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Abstract Andrea Mantegna’s depiction of the dead, laid out Christ, the so-
called Cristo in scurto, is among the most multifaceted and daring composi-
tions in the genre of devotional images of the 15th century. Despite various
descriptions of the painting and numerous detailed observations, its nov-
elty has primarily been identified in its drastic perspective foreshortening
and the composition of the pictorial space. In contrast, the textures and
patterns of the mineral and textile artifacts accompanying the laid out
Christ have received less attention. Notably, it is these very aspects of ma-
terial staging—particularly the simulated materiality of stone—that govern
processes, dynamics, and conditions of fluid transformation as elements of
the painting‘s narrative. These aspects have largely been overlooked in pre-
vious research. This article addresses these neglected dimensions, specifi-
cally the nuanced interplay between stasis and movement, petrification
and animation, solidification and liquefaction. It is these dialectical poten-
tials of material staging that highlight fluidity as an ambivalent aesthetic
paradigm and theological concept in Mantegna's painting.
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Konzepte, Motive und Paradigmen von Fluiditat aus friihneuzeitlichen und gegen-
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Einleitende Bemerkungen

Seit Hans Jantzens pointiertem Befund einer sich im Leichnam Christi und
dem Ambiente seiner Inszenierung manifestierenden »Entgo6ttlichung der
Heilandsgestalt«' ist in der Forschung zu Andrea Mantegnas Andachtsbild
aus der ersten Hilfte der 1480er Jahre der Aspekt der Korperlichkeit in den
Vordergrund getreten. Das seit 1824 im Besitz der Maildnder Pinacoteca di
Brera befindliche Gemélde wurde posthum in Mantegnas Nachlass gefun-
den und lésst sich auf keinen Auftrag zurtickfithren. Mit der in der inter-
nationalen Forschung weitgehend geteilten Einschétzung, dass Mantegna
im Cristo in scurto erneut sein Talent bewiesen habe, bekannte ikonogra-
fische Sujets durch eine ambitionierte invenzione neu zu fassen, geht eine
Fokussierung auf die Konstruktionsmittel des Kiinstlers einher.

Bereits Jantzen und spéter Martin Warnke haben den Eindruck einer
Entgottlichung auf die Anwendung der perspektivischen Bildraumkon-
struktion zuriickgefihrt. Mantegnas Entscheidung, den aufgebahrten
Leichnam Christi in einem Interieur nahsichtig und in starker perspek-
tivischer Verkiirzung zu zeigen, wurde von Martin Warnke als »radikale
Verdiesseitigung«? charakterisiert. Es folgten rezeptionsésthetische und
semiotische Werkanalysen, die eben genau diesen Effekt in seinen bildin-
ternen Entstehungsbedingungen und seine Wirkung auf die Rezipieren-
den zu verstehen suchten. Vor allem Felix Thiirlemanns Mitte der 198oer
Jahre publizierte Werkanalyse gehort zu den bisher griindlichsten Ausein-

1 Hans Jantzen, Mantegnas Cristo in scurto (1927), in: ders., Uber den goti-
schen Kirchenraum und andere Aufséatze, Berlin 1951, S. 49-51, hier S. 49.

2 Martin Warnke, Kiinstlerlegenden. Kritische Ansichten, Goéttingen 2019,
S.55.



andersetzungen innerhalb der deutschen Forschung. Andere Beitrige
konzentrierten sich auf den Einfluss, den die Rezeption des Gemaéldes auf
die Entwicklung der Beweinungsikonografie genommen hat: bei Annibale
Carracci und Orazio Borgianni bis hin zum Nachleben der Bildformel in
der Kunst der Moderne.?

Seitdem stehen wiederholt vor allem folgende Komponenten im Zent-
rum der Erlduterungen: Die Perspektivkonstruktion und ihr Einfluss auf
die Wahrnehmung der Korperlichkeit Christi, die Emotionalisierung und
Psychologisierung der Rezeption sowie die Diskussion der Bedeutung von
spatmittelalterlicher Frommigkeitspraxis fiir eine Bildrhetorik, der eine
Dialektik von Anziehung und Abstofdung zu eigen ist. Ferner geht es um
Fragen der bildinternen Reflexion von Medialitidt und schlief3lich werden
Vermutungen zur Identitét der dritten Beweinungsfigur angestellt, deren
Kopf nur zur Hilfte sichtbar ist.*

Trotz diverser Beschreibungen des Geméldes und zahlreicher Detail-
beobachtungen ist dessen Novum vornehmlich in seiner kithnen per-
spektivischen Anlage ausgemacht worden. Die Texturen und Musterungen
der mineralischen und textilen Artefakte, die den aufgebahrten Christus-
leichnam begleiten, waren dagegen von untergeordnetem Interesse. Dabei
sind es Aspekte der Materialinszenierung, vor allem der simulierten Mate-
rialitdt von Stein, die Prozesse, Dynamiken und Bedingungsgefiige fluider
Transformation als Elemente der Bildaussage steuern. Sie blieben bisher
von der Forschung weitestgehend unberiicksichtigt.® Diesen Aspekten,
dem inszenatorisch differenzierten Changieren zwischen Stasis und Be-

3 Soveranstaltete die Pinacoteca di Brera 2016 eine von Keith Christiansen
kuratierte Werkschau, die Mantegnas Cristo in scurto in eine dialogische
Beziehung zu Carraccis und Borgiannis Beweinungsdarstellungen stellte.
Vgl. hierzu Keith Christiansen, Andrea Mantegna and Annibale Caracci. A
Personal Dialogue Across A Hundred Years, in: Keith Christiansen (Hg.),
Attorno a Mantegna. Andrea Mantegna. New Perspectives, Milano 2016,
S.22-35. Zur Modernitat und Expressivitat von Mantegnas auch die
Kunst des 20. Jahrhunderts herausfordernder Perspektivkonstruktion
vgl. Klaus Kriiger, Ordnungen des Bildes. Perspektivitat und Sichtfeld bei
Pasolini und Mantegna, in: Gertrud Koch (Hg.), Perspektive — Die Spal-
tung der Standpunkte. Zur Perspektive in Philosophie, Kunst und Litera-
tur, Miinchen 2010, S. 123-144.

4 Vgl. Felix Thirlemann, Mantegnas Mailander Beweinung. Die Konstitution
des Betrachters durch das Bild, Konstanz 1989 sowie Klaus Kriiger, And-
rea Mantegna. Painting’s Mediality, in: Stephen J. Campbell, Jérémie Koe-
ring (Hg.), Andrea Mantegna. Making Art (History), Oxford 2015, S. 22-53.

5 Einzige mir bekannte Ausnahme bildet Jacob Wamberg, A Stone and Yet
Not a Stone. Alchemical Themes in North Italian Quattrocento Landscape
Imagery, in: ders. (Hg.), Art and Alchemy, Copenhagen 2006, S. 41-81.
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wegung, Petrifikation und Verlebendigung, Verfestigung und Verfliissi-
gung widmen sich die folgenden Ausfiihrungen. Sie stehen in Verbindung
mit Theorien und Konzeptionen zu den Bedingungen und Vollzugsformen
mineralischer Aktivitit, wie sie sich auch fiir den natur- und geistesge-
schichtlichen Horizont nicht allein der Frithrenaissance, sondern der ge-
samten Frithen Neuzeit nachweisen lassen.®

Seit der Antike ist Stein oftmals als ein facettenreicher Agent des Lebens
bestimmt und beschrieben worden. Sei es, dass er selbst, wie Plinius der
Altere in seiner Naturalis Historia am Beispiel des Marmors ausfiihrt, in
Steinbriichen wichst und sich seine Vorkommen ob ihrer Quasi-Organizi-
tat selbsttitig erneuern, sei es, dass er sich, wie im Fall der Erkldrungsan-
sdtze zur Entstehung von Fossilien, einstmals selbst in fliissigem Zustand
befunden haben soll, ehe Zeit, Temperaturwechsel und Druck zu seiner
Verhértung fithrten.” Auch das Postulat einer versteinernden Fliissigkeit,
die fiir die Umwandlung von Tier- und Pflanzenkorpern in Fossilien ver-
antwortlich sei, gehort in diesen Ideenhorizont.® Im Fall der Fossilien
wurde zudem vermutet, dass es sich bei ihnen nicht um Tiere und Pflan-
zen handelt, die in einer ehemals fliissigen mineralischen Substanz kon-
serviert wurden, sondern dass die Existenz dieser speziellen Objekte von
einer kreativen Eigenaktivitdt der Steinmaterie herriihrte. Aristoteles und
Theophrast bestimmten dieses Vermogen der Steinmaterie als eine ihr in-
newohnende vis plastica oder vis formativa, eine modellhafte Kraftvorstel-
lung, die schlief}lich auch auf die Natur als Ganzes iibertragen wurde. Die
Natur selbst wurde im Zuge dieser Hypothese einmal mehr als Gestalterin
und Bildschopferin in Analogie und gleichsam als Prototyp menschlichen
Kiinstlertums entworfen.® Fiir Aspekte der Fluiditit sind mit Blick auf die
diversen Theorien zur Petrogenese also jene Deutungen und Diskurse re-

6 Siehe hierzu die Einleitung von Iris Wenderholm, in: dies. (Hg), Stein. Eine
Materialgeschichte in Quellen, Berlin/Boston 2021, S. 11-30.

7 Dieser Erkladrungsansatz ldsst sich, wenn auch deutlich modifiziert, auch
noch bei Robert Boyle und dessen Uberlegungen zu einem »Lapidific Seed«
und »Lapidescent Juice« antreffen. Siehe hierzu Toshihiro Yamada, Hook-
Steno relations reconsidered. Reassessing the roles of Ole Borch and Ro-
bert Boyle, in: Gary D. Rosenberg (Hg.), The Revolution in Geology from the
Renaissance to the Enlightenment, Boulder 2009, S. 107-126, hier S. 115.

8 Robert Felfe, Naturform und bildnerische Prozesse. Elemente einer Wis-
sensgeschichte in der Kunst des 16. und 17. Jahrhunderts, Berlin 2015, S. 146.

