzelner Elemente in einem zusammengesetzten
Ganzen - sei es in Gebauden, literarischen Schopfungen oder Werken der bildenden Kunst’. Die
Anwendung des Begriffs "decor" auf sehr unterschiedliche Bereiche hat allerdings zu einer ge-
wissen Bedeutungsvielfalt gefiihrt; so taucht er bis ins Mittelalter als Synonym fur Schonheit
schlechthin auf. Leon Battista Alberti, der in "De pictura™ als erster Kunsttheoretiker und zudem
sehr ausfuhrlich von der Angemessenheit in der Malerei handelt, verwendet den Begriff mogli-
cherweise aufgrund dieser Bedeutungsvielfalt nicht. Er benutzt statt "decor"” vor allem den Aus-
druck "dignitas"; so flhrt er im zweiten und dritten Buch von "De pictura™ aus, wie man ein
Bild, besonders aber eine bewegte Szene, angemessen und mit einer gewissen Wirde zu gestal-
ten habe: Es dirften nicht zu viele, aber auch nicht zu wenig Figuren in einer "historia” (d.h. in
einem Handlung darstellenden Bild) auftauchen; ihre Gebarden und Mienen muften ihrem Geis-
teszustand hinreichend entsprechen, und dieser Geisteszustand, dessen extreme bildliche Gestal-
tung ein zu hitziges Talent des Kinstlers verrate, sollte nicht tGbertrieben sein®. Diese Befiirch-
tungen hinsichtlich einer Verletzung der Angemessenheit waren kein auf die Kunsttheorie be-
schranktes Phanomen. Sie korrespondierten mit antiken und mittelalterlichen Vorschriften zu
den angemessenen, korrekten Gesten der Rede oder Predigt’ sowie mit sozialgeschichtlich
nachweisbaren normativen Vorstellungen, die in ahnlicher Weise durch Bewegungen ausge-
driickte Regungen und Handlungen oder Handlungsabsichten zu reglementieren versuchten. Die
Reglementierung oder Einddmmung als exzessiv empfundener Bewegungen oder emotionaler
AuRerungen war namlich keineswegs auf die Welt der Bilder beschrankt. So galten Exzesse im
Sozialverhalten der Burger und besonders der Birgerinnen als unerwinscht. Die in diesem Zu-
sammenhang gangigen Erwartungen sind in didaktischen Schriften, rhetorischen Handbtchern,
Tanzmanualen, Gebetbuchern, Trauervorschriften und Kleiderordnungen tiberliefert™®.
Speziellere Formulierungen von Vorstellungen zum Dekorum kiinstlerischer Darstellun-
gen finden sich in unterschiedlichen Zusammenhéangen, so zum Beispiel in den friihen Dokumen-
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ten zur Gestaltung der Nischen an Orsanmichele. Hier wird generell eine ehrenvolle und ange-
messene Schmiickung des Bauwerks postuliert™. Eine fast gleichlautende Forderung taucht im
April 1406 in jenem Dokument auf, in dem die Verantwortlichen auf die baldige bildliche Aus-
stattung der Nischen an Orsanmichele drangen. Auch hier ist von einer ehrenhaften und damit al-
s0 von einer ziemlich gestalteten Skulptur die Rede™.

Ausfihrlichere Angaben zum Dekorum finden sich schlieRlich in der Kunstliteratur, na-
mentlich bei dem bereits genannten Alberti sowie im "Trattato d'architettura™ des Antonio Aver-
lino detto il Filarete, der sich hierbei sogar ausdriicklich auf eine Nischenfigur von Orsanmichele
bezieht. Filarete diskutiert in einem Kapitel seines hauptsachlich 1461 bis 1464 entstandenen
Traktats die angemessene Darstellung der menschlichen Gestalt, wie sie besonders in der "'storia"
auftauchen solle. Die Figuren in einem Bild mifiten - so der Mailander Bildhauer und Architekt
- nicht allein den Malen und Regeln eines zuvor erlauterten "disegno™ entsprechen, sondern e-
benso ihrem eigentlichen "Sein™ (essere)”. Dieses "Sein" bestehe zunéchst darin, dal3 eine Figur
ihrem Alter gemé&R zu gestalten sei. Danach fuhrt Filarete konkrete Beispiele fiir eine angemes-
sene Figurengestaltung an: Heilige sollten ihrem individuellen Charakter (qualita) entsprechend
dargestellt werden, so etwa der heilige Antonius nicht &ngstlich (timido), sondern zum Handeln
bereit (pronto). Als konkretes Beispiel einer solchen Bereitschaft nennt Filarete den einst in einer
Nische von Orsanmichele in Florenz befindlichen heiligen Georg Donatellos (heute im Bargello),
dessen "qualitd” er offenbar in einer visuell eindeutig vermittelten Handlungsbereitschaft sieht**.
Der marmorne Georg Donatellos wird somit zur perfekten Figur (figura ottima e perfetta), da sie
den Anforderungen eines angemessenen Modus der Darstellung genligt. Als Beispiel eines unan-
gemessenen Modus nennt Filarete dann im selben Abschnitt die Méartyrer und Apostel auf Dona-
tellos Bronzetlren fur die alte Sakristei von San Lorenzo in Florenz. Deren paarweise angeordne-
te Figuren erschienen - so Filarete - nicht wie Apostel und Mértyrer, sondern eher wie Fechter.
Sie seien nicht ihrem "Sein™ entsprechend geformt und zeugten daher von einer "Unange-
paftheit” (sconformita) der kiinstlerischen Gestaltung™.

