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I. Einfiihrung

1. Einleitung

Ein Seminar Klaus Schwagers zur Vorbereitung einer Rom-Exkursion war betitelt: ,,Die
Vermittlungsformen monumentaler Bild- und Skulpturen-Ensembles®. Bei der Frage, was
solche Vermittlungsformen bei Raffaels Stanzenfresken sein konnten, fiel mir die Vielfalt
der Gesten auf, die sich auf diesen Gemailden fand. Die Betrachtung seiner Werke fiihrte
rasch zu der Feststellung, da3 Raffael eine besondere Neigung hat, die Figuren mit
Gesten agieren zu lassen. Dabei stellte sich die Frage, worauf Raffael sich bei seiner
Vorgehensweise stiitzt. Gibt es einen Code, mit dem die ikonographischen Fragen in der
Schule von Athen geldst werden konnten? Kann eine Systematik der Gesten erstellt

werden? Versteckt sich eine Sprache der Gesten im Werk Raffaels?

Ziel der Arbeit ist es, eine genauere Kenntnis der von Raffael verwendeten Gesten zu
erhalten. Als Leitfrage steht dabei im Vordergrund, herauszuarbeiten, was die Spezifika
der Verwendung von Gesten bei Raffael sind. Man konnte auch fragen: Was macht die

gestualita Raffaels aus?

Den Werkanalysen, die den Kern dieser Arbeit darstellen, ist neben dem
Forschungsbericht ein Abschnitt iiber die theoretischen Vorstellungen zur Gestik in der
Renaissance vorangestellt. Ergdnzend ist eine kleine Typologie jener Gesten beigefiigt,
die am haufigsten bei Raffael zu finden sind, die aber keine Vollstdndigkeit anstrebt. Die
Werkanalysen teilen sich in zwei Blocke. Eine umfassende Auswahl beschiftigt sich mit
der Entwicklung des Werkes von Umbrien bis in die spéte romische Zeit. Der zweite
Block widmet sich den Zeichnungen, die immer im Hinblick auf die ausgefiihrten Werke
ausgewdhlt sind. In einem abschliefenden Kapitel werden die Einzelbeobachtungen

zusammengefiihrt.

Die Vorgehensweise ergibt sich aus dem zu untersuchenden Material. Gelegentlich
muBten ikonographische Fragen in grof3erer Ausfiihrlichkeit behandelt werden, als das
urspriinglich beabsichtigt war. Die daraus resultierende Verschiebung in der Gewichtung

einzelner Werke konnten nicht immer ausgeglichen werden.
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2. Literaturbericht

Die Erforschung von Gesten ist keine Spezialdisziplin der Kunstgeschichte. Viele der
vorliegenden kunsthistorischen Arbeiten gehen motivgeschichtlich vor. Sie beschéftigen
sich in der Regel mit ein oder zwei Gesten, und verfolgen deren Verwendung durch die
Jahrhunderte. Eine der ersten Studien stammt von J. J. Tikkanen, der ,,Das Fiihren des
Zeigefingers zum Gesicht™ und ,,Das Zeigen als kiinstlerisches Ausdrucksmotiv an
Beispielen von der griechischen Antike bis ins 19. Jahrhundert darstellt.' Georg Weise
und Gertrud Otto fiihren drei verschiedene Gesten des Barock auf ihre Vorldufer in der
Renaissance zuriick: Es sind der Ergebenheitsgestus, der Inbrunstgestus und der Gestus
der Beteuerung.” Die erste und die letzte dieser von den Autoren so klassifizierten Gesten
werden auch mit Beispielen aus Raffaels Werk belegt. Sie vertreten die Auffassung, da3
sich die Ausdrucksmoglichkeiten der religiosen Kunst um 1470/80 wesentlich erweitert
hitten, und daB sich die religiose Gebardensprache von diesem Zeitpunkt bis zum Ende
des Barocks auf einheitliche Grundlagen stiitze.” Im selben Jahr erschien eine Studie iiber
den Abzihlgestus in der italienischen Renaissance von O. Chomentovskaja, die Bild- und
Schriftquellen heranzieht.* Weitere Arbeiten dieser Art sind die Studien iiber den an den
Mund gelegten Zeigefinger als Aufforderung zur Stille von Karla Langedijk® und André
Chastel.® Die archiologische Studie Ines Juckers iiber den Gestus des Aposkopein widmet
ein Kapitel der nachantiken Rezeption.” Es handelt sich um eine Tanzhaltung aus dem
Satyrspiel, bei der die Hand wie beim Spéhen iiber die Augen gehalten wird. In der
Renaissance wird der Gestus vielfach in verschiedenen thematischen Zusammenhingen
aufgegriffen, auch von Raffael. Chastel gibt im Aufsatz ,,L’art du geste a la Renaissance
einen kurzen Uberblick iiber die Theorien, den er um Bemerkungen zu einzelnen Gesten
erginzt.® Wie eindeutig Gesten im Bildzusammenhang eingesetzt werden, legt Herwarth
Rottgen in seinem Aufsatz liber Caravaggios Gemaélde Die Berufung des Matthdus iiber-
zeugend dar.’ Die Arbeit Franz Matsches iiber das Deuten mit dem Daumen wirft die Fra-

ge auf, ob es einen volkstiimlichen Gebardenstil im Trecento gibt, der sich im Quattro-

' Tikkanen 1913. Eine weitere Studie des Autors trigt den Titel ,Die Beinstellungen in der Kunstgeschichte:
Ein Beitrag zur Geschichte der kiinstlerischen Motive.“ Acta Societatis Scientiarum Fennicae, 42 (1912).

* Weise / Otto 1938.

3 Op.cit., S. 64.

* Chomentovskaja 1938.

> Langedijk 1964.

® Chastel 1984.

7 Jucker 1956.

¥ Chastel 1987 (1).

? Rottgen 1991.

12



und Cinquecento zu einem an antiken Vorbildern orientierten Stil wandelt.'® Wolfram
Prinz belegt, daB3 Kiinstler einen Segensgestus benutzt haben, um ihre Meisterschaft im
Gebrauch der Perspektive und der Beleuchtung zu beweisen.'' Mehr nebenbei, im Zu-
sammenhang mit anderen Themen, duBlern sich John Shearman, Jorg Traeger und Rudolf
Preimesberger zu einzelnen Gesten bei Raffael; diese Arbeiten werden bei den sie
betreffenden Bildanalysen herangezogen werden.'? Preimesberger spricht die Frage der
Gestik bei Raffael grundsitzlicher als andere an. Eine umfassende Studie zu dieser

Thematik bei Raffael liegt bislang nicht vor.

Hingegen sind Giotto, in dessen Gemélden der Gestik eine wichtige
Vermittlungsfunktion zukommt, zwei monographische Darstellungen gewidmet. Martin
Gosebruch spricht im Titel seines Aufsatzes die Beziehung von ,,Figur und Gestus* an. >
Gestus im allgemeinen bedeutet fiir ihn das ,,Aussprechen des Sinns* einer Figur, im
besonderen die ,,feinere, hellere Sprache der GliedmaBen“.'* Er sieht die ,Handgebarde*
und ihre Aussage in einem proportionalen Zusammenhang mit der Haltung der Figur, die
wiederum in ithrem kompositorischen Umfeld, der Zugehorigkeit zu einer Figurengruppe
etwa, zu sehen ist. Jede dieser Einheiten driicke fiir ihn einen Sinn aus, der jedoch nur im
Gesamten zu erfassen sei. Im Verlauf des Aufsatzes wird die Analyse der Gesten auch
dazu genutzt, Datierungsfragen zu kliren. Er analysiert die Bilderzéhlung anhand der
Gesten,15 und verzichtet darauf, ein Verzeichnis oder Vokabular aus den Gesten zu-
sammenzustellen. Eine ikonographische Vorgehensweise lehnt Gosebruch ab, da diese
die Bilder reduzierend auf das Gegenstandliche befrage, um auf eine neue Formulierung
eines tradierten Typus zu stoBen und dabei die ,,Hervorbringungskraft* des jeweiligen
Kiinstlers in seiner historischen Stunde vernachléssige.'® Diese Betrachtungsweise
schliet die Moglichkeit aus, da3 bewult auf tradierte Gesten zuriickgegriffen wird.
Moshe Barasch impliziert im Titel seines Buches Giotto and the Language of Gesture'’
eine grundsétzliche Frage: Gibt es eine Sprache der Gesten? Grundsétzlich unterscheidet

er zwischen Bewegungen, die dem Menschen in seinen iiblichen Bewegungen eigen sind

' Matsche 1993.

" Prinz 1993. Fiir den Hinweis auf Matsche und Prinz sei Prof. Dr. Schwager an dieser Stelle herzlich gedankt.
'2 Shearman 1961 u. 1992; Traeger 1971; Preimesberger 1987.

" Gosebruch 1970.

" Op. cit., S. 14.

5 Op. cit., S. 90ff.

' Op. cit., S. 16.

'7 Barasch 1987.
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und solchen, die durch kulturelle Konventionen innerhalb einer Gesellschaft entstehen.'®
Er nimmt an, daB3 Giotto die von ihm abgebildeten Gesten nicht durch griindliches
Naturstudium erhielt, sondern sie als Muster aus bestehenden, etablierten gesell-
schaftlichen Abliufen iibernahm.' Dazu gehoren die Bereiche der Liturgie und des
Rechtswesens. Barasch weist darauf hin, da} aus der Vertrautheit des Malers mit den
konventionellen Gesten bei der Ubernahme der Geste ins Bild nicht notwendigerweise
folge, dafl diese Geste im Bild nur im Bereich ihres auBerbildlichen Kontextes eingesetzt
wird.?” Im Zusammenhang seiner Dissertation iiber Haltung und Bewegung als
Ausdruckssprache bei Michelangelo befalit sich Walter Loffler mit den Gesten
Michelangelos. Als analytischem Werkzeug bedient er sich der von Rudolf Laban fiir den
Tanz entwickelten choreutischen Methode, mit der die Kdrperbewegungen im Raum
geordnet werden.”! Wiederholt weist er darauf hin, daB das Zusammenwirken aller
Korperteile fiir die Aussage einer Geste bestimmend sei. Auch seien nur wenige Gesten
eindeutig in ihrer Aussage, dazu zihlt die ,,Gebérde mit dem Zeigefinger“.”* Es wird nicht
immer deutlich, ob eine Aussage auf dem gewédhlten methodischen Ansatz oder der
eigenen Erfahrung des Autors beruht.”> Die Begriffe Geste und Gebarde unterscheidet er
zwar theoretisch, verwendet sie jedoch — vollig zurecht — synonym, da sie sich in der

bildenden Kunst nur schwer voneinander abgrenzen lieBen.*

Neben diesen motivgeschichtlichen und monographischen Darstellungen
beschéftigen sich einige Arbeiten innerhalb eines grofleren thematischen Rahmens mit
dem Phanomen der Geste in der Kunst. In seinem Buch Die Wirklichkeit der Bilder bringt
Michael Baxandall die Verkiindigungsdarstellungen des 15. Jahrhunderts in
Zusammenhang mit einer literarischen Ausdeutung der Verkiindigungsgeschichte,” die
diese in fiinf Abschnitte gliedert.”® Baxandall exemplifiziert diese Phasen an
ausgewdhlten Bildern, muf} aber offenlassen, ob der Text das Bild oder umgekehrt das

Bild den Text beeinflul3t hat. Die Gesten bieten fiir ihn niitzliche Anhaltspunkte, um

'8 Barasch 1987, S. 3: Unterscheidung von ,,symptomatic* und ,,conventional gestures®.

¥ Op. cit., S. 13.

2 Op. cit., S. 14.

' Loffler 1987, S. 21.

22 Op. cit., S. 65.

= Op. cit., S. 67: ,,Im Zorn zeigt sich ein Mensch energischer als in der Liebe.*

* Op. cit., S. 37.

** Nachweis nach Baxandall 1987, S. 189: Robertus Caracciolus, Sermones de laudibus sanctorum. Neapel
1489.

*% Baxandall 1987.
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Bilder zu interpretieren, da sie am stérksten konventionalisiert seien.”” Als theoretische
Grundlage zieht er die Traktate Albertis und Leonardos zur Malerei heran, auf die in
dieser Arbeit noch eingegangen wird”® sowie ein Traktat iiber den Tanz, das Guglielmo
Ebreo verfaBte.  Als weitere zeitgenossische Quellen dienen ihm die Zeichensprache der
Mdnche® und Gesten, die von Predigern®' iiberliefert sind. Er unterscheidet religiése und
weltliche Gesten, die allerdings nicht scharf voneinander zu trennen seien. Die religiose
Geste sieht er durch die erwidhnte Literatur vermittelt, die weltliche Geste sei hingegen
personlicher und auch von der Mode beeinfluBt.*> Die Geste des Damenbauers auf einem
Holzschnitt von 1492/94 (Abb. 7), kann mittels der begleitenden Beischrift als eine Geste
der BegriiBung und Einladung verstanden werden. Dabei ist der Arm ausgestreckt, die
Hand leicht angehoben und sind die Finger ficherformig angeordnet.”” Baxandall
berichtet {iber die Praxis bei geistlichen Schauspielen, einen festaiuolo einzusetzen, der,
oft in Gestalt eines Engels, ,,wihrend der Handlung des Spiels als Vermittler zwischen
dem Betrachter und den geschilderten Ereignissen auf der Biihne blieb* und gibt
Beispiele fiir vergleichbare Figuren in der Malerei.”* Wie wir noch sehen werden, sind
bestimmte Figuren bei Raffael mit dieser Funktion betraut. Die Ausfiihrungen fiihrt
Baxandall nicht zu einem methodischen Ansatz zusammen und die Bildbeispiele lassen
viel Spielraum fiir abweichende Interpretationen. Der Vollstindigkeit halber sei hier
August Nitschke erwihnt, der innerhalb der historischen Verhaltensforschung Gesten in
seine Uberlegungen miteinbezieht. In seinem Buch Kérper in Bewegung: Gesten, Tiinze
und Réiume im Wandel der Geschichte, das auf eine Geschichte der Wahrnehmung zielt,
untersucht er die sich (gemeinsam) wandelnden Wahrnehmungsweisen mehrerer
Exponenten verschiedener gesellschaftlicher Gruppen von der Antike bis in unser
Jahrhundert hinein, bei denen dieser Wandel zuerst zu bemerken ist.>> Gesten und
Gebirden, wie sie in Kunstwerken zu sehen sind, benutzt er als Belege fiir die sich

andernden Auffassungen von bewegten Korpern im Raum. Sie sind fiir ihn nicht der

" Op. cit., S. 78.

* Cf. S. 271f.

** Nachweis nach Baxandall 1987, S. 189: Guglieomo Ebreo. Trattato dell'arte del ballo di Guglielmo Ebreo
Pesarese. Zambrini, F. (Hg.). Bologna 1873.

3% Rijnberk 1953 und Kapitel zu den Gestensystemen, S. 62fF.

3! Nachweis nach Baxandall 1987, S. 189: Tractatulus solennis de arte et vero modo predicandi. StraBburg 0.J.
Thomas Waley. ,,De modo componendi sermones.* in: T.-M. Charland. Artes praedicandi. Paris 1936, S. 332;
,Mirror of the World.“ in: W. S. Howell. Logic and Rhetoric in England 1500—1700. Princeton 1956.

*> Baxandall 1987, S. 84.

3 Op. cit,, S. 85, Abb. 33; cf. Typologie-Kapitel, S. 50fF.

** Baxandall 1987, S. 89.

% Nitschke 1989. Nitschkes Ansatz scheint nicht rezipiert worden zu sein. Auch friihere Werke sind nicht in
den Bibliographien von Sammelwerken verzeichnet.