9 Vgl. zum weiten Motiv- und Themenspektrum der natura-lkonografie die
verdienstvollen Studien von Wolfgang Kemp, Natura. Ikonographische
Studien zur Geschichte und Verbreitung einer Allegorie, Tiibingen 1973
und Mechthild Modersohn, Natura als Géttin im Mittelalter. Ikonographi-
sche Studien zu Darstellungen der personifizierten Natur, Berlin 1997.



levant, die Gesteinsbildungen darauf zurickfithren, dass der Stein wach-
sen konne oder einstmals fliissig war und dann unter dem Einfluss von
Wirme beziehungsweise Hitze oder Feuer, Druck, Wasser und gegebe-
nenfalls Ausdiinstungen verdichtet wurde und allméhlich verhértete. Der
Stein besafd und besitzt demzufolge Anteil an Diffusions- und Destillati-
onsprozessen des Erdorganismus.'°

An dieser Stelle sollen die konkreten naturkundlichen- und naturtheo-
retischen Modelle, Konzepte und Diskurse, die Mantegnas Wahrnehmung
sowie sein Wissen und seine Kenntnis um Steine und deren Entstehung
geprigt haben konnten, nicht ndher erortert werden." Auf sie sei in die-
sen einleitenden Bemerkungen lediglich skizzenhaft verwiesen, um den
Ideenhorizont anzudeuten, innerhalb dessen auch die Betrachtung und
der Zugang zu Mantegnas Malerei einer Neuentdeckung harrt. Der Cristo
in scurto soll im Folgenden nicht vorrangig mit Blick auf seine naturkund-
lichen Implikationen betrachtet, sondern es sollen die dialektischen Po-
tentiale der Materialinszenierung und damit Fluiditit als (ambivalentes)
dsthetisches Paradigma und theologisches Denkbild expliziert werden.

Die Inszenierung des toten Korpers

In der Maildnder Beweinung, dem sogenannten Cristo in scurto, liegt der
Leichnam Christi bildeinwérts ausgerichtet auf einer rétlichen Steinplatte
(Abb. 1). Mittels einer starken perspektivischen Verkiirzung wird der tote
Korper des Gekreuzigten in leichter Aufsicht zum Greifen nahe dargebo-
ten, wobei dem Publikum durch die Vorgaben von Perspektive und Bild-
ausschnitt eine Position am Fuflende der Aufbahrung zugewiesen ist. Auf-
grund der von den Fuf3sohlen her entwickelten aufsichtigen Inszenierung,
dem von Giorgio Vasari fiir Mantegna als charakteristisch beschriebenen
sotto in su,'? das hier in extremer Steigerung und Verdichtung im Format
eines kleinen Andachtsbildes umgesetzt ist, entfaltet die Komposition
eine enorme Sogwirkung. Allerdings wurde in der Forschung verschie-

10 Vgl. Horst Bredekamp, Die Erde als Lebewesen, in: Kritische Berichte,
9, 4/5,1981,S.5-37.

11 Dies hat der Autor mit Blick auf das Werk Andrea Mantegnas an anderer
Stelle exemplarisch unternommen. Siehe Matthias Schulz, Das Ver-
méchtnis des Steins. Morphologische Dramaturgien zwischen Transition
und Transformation im Werk Andrea Mantegnas, Heidelberg: arthistori-
cum 2024.

12 Giorgio Vasari, Das Leben der Bellini und des Mantegna, libersetzt von
Victoria Lorini, herausgegeben und kommentiert von Rebecca Miiller,
Berlin 2010, S.52.
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Abb. 1: Andrea Mantegna, Beweinung Christi (sog. Cristo in scurto), 1480-1484, Eitempera
auf Leinwand, 68 x 81 cm.

dentlich (unter anderem von Martin Warnke) darauf hingewiesen, dass
diese perspektivische Verkiirzung nicht konsequent umgesetzt wurde:

»Der Korper Christi wird zur Bildtiefe hin nicht, wie die Perspek-
tivregeln es erfordern, kleiner, sondern immer grofier, so daf3 der
von einem Heiligenschein umgebene, dem Seitenlicht entgegen-
gewandte Kopf unausweichlich in den Blick des Betrachters ge-
riickt ist.«'3

Das kraftvolle Naheriicken der Aufbahrung ist auch durch die komposi-
torische Entscheidung bedingt, die untere Schmalseite der Steinplatte
bildparallel auszufiihren und direkt an den unteren Bildrand zu riicken.
Dadurch wird mit der Schmalseite, welche tber die gesamte Breite des
materiellen Bildtrdgers gefiihrt ist, der Bildraum zum Betrachtenden hin
abgeschlossen, wihrend die Begrenzungsfunktion in der Bildtiefe von

13 Warnke 2019 (wie Anm. 2), S. 55.



einem griinen Vorhang am Kopfende beziehungsweise hinter der Stein-
platte tibernommen wird.

Am oberen linken Bildrand beweinen Maria und Johannes den Leich-
nam. Hinter ihnen beziehungsweise zur Linken Marias, verschattet und
vom oberen Bildrand zur Hilfte abgeschnitten, zeigt Mantegna ein drittes
Haupt, das ebenfalls mit gedffnetem klagenden Mund der Gemeinschaft
der Trauernden angehort. Die neutestamentlichen Synoptiker Matthius
und Markus legen nahe, dass es sich um Maria Magdalena handelt, da sie
neben Maria, der Mutter Jesu, der Grablegung beiwohnte' und das Salbol
herbeitrug.’”® Die Figur mit der ersten Auferstehungszeugin zu identifi-
zieren, wiirde allerdings ihre betrachterkonstitutive Rolle beschneiden.
Daher pléddiert Felix Thiirlemann fiir eine bestimmungsoffene Sichtweise:

»Wegen der sehr partiellen Darstellung ist aber im Grunde jede
genauere Bestimmung dieser Figur — handelt es sich um eine Frau
oder einen Mann? - verunmdéglicht. Diese Unbestimmtheit ist ent-
scheidend. Die dritte, die laut schreiende Figur, wird so fiir den
Bildbetrachter zur wichtigsten, zur eigentlichen Identifikationsfi-
gur. Ihr kann sich jeder Bildbetrachter génzlich gleichsetzen. .«

Das auch eine ménnliche Figur gemeint sein konnte, ldsst danach fragen,
ob sich nicht der Kiinstler selbst, derart anonymisiert, als Klage- und Pro-
jektionsfigur ins Bild gesetzt hat. Es wire nicht das erste Mal, das Man-
tegna in einer heiligen Szene ein Selbstportrét platziert und sich damit
den Status eines Heils- und Glaubenszeugen zugewiesen hitte. So hatte
er sowohl sich selbst als auch seine Gattin Nicolosia, Tochter Jacopo Bel-
linis, bereits in der um 1454 gemalten Darbringung Christi im Tempel ein-
gebracht, wo er sich in der Rolle eines zeitgenossischen Zeugen unter das
Bildpersonal mischt und das zeremonielle Hauptgeschehen im Hinter-
grund flankiert (Abb. 2).

Hinsichtlich der auf haptischen und perspektivischen Qualitéten basie-
renden Immersivitit der Komposition besteht eine inszenatorische und

14 Mt 27,61, Mk 15,47.

15 Eine Maria, die Jesus die Fii3e salbt, wird in Joh 12, 3 im Rahmen der Er-
zahlung von der Salbung in Bethanien erwahnt. Maria ist dort der Name
einer Schwester des Lazarus und der Marta. Maria Magdalena wurde so-
wohl mit dieser Maria als auch mit der Jesu salbenden namenlosen Siin-
derinin Lk 7, 36-50 identifiziert. Die Salbung Jesu durch Maria Magda-
lena bildete auch eine Episode im mittelalterlichen Passionsspiel.

16 Thirlemann 1989 (wie Anm. 4), S. 23.
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Abb. 2: Andrea Mantegna, Darbringung Christi im Tempel, um 1454, Eitempera auf
Leinwand, mit originaler Spannrahmenkonstruktion, 77,5 x 94,4 cm.

morphologische Parallele zu Mantegnas Cristo in scurto. Das feine, im
heutigen Zustand zwischen weif3, beige und grau changierende Tuch, das
den Unterleib Christi beinah bis zu den Knécheln bedeckt und tiber die
seitlichen Riander des Salbsteins reicht, nimmt dabei eine zentrale Posi-
tion ein. Die Draperie besteht aus zugleich zart und schwer anmutenden
antikisierenden (Nass-)Falten, die sich linkseitig aufwerfen und stauchen,
wodurch mehrere verschattete Zonen entstehen, wihrend auf der gegen-
iberliegenden Seite vorwiegend flach gewellte Strukturen mehr Licht er-
halten und die Unruhe kontrapunktieren (Abb. 3). Zwischen den Beinen
dominieren Schisselfalten, die sich bildeinwéirts und damit in Richtung
des Oberkorpers zunehmend verbreitern. Dieses derart geschluchtete und
skulptural anmutende Grab- beziehungsweise Leichentuch bildet das
morphologische wie auch symbolische Aquivalent zu den Stoffbahnen, in
die das Jesuskind der Berliner Darbringung im Tempel gewickelt ist und
dessen Nihte Otto Picht mit Ziegelfugen assoziiert."”

17 Otto Pacht, Venezianische Malerei des 15. Jahrhunderts. Die Bellinis und
Mantegna, Miinchen 2002, S. 105. Zur komplexen Bildfunktion textiler
Materialinszenierung und -semantisierung bei Mantegna vgl. jiingst Ste-
fan Trinks, Glaubensstoffe und Geschichtsgewebe. Belebte Tiicher in der
mittelalterlichen und modernen Kunst, Miinchen 2024, S. 170-177.



Abb. 3: Detail aus Abb. 1.