Eine weitere Bemerkung Filaretes zeigt erneut die Relevanz einer angemessenen Darstel-
lungsweise im kinstlerischen Denken des Quattrocento. Besonders bei Bildern der Verkiindi-
gung an Maria postuliert er ein gewisses Dekorum, denn - so Filarete - einige Kdiinstler hatten die
Maria eher unzuchtig (lasciva) als ehrbar oder sittsam (onesta) dargestelltlﬁ. Zwar fallt es schwer,
fur diesen Vorwurf ein konkretes Beispiel zu finden (denn wir wissen nicht, was genau Filarete
unter einer unztchtigen Maria verstand), doch tatsachlich war die Darstellung der Verkiindigung
nach damaligem Dafirhalten nicht ganz unproblematisch. Die Situation einer Frau (Maria), die
einen ihr unbekannten Mann (den Engel Gabriel) allein im Haus empfangt, widersprach den sei-
nerzeit gultigen Normen des weiblichen Sozialverhaltens: Eine ehrbare Frau konnte schwerlich
einen fremden Mann in ihr Privatgemach oder sonst in ihre Privatsphare eindringen lassen®”.
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Diese Problematik verdeutlicht eine 1439 in Florenz veranstaltete Theaterauffiihrung der Ver-
kiindigung an Maria. Dort drohte die Jungfrau Maria dem Verkundigungsengel an, daf3 ihr Mann
ihm, dem fremden, mannlichen Eindringling, den Kopf [sic] abschlagen werde, wenn er nicht
unverzuglich das Haus verlasse™, Aufgrund dieser Auffassung des delikaten Geschehens muf3-
ten die Verkundigung und das Erschrecken der Maria (Lukas, 1.26-38) mit Bewegungen und
Gesten ausgedruckt werden, die der Begegnung der jungfraulichen Frau mit einem unbekannten
Mann angemessen waren und die Problematik dieser Begegnung nicht noch verschlimmerten.
Daher existierten fiir die Verkiindigung subtil abgestufte Verhaltens- und Darstellungsmodi®®.
Zudem erscheint aus diesem Grund in einigen Darstellungen der Verkiindigung die Jungfrau Ma-
ria in einem Zustand blanken Entsetzens (z.B. bei Simone Martini) - entsprechend dem Schre-
cken, der von Frauen erwartet wurde, wenn ein fremder Mann in ihrem Schlafgemach auftauchte.
Gesten und Bewegungen, die dieser Problematik der Verkiindigung nicht Rechnung trugen, lie-
fen Gefahr, als unangemessen angesehen zu werden®.

Andere explizit formulierte Ansichten zur richtigen Ausstattung von Bildern verdankten
ihre Entstehung oft einem vermeintlichen oder tatsachlichen Regelversto3. Solche VerstoRe be-
nennt Filarete, wenn er Masolinos Ausstattung der christlichen Heiligen mit modernen Gewén-
dern und die antik wirkende Bekleidung von Donatellos Reiterstandbild des Gattamelata kriti-
siert’’. Weitere Beispiele fir RegelverstoRe wéren die Beschwerde tiber Mantegnas Freiheiten
bei der Reduzierung des Bildpersonals in einer Himmelfahrt Mariens?, die Paolo Uccello ver-
ordnete Zerstérung und Neuschaffung seines offenbar unziemlich gemalten Freskos des John
Hawkwood im Florentiner Dom” und die Klagen des Erzbischofs von Florenz tiber die VerstéRe
zeitgenodssischer Maler gegen die Angemessenheit in religiésen Bildern - etwa wenn er die Guir-
telspende der Jungfrau Maria an den zweifelnden Thomas fir nicht bildwiirdig hielt™*. Dieser,
um 1450 gedul3erte Tadel, der sich gegen ein in der Toskana beliebtes Bildmotiv (zu finden etwa
uber der Porta della Mandorla des Florentiner Doms oder auf der Ruckseite von Andrea d'Or-
cagnas Tabernakel in Orsanmichele) richtete, mag seinen Ursprung einesteils in der nicht kanoni-
schen Uberlieferung dieses Themas, andernteils aber auch in méglichen Konnotationen der Giir-
telspende selbst gehabt haben. Die Ubergabe des Giirtels an den Zweifler sollte die leibliche
Himmelfahrt Mariens belegen®, doch gerade dieser, in der Bibel nicht beschriebene Akt und sei-
ne Darstellungen verstand der Erzbischofs als unziemlich, da das Ldsen des Girtels auch als un-
schicklich hatte erscheinen kdnnen. Traditionell wurde nédmlich das Tragen eines Gurtels als
Hinweis auf moralische Bindung und Keuschheit verstanden, wahrend sein Lésen gegenteilige
Assoziationen hervorrufen konnte®®. Wahrscheinlich war es die Madglichkeit dieser Assoziation,
die den Erzbischof gegen die Darstellungen eines prominenten Bildmotivs wettern lief3.