15



Ausdruck eines kiinstlerischen Gestaltungswillens, sondern Reflex der spezifischen
historischen Situation und ihrer Wahrnehmungsweise von Kérpern und Riumen.*® Dieser
Ansatz unterscheidet sich deutlich von dem hier gewihlten. Jean-Claude Schmitt will in
seinem Buch Die Logik der

Gesten im europdischen Mittelalter’’ nicht die Geschichte einer einzelnen Geste
nachzeichnen, und weder ein Verzeichnis noch eine Typenlehre der mittelalterlichen
Gesten aufstellen.*® Er stellt vielmehr eine umfassendere Frage: ,,Was bedeutet es im
Mittelalter, eine bestimmte Geste auszufithren?** Seine wichtigsten Quellen sind Texte,
die Gesten beschreiben und deuten. Bildquellen zieht er nur dann heran, wenn diese
aussagekriftiger als die Texte sind und in thnen die abgebildeten Gesten geordnet,
beurteilt und gedeutet werden.*® Gemeint sind damit beispielsweise Illustrationen, die die
Gebetshaltungen des Dominikanerordens zeigen.*' Schmitt beginnt mit einer
philologischen Kldrung der Begriffe. Er grenzt gestus von gesticulatio ab, und weist auf

nutus und signum als zum Wort gestus zugehorig hin.*?

Kalverkdmper entwirft in den einleitenden Bemerkungen zu seinem
Literaturbericht ein Konzept zur Untersuchung der Korpersprache.* Den auf Cicero
zuriickgehenden Begriff Korpersprache hilt er fiir geeignet, das Zusammenspiel von
Mimik, Gestik, Haltung und Bewegung zu bezeichnen. Nonverbale und verbale
Kommunikation beruhen auf gemeinsamen Umsténden: der Miindlichkeit der Mitteilung,
der Notwendigkeit des dialogischen Bezugs auf das Gegeniiber; die Erlebbarkeit
derselben Situation; die Wirkungsabsicht als Funktion und das Kodiertsein von Sprache
und dem korperlichen Ausdrucks- und Bewegungsrepertoire.

Die nonverbale Kommunikation hat — wie die Sprache — ,,zeichenwertige Elemente mit
« 44

Ausdrucks- und Inhaltsseite (Lexikon)“.™" Dieses Konzept ist auf die Untersuchung der

Gesten im Zusammenhang mit der Sprache ausgerichtet.Zur Ergdnzung sei auf einen

%% Op. cit., z. B. S. 232-244. Seine Beispiele hier sind das Stundenbuch des Duc de Berry im Vergleich mit dem
Grimani-Stundenbuch; Masaccios Zinsgroschen und Vertreibung aus dem Paradies, Botticelli Geburt der
Venus und Primavera.

37 Die erfaBte Zeitspanne reicht vom 3. bis zum 14. Jahrhundert, cf. Schmitt 1992, S. 24. Eine kurze
Zusammenfassung bei Kalverkdmper 1993, S. 151ff.

* Schmitt 1992, S. 25.

¥ Loc. cit.

0 Op. cit., S. 26.

1 Op. cit., Tafeln XXIX-XL (1-12); S. 288, Abb. 29.

*2 Schmitt 1992, S. 28-33.

# Kalverkdmper 1993.

* Op. cit., S. 132f.
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Versuch verwiesen, Gesten lexikalisch zu erfassen. Das Dictionary of Gestures stellt
allerdings nur bedingt eine Hilfe fiir den Benutzer dar.* Die Lemmata bezeichnen die
Bedeutungen, denen jeweils Gesten zugeordnet werden, die sich aus verschiedenen
Quellen rekrutieren. Dazu werden Werke der Literatur, die Bibel oder die Romane von
Charles Dickens, ebenso durchforstet wie wissenschaftliche Werke, zum Beispiel Karl
Sittls Die Gebdrden der Griechen und Romer.*® Uber die Sekundrliteratur flieBen
Bildquellen mit ein, deren Deutung nicht immer einer Kritik unterzogen wird.*” Wie
erfolgreich hingegen anthropologische Feldstudien sein kénnen, zeigt Desmond Morris.*
Am Beispiel der Verneinung durch Hoch- beziehungsweise Zuriickwerfen des Kopfes
konnte er darlegen, daB3 zwischen Rom und Neapel eine Grenze verlduft, noérdlich derer
die Geste nicht verwendet wird (Rom, dort ist das Kopfschiitteln gebriauchlich)
beziehungsweise siidlich derer die Geste im Gebrauch ist (Neapel). Das Erstaunliche
daran ist, da3 sich ein solcher Grenzverlauf innerhalb einer Sprachgemeinschaft
nachweisen 14Bt. Da auch im heutigen Griechenland diese Geste im verneinenden Sinne
benutzt wird, kommt Morris zu dem plausiblen SchluB3, daB sich die Geste durch die
griechischen Héandler und Siedler eingebiirgert hat und bis heute erhalten blieb. Den
Verlauf dieser ,,Gestengrenze* kann er genau festlegen. Die hdufig gebrauchte Geste
verschwindet innerhalb einer Distanz von 21 Kilometern vollig aus dem

Gestenvokabular.

Es werden allerdings auch Einwénde vorgebracht, die die Moglichkeit einer
genauen Interpretation der Gesten in Zweifel ziehen. Chastel sieht gerade bei Raffael ein
Zuriickweichen der ritualisierten Geste zugunsten einer spontaneren, naturalistischeren
Gestik. Als Beispiele dienen ihm Die Schule von Athen, das Parnafs-Fresko und der
Karton fiir den Wunderbaren Fischfang.” Most erkennt in den Gesten der Schule von
Athen eine Sinnpotenz angelegt, doch seien nur wenige Gesten in der Tat erklirbar,
letztlich aber entbehrten sie jeden Sinns. Die Schule von Athen suggeriere nur Sinn,

entziehe sich aber dessen Entdeckung.’® Dennoch bliebe zu kliren, wodurch und warum

* Bauml / Bauml 1975.

“ Sittl 1890.

'S0 iibernehmen sie im Zusammenhang mit dem Stabbrechen in dem Sposalizio die Interpretation von
Siuts 1959, der darin ein Ritual der Entsippung erkennen wollte; gegen diese Einschétzung wendet sich
Kretzenbacher 1964.

* Morris 1980.

* Chastel 1986, S. 21.

% Most 1996, S. 180: ,,Yet so silent is their discourse, so void of specific content, that with very few
exceptions — Plato’s and Aristotle’s books, Pythagoras’s tablet, the geometer’s problem — we cannot hear
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diese Sinnpotenz erzeugt wird, und ob nicht gerade die Leere der Gesten gewollt ist, um

von Betrachtern und Interpreten mit unterschiedlichen Inhalten gefiillt werden zu konnen.

3. Die Begriffe Geste und Gebiirde

Sowenig es einen Konsens liber geeignete Methoden zur Untersuchung von Gesten in der
Bildenden Kunst und dariiber hinaus gibt, sowenig ist es gelungen, sich {iber die Definition
des Begriffes Geste zu verstindigen. Die deutsche Sprache ermdglicht zudem eine
Differenzierung zwischen Geste und Gebirde. Im Folgenden sollen einige
Losungsvorschldge referiert werden. Die Definitionen Gosebruchs und Baraschs sind

bereits erlautert worden.

Carl Sittl versteht unter Gebarden alle ,,nicht mechanischen Bewegungen des
menschlichen Korpers®, die in eine Gruppe von instinktiven und eine Gruppe von
bewuBten Bewegungen gegliedert werden kénnen.”' Da der Begriff keine einheitliche
Sache bezeichnet, fehlt in den antiken Sprachen ein eigenes Wort dafiir. Dem deutschen
Wort am nichsten kommt gestus, das aber vultus (Mimik, Gesichtsbewegungen) und
nutus (absichtliche Zeichen) einschlieBt.” Er zieht vor allem Schriftquellen, aber auch
Kunstwerke heran. Im Kapitel ,,Die Gebdrden in der Kunst* beklagt er, sich auf Darwin
berufend, die Eingeschrianktheit der Bildenden Kunst bei der Verwendung von Gesten, da
sie ein wesentliches Merkmal der Gebérde, die Bewegung, nicht darstellen konnte. Daher
kénnen nur Posen dargestellt werden, die der Eindeutigkeit bediirfen.>
Aby Warburgs Interesse gilt dem ,,Nachleben der Antike* in den Gesten und Gebirden.
Der Begriff ,,Pathosformel*, den er in diesem Zusammenhang prigte,”* meint die giiltige
Gestaltung einer Geste und deren inhaltliche Aufladung.> In diesem Zusammenhang sei
Fritz Saxls Aufsatz erwihnt, in dem er als Mitarbeiter Warburgs dessen Interesse an
Gesten als Ausdrucksmittel erklirt.’® Das schon im Titel verwendete Wort ,,Aus-
drucksgebérde* wird nicht eigens erldutert. Karl von Amira fiihrt fiir den Bestand der

Gesten, die er im Sachsenspiegel vorfindet, eine genaue Terminologie ein, wobei er von

what they are saying and cannot ascertain any determinate meaning in those gestures that seem so full of
significance but are in fact so empty.*

°'Sittl 1890, S. 1.

*2 Loc. cit.

3 Op. cit., S. 262f.

** Warburg 1906, S. 126.

> Zur Beschiftigung Warburgs mit diesem Problem cf. Gombrich 1984, passim.

%6 Sax11932, S. 421.
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vornherein die Gesten ausschlieBt, die ,,zur Symbolik des Kiinstlers gehoren.”” Er
benutzt den Terminus ,,Handgebarden®, worunter er ,,alle Ausdrucksbewegungen der
Hand, die eine Gedankenmitteilung bezwecken® versteht.”® Er unterscheidet weiter
zwischen ,,echten* und ,,unechten* Handgebarden. Die echte Handgebérde ist fiir ihn ,,das
Wahrzeichen eines seelischen Vorganges in der dargestellten Person®, bei der unechten
Handgebirde ist diese nur das ,,Werkzeug eines Wahrzeichens*.”” Die Hand kann in
diesem Fall ganz unbeteiligt sein und beispielsweise nur das Symbol selbst halten, wie
etwa das Blutgerichtsschwert. Seine Untersuchung beschrénkt sich auf die echten
Handgebirden, ,,die ausschlieBlich in Handbewegungen bestehen.“®” Gerhard Neumann
unterscheidet zwischen Geste und Gebirde.®' Eine Bewegung der Hand oder des ganzen
Arms, die bewuBt wiederholbar ist, bezeichnet er als Geste. Sie ist nach au3en gerichtet
und hat deshalb dialogischen Charakter. Die Gebérde hingegen ist spontaner Ausdruck
der inneren Befindlichkeit, einem Monolog vergleichbar. Da die Gebérden sich in
Intensitdtsgrad und Dauer unterscheiden, konnen sie in Momentan- und
Zustandsgebirden aufgegliedert werden.®® Gegen diese Unterscheidung lieBe sich
einwenden, daf in einem Kunstwerk jede Geste als intentional verstanden wird, da sie ja
auf einer bewuften Entscheidung des ausfiihrenden Kiinstlers beruht. Es wére préziser zu
fragen, ob eine — nach der Definition Neumanns — bewuf3t wiederholbare Geste oder eine

spontane Gebirde dargestellt werden sollte.

Im Gegensatz zu Neumann differenziert Rudolf Suntrup nicht zwischen den Begriffen
und verwendet sie synonym.® Kotting resiimiert in seinem Artikel ,,Geste und Gebarde*,
daB die Begriffe nicht scharf voneinander zu trennen seien, und diese Trennung in der
Literatur nicht erreicht sei.®* Er bezeichnet Gesten dann aber doch als »Zielgerichtete
Bewegungen der Glieder des Korpers, die eine Ausdrucksabsicht verfolgen®. In Gebarden

sieht er den Ausdruck des ,,Gemiitszustands* durch die Korpersprache. Im Lexikon des

37 Amira 1909, S. 166.

*Ibd., S. 168.

* Loc. cit.

“TIbd., S. 169.

%! Neumann 1965.

52 Tbd., S. 1f. Fiir Maier-Eichhorn 1989, S. 46 entspricht die Unterscheidung Neumanns nicht dem heutigen
Sprachgebrauch, wie sie auch auf die Problematik des Ansatzes hinweist, Ubereinstimmungen zwischen
schriftlich beschriebenen und bildlich dargestellten Gesten zu suchen.

5 Suntrup 1978, S. 24.

64 Kotting 1978.
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«65 <66

Mittelalters sind zwei Artikel den ,,Gebédrden und Gesten*”” und der ,,Geste*”” gewidmet.
In letzterem wird Gestik als ,,Sprache der Korperhaltung® bezeichnet und die beiden
Begriffe weitgehend synonym gesehen. Auch Schmidt-Lauber konstatiert, dafl der
heutige Gebrauch die Begriffe nicht voneinander abgrenzt.®’ Noth resiimiert, da der
Ubergang zwischen Gebirde und Geste flieBend, der wissenschaftlich iiblichere freilich
der Begriff Geste sei, was auf den EinfluBl des Englischen und Franzdsischen
zuriickzufiihren sei.®® Gegen den wissenschaftlich umstrittenen Terminus Kdrpersprache
sei einzuwenden, daB ,, Korperhaltung und -bewegungen nur wenige Strukturmerkmale

mit Sprachkodes gemein haben.“%

Aufgrund der unentschiedenen Lage wird davon abgesehen, eine Definition der in
Frage stehenden Begriffe zu unternehmen. Die Unterscheidung Geste — Gebirde ist nur
im Deutschen moglich, in der umgangssprachlichen Verwendung sogar erst seit dem 18.
Jahrhundert. Vorher gibt es Zeugnisse, die mit dem Wort Gebirde die gesamte

Erscheinung einer Person, ihr Auftreten und vor allem ihr Benehmen bezeichnen.”

Um Verwirrung zu vermeiden, soll im Folgenden nur der Begriff Geste (Gesten,
Gestik) verwendet werden. Das Italienische gesto entspricht unserem Wort Geste.”'
Gestare wird von der Accademia della Crusca im Worterbuch von 1612 noch mit
condurre, portare synonym gesetzt,”” die dem heutigen condursi und portarsi
entsprechen; beide Verben lassen sich ilibersetzen mit: sich benehmen, sich betragen, sich
auffithren.” Die Ausgabe von 1893 verzeichnet die Worte gestaggiare, gesticolamento
und gesticolazione mit negativer Konnotation.”* Mit Gesto werden die Bewegungen einer

Person bezeichnet, vor allem aber die Bewegungen der Hand, die die Worter begleiten.

% Kocher 1989.

% Engemann 1989.

*” Schmidt-Lauber 1984, S. 151.

5% Noth 1985, S. 340f.

% Op. cit., S. 341.

7 Austin 1981, S. 38.

! gesto m. 1 Geste £, Gebirde f: fare un ~ di rabbia eine wiitende Gebirde machen. 2 (cenno) Zeichen n, Wink
m, Bewegung f- 3 (il gestire) Gestikulation f, Gebardenspiel n. 4 (posa) Pose f, gesuchte Haltung f: ~ teatrale
theatralische Pose. 5 (azione) Tat f, Handlung f, Geste f: un ~ generoso eine grolmiitige Tat. Artikel gesto aus
Langenscheidt 1987, S. 302.

"> Accademia della Crusca 1612, S. 382.

7 Langenscheidt 1987, S. 142 und S. 528.

" Accademia della Crusca 1893, S. 157.
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Oft fiigen sie der Rede Kraft und Emotion bei, aber ebenso sind sie in der Lage einen
Gedanken auszudriicken oder eine Bewegung der Seele (moto dell’animo).”

Da auch in der englischen und franzdsischen Literatur nur gesture respektive geste
gebriuchlich sind, empfiehlt sich die alleinige Verwendung von Geste und Gestik, zumal
diese, wie von Noth angemerkt, inzwischen die von der Wissenschaft bevorzugten

Begriffe sind.