Der Vergleich mit Mauerwerk ist auch darum legitim, weil der Kérper des
Kindes in einen Zustand statuettenhafter Bewegungslosigkeit gezwungen
wurde, ein Zustand, der als symbolische Petrifikation, als anspielungs-
hafte Vorwegnahme der Rigor mortis sowie hinsichtlich der Platzierung
des Wickelkindes auf dem Marmorsims als Antizipation von Salbstein-
platte und Felsengrab gedeutet werden kann.'® Mantegnas toter Chris-
tus besifie damit im Wickelkind der Darbringung seine morphologische
Vorgeschichte. Uberhaupt lieften sich die beiden Gemilde in vielfacher
Hinsicht zueinander in Beziehung setzen. Ist ihnen doch das psycholo-
gisch differenzierte, haptische Verdichten heilsgeschichtlicher Episoden
gemeinsam, bei dem das ambivalente Spiel von Erfahrungen der Intimitét
und Teilhabe mit solchen der Distanzierung und Ferne einhergeht.

Die morphologische Verwandtschaft zwischen Wickeltuch und Leichen-
tuch, zwischen dem fixierten Kinds- und dem in Totenstarre befindlichen
Erwachsenenkorper bei einer gleichzeitigen, zur Ortlosigkeit werdenden
Abstraktion der Rdume,'” in denen diese Korper présentiert werden,
schafft eine besondere thematisch-dsthetische sowie semantische Néhe.
Sie entsteht zwischen Darbringungs- und Beweinungsszene, dem zum
Schrei gedffneten Mund des Kindes, »an jenen gemahnend, den Christus

18 Neville Rowley, Als Bellini Mantegna abpauste. Zwei Versionen der Dar-
bringung Christi im Tempel, in: Caroline Campbell/Dagmar Korbacher/
Neville Rowley/Sarah Vowles (Hg.), Mantegna und Bellini. Meister der Re-
naissance (Ausstellungskatalog, The National Gallery, London 1. Oktober
2018-27. Januar 2019/Gemaéldegalerie, Berlin 1. Marz-30. Juni 2019),
Minchen 2018, S. 140-147, hier S. 142 verweist auf die Grabreferenz, al-
lerdings nicht auf die Salbsteinplatte.

19 Sixten Ringbom, Icon to Narrative. The Rise of the Dramatic Close-Up in
Fifteenth-Century Devotional Painting, Abo 1965, S. 73.
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Abb. 4: Detail aus Abb. 1.

kurz vor seinem Tod am Kreuz ausstof3en wird«?°, und dem geschlossenen
Mund des aufgebahrten Toten, dem die gedffneten Miinder der Klagefigu-
ren gegeniiberstehen.

Im Kontext der reproduktionsgrafisch weit verbreiteten, populidren
Einblattdrucke von Fiinfwundenbildern im 15. Jahrhundert weist Thiirle-
mann darauf hin, dass Mantegnas ganzfigurige orthogonale Christusdar-
stellung eine exponierte Priasentation der Stigmata ermdoglichte, da sie »in
einer quasi-geometrischen Konfiguration auf der Bildfldche verteilt« und
»die Handriicken zur Ostentation der Wunden in kiinstlicher Stellung pa-
rallel zur idealen Bildgrenze angeordnet sind«?'.

20 Rowley 2019 (wie Anm. 18), S. 141.

21 Thirlemann 1989 (wie Anm. 4), S. 15. Zum inszenatorischen Fokus der
Wundenverehrung vgl. auch Ronald Lightbown, Mantegna. With a Com-
plete Catalogue of the Paintings, Drawings and Prints, Oxford 1986, S. 137.



Mit obsessiv anmutender Prizision hat Mantegna die kraterhaften
Wundmale Christi mit Ridndern versehen, die wie ausgefranstes und aus-
geblichenes Pergament das nackte Fleisch und die Schwéirze der Wund-
tiefe konturieren (Abb. 4). Diese Inszenierung der Wundmale strebt weder
eine zarte Blumenanalogie an, wie sie sich prominent bei Fra Angelico
in seinem Noli me tangere (um 1440) gestaltet findet noch eine Spendung
des Blutes als eucharistischen Lebenssaft, der den - zuweilen von Maria
Magdalena oder der Mutter Jesu umarmten — Kreuzstamm herabrinnt und
dabei dem Mund der Umarmenden sehr nahekommt. Vielmehr exponie-
ren sie die Locher der Kreuznigel als unversshnliche, ausgetrocknete Spu-
ren von Folter und Tod.

Damit trdgt dieses Detail neben der eklatanten, authentischen Blésse
des Leichnams maf3geblich dazu bei, jenen Effekt zu bewirken, der in der
Forschung zu Mantegnas Gemaélde als Versachlichung beschrieben wur-
de.?? Ein Begriff, der sich auf zwei Komponenten anwenden lisst: auf die
biologische Realitit des bereits kurz nach dem Tod einsetzenden Verfalls-
und Fiulnisprozesses, der sich unter anderem im Einsetzen von Leichen-
blasse (Pallor mortis) und Totenstarre (Rigor mortis) manifestiert sowie auf
die Objektwerdung des einstmals lebendigen Korpers.

Mit den sorgfiltig modellierten Rissen und Lochern hat Mantegna
kleine unruhige Bildzonen geschaffen, die im leichenblassen Inkarnat
aufbrechen und im Zuge einer frommen Betrachtung nicht allein das Ver-
langen wecken sollen, sich in eine meditatio der Stigmata zu vertiefen, viel-
mehr scheinen diese untriiglichen Zeugnisse des Leidens und Sterbens
Christi dariiber hinaus zur Beriithrung verfithren zu wollen ebenso wie
sie - in einer Art widerspriichlichen Gegenbewegung - die Distanznahme
einfordern und das Berithrungsbegehren abwehren.?® Mantegna forciert
diese widerspriichlichen Tendenzen durch die vor allem auf die Fufisoh-
len gesetzten minutidsen Schattierungen der Hautfiltchen, die dhnlich
wie die Draperie des Leichentuches den Blick von unten nach oben fiih-
ren und ihr rilievo stirken. Hinzu kommt die leichte Neigung des rechten
Fufdes zum Publikum, die sowohl als glaubhaftes Symptom der Rigor mor-
tis auftritt wie sie das phantasmagorische Eindringen der Bildwirklichkeit
in die bildexterne Realitét insinuiert.

Mantegna hat seinen toten Christus nicht nur in einer Weise inszeniert,
die keine Vorlaufer besitzt. Seine Komposition ist eine einzige wagemutige

22 Jantzen 1951 (wie Anm. 1).
23 Vgl. dazu Kristin Marek, Carolin Meister (Hg.), Beriihrung. Taktiles in
Kunst und Theorie, Paderborn 2022.

14

Von Wellen, Wolken und Wirbeln

iy

Matthias Schulz



=Y
D
N

Matthias Schulz

Von Wellen, Wolken und Wirbeln

Sensibilisierung fiir die profane Dimension der vom Tod erfiillten Kérper-
lichkeit Christi. Er nimmt den Tod als biografisches, individuelles und
morphologisches Ereignis ernst, das zwar insgesamt ein dsthetisiertes
bleibt, aber gerade darum einzelne Nuancen umso deutlicher hervortre-
ten lésst.

Dabei ist es nicht die drastische naturalistische Zurschaustellung einer
Verfallssymptomatik, die das profane Element erzeugen wiirde und die
zudem im nordalpinen Raum im Kontext von Gewalt- und Toteninszenie-
rungen weitaus elaborierter zutage tritt,? sondern die eigenaktive Kraft
der Materialinszenierung, welche die marmorne Salbsteinplatte samt Kis-
sen, das Alabaster- oder Sardonyxgef#{3?%, das Leichentuch aus Linnen und
die Trdnen Mariens und Johannes’ zu einem Netz von den Leichnam um-
spannenden morphologischen Resonanzen verdichtet. Sie bilden neben
der spektakuldren Verkiirzung des aufgebahrten Leichnams die tragen-
den (naturalisierenden) Elemente der »radikalen Verdiesseitigung« und
nehmen durch ihren stillebenhaften Charakter eine Kommentarebene
zur versachlichten (petrifizierten) Physis Jesu ein.

Anders als etwa die Beweinungsszene Giottos aus der Arenakapelle
(Abb. 5), in der Maria ihren vom Kreuz abgenommenen Sohn in den Armen
hélt und betrauert, zeigt Mantegna eine trauernde Mutter, die ihrem ver-
storbenen Sohn zwar nah ist, ihn aber nicht beriihrt. Obgleich er vor ihr
liegt, nur wenige Zentimeter von ihren Hénden entfernt, ist er ihr bereits

24 Zuden Dramaturgien und Bildrhetoriken von Gewaltszenarien in der spéat-
mittelalterlichen Tafelmalerei sowie hinsichtlich nordalpiner Modi von
Gewaltinszenierung im 15. Jahrhundert vgl. Daria Dittmeyer, Gewalt und
Heil. Bildliche Inszenierungen von Passion und Martyrium im spaten Mit-
telalter, K6ln/Weimar/Wien 2014, hier besonders S. 67-149, S. 221-240.

25 Thirlemann 1989 (wie Anm. 4), S. 12 identifiziert das Gefaf alternativlos
als »farbig gebanderten Sardonyx«. Die Darstellung bei Mantegna legt je-
doch einen Achat mit Onyxbanderungen nahe. Ein Salbél bergendes Ala-
bastergefafl wird im Neuen Testament bei den Synoptikern erwahnt: Mt
26,7; Mk 14,3; Lk 7,37. Harbanus Maurus bemerkt dazu in seiner Enzyklo-
padie De rerum natura (De universo): »Alabaster ist ein weiBer Stein, der
von verschiedenen Farben durchzogen ist, und aus diesem war das Gefaf3
des Evangelisten fir die Salbende (Mt 26,6). Man héhlt ihn namlich fur
Salbgeféfle aus, weil man sagt, er bewahre am besten und unverdorben.
[...]. Alabaster kann mystisch die Heilige Schrift bezeichnen, die das kost-
bare Salbgut enthélt, das heif3t das geistliche Wissen, das mit seinem
Duft die ganze Welt erfiillt. Weshalb man im Evangelium liest, dass die
Frau ein Alabastergefal mit kostbarem Salbgut hatte, jenes Salbgut tiber
das Haupt des ruhenden Jesus gegossen habe, was bedeutet, dass die
Kirche die Géttlichkeit Christi in der ganzen Welt verkiindet.« Uberset-
zung: Arwed Arnulf, zitiert nach: Wenderholm 2021 (wie Anm. 6), S. 142.