Die genannten Ansichten zum Problem der Angemessenheit kiinstlerischer Darstellung
lassen verschiedene Schllisse zu - etwa hinsichtlich des Motivs kinstlerischer Konkurrenz zwi-
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schen Filarete und dem auffallig oft kritisierten Donatello oder im Hinblick auf die konservative
Haltung des Klerus gegentiber der kiinstlerischen Gestaltung nicht kanonischer Bildthemen. Auf-
fallig ist aber auch, dal3 seinerzeit ein verbindlicher kunsttheoretischer Begriff, wie er sich inzwi-
schen mit dem Substantiv "Dekorum™ eingebdrgert hat, fehlte. Noch Pomponius Gauricus in ei-
ner auf die Bildhauerkunst bezogenen Formulierung zur Angemessenheit benutzt diesen Begriff
nicht. In seinem 1504 in Florenz erschienenen Traktat "De sculptura” stellt er ganz allgemein
fest, dal3 der Kinstler bei der Gestaltung seiner Werke eine gewisse "ratio™ zu beachten und alles
der "Beschaffenheit der Personen, des Ortes, der Zeit und des Gegenstandes" anzupassen habe””.
Ahnlich argumentiert auch Leon Battista Alberti in seinem um 1450 entstandenen Architektur-
traktat, wenn er einen wirdigen Platz fir die Skulptur und zudem deren ziemliche Gestaltung
fordert®.

Der erste Kunsttheoretiker tiberhaupt, der "decoro” ausfuhrlich und im Sinne einer ange-
messenen Bildgestaltung benutzte, war Leonardo, dessen Begriffsbestimmung aber erst nach
1500 und in Anlehnung an einen Gedanken Lorenzo Vallas erfolgtezg. Die Uberraschend spate
kunsttheoretische Entwicklung des Begriffs "decoro™ hing damit zusammen, dal die angemesse-
ne und somit "richtige” Gestaltung religitser Kunst, die den GroRteil kunstlerischer Produktion
ausmachte, fast ausschliel3lich durch die Muster der Ikonographie garantiert wurde. Hinzu ka-
men die bereits erwdhnten normativen Vorstellungen aus der Alltagswelt. Erst angesichts einer
zunehmend innovativen und die Regeln sogar verletzenden Kunstproduktion wurde auch die
Problematisierung der unter dem Begriff "decoro” subsumierten Angemessenheit bildnerischer
Darstellungen zu einem diskurswirdigen Phdnomen - etwa wenn im Cinquecento expliziter von
der Angemessenheit die Rede war als im Quattrocento. Im einzelnen resultierte diese Zunahme
der Diskussion des Dekorums einerseits aus der quantitativen Zunahme der Kunsttheorie - es
wurde mehr geschrieben und daher auch mehr kritisiert; andererseits hatte die kiinstlerische Ges-
taltungsfreiheit mit dem Manierismus und mit einer Personlichkeit wie Michelangelo einen vor-
laufigen Hohepunkt errreicht®™, so daB sich der inzwischen etablierten Kunstkritik mehr
Anknipfungs- und Angriffspunkte boten. Erst dieser Kunstkritik sowie der von Lorenzo Valla
und Leonardo entwickelten Begriffsbestimmung verdanken wir jenen Begriff des "decoro”, der
heute die Angemessenheit im Bild bezeichnet. Im gesamten 15. Jahrhundert jedoch war die an-
gemessene Bildgestaltung noch nicht Gegenstand ausfihrlicher Debatten, sondern weitgehend
eine Angelegenheit konkreter kiinstlerischer Aufgaben, der sich die Kunstler im Einzelfall zu
stellen hatten. Einen Fall ganz besonderer Art, der das Problem des Leibes Christi und seiner Be-
rihrung einschlof3, war Verrocchios Christus-Thomas-Gruppe.



3. Das Problem der Beriihrung

Die Geschichte von Christus und dem ungldubigen Thomas verdeutlichte flir einen zeitgendssi-
schen Betrachter nicht nur die Notwendigkeit des festen Glaubens, sondern auch - auf einer all-
gemeineren Ebene - die Wirksamkeit der unmittelbaren sinnlichen Erfahrung. Tatséchlich waren
ja die Zweifel des Apostels an der Auferstehung seines Herren weniger durch das (gesprochene)
Wort als vielmehr durch den direkten Kontakt mit den Wundmalen Christi zerstreut worden. Die
Beriihrung der "nackten” Tatsachen, wie wir sie heute nennen wiirden®, war die entscheidende
Handlung, und diese Offenbarung durch die Unmittelbarkeit der sinnlichen Anschauung und Er-
fahrung legten die mal3geblichen Texte aus dem Johannesevangelium und aus Jacobus de Vora-
gines Legenda aurea nahe®. Allerdings ist der Bibel nicht eindeutig zu entnehmen, ob die von
Thomas erbetene und von Christus ausdriicklich zugelassene Beruhrung tatsachlich stattfand; Ja-
cobus de Voragine in der Legenda aurea spricht hingegen unzweideutig von einer Beriihrung.
Die Unsicherheit hinsichtlich der eigentlichen Beruihrung flhrte in der Auslegung des Johannes-
evangeliums zu zahlreichen exegetischen Stellungnahmen sowie zu einer Unterscheidung zwi-
schen dem berihrbaren, vergénglichen Leib einerseits und dem verklarten Korper Christi ande-
rerseits. Die patristischen Autoren konstatierten in ihrer Auslegung des Johannesevangeliums ei-
nen wirklichen Leib Christi und die Wirksamkeit der korperlichen Berlihrung, der sie eine unmit-
telbarere und damit gréBere Uberzeugungskraft als dem Schauen und Zuhoren zusprachen33. Die
vor allem in den alteren Quellen offensichtliche Bedeutung der Korperlichkeit und Unmittelbar-
keit des taktilen Aktes zeigt sich etwa in der Auffassung, daB das in der Bibel mit "Sehen™ um-
schriebene Wahrnehmen der Wunde umfassend gemeint gewesen sei und andere Sinne wie den
des Tastens mit einschlieBe®*; da Christus seinen Leib ebenso dem Thomas Giberlasse wie den
Glaubigen in der Eucharistie®® und daR die Glaubigen die physische Erfahrung des Heiligen
selbst nachempfanden36. Das exegetische Interesse der Theologen an der tatséchlichen Ber(h-
rung schwachte sich allerdings im Laufe des Mittelalters ab, und wenn man tberhaupt die Frage
des eigentlichen taktilen Aktes aufwarf, dann mit gro3er Zurtickhaltung - so Bonaventura im 13.
Jahrhundert®. Die in der Bibel nicht explizit, ausfihrlich aber in der Legenda aurea beschriebene
Beriihrung war also in den hochmittelalterlichen Schriftquellen kein relevantes Thema mehr. Um
so bemerkenswerter mul? daher der Umstand anmuten, dal? seit etwa dem 13. Jahrhundert in Mit-
telitalien die konkrete bildliche Darstellung des taktilen Aktes zunehmend prominenter geworden
zu sein scheint®. Wahrend also in den theologischen Schriftquellen eine durchaus affirmative
Diskussion der Beriihrung des Leibes Christi an Boden verlor, gewann die kiinstlerische Darstel-
lung eben dieser Berithrung an Bedeutung. Ahnlich wie im Fall der Girtelspende hatte sich eine
teilweise nicht kanonisch tberlieferte und - wie wir sehen werden - nicht ganz unproblematische
Bedeutungsnuance im Bild starker durchsetzen kdnnen als in den "offiziellen" Stellungnahmen
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der Theologen.