 Loc. cit.
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II. Die Gesten in der Theorie

1. Raffaels kunsttheoretisches Interesse

In einem Brief an Baldesar Castiglione beschreibt Raffael seine ,,Methode*: Um eine
Schonheit malen zu kénnen, miisse er zuvor mehrere schone Frauen sehen, um — mit
Hilfe des Grafen Castiglione — eine von ihnen auszuwihlen. ’® Da der Graf aber nicht
zugegen sei und es ihm, Raffael, an solchen schonen Frauen mangele, behelfe er sich mit
einer certa iddea, die in seinen Kopf kiime.”” Er spielt damit auf die antike Anekdote an,
die von dem beriihmten Maler Zeuxis berichtet, wie er sich eine zu malende Schonheit
aus mehreren lebenden Modellen zusammensetzt.”® Selbst wenn es zutreffen sollte, daf3
dieses Schreiben von jemand anderem fiir Raffael verfaBt wurde,”” so 148t sich daran
zumindest Raffaels Interesse an theoretischen Fragen erkennen. Der Briefschreiber
erwahnt Vitruv, wenngleich er sich auch ein wenig herablassend iiber ihn duBert.*
Raffaels Interesse an der antiken Architekturtheorie schldgt sich ausfiihrlich in einem
Brief an Papst Leo X. nieder, der sich mit der Errichtung der Villa Madama befaft. ®'
Man darf demzufolge annehmen, daf3 Raffael sich an kunsttheoretischen Diskussionen
beteiligte. Die erste Anregung dafiir konnte sogar aus dem Elternhaus selbst stammen,
denn sein Vater Giovanni Santi, Hofmaler in Urbino, verfasste eine Reimchronik, in der
er auch die Leistungen verschiedener Kiinstler wiirdigte.** In Florenz lernte Raffael das
istoria-Konzept Leon Battista Albertis kennen. Zu dieser Zeit war Leonardo in der Stadt,
von dessen theoretischen Interessen die Kollegen unterrichtet gewesen sein diirften.
SchlieBlich konnte in Rom der papstliche Hof ein Impulsgeber gewesen sein, sich

eingehend mit theoretischen Fragen zu beschiftigen.™

% Golzio 1936, S. 30f., Camesasca 1994, S. 166.

77 Camesasca 1994, S. 166: ,.[...] che per dipingere una bella mi bisogneria veder pit belle, con questa
conditione che V.S. si trovasse meco a far scelta del meglio. Ma essendo carestia e de” buoni guidicii e di
belle donne, io mi servo di certa Iddea che mi viene nella mente. [...] Zur fortuna critica des Idea-
Begriffs, Camesasca 1994, S. 160ff.

78 Zeuxis lebte in der 2. Hilfte des ersten Jahrhundert v. Chr., Camesasca 1994, S. 167, Anm. 32.

” Die Autorschaft Raffaels wurde aus stilistischen Griinden angezweifelt; als Autoren kommen Pietro
Aretino, in dessen Nachlal3 der Brief gefunden wurde, Pietro Bembo und andere in Frage, Camesasca 1994,
S. 154f.

%0 Camesasca 1994, S. 166: ,[...] Me ne porge una gran luce Vitruvio [...]*“

81 Jones / Penny 1983, S. 226. Zur Frage der Autorschaft, Camesasca 1994, S. 259ff., Text, Version A, op.
cit., S. 289-298; Version B, op. cit., S. 299-310.

*2 Frommel 1987, S. 13.

* Dazu Shearman 1972, S. 130; Frommel 1987, S. 18.
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Im Folgenden werden theoretische Positionen vorgestellt, die wesentlich zur Diskussion
iiber Gestik beigetragen haben und deren Rezeption fiir Raffael vorausgesetzt werden
darf. So kann der theoretische Hintergrund bei den Werkanalysen von der malerischen

Praxis abgesetzt werden.

2. Zum Begriff gestus

Die lateinische Antike verwendete das Wort gestus hiufig, jedoch ohne eine griindliche
Definition zugrundezulegen. Es dient oft dazu, eine Geste von einer Bewegung zu
unterscheiden oder eine Geste als Korperbewegung zu definieren, weitaus geringer sind
die Verwendungen, die eine bestimmte Geste von einer anderen unterscheiden. Vom 11.
bis zum 13. Jahrhundert findet sich in den Worterbiichern kaum eine Definition des
Wortes.** Im Kontext der Musik wird im 9. Jahrhundert von Rémi d’ Auxerre eine
Unterscheidung von Geste und Bewegung vorgenommen; in dessen Kommentar zu De
Musica von Martianus Capella heif3t es: ,,Zwischen Bewegung und Gestus ist dieser
Unterschied, daB die Bewegung den ganzen Korper betrifft, der gestus nur die Hand

selbst oder andere Glieder.“® Das Wort erscheint im 12. und 13. Jahrhundert wieder.®¢

3. Die antike Rhetorik in der Renaissance

Die Wiederbelebung der antiken Rhetorik ist aufs engste mit dem Humanismus der
Renaissance verbunden.®” Den Kunsttheoretikern diente sie, dhnlich wie die antiken
Ruinen Roms den Architekten, wenn nicht als Steinbruch, so doch als Quelle, aus der sie
ihre kritischen Kategorien zogen. *® Die wichtigsten rhetorischen Schriften waren schon
wiéhrend des Mittelalters, spitestens seit der Neubelebung der klassischen Studien im 11.
Jahrhundert in Gebrauch: Ciceros De inventione, die ihm zugeschriebene Rhetorica ad

Herennium® und die detailreichste” dieser Schriften, Quintilians Institutionis oratoriae

 Schmitt 1981, S. 383.

% Schmitt 1981, S. 384: ,inter motum et gestum hoc distat quod motus est totius corporis, gestus proprie
manuum vel ceterorum membrorum.*

% Schmitt 1981, S. 387.

7 0’Malley 1979, S. 5: ,If scholarship has proved a single point [...] it has proved that in one way or
another Renaissance Humanism was intimately, even essentially, related to the revival of classical rhetoric.
A ‘humanist’ who made no profession of rhetoric was no humanist at all.*

* Summers 1981, S. 88-89.

% Zur Herennius-Rhetorik und den Schriften Ciceros, s. Maier-Eichhorn 1989, S. 15 und Ueding 1996, S.
39ff. Die in den 80er Jahren des 1. Jahrhunderts v. Chr. entstandene Schrift &uflert sich nur in wenigen
Abschnitten iiber die Korperhaltung; den Gespriachstonen, serids oder belehrend, sind die jeweiligen
Korperhaltungen anzupassen. Der Autor geht in dem kurzen Abschnitt zweimal darauf ein, daB3 es schwierig
sei, sich iiber Korperbewegungen schriftlich zu dulern, s. Herennius / Miiller 1994, S. 109. Die editio
princeps erschien 1479 in Venedig, op. cit., S. 31.
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libri quinque, wenngleich letzteres Werk zunéchst nicht vollstindig vorlag.”’ Auch
Fragmente von Ciceros De oratore und Orator waren bekannt, °* aus diesen beiden
Werken stammen die Termini Kdrpersprache (sermo corporis) und korperliche

Beredsamkeit (corporis quaedam eloquentia).”

3.1 Marcus Fabius Quintilianus Institutionis oratoriae libri quinque

Quintilians (35-100 n. Chr.) Ausbildung des Redners gilt als die Summe der antiken
Rhetorik.”* Anhand eines Kapitels daraus soll untersucht werden, welche Anregungen im
allgemeinen und welche Gesten im besonderen die Maler des 15. und 16. Jahrhunderts
daraus schopfen konnten.

Das umfangreiche Lehrwerk behandelt die Ausbildung des Redners, die schon im
Kindesalter beginnen sollte. Die fiinf Aufgaben des Redners sind: inventio (das Auffinden
des Stoffs), dispositio (die Gliederung), elocutio (die stilistische Ausarbeitung), memoria
(das Einpriagen der Rede) und pronuntiatio (der Vortr'clg).95 Das 11. Kapitel widmet sich
ganz dem Vortrag, auch actio genannt. Im Wort actio wird der Aspekt der Korpersprache
betont, wihrend pronuntiatio die Verwendung der Stimme meint. *® Mit diesen beiden
Teilen, Stimme und Geste, befa3t sich Quintilian. Bevor er in die Einzelheiten geht,
verdeutlicht er dem Leser, wie wichtig es fiir die Wirkung einer Rede sei, daB3 sie gut
vorgetragen werde. Selbst eine mittelmiBige Rede konne durch einen mitreilenden
Vortrag einen guten Eindruck hinterlassen, wihrend eine noch so gute Rede bei einer
kraftlosen Vortragsweise wirkungslos bleibe.”” Quintilian spricht dann iiber die Stimme,
der sich die Gestik anzupassen habe,”® gefolgt von kiirzeren Abschnitten iiber den

angemessenen Vortrag (apta pronuntiatio),” die Haltung des Kopfes'* und den

** Maier-Eichhorn 1989, S. 8.

°! Monfasani 1988, S. 172. Den vollstindigen Quintilian-Text entdeckte Poggio Bracciolini 1416 im
Kloster St. Gallen; streng genommen handelt es sich um eine erneute Entdeckung, da Nicholas de
Clemanges vor 1397 bereits auf einen vollstdndigen Text zuriickgreifen konnte, Monfasani 1988, S. 178
und S. 218, Anm. 67.

*> Monfasani 1988, S. 178.

% Kalverkdmper 1993, S. 132, aus De Oratore, 3, 222 und Orator 17, 55.

% Maier-Eichhorn 1989, S. 29 beschreibt die Schrift als den Versuch, die technische Seite, die in der
Herennius-Rhetorik vorherrscht, mit der profunden Darstellung Ciceros zu vereinen. Das Werk erschien
wahrscheinlich 95 n. Chr., Wiilfing 1992, S. 68.

*> Maier-Eichhorn 1989, S. 5.

9 Quintilian / Rahn 1988, 11, 3, 1. Quintilian tibernimmt diese Unterscheidung von Cicero, op. cit., S. 609,
Anm. 78. Rahn iibersetzt actio mit ,,Auftreten. Zur Bedeutung des actio-Konzepts vor allem ab der 2.
Halfte des 16. Jahrhunderts, s. Kapp 1990. Der Terminus stammt aus der Terminologie des griechischen
Theaters; Maier-Eichhorn 1989, S. 12.

°7 Quintilian / Rahn 1988, 11, 3, 2-5.

% Op. cit., 11, 3, 14-60.

% Op. cit., 11, 3, 61-65.
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Gesichtsausdruck.'”' So wie er alle Kérperteile, beginnend beim Kopf bis zu den FiiBen
bespricht, dullert er sich zu den Augen, den Augenbrauen, der Nase, den Lippen und dem

Nacken.

Ausfiihrlich geht er auf die Héinde ein: ,,Uber die Hiinde vollends, ohne die der
Vortrag verstiimmelt und schwach wiére, 146t sich kaum sagen, wie viele Bewegungen sie
machen konnen, da sie fast die Vielzahl der Worte selbst erreichen. Denn die iibrigen
Korperteile unterstiitzen den Redenden, die Hiande aber, mdchte ich fast sagen, reden
selbst [ipsae loguuntur]. Fordern wir nicht mit ihnen und versprechen, rufen herbei und
schicken weg, drohen und flehen, verabscheuen und fiirchten, fragen und verneinen,
zeigen durch sie Freude, Traurigkeit, Zweifel, Bekenntnis, Reue, Mal}, Menge, Zahl und
Zeit? Stacheln sie nicht an, halten zurtick, billigen, zeigen Verwunderung und Scheu?
Nehmen sie nicht bei der Bezeichnung von Ort und Person die Stelle von Adverbien und
Pronomina ein? So dafl mir hier in der so grolen Verschiedenheit der Sprache bei allen

102 .
«102 Dyjese

Volkern und Nationen die gemeinsame Sprache aller Menschen zu sein scheint.
Idee einer omnium hominum communis sermo galt im Grunde noch bis ins 20.

Jahrhundert hinein als Allgemeinplatz. '**

Quintilian fahrt fort: ,,Und freilich gehen diese Gebarden, von denen ich
gesprochen habe, aus den Worten selbst auf natiirliche Weise hervor; es gibt auch andere,
welche die Dinge durch Nachahmung bezeichnen, wie z.B. man einen Kranken dadurch
zeigt, daB3 man wie ein Arzt den Puls fiihlt, oder einen Kitharaspieler dadurch, da3 man
die Hinde so hilt, wie einer, der die Saiten schlédgt; diese Art ist beim Vortrag so weit wie
moglich zu vermeiden. Denn der Redner muB sich sehr deutlich vom Pantomimen
unterscheiden, so daf} seine Gestikulation mehr dem Sinn als den einzelnen Wortern
angepalt ist, was ja auch fiir ein wenig ernsthaftere Schauspieler zur Gewohnheit
geworden ist. Wie ich es also erlaube, die Hand auf sich zu richten, wenn man von sich
spricht und gegen denjenigen auszustrecken, den man meint und anderes dergleichen, so
doch nicht, gewisse Stellungen nachzubilden und alles, was man sagt, bildlich

darzustellen.*'*

00p. cit., 11, 3, 68-71.

Y Op. cit., 11, 3, 72-84.

12 Jbersetzung Maier-Eichhorn 1989, S. 90

' Maier-Eichhorn 1989, S. 25 zu dieser Vorstellung bei Cicero und S. 53 bei Lukrez.
1% Maier-Eichhorn 1989, S. 90; Quintilian / Rahn 1988, 11, 3, 88-89.
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Die Folgerung, daB3 sich aus den Worten die Gesten ,,auf natiirliche Weise* (naturaliter)
ergeben, weist die fithrende Rolle eindeutig dem Wort zu.'” Die Gestik ist nachgeordnet.
Das Verbot von sogenannten mimetischen Gesten griindet in der nétigen Distanzierung
von Schauspielern und Pantomimen. Noch am Ende des Kapitels wiederholt er die
Warnung, nicht durch iibertriebene Vortragsweise seinen Ruf und Namen zu
schidigen.'*

Quintilian stellt schlieBlich Geste um Geste vor, dabei nie die mit ihr verbundene
Wirkung auBler Acht lassend.

,Die allgemeinste Gebdrde aber, den Mittelfinger mit dem Daumen
zusammenzuschliefen, wihrend die 3 anderen Finger entfaltet bleiben, erweist sich
sowohl fiir den Redeanfang als brauchbar und erfolgt dann durch gemichliches
Vorstrecken mit einer leichten Bewegung nach beiden Seiten, wobei zugleich Kopf und
Schultern sachte in die Richtung der Handbewegung nachfolgen; sodann auch fiir den
Erzéhlteil zum Ausdruck der Bestimmtheit, jedoch dann weiter nach vorn ausholend; und
schlieBlich auch beim Beschuldigen und Uberfiihren zum Ausdruck der Schiirfe des
Angriffs; denn hier 148t man sie dann weiter und freier ausholen.*'"’

Diese ,,allgemeinste* Geste greift die bildende Kunst auf,108 doch schon bei so einem
einfachen Beispiel zeichnet sich ab, da3 die Gesten des Redners in ihrer Differenzierung
nicht unabhéngig von dessen Bewegungen verstiandlich sind. Auf die Ausfiihrungen zu
Alberti und Leonardo vorausweisend sei bemerkt, daf} die beiden Theoretiker in ihren
Schriften nicht eine einzige Geste so ausfiihrlich beschreiben.

Insgesamt stellt Quintilian nicht sehr viele Gesten vor; darunter sind einige, deren
Hauptmerkmal die Darstellung von zwei aufeinanderfolgenden Handstellungen ist.'®
Dieses transitive Element kann nicht dargestellt werden, die Maler konnen sich nur fiir

110

eine der beiden Handstellungen entscheiden. = Viel genauer befal3t er sich mit

fehlerhaften Gesten und Bewegungen, die er anschaulich schildert. Er 148t keinen Zweifel

"% Maier-Eichhorn 1989, S. 54.

19 Quintilian / Rahn 1988, 11, 3, 184.

107 Quintilian / Rahn 1988, 11, 3, 92, Quintilian spricht von dieser Geste als ,,maxime communis®.

1% Cf. Typologie-Kapitel, S. 50ff.

109 Quintilian / Rahn 1988, 11, 3, 97: ,,Ebenso wird die Hand mit nach unten gekehrten Fingern in etwas
freierer Bewegung gegen uns gekehrt geschlossen und dann in etwas groflerem Schwung in der
umgekehrten Richtung wieder gedftnet, so daf es ist, als biete sie die Rede selbst dar.*

"% Maier-Eichhorn 1989, S. 138-143 zeigt moderne Fotografien einer die Gesten Quintilians nachbildenden
Hand. Sie betont ausdriicklich, daB3 es sich bei den Abbildungen nur um mogliche, nicht um definitive
Handstellungen handelt, op. cit., S. 48f.
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an seiner Auffassung aufkommen, daf3 ein Redner, der die Gestik fehlerhaft einsetzt,
immer auch ein schlechter Redner sei.'"!