Abb. 5: Giotto di Bondone, Beweinung Christi, 1303-1305, Fresko, Nordwand,
Arenakapelle (Cappella degli Scrovegni), Padua.

entzogen, ist er nur noch totes (Ab-)Bild und leere Hiille. Der Nimbus und
das gen Lichtquelle geneigte Haupt Christi sichern zwar den Aspekt der
Auferstehungshoffnung, stehen aber in augenfilligem und beinah unver-
sohnlich anmutendem Kontrast zur Starrheit und monolithischen Pré-
senz des wie ein Keil ins Bild getriebenen orthogonalen Leichnams, der
seinerseits die liminale Zone zwischen den Trauernden und dem zarten
Lichtschein der zukiinftigen Auferstehung bildet.

Vor allem der den perspektivischen Verkiirzungsregeln gerade nicht
konsequent folgende, sich aufblihende Torso Christi ldsst die physische
Dimension des Todes gegeniiber der metaphysischen deutlich hervortre-
ten und betont dadurch nicht nur die Objekthaftigkeit, sondern auch die
objektivierende Kraft dieser absichtsvoll fehlerhaften Perspektivkonstruk-
tion als einer sich selbstreferentiell markierenden Bedingung des Zu-Se-
hen-Gebens. Hier kann das Sehen auf sich selbst aufmerksam werden und
sich als Instanz der Wahrnehmung reflektieren.2®

26 Klaus Kriiger, Das Bild als Schleier des Unsichtbaren. Asthetische Illu-
sionin der Kunst der friihen Neuzeit in Italien, Minchen 2001, S. 85:
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Bevor die Betrachtung der Struktur- und Formmotive von Haar und Tré-
nen tiefer in das Spektrum der material- und substanzsensiblen Inszenie-
rungen und ihres Zusammenspiels vordringen soll, gilt es die Aufmerk-
samkeit auf ein Madonnenbildnis zu lenken, das Mantegna ebenfalls als
nahsichtiges Andachtsbild mit den Mafden 43 cm x 31 cm ausfithrte und
welches sich heute in der Accademia di Bergamo befindet. Anhand der
Betrachtung dieses Gemildes lassen sich zentrale Formmotive (Wolke,
Welle, Binderung) bestimmen, die das Gefiige der materiellen und 4sthe-
tischen Konfigurationen des Cristo in scurto im Licht des ikonografischen
und materialdsthetischen Horizontes der Inkarnation zu bedenken geben.
Dabei spielt nicht zuletzt der Umgang mit simulierter Textilitdt und der
ihr korrelierten christologischen Gewebemetaphorik eine entscheidende
Rolle, um Mantegnas skulpturale Interpretation des Leichentuches diffe-
renzierter zu erfassen.

Wellen- und Wolkenmotivik zwischen Inkarnation und Abstraktion.
Das Gewand der Bergamo-Madonna

In seiner Mitte der 1470er Jahre entstandenen Madonna, die sich heute in
der Accademia di Carrara in Bergamo befindet, hat Mantegna die doppelte
Konnotation des Flief3enden und Stromenden als Bewegung und Struktur
erneut in einem Andachtsbild zur Geltung gebracht (Abb. 6).

Das blaue Obergewand der Madonna zeigt eine auffillige Musterung.
Goldene Wellenbédnder staffeln sich hintereinander und verlaufen tber
das gesamte Gewand in konzentrischem Rhythmus. In Anbetracht des
Bildthemas, der vertrauensvollen und schutzgewdhrenden Beriithrung von
Mutter und Kind, impliziert die Darstellung auch eine theologische Be-
zugnahme auf Passion und Auferstehung, die von Mantegna {iber die an
den Halsansatz gefiihrte und mit einem Korallenarmband geschmiickte
rechte Hand des Christusknaben angezeigt wird. Nicht nur die christolo-
gische Deutung, auch die Wandlungsfihigkeit der Koralle war bereits dem
Mittelalter nicht allein durch Isidor von Sevillas Etymologiae bekannt.
Hatten Ovids Metamorphosen und seine dortige Schilderung der Korallen-
entstehung im Kontext des Perseus-Mythos doch im gesamten Mittelalter
weite Verbreitung gefunden und im Ovid moralisé eine moralisch-typolo-

»Wie gerade der Cristo in scurto deutlich macht, geht es bei Mantegna fir
den Betrachter weniger um seine eigene Identifizierung mit den Bildfigu-
ren im Sinne der rhetorischen Affektiibertragung, als vielmehr um die
ihm zuwachsende Aufgabe, sich selbst im Akt des Sehens als Instanz
ihrer Wahrnehmung bewuft zu werden.«



Abb. 6: Andrea Mantegna,
Madonna mit Kind, um
1475, Tempera auf
Leinwand, 43 x 31 cm.

gische Allegorese erfahren.?” Und hatte doch auch schon Plinius davon zu
berichten gewusst, dass die Koralle verhirtet, sobald sie ihrem untersee-
ischen Lebensraum entnommen und an die Luft gebracht wird.

Durch die ostentative Gegeniiberstellung von versteinerter, geschnitz-
ter Koralle und arretierter flief3ender Bewegung im Wellen- und Wolkenor-
nament des Mariengewandes wird der gemeinsame thematische Rahmen
deutlich. Koralle und Muster sind aufgrund ihrer erstarrten Fluiditét Be-
standteil einer Abstraktionsstrategie Mantegnas. Sein Anspruch dirfte
darin bestanden haben, dem stets mitzudenkenden Mysterium der Inkar-

27 Zurvolksprachlichen Ovid-Rezeption in Italien vgl. Bodo Guthmiller, Ovi-
dio Metamorphoseos vulgare. Formen und Funktionen der volkssprachli-
chen Wiedergabe klassischer Dichtung in der italienischen Renaissance,
Boppard am Rhein 1981; exemplarisch zur christlichen Rezeption und Il-
lustration von Ovid vgl. Charlotte Schoell-Glass, Verwandlungen der Me-
tamorphosen. Christliche Bildformen in Ovidillustrationen bei Christine
de Pizan, in: Walter Hermann (Hg.), Die Rezeption der Metamorphosen
des Ovid in der Neuzeit. Der antike Mythos in Text und Bild, Berlin 1995,
S.36-47 sowie Christel Meier, Metamorphosen und Theophanien. Zur
Ovid-Illustration des spaten Mittelalters, in: Frihmittelalterliche Stu-
dien, 46, 2012, S. 321-341.
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nation mit dieser Inszenierung sinnlichen Ausdruck sowie mediale und
materielle Diversitét zu verleihen. Dem Textilen fillt dabei die Rolle des
Umbhiillenden, Bergenden und Beweglichen zu, der zweiten Haut, die als
Analogie von Leiblichkeit und Wachstum figuriert. Dass das Jesuskind
offenkundig korperliche Schmerzen erleidet, da es zahnt, scheint zudem
erneut vor Augen zu fithren, wie konsequent Mantegna die »radikale Ver-
diesseitigung« auch im Kontext einer auf das Mysterium der Inkarnation
zielenden Madonnenikonografie umzusetzen wusste. Der nach hinten ge-
neigte Kopf lenkt die Aufmerksamkeit auf den gedffneten Mund, der den
Blick auf die durch das Gaumenfleisch brechenden Zihne freigibt. Mante-
gna geht es um die profane leibliche und zu glaubwiirdiger Alltdglichkeit
inszenatorisch verdichtete Dimension der Menschwerdung Christi. Auch
im Fall seiner in der zweiten Halfte der 1460er Jahre gemalten Maria mit
schlafendem Kind begegnet ein dergleichen differenziertes und individuel-
les Detail (Abb. 7). Hier sind es die Hidnde des Wickelkindes, die sich im
Schlaf aus der Bandagierung freigearbeitet haben und nun unwillkiirlich
daran nesteln.?® Textilitdt und Leiblichkeit bilden in beiden Fillen eine
semantische und kompositorische Einheit, was sie wiederum mit ihrem
Pendant und Kontrapunkt, dem Leichentuch aus der Maildnder Bewei-
nungsszene verbindet.

Dem Gewand der Bergamo-Madonna wird von Mantegna nun eine flu-
ide anmutende Musterung verliehen, die, einen modernen geologischen
Terminus aufrufend, als Bdnderung bestimmt werden kann, ihrerseits Re-
flex und Widerschein einer Bewegtheit, die an die Binderung des Salbdl-
gefidfles auf der Salbsteinplatte der Maildnder Beweinung erinnert. Wie
schon in jenem Fall bilden die fiir den Aufbau eines metamorphen Ge-
steins charakteristischen Flichengefiige beziehungsweise die lagenweise
wechselnde Farbung unregelmélig breite, gedehnte und gestauchte Bin-
der, die in paralleler oder konzentrischer Anordnung sowie in einer Kom-
bination beider auftreten kénnen. Mantegnas Binderungen rufen die As-
soziation mit Achat respektive Onyx und Chalcedon auf und stehen damit
auf dem festen Grund einer wihrend des gesamten europdischen Mittelal-
ters stetig tradierten (populédren) christlichen Steinallegorese.?® Wahrend

28 Keith Christiansen, The Genius of Andrea Mantegna, New York/New
Haven/London 2010, S. 36.

29 So sucht nach Auskunft des Physiologus (Kap. 44) der Achat (Johannes
der Taufer) die Nahe der Perle (Christus) und wird darum von Tauchern
(Propheten) genutzt, um diese im Meer (Welt) aufzuspiren. Unter den
seit der Antike mit Blut in Verbindung gebrachten Mineralen ist Hermatit
hervorzuheben, der mit dem Martyrium des Zacharias und der Versteine-



Abb. 7: Andrea Mantegna,
Maria mit dem schlafen-
den Kind, 1455-1460,
Tempera auf Leinwand,
48,4 X 32,2cm.