Besonders im 14. und 15. Jahrhundert wurde die tatsachliche Beruhrung des Korpers
Christi durch Thomas "wortlich™ genommen. Wenden wir uns zundchst der literarischen und da-
nach der bildlichen Tradition zu. In den nicht-theologischen Texten, die entsprechende Be-
schreibungen aufweisen, ist tatsachlich von einer Beriihrung des Herrn durch seinen Apostel die
Rede. So lautet etwa eine Bemerkung, die von einem Fresko mit dem ungldubigen Thomas in
der "Udienza" des Palazzo Vecchio berichtet, da "... der heilige Thomas seine Hand in die
Wunde Christi Iegt"39. In einem dazugehdrigen Gedicht vom Ende des 14. Jahrhunderts unter-
streicht Franco Sacchetti den unmittelbaren Zusammenhang von Glauben und Ber(hren, denn -
so der Dichter - es handele sich hier um die Berlihrung des Wahren, die zum Glauben fiihre und
eine faire Rechtssprechung gewahrleiste. Diejenigen ndamlich, die das Wahre berihrten, wirden
an Gerechtigkeit und Rechtsprechung glauben™.

Die Unmittelbarkeit des Berihrens wurde also auch hier im Zusammenhang von Christus
und Thomas betont. Diese Vorstellung von einer direkten Berlihrung oder sogar eines Eindrin-
gens in die Wunde wirkte offenbar noch im 16. Jahrhundert ungebrochen fort. So glaubte Gior-
gio Vasari, dall Verrocchios Thomas tatséchlich den "Finger in die Wunde" Christi legte oder
"mit der Hand jene Wunden berUhr[t]e"“. Vasaris Irrtum ist vor allem aus zwei Griinden erstaun-
lich: Erstens besticht seine Gibrige Beschreibung durch Zuverl&ssigkeit, und zweitens war ja keine
andere Variante desselben Themas ebenso monumental und gut sichtbar wie diejenige Verroc-
chios. Die anderen, weit weniger prominenten Darstellungen, in denen eine Beriihrung zu sehen
war und von denen Vasaris visuelle Erfahrung offensichtlich abhing, mufiten das Berlihren noch
so stark vermittelt haben, dal der Aretiner Biograph den Vollzug des taktilen Aktes zu sehen
glaubte, obwohl er gar nicht dargestellt war. Fir die Rezipienten des 15. und 16. Jahrhunderts
konstituierte also die Darstellung der unmittelbaren Beriihrung ein besonders stark verankertes
Wahrnehmungsmuster des Christus-Thomas-Motivs*.