Diese Gesten finden seinen Tadel: ,,Die Hand {iber Augenhdhe zu erheben und sie unter
die Brust sinken zu lassen, verbieten die Meister der Vortragskunst; sie gar vom Kopf
wegzunehmen oder bis zum Unterleib herabzufiihren gilt als fehlerhaft. Nach links
bewegt man sie innerhalb der Schulterhohe, weiter schickt es nicht, jedoch miissen wir,
wenn wir die Hand abwehrend nach links gleichsam vorschnellen, die linke Schulter
vorstrecken, damit sie mit dem Kopf, der nach rechts gerichtet ist, in Einklang steht.*'"?
Wie Maier-Eichhorn anmerkt, finden sich in den iiberlieferten antiken Kunstwerken kaum
Beispiele, die sich an das Gebot halten, die Hand nicht iiber Augenhdhe zu erheben.'"?
Auch fiir die Koordination von Blickrichtung und Geste hat Quintilian eine Empfehlung
parat: ,,Die Blickrichtung wendet sich ndmlich immer dahin, wohin auch die Gebérde
weist — ausgenommen da, wo man etwas verurteilen, zugestehen oder zuriickweisen muB,
sodal} es so ist, als wendeten wir unser Antlitz davon ab und wiesen es gleichzeitig mit
der Hand von uns [...]'"* Dies ist bemerkenswerterweise die einzige von Quintilian
beschriebene Geste, bei der Kopf und Hand in entgegengesetzte Richtungen bewegt
werden.'"” Strenggenommen konnte man Quintilian einen Versto3 gegen die eigene
Regel vorwerfen, denn zu zeigen, wie man sich abwendet, hat viel mit pantomimischem
Spiel gemeinsam.

Ein weiteres Augenmerk gilt der linken Hand: ,,Die linke Hand fiihrt nie fiir sich allein
eine Gebirde richtig aus, hdufig aber schlieBt sie sich der rechten an, ob wir nun die
Beweispunkte an den Fingern abzdhlen oder mit nach links gekehrten flachen Handen
Unheil abwehren oder sie beide von uns strecken oder sie getrennt nach der Seite richten
oder sie zur Genugtuung [ Entschuldigung] oder Fiirbitte — wobei aber wieder die
Gebirden verschieden sind, gesenkt ausbreiten oder zur Anbetung emporheben [...]«!'
Die linke Hand konnte wegen der Toga wenig zum Einsatz kommen. Das zu Quintilians

Zeiten bereits lippig bemessene Kleidungsstiick durfte nur wenig bewegt werden, um den

aufwendigen Faltenwurf zu erhalten, denn das eine Ende des Stoffes lag auf dem linken

""" Quintilian / Rahn 1988, 11, 3, 120: ,,Man nehme [...] nur gleich diejenigen hinzu, die ihre schwirrenden
Pointen mit den Fingern ins Ziel schleudern oder sie mit erhobener Hand verkiinden [...].*

"2 Quintilian / Rahn 1988, 11, 3, 112-113.

13 Maier-Eichhorn, S. 111. Sie verweist auf den Allocutio-Gestus, der bei Ansprachen von hochstehenden
Personlichkeiten verwendet wird, cf. Brilliant 1963, S. 57ff. Die Statue des Augustus von Primaporta, Rom,
Vatikanische Museen, hilt die Hand etwas iiber Augenhdhe.

"4 Quintilian / Rahn 1988, 11, 3, 70.

15 Maier-Eichhorn 1989, S. 113.

"6 Quintilian / Rahn 1988, 11, 3, 114-115.
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Unterarm.''” Die Anpassung der linken an die rechte Hand begriindet der Rhetoriker so:
,Denn hierbei ist die Gefiihlswirkung stirker, die von der Verbindung der Hiande ausgeht,
wobei die Gebirden beim Ausdruck kleiner, lieblicher oder diisterer Gefiihle knapp, bei
grofien, freudigen oder schrecklichen aber weit ausholend ausgefiihrt werden.*'"®

Den Ausfiihrungen zu den Hénden folgen Empfehlungen zur Stellung der Fiile und dem
Herumgehen'"” sowie der Kleidung'?’, denen sich ausfiihrliche Anweisungen fiir den
Vortrag'?' anschlieBen. Quintilian schlieBt das Kapitel wie die vorangegangenen mit dem

Hinweis ab, daf} es auf das rechte Maf} ankomme.'*?

Das actio-Kapitel der Institutionis oratoriae libri konnte den Malern des Quattro-
und Cinquecento kaum neue, unbekannte Gesten vermitteln. Das mag an den knappen
Angaben Quintilians liegen, die nicht immer ausfiihrlich genug sind, um ohne visuelles
Vorbild nachgeahmt werden zu konnen. Maier-Eichhorn sieht in dieser Kiirze ein Indiz
dafiir, dal Quintilian seine Leser auch ohne ausfiihrliche Beschreibungen wuliten, welche
Gesten gemeint waren.'”> Wenn ein Renaissance-Maler auf der Suche nach neuen Gesten
jemals auf Quintilian zuriickgegriffen haben sollte, wird er vermutlich enttduscht
festgestellt haben, daB3 die Sarkophagplastik ein groferes Repertoire an Gesten bot. Von
groBBerer Bedeutung war die Rezeption der allgemeinen Vorstellungen iiber Gestik,
besonders die Aussagen tliber die Wirkung des Vortrags und das Lob der Vielfalt der

Gesten.

4. Die Theoretiker des Quattrocento

4.1 Leon Battista Alberti Trattato della Pittura

Albertis Schrift iiber die Malerei ist in drei Biicher gegliedert. Im Aufbau folgt es dem
isagogischen Traktat, einer Form der klassischen Rhetorik, die Horaz fiir seine Ars
poetica wahlte. Das Schema behandelt in einem ersten Schritt die Elemente der im Titel
genannten Kunst, in einem zweiten Schritt deren einzelne Bereiche und in einem

abschlieBenden Schritt den Kiinstler und sein professionelles und moralisches

"7 Maier-Eichhorn 1989, S 114f. Uber die angemessene Kleidung und ihren Sitz duflert sich Quintilian
ausfiihrlich, Quintilian / Rahn 1988, 11, 3, 137-149.

"8 Quintilian / Rahn 1988, 11, 3, 116.

"9 0p. cit., 11, 3, 124-136.

20 0p. cit., 11, 3, 137-149.

2L op. cit., 11, 3, 150-184.

2 0p. cit., 11, 3, 181.

' Maier-Eichhorn 1989, S. 85.
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Verhalten.'** Das erste Buch von Albertis Traktat behandelt die mathematischen Grundla-
gen der Malerei und die richtige Anwendung der Perspektive, das zweite Buch
unterrichtet {iber die praktische Seite der Malerei, die anhand der Begriffe Kontur
(circonscriptione), Komposition (compositione) und Licht (ricevere di lumi) erlautert
wird, das dritte Buch gibt Auskunft iiber die Umsetzung der vorgestellten Erkenntnisse
und iiber den Maler allgemein.'?

Im zweiten und dritten Buch spricht Alberti auch {iber die istoria, womit er Bilder meint,
auf denen Ereignisse dargestellt sind.'*® Die istoria stuft Alberti als das hochste Werk des
Malers ein.'?” An ihr konne der Maler seinen Intellekt beweisenlzg, sie verdiene Lob und

129

Bewunderung. = Eine istoria bereite dem Betrachter Freude, wenn diese vielféltig und

reichhaltig ausgeschmiickt sei.*” Diese Vielfalt gefalle noch besser, wenn sie bescheiden,

wiirdig und wahrhaftig sei.'*!

Der Maler miisse nicht alles ausfiillen, um vielfiltig zu sein.
Vielfalt erreiche er, wenn er die dargestellten Personen in unterschiedlichen Haltungen
zeige und jedem eine andere Aktion und Bewegung gebe.'*? Alberti wiederholt, daf
Bescheidenheit und Wahrheit verwirklicht werden sollten. Deshalb solle der Maler keine
Geste oder Pose wiederholen.'* Die istoria rithre die Seele des Betrachters an, wenn jede
gemalte Figur die Bewegung ihrer Seele deutlich zeige: ,,Ein Geschichtsbild wird dann
das Gemiith bewegen, wenn die in demselben vorgefiihrten Menschen selbst starke

. . B . . 134
Gemiithsbewegung [movimento d’animo] zeigen werden.«"?

Und er begriindet dies
folgendermallen: ,,Denn in der der Natur — in welcher nichts mehr als das Aehnliche sich

anzieht — liegt es begriindet, dass wir weinen mit dem Weinenden, lachen mit dem

12 Gilbert 1943, S. 91, dort auch Nachweis der Abhingigkeit Albertis von Horaz. Im Gegensatz zu Gilbert
1943 cf. Wright 1984, der Quintilians Rhetorikbuch als Vorbild fiir Albertis ,,overall plan* nennt. Bei
Goldstein 1991, S. 642f. eine Zusammenfassung der Forschung zu Albertis Rhetorik und ihrer Prigung
durch klassische Muster.

125 Die lateinische Version bezeichnet die Biicher mit: 1. Rudimenta; II. Pictura; III. Pictor, cf. Alberti /
Janitschek 1877, S. VL.

1% Ein Aquivalent fiir istoria gibt es im heutigen Italienisch nicht, Alberti / Spencer 1966, S. 23; Alberti /
Janitschek 1877, S. 104 {ibersetzt das Wort mit ,,Geschichtsbild*; Blunt 1940, S. 11 gibt es im Englischen
mit ,,subject-painting wieder, um den Unterschied zum Einfigurenbild zu betonen. Der Begriff ist schon
seit dem 4./5. Jahrhundert im Gebrauch, um imago (Abbild einer Gestalt) von historia (Darstellung eines
verbal iiberlieferten Ereignisses) zu unterscheiden. Alberti bezeichnet mit dem Begriff eine Bildgattung,
Locher 1994, S. 104.

127 Alberti / Spencer 1966, S. 70 u. 72.

2 Op. cit., S. 72.

2 0p. cit., S. 75.

130 Alberti / Janitschek 1877, S. 117: ,,copia et varieta delle cose®.

31 Alberti / Spencer 1966, S. 75.

B2 Loc. cit.

3 0p. cit., S. 77.

34 Alberti / Janitschek 1877, S. 120; Originaltext, op. cit., S. 121: ,,Poi movera I’istoria I’animo quando li
huomini ivi dipinti molto porgeranno suo proprio movimento d’animo.*
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Lachenden und trauern mit dem Traurigen.“'*> Das Mittel dazu gibt er im folgenden Satz
an: ,,Diese Gemiithsbewegungen aber erkennt man aus den Korperbewegungen. '
Ahnlich duBert sich Horaz in seiner Poetik: ,,Es geniigt nicht, daB Dichtungen schon sind;
sie seien gewinnend, sollen den Sinn des Horers lenken, wohin sie nur wollen. Mit den
Lachenden lacht, mit den Weinenden weint das Antlitz des Menschen. Willst du, daf ich
weine, so traure erst einmal selbst; dann wird dein Ungliick mich treffen, [...]; entledigst
du dich nur eines unpassenden Auftrags, so schlafe ich ein oder muB lachen.«'*’

Die Vorstellung, da3 verwandte Stimmungen einander suchten, schldgt sich auch in
anderen Zusammenhdngen nieder. Wandruszka zitiert ein Werk des 16. Jahrhunderts —
einen Liebesspiegel des Bartolomeo Gottifredi — worin den jungen Médchen geraten

wird, die atti des Liebhabers durch dieselben Gesten zu erwidern: Das Médchen solle

. . . 1
lachen, wenn er lache, und sich traurig geben, wenn er weine.'*®

Um diese Wirkung zu erzielen empfiehlt Alberti dem Kiinstler, die Natur zum
Vorbild zu nehmen und genau zu studieren; doch bliebe die Schwierigkeit immer
bestehen, ,,die vielen Gemiithsbewegungen durch entsprechende Korperbewegungen

auszudriicken.“'*’

Die istoria verlangt weiterhin, daf} die Bewegungen der Handlung
angemessen sind.'** Alberti fordert dann Figuren, die den Betrachter auf das Geschehen
hinweisen oder die ihn mit der Hand zur Betrachtung auffordern; auch das Gegenteil ist
moglich: eine Figur konnte mit ,,zornigem Gesicht und rollenden Augen* uns das
Niherkommen verwehren.'*! Diese Figuren, die auch auf Gefahren oder Wunder
aufmerksam machen, laden den Betrachter also ein, mit ihnen zu weinen oder zu lachen.

Deshalb miisse alles, was diese Figuren untereinander oder mit dem Betrachter machten,

dazu dienen, die istoria auszuschmiicken, sie dem Betrachter zu vermitteln und ihn

135 Op. cit., S. 120; Originaltext, op. cit., S. 121: ,,Interviena da natura, quale nulla piu che lei si truova
capace di cose ad se simile, che piangniamo con chi piange et ridiamo chon chi ridi et dolianci con chi si
duole.”

% Op. cit., S. 120; Originaltext, op. cit., S. 121: ,,Ma questi movimenti d’animo si conoscono dai
movimenti del corpo.*

" Horaz, Ars poetica. Die Dichtkunst, Stuttgart 1972, V. 99-105; zitiert nach Kirchner 1991, S. 51.
Spencer verweist auf eine verwandte Stelle bei Cicero, De amicitia, 14, 50, Alberti / Spencer 1966, S. 126,
Anm. 59.

¥ Wandruszka 1954, S. 53f.

139 Alberti / Janitschek 1877, S. 120; Originaltext, op. cit., s. 121:,,Cosi adunque conviene, sien o ai pictori
notissimi tutti i movimento del corpo quali bene impareranno dalla natura, bene che sia cosa difficile
imitare i molti movimenti dello animo.*

"% Alberti / Janitschek 1877, S. 122.

"' Loc. cit.; Originaltext, op. cit., S. 123: ,,con viso cruccioso et chon li occhi turbati minacci®. Die
Einbeziehung des Publikums wird auch in anderen Gebieten formuliert, s. Barasch 1967, der auf L.
Castelvetro, Poetica d’Aristotele vulgarizzata e sposta, Wien 1570 verweist.
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gleichzeitig zu belehren.'** Zur Illustration fiihrt Alberti ein Bildbeispiel an, das einzige
nichtantike des Traktates: Das Navicella-Mosaik Giottos bei Alt-St. Peter (Abb. 1).'*
Daran preist er die verschiedenen Bewegungen und Haltungen der elf Apostel, die alle
auf je eigene Weise die Furcht ausdriickten, die sie beim Anblick des iiber dem Wasser
wandelnden Petrus empfinden.'**

Nochmals kommt er auf das Naturvorbild zuriick, um seine eigenen Beobachtungen zu
referieren. Die Hinde solle man moglichst nie {iber den Kopf heben, ebensowenig die
Ellenbogen iiber die Schulter oder den FuB nicht iiber das Knie.'*> Beobachtungen dieser
Art konne jeder fleiBBige Kiinstler selbst machen. Wie Quintilian geht Alberti auf Fehler
ein. Konnte man bei einer Figur Brust und Riicken gleichzeitig sehen, so sei das nicht nur
unmdéglich, sondern auch unschicklich.'*® Die Begriindung dafiir hnelt der Quintilians,
der vermeiden wollte, dal man den Redner mit einem Schauspieler verwechselt. Denn die
angeblich groBere Lebendigkeit solcher Figuren, die ,,jedes Glied wild umherwerfen®,
mache aus ihnen ,,Fechtmeister und Gaukler ohne jede kiinstlerische Wiirde,* denen
Anmut und Lieblichkeit fehle. Das aber fillt letztlich auf den Kiinstler selbst zuriick,
dessen Geist somit ,,allzu aufbrausend und wild* erscheine. 147

Die Bewegungen des Korpers und seiner Glieder sollen daher den dargestellten Figuren
angemessen sein, das bedeutet auch, daB3 heftige Erregungen mit passenden
Korperbewegungen dargestellt werden sollen.'*® Das Postulat der Angemessenheit gilt
sogar fiir die Darstellung von Tieren und unbelebter Dinge, wie Haaren, Blattern oder

149

Zweigen. — In der lateinischen Fassung von 1435 empfiehlt er noch, nie mehr als neun

150

oder zehn Personen auf einem Bild darzustellen. ~" In der italienischen Fassung fehlt

"> Alberti / Janitschek 1877, S. 122.