die Wellenbénder des Kopftuches der Madonna in konzentrischem Impuls
nach oben breiter werden, also das Haupt Mariens tiberstromen, fliefden
die Formationen auf dem Abschnitt, der den Oberkorper bekleidet, den
Kaskaden eines Wasserfalls vergleichbar, herab und tiberstréomen den ge-
samten Leib Mariens. Dieses gleichnishaft akzentuierte Uberstrémen hat
Mantegna in der linken unteren Bildecke zu einer speziellen Zone verdich-
tet (Abb. 8). Dort ist Marias rechte Hand, mit der sie den Christusknaben
unterfasst und abstiitzt, zum Grofiteil von ihrem Gewand umhiillt. Diese
umbhiillte Hand bezeugt den Aspekt der Ehrfurcht vor der leiblichen und

rung seines Blutes in Verbindung gebracht wird. Vgl. dazu Barbara Baert,
»Who Touched me and my Clothes?« The Healing of the Women with the
Haemorrhage in Early Medieval Visual Culture, in: dies., Interruptions and
Transitions. Essays on the Senses in Medieval and Early Modern Visual
Culture, Boston 2019, S.73-130, hier S. 103-105. Unter den frihmittelal-
terlichen geistlichen Kompilatoren ist mit Blick auf die Darlegung bibli-
scher Steinreferenzen und -semantiken Hrabanus Maurus hervorzuheben.
Siehe seine Ausfihrungen in De rerum naturis (De universo), Buch XVII,
Kapitel lll, V.und VIl. Zum weiten Spektrum der mittelalterlichen Steinal-
legorese siehe Christel Meier, Gemma Spiritalis. Methode und Gebrauch
der Edelsteinallegorese vom frithen Christentum bis ins 18. Jahrhundert,
Minchen 1977.
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Abb. 8: Detail aus Abb. 6.

direkten Beriihrung des Heiligen. Die linke Hand, die behutsam dem wei-
3en Gewand des Kindes aufgelegt ist und lediglich mit der Fingerkuppe
des Mittelfingers einen zaghaften Vorstofd in die Zone des korperlichen
Daseins Gottes wagt, entspricht dieser Aussage. Wie in der Berliner Dar-
bringung Christi im Tempel und dem Maildnder Cristo in scurto ist es erneut
die Hand Mariens, die mittels eines (simulierten) textilen Gewebes eine
Beziehung zur Korperlichkeit ihres Sohnes herstellt. Auch hier geht es um
Medien der Beriihrung und das Geheimnis der Berithrbarkeit Gottes.

Mit ihrer rechten Hand, die aus dem Bild herausweisend dem Publikum
zugewandt ist, ladt Mantegna nicht nur dazu ein, sich selbst von dieser In-
timitdt betroffen zu fiihlen. Er nutzt das Ausstellen des Handriickens dar-
iber hinaus, um diesen von dem abstrakt gemusterten Textil tiberflief3en
zu lassen, auf diese Weise die ornamentale Struktur aus dem blof3 Dekora-



Abb. 9: Detail aus dem Titelblatt zum Markusevangelium des Goslarer Evangeliars: Taufe
Christi, fol. 44 verso, 1230-1240, Miniatur, 33,5 X 25 cm.

tiven zu l6sen und die Einheit von Textil und Muster als Bedeutungstrager
hervorzuheben.

Diese Formentscheidung ist im Kontext jener Darstellungskonventionen
von Wasser und Wolke im lateinischen Westen zu betrachten, die mit fla-
chig arrangierten Wellen- und Wolkenbéindern als Bestandteil von Trini-
téts-, Epiphanie- und Visionsikonografien operieren, um die Présenz des
unsichtbaren Gottes anzudeuten und sein Erscheinen als unfasslich, kor-
per- und formlos zu markieren. So zum Beispiel in der Darstellung der
Taufe Christi im Goslarer Evangeliar (Abb. 9).3° Dort steht Christus bis zur
Brust im Wasser des Jordans, wiahrend tiber ihm die Hand Gottes aus einer
unregelmifig gewellten Wolke auftaucht und damit formal an die Schop-
fungsminiatur der Bible Moralisée des Codex Vindobonensis 2554 der Os-
terreichischen Nationalbibliothek erinnert (Abb. 10). Dort sticht der deus
geometer seinen Zirkel in eine amorphe, unruhig vibrierende Akkumula-
tion von Materie (Erdmasse), die er im Begriff ist, zu formen und nach
Maf3, Zahl und Gewicht einzurichten.

30 Zuden komplexen Abstraktionsniveaus christlicher Trinitatsikonografien
am Beispiel der Goslarer Miniatur sowie vor allem des Rothschild Canti-
cus vgl. Stefan Trinks, Formen von Abstraktion im Mittelalter. Einfalten
und Verschleiern in Trinitarischen Enthiillungen, in: Franz Engel, Yannis
Hadjinicolaou (Hg.), Formwerdung und Formentzug, Berlin/Boston 2016,
S.19-50 sowie Peter Sloterdijk, Spharen. Mikrospharologie, Bd. I: Bla-
sen, Frankfurt am Main 2000, S.598-627.
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Abb. 10: Gott als Schépfer
der Welt (Deus Geometer),
Miniatur, 2. Viertel 13. Jh.,
Deckfarbenmalerei, Codex
Vindobonensis 2554, fol. 1
verso.

Die visuelle Eindringlichkeit des Amorphen als Indikator eines allen
Festkorpern zugrundliegenden fluiden Moments und des sich darin mani-
festierenden schopferischen Wirkens Gottes hat Mantegna mehrfach als
Bestandeteil christlicher Ikonografie in das neu arrangierte Repertoire an-
tikisierender Materialinszenierung integriert. Eine Strategie, die sich bei-
spielsweise auch bei Andrea del Castagno identifizieren ldsst, der Christus
samt den Jungern beim letzten Abendmahl (1474) in einer antikisch sarko-
phaghaft anmutenden Hallenarchitektur platziert,®' wihrend sich hinter
ihnen sechs quadratische, horizontal angeordnete Marmorintarsien glei-
cher Grofie befinden (Abb. 11). Diese zeigen keine figiirlichen Szenen oder
Motive, sondern befinden sich als abstrakte polychrome und gerahmte
Platten in die Wand hinter der Abendmahlsgesellschaft eingelassen. Jede
stellt aufgrund ihrer Aderung, ihrer Binderungen und ihrer Farbzusam-
mensetzung ein Unikat dar und beansprucht eine nahezu eigenwertige
asthetische Prisenz.

31 Vgl. zum Sarkophag-Vergleich Brigitte Monstadt, Judas beim Abendmabhl.
Figurenkonstellation und Bedeutung in Darstellungen von Giotto bis Andrea
del Sarto, Minchen 1995, S. 172-173, hier auch mit Verweis auf den eventu-
ell als Vorbild und Anregung herangezogenen antiken Meleager-Sarkophag.



Abb. 11: Andrea del Castagno, Das letzte Abendmahl, 1445-1450, Fresko, 453 x 975 cm.

Vor allem die zentrale Onyxmarmorplatte hinter Christus beziehungs-
weise tiber seinem Haupt legt eine eucharistische Anspielungsebene nahe,
wobei sie allerdings mit Blick auf die kommende Passion und die ebenso
von ihr hinterfangenen Figuren von Petrus und Judas als Bezugnahme auf
die Seitenwunde Christi und demzufolge auf das erlésende Vergiefsen des
Blutes gedeutet werden kann.3? Hier erscheinen die Strukturen der Ade-
rung und ihr expressives farbliches Zusammenspiel besonders varianten-
reich und fluide. Wie ein Sturm aus unruhig vibrierenden Farbschwaden
und ein Wirbel aus ineinander verlaufenden Schlieren (respektive Flussig-
keiten) mutet die Komposition des marmo finto an und weist darin eine un-
verkennbare Nihe zu den fluide Transformationsprozesse insinuierenden
Schopfungsikonografien der Bible moralisée-Tradition auf.

Erinnert sei in diesem Zusammenhang erneut an das Inkarnationsge-
schehen und die Frage, inwiefern es der Malerei gelingen kann, mittels
ihrer medialen und materiellen Spezifik dem Mysterium der Mensch-
werdung Gottes und seines erlosenden Opfertodes Ausdruck zu verlei-
hen. Inkarnation ist ein Verdichtungsprozess, bei dem das Unmogliche
geschieht, weil das Unendliche, das ewig Gottliche und Unsichtbare sich

32 Norbert Schneider, Kunst der Friihrenaissance in Italien. Exemplarische
Interpretationen, Bd. 2, Berlin 2018, S. 66 liest die unterschiedlichen
Aderungen und Banderungen der Marmorplatten als semantische Indika-
toren der Passion: »Der dunkeltonige Marmor ist von Aderungen durchzo-
gen, die wie Blitze zucken und an die Verfinsterung bei der Kreuzigung
(vgl. Mark. 15, 33) erinnern sollen. Faszinierend ist das Marmorquadrat,
das Christus, Petrus, Judas und den schlafend zu Christus geneigten Jo-
hannes hinterfangt. Bei diesem Onyxmarmor ist die Assoziation zur Sei-
tenwunde Christi iberaus deutlich; zugleich ist die wilde Unruhe in den
mehrfarbigen Banderungen auch ein Signum fur die affektive Gestimmt-
heit der Beteiligten.«
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in eine endliche und sterbliche Gestalt hineingibt, das Absolute in das
Vorldufige, Begrenzte und Relative einkehrt und dieses damit an sich und
sein ewiges Leben bindet, was im Akt der Auferweckung endgiiltig und
gleichsam als gottliches Bekenntnis zum in Christus neugeschaffenen
Menschen offenbar wird. Dem Maler fillt die Aufgabe zu, das Paradoxon
in eine sprechende Form zu {iberfiithren, welche die sinnlichen und gleich-
nishaften Qualitdten ihres Gegenstandes wortlos herausarbeitet. Das
Nonverbale des Mediums verlangt vom Maler, eine spezifische Ausdrucks-
qualitidt herzustellen. Das bedeutete nichts Geringeres, als die fingierte
beziehungsweise simulierte Materialebene zu nutzen, um zu erzihlen
und zu kommentieren. Und das heifdt nicht allein die Form als konventi-
onellen, durch theologisch-allegorische Traditionen legitimierten Bedeu-
tungstriager einzusetzen, sondern auch die konkrete Art und Weise ihrer
Inszenierung als Moglichkeit der Narration aufzufassen.