Tatséchlich war in der bildenden Kunst die Beriihrung ein haufiges Charakteristikum der
Darstellungen des ungldubigen Thomas™. Im 14. und 15. Jahrhundert in der Toskana scheint die
Beriihrung der Wunde sogar kanonisch geworden zu sein. In einigen Fallen des Trecento, so in
Taddeo Gaddis Variante desselben Themas auf einem Bildfeld des Sakristeischranks von S. Cro-
ce, greift der Apostel sogar in die Wunde hinein (Abb. 70). Von diesem radikalen "Eingriff", der
nordlich der Alpen sogar noch drastischer ausfallen konnte™*, hebt sich Verrocchios Variante
ganz deutlich ab. Aber auch von den weniger drastischen Darstellungen, die aus der toskani-
schen Kunstlandschaft erhalten sind, unterscheidet sich die Christus-Thomas-Gruppe fur Orsan-
michele hinsichtlich der Intimitat der Beruhrung. Dies gilt besonders fir Werke, die etwa zeit-
gleich oder in einem ahnlichen historischen Kontext entstanden. Zu nennen ware hier Giovanni
Toscanos Gemalde, das aller Wahrscheinlichkeit nach zwischen 1420 und 1421 fur den Ver-
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sammlungsraum der Mercanzia geschaffen wurde (Abb. 77)*°. Auf der Mitteltafel dieses Altar-
bildes, das recht genau dem gangigen Altarbildtypus fir Profanrdume entspricht, wirkt der zum
Betrachter gekehrte Christus vergleichsweise statisch, und die klar erkennbare Geste der Berlh-
rung wird ergénzt um eine devote Kdrperhaltung des Apostels. Auch das circa 1440 entstandene
Fresko Bicci di Lorenzos im Florentiner Dom, das wohl ebenfalls von der Mercanzia in Auftrag
gegeben wurde, zeigt einen direkten Kontakt der Hand des zweifelnden Thomas mit der Seiten-
wunde Christi (Abb. 78)46. Hier legt der Apostel sogar zwei seiner Finger deutlich in die Off-
nung der Wunde hinein. Eine vergleichbare Berihrung scheint auf dem heute verlorenen Fresko
Paolo Uccellos im Tympanon von San Tommaso erkennbar gewesen zu sein’’. Auch die Ilust-
ration Mariano del Buonos mit einer Darstellung des ungldubigen Thomas fur die Statuten der
"Otto di Guardia e Balia", der fiir die innere Sicherheit zustandigen Behorde, zeigt deutlich den
Akt des Beriihrens (Abb. 69). Diese Darstellung entstand 1479 anlailich einer im Jahr zuvor von
Lorenzo de' Medici veranlaliten Rechtsreform und der etwa gleichzeitig erfolgten Niederschrift
der neuen Statuten®®. Erneut taucht also - zeitgleich mit der Skulpturengruppe Verrocchios - die
Thomas-lkonographie im Kontext von Rechtsfindung und im Zusammenhang einer Idee von
staatlich-kommunaler Gerechtigkeit Uberhaupt auf, und auch diese Wiedergabe unterscheidet
sich von der Variante Verrocchios durch ihre intimere Darstellung des taktilen Aktes. Der kor-
perliche Kontakt zwischen Christus und Thomas war also - von wenigen Ausnahmen abgese-
hen®® - in den verschiedensten Darstellungsgattungen (Altarbild, Kirchenfreskierung, Handschrif-
tenillustration) tblich.

4. Die ""haptische Distanzierung'

Der Umstand, daf? Verrocchios Skulpturengruppe hinsichtlich des Motivs der korperlichen Be-
rihrung von den schriftlichen Uberlieferungen sowie auch von beinahe allen unmittelbar zeitge-
nossischen und im Kontext des Auftrages relevanten Varianten desselben Themas abweicht, ist
umso auffalliger, als die Komposition ansonsten recht genau dem Ublichen Typus der Christus-
Thomas-1konographie entspricht (Abb. 2). Besonders in der Figur des Thomas unterscheidet sich
Verrocchios Variante lediglich in ihrer Dynamik und ihrem Verismus, nicht aber in der gesamten
Anlage von anderen Beispielen. Die Ubereinstimmungen sind im Einzelnen: das Vorsetzen des
linken und das leichte Abheben des rechten Fusses; der Griff der linken Hand in die Falten des
Obergewandes; die Geschlossenheit des durch diesen Griff entstandenen Konturs an der rechten,
Christus zugewandten Seite der Figur, sowie der Gestus der rechten Hand. Abweichungen von
einer Typologie zeigt die Gestalt Christi, die allerdings eine variantenreichere Bildtradition auf-
weist. Aber auch hier ist zumindest eine auffallige Ubereinstimmung mit der Tradition zu beo-
bachten, denn Verrocchios Christus entspricht in seiner Gestaltung des Gesichts exakt einem
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géngigen Idealbild (Abb. 12,13). Dieses Ideal wurde in einer populdren Schrift des Quattrocento
folgendermalien beschrieben: Christus sei von beeindruckender Gestalt, sein Haar, das die Farbe
einer reifen HaselnuRR habe, erscheine bis fast zu den Ohren glatt, um von dort lockig auf die
Schultern zu fallen. Seine Stirn sei breit und freundlich, das Gesicht glatt und frei von Falten.
Der Scheitel seiner Frisur befinde sich genau in der Mitte, und ebenso sei auch sein nicht tber-
maRig langer Bart in der Mitte geteilt™®. Verrocchios Christus entspricht tatsachlich diesem Ide-
albild, und selbst die Farbigkeit der von ihrer Patina befreiten Bronze scheint mit dem in jener
Beschreibung erwahnten Kolorit des Gesichts zu korrespondieren®”.