' Das Mosaik war 1610 im Zuge der Bauarbeiten im Bereich des alten Atriums von St. Peter von seinem
urspriinglichen Standort (Wand von S. Maria in Turri) abgenommen worden, cf. Paeseler 1941, S. 78. Am
heutigen Standort wurde es erst in den Jahren 1673/75 angebracht, cf. op. cit., S. 87. Raffael diirfte es
gekannt haben.

" Panofsky G.S. 1991, S. 20.

"> Alberti / Janitschek 1877, S. 126.

146 Loc. cit.; Originaltext, op. cit., S. 127: ,,cosa impossibile et non condicente®.

47 Alberti / Janitschek 1877, S. 127; Originaltext, op. cit., S. 127: ,,[...] perche odono quelle immagini
molto parer vive, quali molto gettino ogni suo membro et per questo in loro figure fanno parerle
schermidori et istrioni senza alcuna degnita di pictura. Onde non solo sono senza gratia et dolcezza, ma piu
ancora mostrano 1’ingegnio dell” artefice troppo fervente et furioso.*

8 Op. cit., S. 128.

' Loc. cit.

" Er bezieht sich dabei auf Varro, der nie mehr als die genannte Anzahl Personen zu einem Essen einlud,
um den Uberblick zu behalten, cf. Alberti / Spencer 1966, S. 76.
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diese Empfehlung. Eine weitere Moglichkeit den Blick des Betrachters zu fesseln, sei das

Einfligen des Portrits einer bekannten Personlichkeit.'>!

Ausfiihrlich befalit sich Alberti mit den Bewegungen und ihren Richtungen. Dabei
unterscheidet er zwischen den Gemiitsbewegungen, auch Affekte genannt, und den
Korperbewegungen. Er benennt vier Affekte, nimlich: Schmerz, Furcht, Freude,
Sehnsucht und verweist auf dhnliche, ohne diese zu bezeichnen. %2
Da es den Rahmen dieser Untersuchung sprengte, eine Geschichte der Affekte und ihrer
Bezeichnungen zu referieren, sei darauf verwiesen, da3 ihre Zahl und Zusammenstellung
im Laufe der Jahrhunderte variiert: Aristoteles, auf den die Vorstellung zuriickgeht, dass
die Bewegung der Seele mit der korperlichen Bewegung verkniipft sei, nennt Zorn,
Milde, Furcht, Mitleid, Mut, Freude, Liebe und HaB3, die den Korper in Mitleidenschaft
ziehen.'>? Quintilian fiihrt Freude, Traurigkeit, Zweifel, Bekenntnis, Reue, Verwunderung
und Scheu an, die mit den Hinden ausgedriickt werden konnten.'>* Im 17. Jahrhundert
unterscheidet Descartes fiinf Affekte: Liebe, Hal3, Freude, Traurigkeit und Begehren,;
Spinoza zihlt 48 Affekte auf.'”® Im Zusammenhang mit der Raffael-Rezeption, die
gleichfalls ausgeklammert bleibt, ist Benjamin Ralphs Werk von 1759 zu erwihnen, in
dem eine Fiille von Affekten in den Werken Raffaels benannt werden, die der Autor fiir
das Studium des Ausdrucks empfichlt.'”® Im Gegensatz zur vorliegenden Arbeit beruht
seine Interpretation ausschlieBlich auf einer Analyse der Kopfe und deren

Gesichtsausdruck."’

Alberti beschreibt dann die einzelnen Bewegungen, die moglich sind: ,,Jedes
Ding, welches sich von seiner Stelle bewegt, kann sieben Wege machen: 1. nach

aufwirts, 2. nach abwirts, 3. nach rechts hin, 4. nach links hin, 5. von uns sich

BLop. cit., S. 93f.

152 Alberti / Janitschek 1877, S. 124: , Die Bewegungen sind einestheils Gemiithsbewegungen,
»Affectionen« genannt, wie Schmerz, Furcht, Freude, Sehnsucht und dhnliche; anderentheils sind es
Koérperbewegungen.* Originaltext, op. cit., S. 125: Sono alcuni movimenti d’animo detti affezione, come
era dolore, gaudio et timore, desiderio et simili altri; sono movimenti de’ corpi.”

153 Fehrenbach 1997, S. 187, Anm. 328: Aristoteles, De anima, 403 a.

'3 Quintilian / Rahn 1988, 11, 3, 86f.

'3 Braun 1994, Sp. 31. Ein AbriB der Geschichte bei Lanz 1971.

156 Ralph 1759. Im Index, op. cit., S. 38 sind allein die folgenden Unterscheidungen verzeichnet, denen zwei
weitere Seiten folgen: Affection; Agony, mental and corporeal; Ardour; Ardour and affection; Arrogance
dejected; Astonishment; Astonishment with pity; Astonishment with disgust; Astonishment and doubt;
Attention; Attention, extreme; Attention with astonishment; Attention with amazement; Awe; Awe and
attention.

"7 Er bildet lediglich Kopfe ab.
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entfernend, 6. uns sich ndhernd, 7. sich im Kreise drehend. All diese Arten von
Bewegungen mdgen also auf einem Bilde vorkommen.“'*® Im Zusammenhang mit den
rickwirts gerichteten Bewegungen, die ein Redner vermeiden sollte, erwdhnt Quintilian,
cher en passant, die sieben Bewegungsrichtungen.'” Diese Unterteilung kann bis zu
Platons Timaios zuriickverfolgt werden,'® der die Kreisbewegung des ,,Weltkorpers

beschreibt.'®!

Michels vermutet, daf3 Alberti die platonische Bewegungslehre aufgriff, um
seine Forderung nach einer Darstellung der Seelenbewegung durch die Korperbewegung
im Bild zu untermauern.'®® Und wie bei seinen Riickgriffen auf Quintilian, kann der

Renaissance-Theoretiker sich damit auf die antike Tradition berufen.

Alberti empfiehlt zwar einzelne Gesten, doch duB3ert er sich ausfiihrlicher iiber ihre
Funktion, die in der Darstellung der movimenti d’animo liegt. Mit dem Konzept der
Angemessenheit, aptum, gibt er dem Kiinstler ein Kontrollmittel zur Hand, das diesem
bei der Auswahl der zu seinem Thema passenden Gesten hilft. Der Kiinstler verfahrt im
Sinne Albertis, wenn er eben diese Gesten durch das Naturstudium erfaf3t und bei der
Verwendung im Bild beachtet, daB3 sie der Forderung nach Bescheidenheit, Wahrheit und

Dekorum Geniige tun und keine der Gesten wiederholt wird.

4.1.1 Raffaels Rezeption des Traktates
Zu Raffaels Lebzeiten kam weder eine gedruckte lateinische noch eine italienische

Version des Traktates zum Druck. Die erste lateinische Ausgabe erschien 1540 in Basel,

138 Alberti / Janitschek 1877, S. 124; Originaltext, op. cit., S. 125: ,,Qualunque cosa si muove da luogo puo
fare sette vie: in su, uno; in giu, I’altro; in destra il terzo; in sinistra, il quarto, cola lunge movendosi di qui o
di 1a monvendo in qua; et il settimo andando atorno. Questi adunque tutti i movimenti desidero io essere in
pictura;®.

15 Quintilian / Rahn 1988, 11, 3, 105.

' Dazu ausfiihrlich Borinski 1908, S. 179ff.

1" Op. cit., S. 182. Borinski, op. cit., S. 183: faBt die ,,Spekulationen* iiber die Bewegungsrichtungen
zusammen: ,,Den Seelen (animis nostris) wird eine dreifache Art von Bewegung zugeschrieben, die grade,
die kreisformige und, aus beiden entstehend, die schiefe (motus obliquus). Die erste geht in unsern geistigen
Handlungen von einem zum andern. Die zweite bleibt ein und dieselbe (kreist um den gleichen
Mittelpunkt). Die dritte mischt der zweiten etwas von der ersten bei, d.h. weicht in der Drehung zu etwas
anderem ab. Die erste bezeichnet den Geistesgang des Menschen, wenn er von der Wahrnehmung der
ausseren Sinne zu der inneren Vorstellung des Geistes fortschreitet. Die zweite charakterisiert die einfache
Intuition (simplex intuitio), mit der die Engel Gott in ewiger Betrachtung umkreisen. Der motus obliquus
nun ist, freilich in entgegengesetztem Sinne, beiden gemeinsam. Bei den Engeln tritt er ein, wenn sie mit
der gottlichen Betrachtung »die Unteren« (d.s. Menschen) beraten. Wir nun schreiten unter der Fithrung der
eingeborenen Vernunft immer nur im motus rectus fort. »Wenn wir aber auch vom gottlichen Licht
erleuchtet werden, dann bewegen wir uns nicht mehr in der Graden, sondern in der Wendung«.* Borinski
sieht die figura serpentinata in diesem Konzept begriindet, cf. Michels 1988, S. 28.

' Michels 1988, S. 28.
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ihr folgte eine 1547 in Venedig erschienene italienische Version.'® Spencer nimmt an,
dal} die Kenntnis des Traktates so tief in den Werkstétten der Maler verwurzelt war, dal3
der Bedarf nach einer Ausgabe iiberhaupt nicht bestand.'®* Uber die Art und Weise der
Vermittlung des Traktates konnen nur Vermutungen angestellt werden. Sie kann, wenn
sie nicht ausschlielich miindlich erfolgt ist, nur iiber eine italienische Kopie erfolgt sein.
Vermutlich hat Raffael erst in seiner Florentiner Zeit Kenntnis davon erhalten, also zwi-
schen 1504 und 1508; 1506 sollen bereits je ein lateinisches und ein italienisches
Manuskript in der Stadt gewesen sein, die heute in der Bibliotheca Nazionale, Florenz
liegen.'® Rosenberg schligt als mdgliche Vermittler Taddeo Taddei oder Angelo Doni
vor. Eine weitere Moglichkeit bildet der Kreis um Baccio d’Agnolo, der regelméBig
Kiinstler und gebildete Auftraggeber zu Gesprachen einlud, bei denen Raffael anwesend

. . . 1
war, wie Vasari berichtet.'®

4.1.2 Zusammenfassung Alberti

Chastel fragt sich, ob die Autoritdt Albertis wirklich so gro3 war, wie allgemein
angenommen wird, da die Mittlerfigur (admoniteur) erst im Manierismus weite
Verbreitung finde.'®’ Spencer dagegen sieht nach einer Zeit der Ablehnung des Traktates
zwischen 1460 und 1480, ab 1480 ein Interesse an den Mitteln erwachen, die die
Komposition eines Gemildes ordnen.'®® Als Beispiele fiihrt er Leonardos Anbetung der
Kénige (Abb. 17) von 1481 und Raffaels Schule von Athen an (Abb. 38).'%

Die Rezeption Albertis allein an der Mittlerfigur (admoniteur) festmachen zu wollen,
hieB3e, die Freiheit zur Gestaltung, die Alberti den Kiinstlern zugesteht, sehr eng zu
fassen. Fiir Alberti ist diese Funktion nicht nur mit einer hinweisenden Figur erfiillt, es
geniigt, mit dem Betrachter in Kontakt zu treten, was auch durch abweisende Gestik

mbglich wire.'"

15 Alberti / Spencer 1966, S. 35.

1% Op. cit., S. 11: ,Alberti’s own translation from his Latin original probably entered the shops as some-
thing of an 'inspirational handbook' and became so popular that it was read out of existence.*

19 Rosenberg 1986, S. 184. Das Kopieren solcher Traktate scheint eine iibliche Praxis gewesen zu sein.
Castiglione sah sich durch das Kursieren mehrerer, nicht autorisierter Kopien schlielich dazu veranlaft,
sein Manuskript drucken zu lassen. Er befiirchtete, dafl andere ihm mit dem Druck zuvorkommen kdnnten,
cf. Castiglione / Baumgart, S. 2.

1% Rosenberg 1986, S. 184.

17 Chastel 1980, S. 417. Chastel sicht ihre groBere Verbreitung erst im Manierismus gegeben. Den Begriff
,Mittlerfigur” verwendet Michels 1988, S. 25. Neumeyer 1964, S. 31 schldgt den Begriff ,,Zeiger* vor.

1% Alberti / Spencer 1966, S. 31.

1 Loc. cit.

'"'S.0., Alberti / Janitschek 1877, S. 29, Anm. 29.
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Raffael konnte sich Albertis Lektionen selbst erarbeitet haben. Das Studium der Werke
des Florentiner Quattrocento fiihrte ithn vor die Werke, die der Theoretiker Alberti selbst
vor Augen hatte, als er sein Traktat niederschrieb. Im Trinitatsfresko Masaccios (1425) in
S. Maria Novella (Abb. 2) fordert eine Mittlerfigur mehr als zehn Jahre vor Albertis
Postulat mit einer hinweisenden Geste zur Betrachtung auf.'”' Die Bronzetiiren Ghibertis
waren fiir einen jungen Kiinstler vermutlich eine spannendere Lektiire als eine
kunsttheoretische Schrift.

Dennoch, Albertis Werk muf3 auf groBes Interesse gesto3en sein, denn dort war eine
theoretische Fundierung der kiinstlerischen Probleme zu finden, die es bis zu diesem
Zeitpunkt nicht gegeben hatte.!”? Cennino Cenninis Traktat diente als Handbuch; man
beniitzte es, um zum Beispiel nachzuschlagen, wie man eine Gipsmaske anfertigt.
Krautheimer spricht von einem Schock, den dieses Traktat bei den Humanisten und
Kiinstlern ausgelost haben muf3, denn nur die sieben freien Kiinste (Grammatik, Rhetorik,
Dialektik sowie Arithmetik, Geometrie, Astronomie und Musik) waren bislang der
Gegenstand theoretischer Werke gewesen. Das Traktat Albertis impliziert, dal auch die

bildenden Kiinste einen Platz unter diesen Disziplinen einnehmen konnten. '

4.2 Leonardo da Vincis Trattato della Pittura

In den Notizen Leonardos, die die Malerei betreffen, finden sich auch AuBerungen zur
Gestik. In der Ausgabe von Kemp und Wallace werden sie unter der Uberschrift ,,Posture,
Expression and Decorum® zusammengefalt. Die meisten Aufzeichnungen gleichen
Notizen. Es sind nicht ausformulierte Anweisungen, sondern Notate, die der weiteren

Bearbeitung bediirfen, weshalb mancher Gedanke mehrfach niedergeschrieben wird. '™

Leonardo sieht die Aufgabe eines guten Malers darin, den Menschen und seine
Absichten zu malen. Die Wiedergabe der Absichten sei schwierig, da diese von Gesten
und Bewegungen der Korperteile repriasentiert wiirden. Beides kdnne man am besten von

den Stummen lernen, weil diese wie niemand sonst Gesten und Bewegungen

I Darauf weist Chastel 1980, S. 416 hin. Man darf annehmen, daB Alberti mit Masaccio in Rom, vor
November 1428, bekannt geworden war, wie er iberhaupt mit der florentinischen Kiinstlerkolonie dort in
regem Kontakt stand, Krautheimer 1982, S. 319.

7> Krautheimer 1982, S. 315.

173 Op. cit., S. 315. Die theoretische Ausbildung der Renaissancekiinstler ist, so weit mir bekannt, kaum
erforscht, zum Konzept des doctus artifex, Bialistocki 1984, S. 11.

7% Kemp bezeichnet die meisten Passagen aus den Notizbiichern Leonardos als ,,work in progress®, man
konne sie nicht als ,,finished statements® betrachten, Kemp / Leonardo 1989, S. 8.
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verwendeten. Da diese Praxis umstritten sei, solle der Maler den Mittelweg wahlen, und
auf den Rang der sprechenden Person und das behandelte Thema achten.'”