Da Gott in Christus nicht allein zum lebendigen Bild seiner selbst ge-
worden, sondern eine bleibende Verbindung mit der menschlichen Natur
eingegangen ist, musste sein Korper wie der eines jeden Geschopfes
aus den vier Elementen zusammengesetzt sein, den Grundbausteinen
der Schopfung, deren wechselseitige Transformation und gegenseitiges
Aufeinanderverwiesensein in der mittelalterlichen Ikonografie und Dia-
grammatik bevorzugt als Kreisform beziehungsweise zyklisches System
dargestellt wurde.®® Inkarnation und Eucharistie bilden daher gerade in
Hinblick auf ihre Semantiken des Fluiden vielseitige Ankniipfungspunkte
fir die kiinstlerische Imagination und Selbstreflexion der Malerei als
einer Kunstform, die aus dem Fluiden und Amorphen gestalthafte Figuren
und Zustédnde erschafft.

Eine weitere Manifestation und Qualitit des Fluiden bildet das Licht,
das die heiligen Protagonisten umgibt oder von ihnen ausgeht. Das
transparente, zarte Glimmen der Nimben Christi und der Madonna im
Bergamo-Gemailde ldsst an Isidor von Sevillas Ausfithrungen zu den Or-
namenta, genauer gesagt zum Kopfschmuck der Frauen in seinen Etymo-
logiae denken. Dort erwéhnt er neben diadema, capitulum und mitra auch
das lateinische Wort nimbus und erklért:

33 Vgl. Christel Meier, Die Quadratur des Kreises. Die Diagrammatik des
12. Jahrhunderts als symbolische Denk- und Darstellungsform, in: Alex-
ander Patschovsky (Hg.): Bildwelt der Diagramme des Joachims von
Fiore. Zur Medialitét religids-politischer Programme im Mittelalter, Ost-
fildern 2003.



»Nimbus ist eine kleine gedrehte Binde aus Gold in Leinen ge-
niht, welche auf die Stirn der Frauen [gesetzt] wird. Paulus sagt:
Je mehr ich sie ansehe, desto mehr ist sie umgoldet (nimbata).
Und auch der Lichtschein, der um die Képfe der Engel gemalt
wird, wird nimbus genannt, obgleich nimbus auch die Dichte der
Wolken genannt wird.«34

Von den Wolken heifst es bei Isidor auf$erdem:

»Wolken (nubes) werden so genannt vom Verhiillen (obnubere)
her, d.h. Verdecken (operire), und zwar des Himmels. Woher
auch die Briute (nuptae) benannt sind, weil sie ihre Gesichter
verhiillen. Woher auch Neptun benannt ist, weil er verhiillt, d. h.
Meer und Erde bedeckt.«3%

Sowohl in der Isidorschen Herleitung als auch der darauf reagierenden
Bildebene ist das sich im Korper- und Formlosen Bildende mit dem Wol-
kenférmigen und Textilen verkniipft. Das Licht, hier das Schimmern und
Glimmen der Nimben sowie der zarte Widerschein des Inkarnats, beim
Cristo in scurto das von rechts einfallende Licht einer unbekannten, weil
nicht dargestellten (und auf3erhalb des Bildes wirkenden gottlichen) Licht-
quelle, modelliert die Korper der Dargestellten und markiert ihre Verbin-
dung zum Reich des Unstofflichen und Kérperlosen. Ob mit Blick auf die
schopferische Inkarnation oder die arretierende Verhidrtungsmacht des
Todes, in beiden Fillen betont Mantegna die gestaltende Kraft des Lichtes
und die darin mitzudenkende dialektische Verwobenheit von Licht und
Form, Sehen und Flief3en.

Im Bild ist das Flief3ende beides: Struktur und Bewegung. Struktur, in-
sofern es als Ornament oder natiirliche Musterung einer bestimmten Ma-
terialitit (wie dem jeweiligen Textil oder Stein) zugeordnet ist, Bewegung,
insofern es in die statischen Medien und Objekte einen Zug von Bewegt-
heit oder Unruhe einbringt.

Die Bildthemen Tod, Salbung, Beweinung und Inkarnation rekurrieren
dabei auf verschiedene (sakramentale) Fliissigkeiten, stromende Umfor-
mungen oder Neuschopfungen, die an der Spendung des Heils beteiligt
sind. Neben dem Wasser der Taufe ist es vor allem das in der Passion ver-

34 Die Enzyklopadie des Isidor von Sevilla, Gbersetzt und mit Anmerkungen
versehen von Lenelotte Méller, Wiesbaden 2008, S. 700.
35 Ebd.S.496.
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gossene Blut Christi, das im Augenblick des Todes oder der Verwundung
beziehungsweise Bedrohung des Lebens Fluiditit als das zentrale (visu-
elle) Kriterium von Lebendigkeit aufruft.®® Gelten doch Wasser und Blut
als die zentralen sakramentalen Fliissigkeiten, aus denen die Kirche gebo-
ren wurde.3” So heifdt es auch im 1. Johannesbrief iber Christus: »Dieser
ist’s, der gekommen ist durch Wasser und Blut, Jesus Christus; nicht im
Wasser allein, sondern im Wasser und im Blut; und der Geist ist’s, der das
bezeugt, denn der Geist ist die Wahrheit. Denn drei sind, die das bezeu-
gen: der Geist und das Wasser und das Blut; und die drei stimmen {iber-
ein.« (1. Joh 5, 6-8)

Im Fall von Mantegnas Madonnenbildnis ist es nicht die Darstellung
einer fliellenden Substanz oder verfliissigten Materie, die den Betrachten-
den auf das Phinomen der Fluiditit als dsthetischer oder theologischer
Reflexionsfigur hinweist. Mantegnas gestalterischer Zugriff besteht darin,
den Leib der Madonna tiber ihr Gewand und dessen fluides Formenspiel
als Medium der Wandlung und Transformation zu markieren, als Weg
Gottes ins Leben.%8 Das heif$t, Mantegna nutzt das Gewand der Madonna
als symbolisch-reflexiven Bildtriger innerhalb des Bildes.3® Die Mensch-
werdung des Logos wird dem Sicheinkleiden analogisiert, allerdings nicht
im Sinne eines blof$ dufderlichen Verkleidens, sondern einer sich mit dem
Menschlichen selbst schicksalhaft verbindenden Gestaltwerdung. Maria
webte dem Logos sein Gewand, durch sie gewann er nicht allein menschli-

36 Vgl.zum Spektrum der mittelalterlichen Wassersemantik im Kontext des
Taufritus Ueli Zahnd, Die sakramentale Kraft des Wassers. Scholastische
Debatten tber ein augustinisches Bild zur Wirkweise von Weihwasser und
Taufe, in: Gerlinde Huber-Rebenich, Christian Rohr, Michael Stolz (Hg.),
Wasser in der mittelalterlichen Kultur / Water in Medieval Culture. Ge-
brauch — Wahrnehmung — Symbolik / Uses, Perceptions, and Symbolism,
Berlin/Boston 2017, S. 321-332 sowie ebd. Hanns Peter Neuheuser, Das
Wasser als Naturelement und Zeichen in der mittelalterlichen Liturgie,
S.333-344.

37 So beispielsweise Origenes‘ Deutung des Augenblicks, da aus der Seiten-
wunde Jesu Blut und Wasser austreten als Geburtsstunde der Kirche:
»Das Fleisch Christi hat in den Qualen des Kreuzes die Kirche gezeugt, als
aus jenem das Blut und das Wasser flossen.« (PG 87, 1741-1742c, zitiert
nach: Stefano M. Manelli, Biblische Mariologie, Regensburg 2018, S. 337).

38 Zur bild- und symboltheoretisch zentralen Komponente des Verhiillens
als prozessualer Analogie der Inkarnation, die in sich das Moment der
Enthillung respektive Offenbarung verheiBungsvoll enthalt, vgl. (mit
Fokus auf die Schleiermetaphorik) Kriiger 2001 (wie Anm. 26), S. 16f.

39 Hierzu zahlen auch die dem Gewand der Gottesmutter eingestickten ve-
getabilen Verzierungen, die charakteristisch sind fiir den Bildtypus der
sogenannten Ahrenmadonna.
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Abb. 12: Erfurter Meister, Maria
am Spinnrocken, 1386/1400,
Tempera, Leinwand auf Nadelholz,
27 x 19 cm.

che Gestalt, sondern sie ist der Ort, an dem sich Gott selbst an die mensch-
liche Natur bindet, um sie (errettend-neuschaffend) in sein ewiges Leben
einzuholen.*®

Diese textile respektive am Akt des Webens orientierte Inkarnationsme-
taphorik fand in den Bildkiinsten ihr ikonografisches Sujet im Typus der
Madonna mit Spinnrocken oder Spindel. Besonders augenfillig hat diese
Variante eine Tafelmalerei des sogenannten Erfurter Meisters zum Aus-
druck gebracht (Abb. 12). Hier wird der gesponnene Faden von der schwan-
geren Maria von einer Spindel abgenommen und von ihrer linken in ihre
rechte Hand laufend quer tiber ihren Oberkoérper gefiihrt. Dabei passiert
der Faden das in ihrem Leib heranwachsende Christuskind, das als minia-
turisierte Ganzfigur in golden schimmernder Aureole ausgefiihrt ist, auf

40 Vgl. zur elaborierten textilen Inkarnationsmetaphorik u. a. im Kontext der
bildkiinstlerischen Interpretation des Vorhangsackmotivs Trinks 2024
(wie Anm. 17), S. 29-45. Dass diese Einholung auch in Verbindung steht
zur Vorstellung des gottlichen Selbstvollzugs als eines Ein-/Aus- und Zu-
rickflieBens hat Jan Aertsen am Beispiel der thomistischen Theologie
erdrtert. Vgl. zum zyklischen Schema von exitus und reditus bei Thomas
von Aquin Jan A. Aertsen, Natur, Mensch und der Kreislauf der Dinge bei
Thomas von Aquin, in: Albert Zimmermann, Andreas Speer (Hg.), Mensch
und Natur im Mittelalter, Bd. 1, Berlin/New York 1991, S. 143-160.
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Hohe seines Hauptes und der zum Segensgestus gen Betrachter erhobe-
nen rechten Hand.