Angesichts typologischer Ubereinstimmungen mit den Darstellungskonventionen muR
das Fehlen der seinerzeit Gblichen und in zeitgendssischen Texten immer wieder betonten Beriih-
rung erneut auffallen. Das Zaudern des Zweiflers, seine offenbare Zurlickhaltung, vielleicht sogar
sein Zuriickschrecken vor der Berlhrung, die er selbst ja als Wahrheitsbeweis forderte, zeigen
sich nicht allein im deutlichen und wohl kalkulierten Abstand zwischen Christus und seinem un-
glaubigen Jiinger. Die Gesamtanlage der Figur drickt diese Zuriickhaltung unmiverstéandlich
aus (Abb. 7). Thomas ist geradezu gefangen in der Widerspriichlichkeit seiner eigenen Bewe-
gung und Gestik. Durch die Verlagerung seines Gewichts auf den linken Ful} und das so ent-
standene Ungleichgewicht strebt er zunéchst die Beriihrung an, doch dieses Bestreben, das durch
korperliche Bewegung und den sich vorwartstastenden rechten Arm ausgedrtckt wird, relativiert
sich durch andere Gestaltungselemente. So setzt bereits die massive linke Schulter dem Dréngen
nach Bertihrung eine deutliche Grenze, und auch der hieraus folgende Bogen des kréaftig umman-
telten linken Armes wirkt wie eine vertikale Barriere gegentber Christus. Die linke Hand fal3t
schliel3lich - wie in anderen Darstellungen auch - das Gewand, so daf sich ein Kreisbogenseg-
ment ergibt, Uber das die zu Christus strebende Rechte kaum hinausgelangt. Die hier getibte ges-
tische Zuruickhaltung wird vor allem dann sichtbar, wenn der Betrachter nicht genau vor Christus
steht, sondern einen Platz rechts der Darstellung einnimmt. Von dieser Position aus gesehen ver-
raten auch die Stellungen von Kopf und Hals die widerspriichliche, unentschlossene Haltung des
Apostels: Wahrend der Hals der Bewegung des Oberkdrpers folgt und sich von Christus abwen-
det, weist die Stellung des Kopfes wiederum eine leichte, kaum wahrnehmbare und vielleicht
neugierige Hinwendung zur Seitenwunde auf. Diese Korperhaltung, in der letztlich das Zaudern
Uberwiegt, spiegelt sich auch im Gesichtsausdruck des Apostels wider (Abb. 9,10). Das fleischi-
ge und etwas aufgedunsen, unbestimmt-weich wirkende Gesicht des ungldubigen Thomas steht
im Kontrast zu den festen und gradlinigen Zligen des Kopfes Christi (Abb. 12). Aufgrund dieses
Kontrasts und der leicht zuriickgezogenen Mundwinkel scheinen sich die schon in der Korper-
haltung des Apostels sichtbaren Zweifel auch in seinem Gesicht widerzuspiegeln. Eine solche,
durch den Gesichtsausdruck akzentuierte Gegentiberstellung von festem Glauben einerseits und
unbestimmtem Zweifel andererseits wirde auch zu physiognomischen Ansichten des Quattro-
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cento passen. Das menschliche Gesicht galt ja als direkter Ausdruck der seelischen Vorgange52,
und dieser verbreitete Topos war Verrocchio wohl bekannt: Gangige Vorstellungen aus der Phy-
siognomie sollte er ndmlich wenig spéter auch in seinem Colleoni-Monument verarbeiten®®. Der
Kontrast im physiognomischen Ausdruck der Gesichter von Thomas und Christus diirfte also
aufgrund eines wohlberlegten kiinstlerischen Kalkdls entstanden sein.

Doch kommen wir zuriick zum Problem der Angemessenheit und der nicht erfolgten Be-
rihrung. Ein Blick auf die Wunde selbst, auf ihre klaffende Offnung und die plastisch-fleischlich
hervortretenden Rander, vermittelt einen extremen Grad von Unmittelbarkeit (Abb. 16), der an
eine "Vaginalisierung">* der Seitenwunde Christi und ein daraus resultierendes Zuriickhalten der
Beriihrung hat denken lassen. Einerseits besteht bei einer solchen, das Christusbild “sexualisie-
renden’ Interpretation die Gefahr, einer von der Psychoanalyse unseres Jahrhunderts gepréagten
Sichtweise zu folgen und der Kunst eine Erotisierung zu unterstellen, die fiir das Quattrocento
nicht ohne Einschrankungen angenommen werden kann. Andererseits legen die realistische Dar-
stellung der Seitenwunde Christi und die offenbar auch von Betrachtern erfahrene Sexualisierung
("gendering") des Kdrpers Christi die Vermutung nahe, dal? hier gelegentlich die Grenzen des
Schicklichen erreicht wurden®. Zudem scheint man sich des Problems der Angemessenheit und
der Moglichkeit erotischer Assoziationen in ikonographischen Motiven wie dem der Verkiindi-
gung (s.0.) bisweilen bewuft gewesen zu sein. Vergleichbare Belege flr eine dhnlich problem-
bewuRte Sicht auf das Thema von Christus und Thomas sind aus dem 15. Jahrhundert meines
Wissens nicht bekannt, doch sollte man annehmen, daf auch hier eine gewisse Sensibilitat fiir die
Assoziationsmaglichkeiten des Bildthemas bestand - diese Vermutung jedenfalls wiirde auch
durch die ablehnende Haltung des Erzbischofs von Florenz gegentber der Darstellung der Gir-
telspende Mariens gestltzt. Zudem existieren in alteren Quellen Aussagen, die man im Sinne ei-
ner allgemein bestehenden Sensibilitét hinsichtlich der Beriihrung des Leibes Christi interpretie-
ren konnte. So geben Augustinus und Bonaventura in ihren Kommentaren zum Johannesevange-
lium die Ansicht wieder, dal} Thomas vielleicht den Leib des Herren nicht zu beriihren gewagt
habe®®. An anderer Stelle streift der Kirchenvater die seiner Meinung nach absurde und torichte
Frage, warum denn der Apostel Thomas - ein Mann - Christus vor dessen Himmelfahrt habe be-
rihren durfen, wahrend dies der Maria Magdalena - einer Frau - verboten gewesen sei.”’ Augus-
tinus und Bonaventura vertiefen diese Fragestellungen allerdings nicht, und die unmittelbare Re-
levanz der genannten Texte fur die konkrete Analyse einer Skulptur des Quattrocento mufte erst
noch gezeigt werden. Doch kénnte man die hier aufgeworfenen Fragen als allgemeinen Hinweis
darauf verstehen, dal} Uber das Bertihren des Leibes Christi zumindest Reflexionen existierten,
die mit der Problematik des Angemessenen oder Schicklichen verwandt waren und mit den oben
genannten Ansichten zum Dekorum korrespondierten.