Die Bewegung der Figur muf3 zu ihrem geistigen Zustand passen. Diese Bewegung ist mit
groBBer Unmittelbarkeit zu gestalten, welche die gro3e Emotion und Hingabe der Figur
zeigt, anderenfalls erscheine die Figur doppelt tot, da sie zum einen tot sei, weil es sich
nur um ein Abbild handele, und zum anderen, weil sie weder die Bewegung ihres Korpers
noch ihres Geistes zeige.'’® Die Bewegungen und Haltungen der Figuren sollen so sein,
daB sie nichts anderes bedeuten konnen.'”’

Der Darstellung von Rednern gilt ein ldngerer Absatz. Dabei habe der Maler das Thema
des Redners zu beachten und miisse dessen Haltungen daran anpassen. Bringt der Redner
viele verschiedene Argumente zur Sprache, soll er dabei einen Finger der linken Hand mit
zwei der rechten Hand ergreifen, bei der die beiden kleineren Finger geschlossen sind.
Das Gesicht habe er den Zuhdrern zugewendet, mit etwas offenem Mund, als ob er spri-
che. Die Zuschauer hingegen sollen still und aufmerksam sein, dem Redner ins Gesicht
blicken, und dabei bewundernde Gesten machen. Leonardo schlédgt verschiedene
Haltungen fiir die Zuhorerschaft vor. Man solle einen Mann zeigen, der tiber das Gesagte
nachdenkt und dabei die Mundwinkel nach unten zieht und die Brauen runzelt, so daf3
viele Falten auf seiner Stirn entstehen. Andere sollen sitzen, die Finger um die Knie
geschlungen. Man konnte auch einen alten Mann zeigen, der sein Kinn mit der Hand
stiitzt und dabei die Beine iibereinanderschligt.'”® Ein guter Redner benutzte zur
Begleitung seiner Worte die Hande und Arme, wenn er seine Zuhorer von etwas
iiberzeugen wolle. Doch gebe es unverniinftige Menschen, die sich darum nicht kiimmern
und vor Gericht wie Holzfiguren aussehen.'”

Bei herzlichen Gesten, die auf etwas Naheliegendes weisen, in der Zeit oder im Raum,
soll die Hand nicht zu weit weg von ihm sein. Ist die betreffende Sache weiter entfernt, so
kann auch die Hand weiter vom Korper weg sein. Gleichzeitig soll der Redner in die
Richtung des gezeigten Gegenstandes blicken.'®

In der Editionsgeschichte des Traktates findet sich zu dieser Aussage eine Abweichung.
Auf Italienisch hei3t diese Stelle: ,,Negli atti affezionati dimostrativi di cose propinque

per tempo o per sito, s’hanno a dimostrare con la mano non troppo remota da essi

' Leonardo / Kemp 1989, S. 144.
176 Loc. cit.

7 Op. cit., S. 144f.

78 Op. cit., S. 149.

% Op. cit., S. 150.

80 Loc. cit.
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dimostratori; e se le predette cose saranno remote, remota debbe essere ancora la mano
del dimostratore e la faccia del viso volta a chi si dimostra.“'®' Manzi transkribierte fiir
seine Ausgabe von 1817 folgenden Wortlaut: ,,[...] e la faccia del viso volta a cio che si
dimostra.” Der Zeigende soll also zum Gezeigten hinschauen. Pedretti {ibersetzt den
letzten Satz davon abweichend: ,,[...] and if the objects are remote, the hand of the
pointer should be the more extended and the face turned toward the person to whom he is

«182

pointing them out.*'** Pedretti fiihrt fiir seine Ubersetzung als Indiz die Zeichnung einer

Frau in Windsor an, die mit ausgestrecktem Arm auf etwas zeigt und dabei aus der

184

Zei(:hnung183 heraus zum Betrachter schaut (Abb. 3). ™" Die Transkription Pedrettis wird

von Leonardos eigener Praxis gestiitzt. Weitere Beispiele bei Leonardo sind: die Figur'™
am rechten Bildrand in der Anbetung der Konige (Abb. 17) oder der Engel in der

Felsgrottenmadonna (Abb. 24).

Bei der Darstellung eines wichtigen Ereignisses sollen die Zuschauer verschiedene
Gesten der Bewunderung machen, die ihr Nachdenken iiber das Geschehen ausdriicken.
Handelt es sich um ein religioses Ereignis, sollen alle mit einem hingebungsvollen
Ausdruck in die Richtung dorthin blicken, wie wenn zum Beispiel in der Messe die
Hostie gezeigt wird. 186 Bei lustigen oder traurigen Anldssen miifiten zwar nicht alle in die
betreffende Richtung schauen, aber ihre Bewegungen sollten ihr Vergniigen oder ihre
Trauer zeigen. In diesem Zusammenhang empfiehlt Leonardo nochmals die Beobachtung
von Personen, die sich durch Bewegungen ihrer Hinde miteinander verstdndigen. Falls es
moglich sei, solle der Kiinstler ndher hingehen, um zu héren, was ihre Bewegungen
veranlaf3t. Das gilt auch fiir lachende, weinende, schreiende und wiitende Menschen.
Doch gelte es dabei, immer das decorum zu beachten. Es sei auBerdem nicht gut, einen
Bauern mit den Bewegungen eines noblen Herrn darzustellen oder einen alten Mann mit

. o . 187
denen eines Jiinglings.

81T eonardo / Pedretti 1964, S. 42f. [meine Hervorhebung].

21 oc. cit. [meine Hervorhebung].

'® Windsor, Royal Library 12581.

'8 Er verweist gleichzeitig auf die Verwendung solcher Figuren bei Raffael und gibt die Stanza della
Segnatura und die Johannes-Figur in der Madonna di Foligno an, cf. Leonardo / Pedretti 1964, S. 42, Anm.
25.

'8 Die Hand dieser Figur ist nicht erkennbar, doch hat sie den Arm ausgestreckt und blickt in die dazu
entgegengesetzte Richtung.

'% Leonardo greift mit dieser Empfehlung eine zeitgendssische Praxis auf, dazu ausfiihrlich im Kapitel iiber
die Messe von Bolsena, S. 114t

%71 eonardo / Kemp 1989, S. 150.
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Die Wirkung einer istoria solle so sein, da3 der Betrachter die Bewegungen der
dargestellten Figuren nachahmt, so als sei er mit ihrem Schicksal verbunden. Gelinge das
nicht, sei das Kénnen des Malers nutzlos.'s®

Leonardo empfiehlt die Vermischung von Gegensétzen in der istoria, da sie sich starker
voneinander abheben, wenn sie nahe beieinander stehen, deshalb solle das Haf3liche
neben dem Schonen, das Gro3e neben dem Kleinen, der Alte beim Jungen sein. Auf diese
Weise sei viel Abwechslung auf engstem Raum zusammengebracht. Es ist ein grofer
Fehler, die Gesichter gleich zu machen, das gilt auch fiir die Wiederholung von Gesten
und Haltungen.'® Die Darstellung einer Schlacht muB deshalb die Soldaten von
verschiedenen Punkten aus zeigen, also mit dem Riicken zum Betrachter, von der Seite
oder von vorne.'”® Das ist schon deshalb erforderlich, weil es bei solchen Gemetzeln nur
drei mogliche Haltungen gebe: den Stofl mit dem Schwert, die Riickhand und den von

191

oben gefiihrten Schlag. Jede Variation beruhe auf diesen drei Haltungen. ™ Der Kiinstler

kann demnach variantenreicher sein, als die von ihm beobachtete Natur.

Die Notizen weisen Beziige zur Asthetik Albertis auf. Die wichtigste Ubereinstimmung
liegt in der von beiden Autoren ausgedriickten Uberzeugung, daB die movimenti d’animo
mittels der Korperbewegungen darzustellen seinen. Diese Bewegungsdarstellung miisse
lebendig wirken, und Wiederholungen seien zu vermeiden, vielmehr ist Abwechslung
(varieta) gefordert. Lee und mit ihm bis zu einem gewissen Grade Barasch, sind der
Ansicht, dafl Leonardos Darlegungen nicht so sehr von der antiken Rhetorik abhingig
sind, sondern viel stirker auf der eigenen Naturbeobachtung beruhen,'* die er dem in den
Notaten gelegentlich angesprochenen Maler wiederholt nahelegt.'®® Fiir Fehrenbach
hingegen ist die grole Abhéngigkeit Leonardos von der Rhetorik der Grund dafiir, daf3 er

eben nicht iiber sie spricht.'”*

Neu ist der Gedanke Leonardos, die Taubstummen zu beobachten, um geeignete

Gesten zu finden.'”” Barasch sieht darin einen Hinweis, da Leonardo die einzelnen

18 Op. cit., S. 220.

8 L oc. cit.

0 Loc. cit.

1 Loc. cit.

12 Lee 1940, S. 219.

193 Zusammengestellt im Kapitel ,,The Painter’s Practice™ bei Leonardo / Kemp 1989, S. 191-248.
19 Fehrenbach 1997, S. 47.

195 Zur Problematik der Taubstummensprache s. u., S. 51, Anm. 340.
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Gesten und Bewegungen als Elemente einer Sprache auffafite. Die Gesten seien fiir
Leonardo ,,feststehende Formeln fiir die Darstellung von Emotionen®, die er allerdings
nicht zu einer Systematik ausbildete.'”® Aus diesem Zusammenhang wird verstindlich,
warum Leonardo eindeutige Gesten fordert, denn nur bei einem Konsens iiber die

Bedeutung der Sprachelemente ist Verstandigung moglich."”’

4.2.1 Zur Geschichte der Manuskripte

Leonardo vollendete wéhrend seines Lebens keines seiner Manuskripte. Als Trattato
della Pittura (Traktat tiber die Malerei) wurde eine Kompilation bekannt, die vermutlich
Francesco Melzi zusammenstellte, der die Manuskripte nach dem Tod Leonardos Tod
1519 erbte.”® Diese Kompilation, enthalten im Codex Vaticanus Urbinas 1270,'°
erstellte Melzi aus achtzehn, zwischen 1487 und 1515 entstandenen Manuskripten.”*
Wann wurden die angefiihrten Zitate zur Gestik von Leonardo niedergeschrieben?

In der auf den 9. Februar 1498 datierten Widmung seines Buches Divina Proportione
(Venedig 1509) bemerkt Luca Pacioli, daB3 Leonardo ein Traktat iiber die Malerei und die

201

menschliche Bewegung vollendet habe.”™ Den Entschlufl eine Abhandlung iiber die

202 pedretti zieht fiir seine

Malerei zu schreiben, soll Leonardo um 1490 gefaf3t haben.
Rekonstruktion des Libro 4 jene Notizen aus dem Codex Urbinas 1270 zusammen, die in
jenem als aus Libro A stammend markiert wurden. Aufgrund von Textanalysen und
Vergleichen mit existierenden Manuskripten datiert er diese Notizen zwischen 1508 und
1515.% Kann somit das Libro A als die wichtigste Quelle zu Leonardos Kunsttheorie fiir
seine Spdtzeit gelten, ist die wichtigste Quelle fiir die Sforza-Zeit, also um 1492, im Ma-

204 pedretti nimmt dies als Beweis fiir die

nuskript A des Institut de France zu suchen.
Gewohnheit Leonardos, seine frithen Studien in der Spétzeit weiterzuentwickeln sowie
fiir sein Festhalten an der Florentinischen Quattrocento-Tradition.”” Die Kapitel 55 bis
58 in Pedrettis Ausgabe wiederholen die Passagen iiber das Dekorum aus Albertis

Traktat, womit auch belegt ist, dal3 Leonardo dieses Traktat schon in seiner Sforza-Zeit

19 Barasch 1967, S. 52.

¥7 Loc. cit.

198 Leonardo / Chastel 1990, S. 104; Leonardo / Kemp 1989, Testament, S. 275.
199 Leonardo / Pedretti 1964, S. 3.

29 L oc. cit.

211 eonardo / Pedretti 1964, S. 3. Clark 1967, S. 72: ,,de pictura et movimenti humani®, Clark erklart dieses
Buch als verloren.

202 L eonardo / Chastel 1990, S. 62.

% Leonardo / Pedretti 1964, S. 11.

2% Op. cit., S. 21.

25 1 oc. cit.
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und ebenso nach 1500 benutzt hat.**® Fiir unseren Zusammenhang ergibt sich folgendes:
Die Aussagen Leonardos zur Gestik stammen aus der Zeit, in der er das Abendmahl in
Mailand malt; spéater greift er diese Ideen wieder auf, moglicherweise auch wihrend des
Rom-Aufenthalts 1513-1516, wihrend dem er auch an dem Gemalde Johannes d.T.
(Paris, Louvre) arbeitet. In den hier interessierenden Passagen ist Leonardo nachweislich

von Alberti abhingig.>"”’

4.2.2 Zu Raffaels Rezeption von Leonardos Traktat

Seit 1504 arbeitet Leonardo in Florenz am Karton der Anghiari-Schlacht.*™

Im gleichen
Jahr kommt auch Raffael dorthin, wo er sich bis zu seinem Weggang nach Rom 1508
aufhilt. Bereits 1505 gibt Leonardo die Arbeit am Karton auf.*”” Raffael hat dieses Werk
und auch den Karton fiir die Anbetung der Konige in Florenz gesehen, wie sich anhand

210 . . .. .
Wie er von den Notizen Leonardos fir ein Buch tiber

von Zeichnungen belegen 14ft.
die Malerei Kenntnis erhalten haben konnte, kann nur vermutet werden.

1513 kommt Leonardo an den Hof Papst Leo X. und lebt zuriickgezogen im Belvedere,*"!
Raffael ist mit der Ausmalung der Stanza d'Eliodoro beschéftigt, doch gibt es keine
Nachricht {iber ein Zusammentreffen der beiden. An Leonardos theoretischen Aussagen
konnte ihn der Gedanke einer Sprache der Gesten interessiert haben.

Raffaels Werke hingegen sind ein anschauliches Zeugnis dafiir, wie sehr Leonardo ihn
beeinflulite, vor allem durch sein kiinstlerisches Oeuvre. Neben dem Karton fiir die
Anbetung der Konige (Abb. 17) griff Raffael Zeit seines Lebens auf das Abendmahl (Abb.
4) zuriick, gerade auch in dem Gemailde, das sein letztes werden sollte, der
Transfiguration (Abb. 73). Da im Rahmen dieser Arbeit immer wieder darauf

zuriickzukommen sein wird, soll daher das Abendmahl vorgestellt werden, auch als

Exempel dafiir, wie Leonardo seine eigenen theoretischen Forderungen umgesetzt hat.

206 L oc. cit.

27 Leonardo / Pedretti 1964, S. 21 u. 60, Anm. 70.

28 S Vertrag in Leonardo / Kemp 1989 S. 270f.

2% Leonardo / Chastel 1990, S. 394.

2107 B. eine Zeichnung, die fiir das Trinititsfresko in S. Severo, Perugia angefertigt wurde, auf der links
oben eine Kopie nach der Anghiari-Schlacht enthalten ist, s. Joannides 1983, S. 52, Tafel 10 u. S.156, Nr.
99: Oxford, Ashmolean Museum, Parker 1953, 2, 535.