Von Haaren und Tridnen. Uber leibliche Medien der Transition

Wie die Draperie des Grabtuches dhnelt auch das Kissen, auf dem das Haupt
Christi ruht, eher einem skulpturalen als einem textilen Objekt, denn es
weist zum einen die gleiche Farbgebung auf wie die Salbsteinplatte, zum
anderen eine dhnlich unruhige Binderung wie jene des Salbolgefidfies.*
Wihrend die Platte aus einem roétlichen Marmor, hierin an den Veroneser
marmo rosso erinnernd, gefertigt ist, der weif8liche und rétliche Farbfle-
cken respektive Einschliisse aufweist und zudem sehr wahrscheinlich auf
eine der bedeutendsten Reliquien der Christenheit, den Salbstein der Je-
rusalemer Grabeskirche, anspielt, suggeriert die Darstellung des Kissens,
dass es aus demselben Material gefertigt wurde. Die sich in der Materiali-
tdt und Farbigkeit zur Geltung bringende Ndhe zum Jerusalemer Salbstein
impliziert auch die Ndhe von Blut und Stein. Sie ruft damit die Metapher
des versteinerten Blutes und die allegorische Auffassung des Steins als
Blutzeugen auf.%? Die Verehrung einer Heilig-Blut-Reliquie in Mantua mag
zudem Mantegna in seiner konzeptionellen Fokussierung auf die Einheit
von Korper und Stein beziehungsweise den Akt der Beriihrung des Steins
durch den heiligen Kérper, wodurch der Stein in den Status einer Kontakt-
reliquie erhoben wird, bestérkt haben. Auf diese Weise wird der Betrachter
des Cristo in scurto gleichsam zum Zeugen der Entstehung einer der be-
deutendsten Reliquien und er wird dariiber hinaus an den Proto-Altar der
Christenheit gerufen, um imaginativ und kontemplativ die Trias von Blut,
Stein und Heil zu erkunden.

Mantegnas Steinkissen weist nun wellenférmige Strukturen bezieh-
ungsweise Musterungen auf, die im benachbarten Schwung des gelockten
Haares Christi aufgegriffen und zugleich leitmotivisch pointiert werden
(Abb. 13). Das dichte Gefiige der Locken und Wirbel, wie es sich vor allem
in der Gestaltung des Haares sowie teilweise im Bart zeigt, steht in enger
Beziehung zur Morphologie des Fluiden. Es ist kennzeichnend fiir ein se-

41 Thirlemann 1989 (wie Anm. 4), S. 12 spricht in diesem Zusammenhang
und mit Blick auf das Kissen von den »ornamentalen Wellenlinien der
Moiré-Seide«, die ein »Echo« in der Musterung des Salbélgefafies finden.

42 Vgl. hierzu auch die Ausfilhrungen zur Darstellung von Bluts&ulen in der
Malerei Hans Memlings bei Julia Kélle, Versteinertes Blut. Heilig-Blut-
Séaulen in der flamischen Malerei um 1500, in: Isabella Augart, Maurice
SafB3 und Iris Wenderholm (Hg.), Steinformen. Materialitat, Qualitat, Imi-
tation, Berlin/Boston 2019, S. 267-278, hier S. 276-278.



Abb. 13: Detail aus Abb. 1.

mantisches und dsthetisches Changieren der Formen zwischen Stasis und
Bewegung, Verhidrtung und Verfliissigung, Tod und Leben.

Haare besitzen seit der Antike eine prigende Symbolkraft, wenn es
um die Markierung von Potenz, Fruchtbarkeit, Macht, Stdrke und Vita-
litdt geht. Die umfassende kulturhistorische Forschung zum Haar kon-
zentriert sich dabei oftmals auf die semantische und &sthetische Diver-
sitdt von Haartrachten sowie den rituellen Umgang mit Haaren, die als
Ausdruck kultureller, ethnischer, religidser Identitdt und Zugehorigkeit
in den Blick genommen werden. Sie kdnnen ebenso eine positiv konno-
tierte Bedeutung aufweisen, wie sie als dufderliches Merkmal von Verlust,
Trauer, Tod und Verfall negative Aussagefunktionen tibernehmen oder
zum Zweck pejorativer Etikettierung von Handlungen, Personen oder Kol-
lektiven eingesetzt werden konnen.* Im Rahmen eines Trauerprozesses
beziehungsweise -rituals sich die Haare abzuschneiden, kann als Aus-
druck dafiir gelten, mit dem Verstorbenen auch einen Teil seiner selbst
verloren zu haben. Seine Haare offen und ungekdmmt zu tragen, ist als
Verweis auf innere Verderbtheit und Lasterhaftigkeit lesbar. Haare stehen
also zwischen Leben und Tod, Tugend und Siinde, Gliick und Verwerfung,
gottlicher Liebe und profanem Begehren.

Der Status des Haares als Triger von Bedeutung resultiert nicht zuletzt
aus seiner physischen Natur. Als totes, anorganisches Gewebe, das schmerz-

43 Zu den positiven und negativen Konnotationen und Symboliken von Frau-
enhaar in den Kiinsten und literarischen Gattungen des européischen
Mittelalters vgl. Roberta Milliken, Ambiguous Locks. An Iconology of Hair
in Medieval Art and Literature, North Carolina 2012. Zum weiter gefass-
ten Feld von Haarsemantiken im Kontext von soziokulturellen Distinkti-
onsstrategien vgl. Lyn Bennett, Cultural Representations, in: Edith Snook
(Hg.), A Cultural History of Hair in the Renaissance, London 2022,
S.145-155.
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frei vom Korper entfernt werden kann, ist es bereits in antiken Texten
mit Tod und Sterblichkeit in Verbindung gebracht worden, wihrend sein
Wachstum, seine Regenerationsfihigkeit und seine Uppigkeit als markante
Manifestation von Lebenskraft und Fiille gedeutet wurden. Seine Gesund-
heit und Schonheit wurden zuweilen als Kennzeichen gottlicher Erwahlung
und schicksalhafter Begiinstigung sowie als Symbol von Tugend und Wahr-
haftigkeit in Mythos, Religion und Dichtung geschildert und allegorisiert.*4

Mit Blick auf Mantegnas Inszenierung des toten Christus zeigt sich
die Polyvalenz des Motivs. In seiner ikonografischen Zugehorigkeit zum
Genre der Beweinungsszenen und im Kontext der spezifischen Situation
der Aufbahrung des Leichnams als Teil des jiidischen Begridbnis- und
Trauerrituals tritt das Haar Jesu als Attribut des Todes in Erscheinung.
Kompositorisch bildet es (neben Salbsteinplatte und Kissen) eine weitere
Horizontale zum Leichentuch und fungiert dabei als eine Art visuelle
Pointe, auf die der bildeinwirts gestreckte, tote Korper zulduft. Im Un-
terschied zum zerkliifteten Leichentuch sticht das Haar, welches anspie-
lungsreich zwischen den Trédnen Mariens und dem Salbolgefafi arrangiert
ist, als Trager fluider Bewegungsmotive und Transformationstendenzen
hervor. Die sich zu Kaskaden fiigenden Wirbel- und FlieSbewegungen des
sich um das Haupt Christi gleichsam ergief3enden Haares fithren nun den
positiv konnotierten Aspekt der Haarallegorese in das Bild ein. Es wird in
seiner Rolle als Agent des Lebens und damit als inhaltlich relevante Aus-
sageebene der Komposition erkennbar.

Gerade weil das Haar an der Welt des Anorganischen und Unbelebten
ebenso partizipiert wie an der verschwenderischen Fille tiberfliefdender
Lebenskraft, gerédt es im Kontext von Mantegnas Beweinungsszene zum
Symbol der nahenden Auferweckung und Auferstehung.*® Es markiert also
den toten Leib Jesu in seinem transitorischen Stadium zwischen Tod und
Leben. Neben dem diaphanen Nimbus, der das Haupt hinterfingt, ist es
das von rechts einfallende Licht und seine Reflexion in Gestalt der auf ein-
zelne Haare, Strihnen und Locken gesetzten Lichthéhungen, die in die
Passivitdt und Totenstarre des Leibes Jesu einen kontrapunktischen Zug le-
bendiger Bewegtheit und die Andeutung neu erwachenden Lebens einbrin-

44 Vgl. Garry K. Waite, Religion and Ritualized Belief, in: Edith Snook (Hg.), A
Cultural History of Hair in the Renaissance, London 2022, S. 17-38 sowie
Robert Bartlett, Symbolic Meanings of Hair in the Middle Ages, in: Tran-
sactions of the Royal Historical Society, 4, 1994, S. 43-60.