Angesichts der zitierten Hinweise auf den Stellenwert von Angemessenheit im kinstleri-
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schen Denken des Quattrocento und aufgrund der zuletzt angefiihrten Sensibilitat gegentiber dem
Problem der Berlihrung erscheint deren Ausbleiben in Verrocchios Figurengruppe verstandli-
cher. Im dreidimensionalen Medium der Skulptur vermittelt das Motiv auch ohne den direkten
Kontakt einen starkeren Eindruck als etwa die mittelbarer wirkenden zweidimensionalen Darstel-
lungen, in denen eine wirkliche Bertihrung abgebildet wurde. Man mochte daher und aufgrund
der veristischen Fleischlichkeit (Abb. 16) des klaffenden Wundmales von einer "haptischen Dis-
tanzierung" oder haptischen Zurlckhaltung sprechen, die eine Darstellung der eigentlichen Be-
rihrung wenn nicht verhinderte, so doch eriibrigte. Angesichts der Monumentalitat der Skulptur,
ihrer politischen Brisanz, der Prominenz und Offentlichkeit ihres Aufstellungsortes sowie ihrer
plastischen Unmittelbarkeit und der Mdglichkeit erotischer Konnotationen war es folgerichtig,
ein Dekorum des Korpers zu wahren, das in diesem speziellen Falle durch eine Beriihrung hétte
verletzt werden kénnen. Es ware also eine nur unvollstandige Wirdigung des Kunstwerkes,
wenn man Verrocchios subtile Darstellung der Zurlickhaltung (s. 0.), seine Thematisierung einer
“haptischen Distanzierung", allein als ein Formproblem séhe, dem sich der Skulpteur nur formal
angenéhrt und das er erfolgreich gelost hatte. Die kiinstlerische Form ist ebenso historisch be-
dingt wie die ihr korrepondierenden Anforderungen des Dekorums.
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Cristo." Franco Sacchetti, 1l libro delle rime, hg. v. A. Chiari. Bari 1936, S. 285, zitiert nach N.
Rubinstein, Classical Themes in the Decoration of the Palazzo Vecchio in Florence. In: Journal of the
Warburg and Courtauld Institutes, L, 1987, S. 29ff., S. 29.

40. "Toccate il vero com'io e crederete/ nella somma Justizia in tre persone,/ che senpre exalta onun che fa
ragione./ La mano al vero elgli'occhi al sommo cielo ...." Sacchetti, a.a.0. (wie Anm. 39), zitiert nach
Paoletti, a.a.0. (wie Anm. 4), S. 231 (in freier Ubersetzung): "Beriihrt das Wahre, wie ich, und ihr werdet
glauben/ In die dreifaltige, hdchste Gerechtigkeit,/ Die immer den Gerechten erhoht./ Die Hand an das
Wahre und den Blick auf den Himmel/ ..."

41. "mete il dito nella piaga' und “con amore egli tocchi con la mano quelle cicatrici”. Giorgio Vasari, Le
vite de' piu eccellenti architetti, pittori, et scultori italiani ..., Florenz 1550, neu hg. v. L. Bellosi/ A. Rossi.
Turin 1986, fol. 463f. (S. 447f). In der Ausgabe von 1568 korrigiert er die erste der beiden Bemerkungen,
die sich jedoch nicht konkret auf die Skulptur Verrocchios bezieht, in "cercasse la piaga a Cristo", wéhrend
die zweite Beschreibung lautet “gli fa con bellissima maniera metter la mano al costato di Cristo™ (hieraus
kann man also auf eine konkrete Beriihrung schliellen, die Vasari zu sehen glaubte). Vgl. Vasari, a.a.0.
(wie Anm. 30), 11, S. 362f.

42. Siehe auch Marc'Antonio Vasari (zit. bei P. Barocchi, Vasari pittore. Florenz 1961, S. 144), der in
Giorgio Vasaris Tafelbild des ungldubigen Thomas in Santa Croce offenbar eine Beriihrung sah, die gar
nicht dargestellt war.

43. Schiller, a.a.0. (wie Anm. 35).

44. Siehe etwa die Mitteltafel eines Triptychons des Bartolomaus-Altar-Meisters, Koln, Wallraf-Richartz-
Museum (vgl. F. G. Zehnder, Katalog der Altkdlner Malerei. Kéln 1990, Abb. 265f.).

45, L. Bellosi, 1l maestro della crocifissione Griggs: Giovanni Toscani. In: Paragone (arte), XVII, 1966,
Nr. 193, S. 44ff., bes. S. 54f. und S. 58; Paoletti, a.a.0. (wie Anm. 4), S. 231 und S. 245.