! Clark 1967, S. 145.
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4.2.3 Das Abendmahl Leonardo da Vincis (1497)

Das Fresko zeigt den Moment nach der Ankiindigung Jesu, daf3 einer der Jiinger ihn
verrate (Abb. 4). Alle Apostel reagieren darauf mit einer Geste. Christus, der die
Erregung ausgeldst hat, sitzt in der Mitte des Tisches, mit seitlich ausgebreiteten Armen
und den auf den Tisch gelegten Hianden. Seine linke Hand macht einen Sprechgestus mit
nach oben gekehrter, offener Handfldche, der Kopf neigt sich zu dieser Seite. Dieser
Haltung konnte der Satz unterlegt werden: ,,Wahrlich ich sage euch: Einer unter euch
wird mich verraten.” (Mt 26, 21). Seine rechte Hand liegt mit dem Ballen auf der
Tischfldche auf, die Finger sind gespreizt, als wollte er etwas ergreifen. Die Geste
verbildlicht seine Antwort auf die Jiinger, die ihn fragten, wer es denn sei, der ihn verrate:
,Der die Hand mit mir in die Schiissel getaucht hat, der wird mich verraten.” (Mt 26, 23).
Die Darstellungstradition des Quattrocento zeigte den Verréter Judas meist gesondert, auf
der anderen Seite des Tisches sitzend,*' in Florenz zum Beispiel in Andrea del Castagnos
Fresko (um 1447) in S. Apollonia*"® oder Domenico Ghirlandaios Version in Ognissanti
(1480).>" Leonardo hingegen setzt Judas unter die anderen Apostel, so daB nicht nur fiir
die Figuren im Bild, sondern auch fiir den Betrachter vor dem Bild die Frage nach der
Identitdt des Verriters zundchst unbeantwortet bleibt. Wihrend auf der rechten
Freskohilfte der Aufruhr sich in Gesten des Erschreckens und Beteuerns, des Fragens und
Hinweisens ausdriickt, versucht ein Apostel die Antwort von Johannes zu erhalten.
Wieder folgt Leonardo dem Evangelium: ,,Es war aber einer unter seinen Jiingern,
welchen Jesus lieb hatte, der lag bei Tische an der Brust Jesu. / Dem winkte Simon Petrus
und sprach zu ihm: Sag, wer ist’s, von dem er redet!” (Jo 13, 23f.). Petrus, mit weillem
Bart, dringt den Kopf von links ganz nahe an den des sich zu ihm neigenden Kopf des
Johannes und schiebt thm seine flach ausgestreckte linke Hand unter das Kinn. Durch die
grof3e Liicke zwischen Johannes und Christus — an keiner Stelle ist die Figurenanordnung
sonst unterbrochen — weist Leonardo auf die weitere Erzédhlung voraus, ankniipfend an
das letzte Zitat heil3t es: ,,Der lehnte sich an die Brust Jesu und sprach zu ihm: Herr, wer
1st’s?* (Jo, 13, 25). Im Johannes-Evangelium folgt die gleiche Antwort wie bei Matthéus.
Die zeitliche Verdichtung und situative Spannung wird noch gesteigert, denn der
Verriter, Judas, sitzt zwischen den Fragenden Petrus und Johannes. Er nimmt die sich

nach links neigende Haltung des Johannes auf, doch bei ihm ist es ein Zuriickweichen,

212 Sachs / Badstiibner / Neumann 1994, S. 14.
21 Roettgen 1996, S. 254: Florenz, ehemaliges Refektorium von S. Apollonia, Stirnwand.
*'* de Palma 1983, S. 420.
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denn er legt zusétzlich seinen Kopf in den Nacken. Dal} diese Figur Judas ist, wird auch
an dem Attribut deutlich, das er mit festem Griff in seiner Rechten hélt: der Beutel mit
den 30 Silberlingen.?'> Mit seiner linken Hand macht er die gleiche greifende Geste wie
Christus, die aus einem anderen Winkel gezeigt wird. Damit wird der Augenblick, in dem
er mit Christus seine Hand in die Schiissel tauchen wird, als unmittelbar bevorstehend
angedeutet. Das Brot und die Schiissel stehen direkt vor dieser Hand. Es ist nicht zuféllig,
daBl Judas mit der linken Hand zugreifen wird, vielmehr dient es seiner weiteren,
negativen Charakterisierung, denn im Neuen Testament gilt die rechte Seite als die
bessere und die rechte Hand ist die segnende Hand.*'®

Es ist nicht bekannt, ob Raffael jemals in Mailand gewesen ist, doch konnte er dieses
Werk Leonardos durch Kopien und Zeichnungen kennen.?'” Im Unterschied zu einer
Abendmahlsdarstellung wie der Castagnos, auf der die Apostel wie bei Leonardo durch
vielfaltige Gesten unterschieden werden, konnte Raffael bei Leonardo sehen, wie eine
durch den angedeuteten Handlungsverlauf dichtere Figurenanordnung zu erreichen ist.
Bei Castagno macht sogar der rechts aullen sitzende Apostel eine dhnliche Geste wie sein
Pendant an dieser Stelle bei Leonardo, doch wirken die aufrecht sitzenden Figuren wie

aufgereiht, scheinen in ihrer Vereinzelung nicht am Geschehen beteiligt.

Setzt man das Fresko zu Leonardos theoretischen Postulaten in Beziehung, ist die
Gefahr grof3, dall man es zu einer bloBen Illustration seiner Theorie reduziert. Wie von
ihm selbst verlangt, setzt Leonardo Gegensétze wie alt und jung, hell und dunkel
nebeneinander; er wiederholt keine der Gesten und jede von ihnen wirkt passend fiir die
Person, die sich ihrer bedient. Die wechselnd dichte und lockere Anordnung, die
gegenseitige Uberlagerung der Oberkérper, die einander zugewandten Gesichter, die
einzelnen, gut sichtbaren Gesten, schlieBlich die Antithetik der ruhigen Haltung Christi zu
dem aufgeregten Verhalten der Apostel, alle diese Elemente konnten in exemplarischer
Weise im Abendmahl Leonardos studiert werden und finden sich, zum Teil in wortlichen

Ubernahmen,'® im Werk Raffaels wieder.

215 Sachs / Badstiibner / Neumann 1994, S. 201.
216 Rhrich 1960, Sp. 382.

217 Brown 1986, S. 239.

28 Loc. cit.
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4.3 Baldesar Castiglione Libro del Cortegiano

4.3.1 Zur Entstehung des Werks

1514 nimmt Castiglione dauerhaft seinen Wohnsitz in Rom und freundet sich mit
Mitgliedern des papstlichen Hofes sowie Raffael und Michelangelo an. Der Graf ist mit
der ersten Redaktion des Cortegiano beschiftigt, mit dessen Niederschrift er vermutlich
im Jahr zuvor begann.”" 1524 liegt eine erste Version der dritten Redaktion vor, doch erst
im November 1527 beginnt die Drucklegung. Im April 1528 gibt Castiglione
Anweisungen zur Verteilung des Werkes. 22

Schon bald nach Castigliones Ankunft in Rom muf} Raffael das Portrét des Grafen
begonnen haben, das in die Zeit um 1514/15 datiert wird.?*' Der Inhalt des Libro del
Cortegiano bildete sicherlich einen Gegenstand ihrer Unterhaltungen, denn Raffael wird
nicht nur namentlich erwéhnt,** sondern Castiglione erwartet vom Hofmann auch die

Fihigkeit zu zeichnen.””

4.3.2 Der Hofmann und die Gesten
Im Libro del Cortegiano wird in der Form eines Spiels das Ideal des Hofmanns

erortert.?>*

Im Verlauf einer Unterhaltung tiber die Sprache und die Art des Sprechens
wird im 33. Kapitel des ersten Buches die Ansicht geduBert, daf3 die Rede von
,schicklichen Haltungen und Gebarden* begleitet sein solle.””® Uber diese heift es:
,Diese bestehen nach meiner Meinung in gewissen Bewegungen des ganzen Korpers, die
weder gekiinstelt noch heftig, sondern durch ein gelassenes Antlitz und durch Blicke
gemaiBigt sind, die Anmut verleihen und mit den Worten iibereinstimmen; und so sehr es
moglich ist, sollen die Gesten auch die Absicht und Stimmung des Sprechers
kennzeichnen.*“*** Im folgenden Kapitel wird vom Sprecher gefordert, daB er so
differenziert zu sprechen versteht, dafl er Leidenschaften erregen kann oder unschuldig

227

wirkt.””" Im zweiten Buch wird einer der Anwesenden gebeten, iiber den Gebrauch der

% Hanning / Rosand 1983, S. XXI. Es folgt im Herbst 1515 ein Prolog zur ersten Fassung, die dem Kénig
von Frankreich, Franz I., gewidmet ist. Die Widmung éndert er in den sich anschlieBenden Versionen, von
denen 1520/21 die zweite beendet ist, Hanning / Rosand 1983, S. XXIIff.

220 Op. cit., S. XXIIIf.

22! Ferino Pagden / Zancan 1989, S. 117, Nr. 71: Leinwand (von Holz transferiert), 82, x 67 cm, Paris,
Louvre. Laut Pietro Bembo befindet sich das Gemilde 1516 im Haus Castigliones in Mantua, loc.cit.

222 Castiglione / Baumgart, S. 71, 90, 91.

33 Op. cit., S. 88f.

224 7um Diskurs als Spiel Hempfer 1993, S. 105ff.

% Castiglione / Baumgart, S. 66.

2% Loc. cit.

27 Op. cit., S. 66f.
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Scherze zu sprechen. Der Betreffende sagt mehrfach, dall Worte und Gesten so
einzusetzen seien, dall der Zuhorer, die Geschichte vor seinen eigenen Augen zu sehen
meine.??® Es entsteht ein Disput dartiber, ob es eine Kunst sei, zu scherzen und Witze und
Schwinke zu erzdhlen. Der Redner antwortet, da3 keinerlei Kunst nétig sei, da ,,die Natur
selbst die zum gefilligen Berichten fahigen Menschen schafft und bildet und ihnen
Gesicht, Gebarden, Stimme und Worte verleiht, die geeignet sind, das nachzuahmen, was
sie wollen.“*** Es wird noch darauf hingewiesen, daB der Erzihler eines Witzes oder einer
Geschichte Riicksicht darauf nehmen soll, vor wem, zu welcher Zeit und an welchem Ort

. . . . 230
er spricht, um sich immer als Edelmann zu erweisen.

4.3.3 Zusammenfassung

Wie bei Quintilian, Alberti und Leonardo dienen auch bei Castiglione die Gesten der
Darstellung und Erregung von Affekten. Sie sollen nicht zu kiinstlich oder iibertrieben
sein, was nichts anderes bedeutet, als daf sie moglichst natiirlich sein sollen. Anders als
die Maler, die die geeigneten Gesten fiir ihre Bilder durch die Naturbeobachtung erhalten,
besitzt der Redner solche Gesten schon von Natur aus, weshalb die richtige Art Witze zu
erzéhlen und dafiir die passenden Gesten zu finden, nicht lehrbar ist. Diese Aussage 143t
Castigliones Kenntnis der aktuellen rhetorischen Diskussion erkennen. In dem als
einflufreichsten geltenden rhetorischen Traktat des 15. Jahrhunderts, den Rhetoricorum
libri quinque, Venedig 1472, wiederholt Georgius Trapezuntius in dem wenigen was er
iiber die Gestik schreibt, Passagen aus dem irrtiimlicherweise als Werk Ciceros angese-
henen Rhetorica ad Herennium.>' Als Griinde gibt er an, daf die Reden Ciceros eine
bessere Quelle fiir rhetorische Regeln seien als die Rhetorica ad Herennium, dal} aus
thnen aber nicht die Anwendung der die Gesten betreffenden Regeln rekonstruierbar sei.
Die dennoch zitierten Regeln erwihne er nur, da sie ihm fiir Plddoyers brauchbar
erscheinen.”? Andere Autoren halten die Nachahmung von Vorbildern fiir ein besseres
Mittel als die Befolgung verwickelter, vielleicht sogar veralteter Regeln, um den

2
Gebrauch von Gesten zu erlernen.?**

28 Loc. cit., S. 168 u. 176.

9 Loc. cit., S. 168.

30 Castiglione / Baumgart, S. 177f.

3! Knox 1990, S. 14.

B2 oc. cit.

23 L oc. cit. Knox bezieht sich auf Werke von Cassander, Gerardus, Melanchthon und Libavius, cf. op. cit.,
S. 32, Anm. 29.
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Bis etwa 1550 herrscht die Meinung vor, da3 Gestik wichtig, jedoch nicht durch Theorie

vermittelbar sei.”* Das gilt vorrangig fiir die oratorische Gestik.

5. Fazit

Die Autoren der vorgestellten Werke teilen den Glauben an das wirkungsésthetische
Postulat, daf3 Affekte bei einem Publikum nur erregt werden konnen, wenn ihm diese
Affekte durch Gesten, Mimik und Haltung vermittelt werden. Bei allen finden sich
Tendenzen zur normativen Behandlung der Gesten. Am stérksten ist diese bei Quintilian
ausgeprigt, der deutlich zwischen korrektem und fehlerhaftem Gebrauch unterscheidet,
was mit dem Lehrbuchcharakter der Institutionis oratoriae libri zusammenhéngt.

Der autoritative Charakter mancher AuBerungen diirfte bei allen Autoren von dem
Bestreben herriihren, das decorum in jedem Falle zu wahren. Aufzéhlungen dessen, was
schicklich ist und was nicht, finden sich in jedem der Werke.

Wer die Werke konsultiert, um Auskunft iiber bestimmte Gesten zu erhalten oder gar
hoftt, ein verfiigbares Repertoire zur eigenen Anwendung zu finden, wird enttduscht sein.
Quintilian beschreibt zahlreiche Gesten, manche davon ausfiihrlicher, Alberti und
Leonardo sind im Vergleich zu ihm fast einsilbig. Wéhrend Quintilian, und mit ihm
Alberti und Leonardo, an die durch Ubung und Unterweisung lehrbare Anwendung der
richtigen Gesten glaubt, ist Castiglione der Ansicht, da3 die Natur den Redner mit den
angemessenen Gesten ausstatte.

Die drei Renaissanceautoren sind der Auffassung, daf die Affekte und
Gemiitsbewegungen an den Bewegungen des Korpers zu erkennen sind, eine These, die

235

wéhrend der ganzen Renaissance galt.””” Dieser letzte Punkt bezeichnet eine der zentralen

Funktionen, welche die Gestik bei Raffael einnimmt.

34 Op. cit., S. 15. In der 2. Hilfte des 16. Jahrhunderts entwickeln sich dann die Vorstellungen zur Gestik
als universaler Sprache, wie sie beispielsweise im Werk John Bulwers zum Ausdruck kommt, Knox 1990,
S. 16f.

%% Barasch 1967, S. 41.
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II1. Die Funktionen der Gesten

1. Zur Methode

Idealiter stiinde am Beginn dieser Untersuchung eine phdnomenologische Beschreibung
der Werke, die sich zunéchst auf die Frage beschrinkte, wie Raffael die Hinde der
Figuren einsetzt. Es folgte ein eingrenzender Schritt, der definierte, was eine Geste ist,
um bei einer erneuten Werkbetrachtung die einzelnen Funktionen der Gesten zu isolieren.
Dieser Schritt 146t sich nicht darstellen. Denn das Notat einer Bildbetrachtung ist immer
auch eine Wertung, und sei es allein jene, die sich aus der Abfolge der beschriebenen
einzelnen Bildelemente ergibt. Eine neutrale, unvoreingenommene Analyse ist — wenn
tiberhaupt — nur ganz am Anfang einer Untersuchung moglich. Dieser Umstand muf} nicht
zum Nachteil der Sache gereichen, vielmehr fordert er ein problemorientiertes Fragen und
Betrachten. Das erste Betrachten und Analysieren ist daher vorweggenommen.

Die Vorarbeiten versuchten, eine Systematik der Gesten aufzudecken. Es zeigte sich, daf3
die Suche danach weniger fruchtbar war, als vielmehr die verschiedenen Funktionen der
Gesten zu isolieren, immer im speziellen Fall Raffael. Dabei sind wenige Funktionen als
Postulate aus der zeitgendssischen Kunsttheorie abzuleiten, wie das vorige Kapitel zeigte.
Es gibt jedoch noch weitere Funktionen, die bei den Bildanalysen zu beriicksichtigen
sind.

In der Literatur herrschen zwei methodische Ansétze vor. Der eine verfolgt die
Motivgeschichte oder Typologie einer Geste iiber einen lingeren Zeitraum hinweg.>*
Ahnlich gehen Arbeiten vor, die eine bestimmte Aussage und die Geschichte ihres
gestischen Ausdrucks untersuchen.”’ Der andere Ansatz untersucht Gesten, die in einem
Ordnungszusammenhang systematisiert sind, wie zum Beispiel in der Liturgie, dem Recht

k.**® Eine Uberschneidung der Bereiche liegt im Gegenstand begriindet,

oder der Rhetori
daraus resultieren jedoch auch methodische Probleme.