45 Zur auf die Auferstehung hin pointierten christlichen Haarallegorese vgl.
Gunter Butzer, Joachim Jacob (Hg.), Metzler Lexikon literarischer Sym-
bole, Stuttgart 2012, S. 170f.



gen. Das dichte Haar mit seiner natiirlichen Wellung, einem Gefiige aus
Wirbeln, Schlaufen und Spiralen, das den Kopf Jesu zur rechten Bildhélfte
hin zu neigen scheint, fungiert als bewegtes Beiwerk. Wo es sich an Hals,
Nacken und Schlédfe wie eine Welle aufbdumt und erst auf Scheitelhéhe
bricht, um schliefdlich die linke Schlédfe hinabzuwallen, wird es zur gestalt-
haft-symbolischen Manifestation innerlicher beziehungsweise sich im
Unsichtbaren sammelnder, verdichtender und formierender Krifte. Denn
neben dem Licht unbekannter Herkunft im Bild scheint auch dem Haar
die Aufgabe zuzufallen, die Erfiillung der Prophetie anzukiindigen, indem
es auf Aktionspotentiale verweist, deren Hervortreten und Entfaltung un-
mittelbar bevorstehen. Es ist die Inszenierung, die das Haar als eine theo-
logische Reflexionsfigur ersichtlich werden lésst, weil es zwischen aktiven
und passiven, belebten und unbelebten Zustinden und Tendenzen ebenso
changiert wie vermittelt und sich dabei - wie der Stein - als transitorisches
Element zu bedenken gibt. Dariiber hinaus wird es Mantegna wahrschein-
lich auch als kunstreflexives Bildmotiv interessiert haben. Julia Saviello hat
in ihrer Studie zu Haardarstellungen in den Kiinsten der Frithen Neuzeit
wiederholt auf diese Dimension und ihre européische Rezeption im kunst-
historiografischen und kunsttheoretischen Schrifttum und Diskurs des
15. und 16. Jahrhunderts hingewiesen.*® Die durchaus diffizile und facet-
tenreiche Darstellungs- und Gestaltungsaufgabe Haar bot, so belegt es die
Autorin eindrucksvoll und plausibel an diversen Beispielen und Quellen,
vor allem in der Malerei und den plastischen Kiinsten einen ausgezeich-
neten Rahmen, um das eigene kiinstlerische ingenium und fantasia zu de-
monstrieren.*” Insbesondere letztere galt als das ebenso geistig-sinnliche
wie handwerklich-praktische Vermogen, sowohl nach der Natur als auch
iiber sie hinausweisende Dinge und Wesen zu visualisieren.*® Das Haar bot
dariiber hinaus Kunstlern, die an der Reflexion ihrer Kreativitdtspotenti-
ale interessiert waren, Gelegenheit, iiber Prozesse der Morphogenese oder
kinetische Motivzusammenhénge im Naturreich zu sinnieren und durch
Beobachtung natiirlicher Phdnomene universelle Strukturprinzipien und

46 Julia Saviello, Verlockungen. Haare in der Kunst der Friihen Neuzeit,
Emsdetten/Berlin 2017.

47 Vgl. ebd. die detaillierte Darlegung des fantastischen, die Einbildungs-
kraft stimulierenden Potentials der Darstellungsaufgabe Haar, S. 79-100.

48 Vgl. hierzu auch Martin Kemp, From »Mimesis« to »Fantasia«. The Quatt-
rocento Vocabulary of Creation, Inspiration and Genius in the Visual Arts,
in: Viator, 8, 1977, S. 346—-405 und Christiane Kruse, Fleischwerden —
Fleisch malen. Mediale Verfahren des Bildwerdens in Cennino Cenninis
Libro dell’Arte, in: Zeitschrift fir Kunstgeschichte, 63, 2000, S. 305-326.
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-motive (wie Spirale, Welle, Wirbel, Flamme) zu identifizieren. Das darin
erkannte Wesen der Linie, das in der gesamten Natur als kreatives Signum
aufgefasst wurde, konnte dann in ein Verhéltnis zur kiinstlerischen Pro-
duktion gesetzt und im Paradigma der Linie reflektiert werden.*® Indem
Mantegna mit grof3er Sorgfalt sowohl die Makro- wie auch die Mikrostruk-
turen des Haares, die geschichteten Locken wie das einzelne, etwa im Bart
konturierte Haar, gestaltet und visuell zwischen der anschwellenden Flut
des Ungeordneten und Entfesselten auf der linken und dem Feingliederig-
Geordneten und Konturierten auf der rechten Seite differenziert, verleiht er
dem Haar den Rang eines Akteurs eigenen Rechts.

Zu diesem Ensemble wellenformiger Strukturmotive gehort aber auch
das oberhalb der linken Schulter Jesu und direkt neben dem steinernen
Kissen platzierte Gefdf am Rand der Salbsteinplatte. Es handelt sich um
ein Salbolgefifs, vielleicht jenes der Maria Magdalena, welches aus Alabas-
ter bestanden haben soll und tatséchlich dessen charakteristische Muste-
rung aufweist.

Die Musterung des Steins und die Aderung des Marmors lassen an Dy-
namiken des Flief3ens und Strémens denken. Die gewellten Linien und
ineinander gelegten Wellenbidnder des Kissens sowie die schemenhaft
wabernden Farbnebel des Salbsteins fithren als Vertreter des Unbeseel-
ten und Anorganischen eine Allusion auf organische Bewegtheit und Be-
lebung ein. Sie wird durch die im Alabastergefif3 verbilirgte Prisenz des
Salbols zusiétzlich auf den Leichnam und das Totenritual bezogen. Durch
diesen morphologischen Konnex baut Mantegna einen visuellen Index des
Fluiden im Mineralischen auf.

Die Tranen Mariens und Johannes’ gehen eine symbolische Verbindung
mit dem durch die Gegenwart des Salbolgeféfdes in Erinnerung gerufenen
Vorgang der rituellen Totensalbung ein, indem sie den Sohn und Messias
ein weiteres Mal, doch diesmal mit ihren eigenen Trinen salben. Eine
Analogisierung von Trdnen und Salbdl wird allein im Lukasevangelium

49 Saviello 2017 (wie Anm. 46) legt hierbei einen Schwerpunkt auf Leonar-
dos Wasserstudien, seine theoretischen Ausfiihrungen zur Linie und
seine komplexen zeichnerischen Haarstudien und -kompositionen. Die
Autorin thematisiert diese Bereiche als Konnex und damit auch die Haar-
studien als genuinen Ausdruck eines kiinstlerischen Problembewusst-
seins fir die Linie in ihrer epistemischen und dsthetischen Qualitat bei
Leonardo. Der von Leonardo selbst explizit gemachte Zusammenhang der
strukturellen und dynamischen Eigenschaften und Ahnlichkeiten von
Wasser und Haaren soll dabei u. a. dazu dienen, die Beobachtungsgabe
des Kiinstlers hin zu einer differenzierten Wahrnehmung von Bewegungs-
arten zu sensibilisieren.



nahegelegt (Lk 7, 36-50). Dort wird berichtet, wie Jesus, der in das Haus
des Pharisders Simon zum gemeinsamen Mahl eingeladen ebendort von
einer Frau, einer Siinderin, aufgesucht wurde, die ihm die Ehre der Sal-
bung zuteilwerden lassen wollte. Noch ehe sie die davor liegende rituelle
Fufiwaschung einleiten kann, vergiefst die Stinderin Trénen der Reue, der
Dankbarkeit und Liebe, welche die Fiif3e Jesu benetzen, die sie darauthin
mit ihren Haaren trocknet. Das Wasser der Fufiwaschung wird also durch
die Trinen ersetzt und dies geht dem Einsatz des Ols voran. Der Akt des
Tréanenvergiefsens wird auf diese Weise zu einem Konstitutivum der ri-
tuellen Salbung, so dass Trinen und Ol zu Substanzen werden, die den
Kontakt mit dem Heiligen vermitteln.

Mantegna legt eine Analogisierung von Trinen und Salbél in Bezug auf
die Trauer Mariens nah, obwohl sie in keiner kanonischen oder apokry-
phen Schrift tradiert ist. Doch mag es kein Zufall sein, dass das Salbolge-
fafd direkt gegentiber von Marias Antlitz positioniert wird. Die Inszenie-
rung von sichtbaren Trédnen und verborgenem Salbél, von den Tridnen, die
durch das Leichentuch aufgesogen werden und dem Ol, mit dem der tote
Korper bereits eingerieben wurde, betont das Changieren zwischen Sub-
stanzen und Handlungen, zwischen sichtbaren und unsichtbaren Kom-
ponenten der Trauer sowie der Verbundenheit der Stoffe mit der Physis
Jesu.0

Fazit
Mantegnas morphologische Dramaturgie fluider Struktur- und Bewe-
gungsmotive verteilt sich auf vier zentrale Komponenten: die Salbstein-
platte, das Kissen, das Salbolgeféfd und die Trinen Mariens. Das Grabtuch
dagegen akzentuiert in seiner harten skulpturalen Draperie die petrifi-
zierte Erscheinung des Corpus Christi in 4hnlicher Weise wie die spréden
und trockenen Wundmale.

Die vorangegangenen Uberlegungen, Beobachtungen und ideen- sowie
motivgeschichtlichen Kontextualisierungen der Materialinszenierungen

50 Vgl. zum Motiv des reinigenden, lduternden TrédnenvergieBBens im geistli-
chen (monastischen) Schrifttum des Mittelalters, sowohl als Siihne-
handlung wie als Ausdruck der compassio (nicht zuletzt auch im Kontext
der hagiografischen Literatur), J6rg Sonntag, Klosterleben im Spiegel des
Zeichenhaften, Berlin 2008, S.220-222, S. 489-490. Zur leiblich-seeli-
schen Erfahrungsdimension des Weinens und seiner konstitutiven Rolle
fir das Menschsein vor Gott vgl. Michaela Diers, Vom Nutzen der Tranen.
Uber den Umgang mit Leben und Tod im Mittelalter und heute, Koln 1994,
S.215-221.
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im Cristo in scurto fokussierten das Verhiltnis von mineralischer und
textiler Materialitdt und Aktivitét, ihren Status als Triger von Latenzen
der Formbildung, die ihrerseits zuriickwirken auf die Wahrnehmung der
Korperlichkeit Christi und die selbstreflexive Medialitét der Malerei. Der
Stein wie auch das Textile stellen im Kontext christlicher Bildmotive expo-
nierte morphologische Schauplitze dar, die, wie im Fall Mantegnas, Be-
ziehungen zum Fluiden respektive dem Phdnomenhorizont der Fluiditét
unterhalten. So gegensitzlich ihre Materialitét anmutet, bilden Stein und
Textil doch zwei mediale Biihnen, um Prozesse der Transformation, seien
es solche der Verhédrtung oder der Verfliissigung als gegenwértige, vergan-
gene oder zukiinftige Potentiale und Aggregate anzudeuten. Mantegna
charakterisiert mit seinem kiinstlerischen Zugriff beide Materialformen
als flief3ende oder flief3fdhige Stoffe, die Anteil besitzen an der grenzgin-
gerischen und grenziiberspielenden Eigensinnigkeit der Natur. Fluiditét
gerdt damit in den Blick als dsthetisches und naturkundlich-kosmologi-
sches Paradigma der Heils- und Materialwahrnehmung im Cristo in scurto
und Mantegna gestaltet und interpretiert damit Natur und Form, Kérper
und Materie als Schwellenzonen, als Reiche des Ubergangs, die er im mor-
phologischen Dreiklang von Welle, Wolke und Wirbel entfaltet.

Bildnachweise:
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