46. Ebda., S. 231 und S. 245f.

47. Ebda., S. 232ff.

48. Butterfield, 1992, London, a.a.O. (wie Annm. 1), S. 232.

49. Als Ausnahme vgl. eine typologisch anders gelagerte Darstellung von Christus und Thomas, in der der
Apostel seinen Herren nicht bertihrt: Epistoli evangeli et lettioni, che si dicono in tutto I'anno, tradotto in
lingua toscana. Florenz 1559-1560, abgedruckt bei J. Shearman, "Only Connect...". Art and the Spectator
in the Italian Renaissance, Princeton 1992, S. 32 (Shearmans Datierung des Holzschnitts auf ca. 1480

erscheint mir allerdings nicht Uberzeugend, da die oft in die L&nge gezogenen Gesichter schon den Einfluf3
des Florentiner Manierismus verraten).
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50. Zardino de oration. Venedig 1494, fol. iv, zitiert bei Baxandall, a.a.0. (wie Anm. 10), S. 57 und S.
165f.

51. Siehe die Farbaufnahmen und die Dokumentation der Restaurierung in: Il Maestro di Leonardo, a.a.O.
(wie Anm. 1).

52. Aristoteles [?], Physiognomica. In: Aristoteles, Opera omnia. 1V.2, S. 1ff., und ders., Minor Works, hg.
v. M. S. Hett. London/ Cambridge (Mass.) 1955, S. 83ff. - Siehe auch J. Thomann, Anfange der
Physiognomik ... In: Die Beredsamkeit des Leibes. Zur Kérpersprache in der Kunst, hg. v. I. Barta Fliedl
und C. Geissmar. Wien 1992, S. 209ff., und F. Z6lIner, Ausdruck und Bewegung bei Leonardo da Vinci.
Habilitationsschrift, Marburg 1995, Kapitel I1.

53. P. Meller, Physiognomical Theory in Renaissance Heroic Portraits. In: Studies in Western Art Il. The
Renaissance and Mannerism. Acts of the Twentieth International Congress of the History of Art, Princeton
1963, S. 53ff. - Vgl. auch D. Summers, David's Scowl. In: Collaboration in Italian Renaissance Art, hg. v.
W. Stedman Sheard/ J. T. Paoletti, New Haven/ London 1978, S. 113ff.

54. Vgl. hierzu die Beobachtungen von J. Wirth, L'Image médiévale. Naissance et développements (Vle-
XVe siécle), Paris 1989, S. 323ff. - Zur "Vaginalisierung" siehe G. Wolf, "Velaverunt faciem eius".
Uberlegungen zum Christushild des Quattrocento. In: Kritische Berichte, XIX, 1991, H.4, S. 5ff., S. 12. -
Die Vorstellung von der "Vaginalisierung" werde - so kénnte man argumentieren - bestétigt durch die Idee
von der "Geburt" der Kirche aus der Seitenwunde Christi (siehe auch denselben Gedanken im Lexikon fur
Theologie und Kirche. X, Freiburg 1965, Sp. 1250f.); doch ist in den Quellen nicht unbedingt von
"Geburt" die Rede. Vgl. etwa Augustinus, a.a.0. (wie Anm. 34), IX.10 und CCC.2, S. 96 und S. 661. Es
waére also zu Uberprifen, inwieweit die Vorstellung von einer hier stattfindenden ""Vaginalisierung" eine
Projektion unseres Jahrhunderts ist.

55. Vgl. hierzu C. Walker Bynum, The Body of Christ in the Later Middle Ages. In: Renaissance
Quarterly, XXXIX, 1986, S. 399ff. (mit einer Kritik an der modernen "Sexualisierung" des Christusbildes
durch L. Steinberg, The Sexuality of Christ in Renaissance Art and Modern Oblivion. New York 1983),
und die Gegenpositionen von M. Rubin, Der Korper der Eucharistie. In: Gepeinigt, begehrt und vergessen.
Symbolik und Sozialbezug des Korpers im spéaten Mittelalter und in der frihen Neuzeit, hg. v. K.
Schreiner u. N. Schnitzler, Minchen 1992, S. 25f. bes. S. 27ff., und von J. V. Hull, The Sex of the Savior
in Renaissance Art: The "Revelations” of Saint Bridget and the Nude Christ Child. In: Studies in
Iconography, XV, 1993, S. 77ff. Im Sinne einer vom zeitgendssischen Betrachter auch so empfundenen
Sexualisierung argumentiert R. Trexler, Gendering Jesus Crucified. In: Iconography at the Crossroads.
Papers from the Colloquium Sponsored by the Index of Christian Art, Princeton University (23-24 March
1990), hg. v. B. Cassidy, Princeton 1993, S. 107ff. - Hinsichtlich einer sexualisierend interpretierbaren
Beschreibung des "verweiblichten” Korpers Christi siehe einen entsprechenden Text Battista Varanis
(1458-1527), in franzosischer Ubersetzung zitiert bei Wirth, a.a.0. (wie Anm. 54), S. 323 (dessen Quelle,
J. V. Bainvel, La Dévotion au Sacré-Coeur de Jésus. Paris 1921, S. 264f., lag mir nicht vor).

56. Augustinus, Tractatus, a.a.0. (wie Anm. 34), 121.5, S. 667f., und Bonaventura, a.a.0. (wie Anm. 34),
20.68, quaestio V, S. 518.

57. Augustinus, Sermo CCXLV.2 (Patrologia Latina, 38, Sp. 1151ff., bes. Sp. 1152). Zu den beiden

Belegen des Augustinus, die natirlich einer theologischen Exegese bedrften, siehe Pflugk, a.a.O. (wie
Anm. 33), S. 120ff.
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