Leitmotivisch wird dabei die Metapher von der Sprache der Gesten — auch in
Zusammenhang mit dem Terminus Korpersprache — verwendet. Dieser Topos geht, wie
am Beispiel Quintilians gezeigt wurde, bis in die Antike zuriick. Die Anschaulichkeit des
Begriffs sollte einen nicht der Tauschung erliegen lassen, dal} ein der Sprache analoges

System vorliegt, das die Verwendung von Gesten regelt und ein Vokabular zur

2% Tikkanen 1913; Chomentovskaja 1938; Chastel 1984.
27 Barasch 1976.
2% yon Amira 1909; Suntrup 1978; Schmidt-Wiegand 1982.
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Verfligung stellt. Eine solche Systematisierung leistete Quintilian bis zu einem gewissen
Grad, wobei sein Schwerpunkt in den Regeln fiir die Performanz liegt und weniger in der
Ausarbeitung eines Vokabulars.

Dem Systematisierungszwang, der mit der Metapher von der Sprache der Gesten

einhergeht, soll durch die Analyse der Funktionen entgangen werden.

Wie ertragreich motivgeschichtliche Arbeiten sind, ist nicht von der Hand zu
weisen. Indes geht es hier um die monographische Darstellung der Gesten im malerischen
und zeichnerischen (Euvre Raffaels. Eine ausschlielich typologische Herangehensweise
verstellte den Blick auf das Bildganze, so daf} die fiir Raffael typische Verwendung, seine
gestualita, schwerlich herauszuarbeiten wére. Deshalb analysiert diese Arbeit die
Funktionen der Gesten im Bildzusammenhang. Die Funktionen teilen sich in zwei
Gruppen: die formale Funktion und die inhaltliche Funktion. Die bei den Vorarbeiten
erschlossene Feingliederung soll den Bildanalysen vorangehen, auch im Sinne einer
Hypothese. Dem Leser wird damit eine Art Vademecum durch die Bildanalysen an die
Hand gegeben, welches ihm das Erkenntnisinteresse verdeutlicht und gleichzeitig einen
Ausgangspunkt fiir seine eigene Analyse der Bilder und fiir eine kritische Uberpriifung
der hier vorgetragenen Thesen anbietet, immer in Bezug auf die Gesten und ihrer
Verwendung. Die beiden Hauptgruppen iiberschneiden sich in ihren Kategorien, wie
leicht zu ersehen ist. Die Rezeption eines Antikenzitats kann formal begriindet sein, ohne
eine inhaltliche Entsprechung auszuschlieBen. Eine Geste kann als ikonographisches
Attribut dienen und gleichzeitig eine formale Aufgabe erfiillen, wie zum Beispiel Zeigen

oder Hinweisen.

2. Die formalen Funktionen der Gesten

2.1 Indizieren — Das Fiihren des Betrachters durch den Bildraum

Das Zeigen mit ausgestrecktem Zeigefinger ist eine der am haufigsten verwendeten
Gesten in der Malerei iiberhaupt.”*” Innerhalb des Bildraums dient sie dazu, den Betrach-
ter und die Figuren des Werks auf eine Sache, eine Person oder ein Ereignis aufmerksam
zu machen. Damit wird der Blick des Betrachters durch das Bild gefiihrt. Eine der

nachhaltigen Verwendungen dieser Geste findet sich in der Disputa, wo eine Kette aus

2 Tikkanen 1913; Chastel 1986, S. 18.
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zeigenden und verweisenden Gesten den Blick von der vorderen linken Ecke zur

Bildmitte fiihrt.

2.2 Das Fiihren des Betrachters durch den Realraum

Die vollstindige Ausstattung eines Raumes mit Fresken, wie in den drei Stanzenrdumen,
ermoglicht es, die einzelnen Wénde untereinander mit Gesten zu verkniipfen. In der
Stanza della Segnatura zeigt die Personifikation der Theologie aus dem Deckentondo
heraus auf das darunterliegende Fresko Disputa del Sacramento (Abb. 115). Ein weiterer
Verweis, allerdings weniger deutlich, geht von Aristoteles aus, der im Fresko Die Schule
von Athen auf das Disputa-Fresko auf der gegeniiberliegenden Wand weist. Im Parnafs-
Fresko weist eine Muse aus dem Bild heraus auf die Zwickeldarstellung mit Apoll und

Marsyas und damit auf eine Darstellung, die die Bedeutung Apolls pointiert (Abb. 47).

2.3 Die Verbindung von Riickenfigur und Geste

Alberti fordert Mittlerfiguren, die den Betrachter auffordern ndherzukommen, um das
Bild zu betrachten.** Diese Funktion kann durch eine aus dem Bild herausschauende
oder gestikulierende Figur erfiillt werden, die zum Betrachter eine Geste ebenso macht
wie zu dem hinter ihr sich entfaltenden Szenario. Eines der frithesten Beispiele ist die
Figur der Maria in Masaccios Trinitdts-Fresko, die den Betrachter anschaut und
gleichzeitig auf die Trinitdtsdarstellung weist (Abb. 2). Eine weitere Mdglichkeit, eine
Verbindung zwischen Bild und Betrachter zu erreichen, bilden die Riickenfiguren, da von
thnen, in dem uns betreffenden Zeitraum, kein Bewegungsimpuls aus dem Bild heraus er-
folgt. Infolgedessen kann von ihnen ein Anreiz ausgehen, das Bild zu betrachten. Dieser
Anstof} besteht in der Ausrichtung der Figur, also der Wendung des Kopfes und der
GliedmaBen. In der Regel divergieren die beiden Richtungen, so da3 beispielsweise eine
Riickenfigur, deren Kopf nach rechts blickt, mit ihren Armen und Hénden nach links
agiert. Im Werk Raffaels findet sich eine Fiille solcher Figuren. Es 1463t sich eine
Entwicklung aufzeigen, die von einer nur zeigenden zu einer dialektisch im Bild

agierenden Riickenfigur verlduft.

2.4 Geste und Hintergrund

9 Alberti / Spencer 1966, S. 78.
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Fiir den Zeichner der Illustrationen des Sachsenspiegels (Abb. 5), die zwischen 1290 und
1375 entstanden, **' war es noch méglich, Hande und Finger durch einen groBeren
Mafstab ihrer Bedeutung gemél hervorzuheben. Auch fiir das Werk Raffaels gilt, dal3
eine fiir das Verstindnis des Gemildes wichtige Geste gut sichtbar sein muB.*** Dazu
bedarf es des Zusammenwirkens von Fingerstellung, Handhaltung und Hintergrund. Sind
viele Figuren mit Gesten ausgezeichnet, kann dadurch eine Hierarchisierung geleistet
werden. In der Disputa hebt sich die Zeigegeste des Mannes rechts des Altars
silhouettenhaft, ohne Uberschneidungen mit anderen Elementen, vom blauen Himmel ab.
Vergleichbar verfahrt Raffael in diesem Fresko nur mit der Geste Christi, die durch die
Frontalitét seiner Haltung hervorgehoben wird und der Geste Johannes des Téufers. Die
Geste des Hohepriesters in der Vertreibung Heliodors ist durch ihre ,,Inszenierung*
besser zu sehen, als die der Frauen im Vordergrund links, die ihrer Erregung durch
affektive Gestik Ausdruck verleihen. Bei beiden Beispielen sind diese Gesten auch des-
halb verstindlich, weil sie aus der Bildtradition bekannt und formal leicht zu erfassen
sind. In der Transfiguration dient das Hell-Dunkel zur Differenzierung der Gesten. Die
Geste des jungen, sich vorbeugenden Apostels vor seiner verschatteten Brust ist direkt

neben den von hinten grell beleuchteten Hinden des alten Apostels neben ihm plaziert

(Abb. 73).

3. Die inhaltlichen Funktionen der Gesten

3.1 Die Gesten als ikonographisches Attribut

Bei wenigen Gestalten hat sich im Verlauf der Darstellungstradition eine Geste zum
ikonographischen Attribut herausgebildet. Prototypisch ist die Zeigegeste Johannes des
Taufers zu nennen.”* In ihrer deutlichsten Ausprigung in der Disputd hat der Prophet den
Zeigefinger ausgestreckt und alle anderen Finger geschlossen, der Daumen liegt iiber den
eingeschlagenen Fingern. Der Handriicken ist nach unten gedreht. Der Oberarm kann in
dieser Haltung gegen den Oberkdrper gestiitzt werden, so dal3 der Unterarm schrig
weggestellt wird. Bei dem erwidhnten Beispiel ist der Oberarm leicht abgespreizt, da eine
groflere Distanz zu liberbriicken ist. Es scheint, als ob die reine Zeigefunktion bei dieser
Geste gerade durch das Drehen des Handriickens nach unten entsteht. Wird der

Handriicken bei gleicher Fingerhaltung nach oben gedreht, wirkt der ausgestreckte

! Amira 1909, S. 165.

2 Die Sichtbarkeit simtlicher Gesten in den Fresken und Gemilden wurde in Rom, Mailand und Berlin an
den Werken tiberpriift.

¥ Chastel 1980, S. 417.
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Zeigefinger nicht allein zeigend, sondern auch fordernd. Mit seinem Zeigefinger weist
Johannes auf Christus als Lamm Gottes hin, gemall dem Evangelium: ,,[...] Siche, das ist
Gottes Lamm, welches der Welt Siinde trégt! / Dieser ist’s von dem ich gesagt habe:
Nach mir kommt ein Mann, welcher vor mir gewesen ist, denn er war cher als ich.“*** In
diesem Sinn kann die Geste auch bei Sibyllen- und Prophetendarstellungen verstanden
werden, wie beispielsweise bei Perugino, der die Cumana mit einer Zeigegeste und einem
Titulus ausstattet, der auf die Auferstehung der Toten anspielt.”*’

Ein weiteres, gleichwohl antikes, Beispiel, ist das signum harpocraticum, der iiber den

Mund gelegte Zeigefinger, welcher das Attribut des Horus-Knaben ist (Abb. 14).24°

3.2 Die Gesten bilden eine Handlung ab

Kleine, in sich geschlossene Gruppen innerhalb eines groferen Bildzusammenhangs
werden durch Gesten zusammengehalten. In der Gruppe um Euklid in der Schule von
Athen, der ein Problem darlegt, sind seine Schiiler mit Gesten versehen, die vermitteln,
wie sie der Lektion folgen. Diese Gruppe ist zwar in den Gesamtzusammenhang des
Freskos eingebunden, ihre Gestik bleibt aber auf sich selbst bezogen. Die kiinstlerische
Herausforderung lag darin, die Gesten so auszuwéhlen, dass die Gruppe intern

funktioniert, gleichzeitig jedoch in das ganze Fresko kompositorisch eingebunden ist.

Im Kontext einer Bilderzdhlung 148t sich der Ablauf der Handlung an Gesten und
Mienen ablesen. Ein Beispiel ist dafiir die Messe von Bolsena (Abb. 50). In diesem
Fresko zeigt Raffael die Reaktionen der einzelnen Figuren auf ein Wunder, das sich vor
thren Augen ereignet. Das gilt auch fiir das Fresko Der Brand im Borgo, das von einem

Feuer bedrohte Menschen bei ihren Rettungsversuchen zeigt.

3.3 Die Gesten als Ausdrucksmittel: Affektdarstellung

Ausgehend von der Figur Maria Magdalenas in der Grabtragung Christi**’ (Abb. 25a/ b)
steigern die Figuren im Werk Raffaels, vor allem in den Fresken der Stanza d’Eliodoro,
dem Borgobrand und schlielich der Transfiguration, den Grad ihrer affektiven Aussage.
Er setzt die Ansicht Albertis um, dal man an den Korperbewegungen die Affekte und

*Jo 1,29-30. LCI, 7, Sp. 168.

245 Perugia, Collegio del Cambio, Fresko, ca. 1495-1500, 229 x 370 cm; zur Datierung s. Scarpellini 1984,
S. 95; Nennung der anderen Figuren und Tituli, op. cit., S. 98, Nr. 97; Abb. S. 173f.

26§ Typologie-Kapitel, S. 50ff.

7S, Kapitel VI, 2.2, S. 75ff.
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Gemiitsbewegungen erkennen solle.**® Fiir Leonardo sind Gesicht und Gesten die Mittel
des Ausdrucks,249 wobei er davon auszugehen scheint, dal3 der Gesichtsausdruck

2% Immer gilt es

bestimmend sei fiir die Haltung des Korpers und die Gestik der Hiande.
auch zu bedenken, dass die Grenze zwischen handlungsbetonten und affektbetonten

Gesten flie3end ist.

3.4 Riickenfigur und Affektdarstellung

Unter den formalen Funktionen der Gesten wurde bereits auf die Riickenfigur in
Kombination mit dem Zeigegestus eingegangen. In den spateren Werken Raffaels nimmt
die Intensitét des Affekts in Zusammenhang mit Torsion des Korpers zu. In den Fresken
Die Vertreibung Heliodors (Abb. 49), Das Feuer im Borgo (Abb. 58) und in der
Transfiguration dienen jeweils weiblich, kniende Riickenfiguren dazu, dem Betrachter ins
Bild hineinzunehmen, in dem sie wichtige Blickachsen vermitteln und dabei gleichzeitig
ihres eigenen vom Erlebnis des Bildgeschehens erregten Aftekts vollen Ausdruck

verleihen.

28 Alberti / Janitschek 1877, S. 120.
249 Barasch 1967, S. 46.
20 Op. cit., S. 47.
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IV. Die Typologie der Gesten

Um nicht in den Bildanalysen bekannte Gesten wiederholt ausfiihrlich beschreiben zu
miissen, sei diesen eine Typologie der hiufigsten, jedoch nicht aller, Gesten vorangestellt.
Neben Raffaels Werken werden Beispiele herangezogen, die er gekannt haben konnte.

Damit kann ein Teil des visuellen Fundus erfasst werden, der Raffael vor Augen stand.

1. Die Zeigegeste

Fiir die Geste mit dem Zeigefinger lieBe sich vermutlich nicht nur eine der ldngsten,
sondern auch eine der dichtesten Traditionen dokumentieren.”"

Im Oratorio di S. Giovanni Battista in Urbino, das mit Szenen aus dem Leben Johannes
des Téufers und der Kreuzigung Christi der Gebriider Salimbeni freskiert ist, finden sich
einige Vorldufer der bei Raffael verwendeten Gesten. Wenngleich kaum ein
kiinstlerischer Impuls von diesem Werk ausging, konnte Raffael an diesen
Wandmalereien bemerkt haben, wie sorgfiltig und {iberlegt die Kiinstler mit den

Handstellungen verfuhren.”*?

Die indizierende Zeigegeste ist beim predigenden Johannes
zu sehen und bei einem der rechts neben dem Berg sitzenden Ménner, der nach oben zu
Johannes zeigt. In der von Filippino Lippi ausgemalten Carafa-Kapelle in S. Maria sopra
Minerva, Rom, zeigt der HI. Thomas von Aquin nach unten auf den unterlegenen
Widersacher (Abb. 6), die Sibylle zu seiner Rechten weist mit dem Zeigefinger nach

253 In den Fresken Pinturicchios in der Libreria Piccolomini im Dom von Siena ist

oben.
der Zeigegestus zum Beispiel in der Darstellung der Verleihung der Kardinalswiirde an
Enea Silvio Piccolomini zu finden; unter den rechts sitzenden Klerikern, zeigt einer von
thnen auf den soeben den Kardinalshut empfangenden Eneo, ebenso eine Riickenfigur
vorne in der Bildmitte.***

Mit dem nach unten gedrehten Handriicken erscheint der Gestus oft bei Sitzenden, so bei

Johannes d.T. in der Disputa (Abb. 34). Ist der Handriicken nach oben gedreht, erhélt die

*! Tikkanen 1913; Loffler 1987, S. 65.

2 Der Zyklus, um 1416, mit Szenen aus dem Leben Johannes d.T. gilt als Hohepunkt des Werkes der
Briider Lorenzo Salimbeni (1374—vor 1420) und Jacopo Salimbeni (gest. nach 1427), unter Mitarbeit von
Antonio Alberti (1390/1400—ca. 1449) Das Gebéude liegt am westlichen Rand des Stadtzentrums unterhalb
des Palazzo Ducale, Roettgen 1996, S. 60ff. und Tafel 28.

3 Im Fresko Der Triumph des HI. Thomas, 1488—1490, Roettgen 1996, S. 202.

% Die Ausmalung entstand 15021508, Roettgen 1996, S. 296.
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Geste einen noch bestimmteren Ausdruck. Fiir die Zeigegeste forderte Leonardo die

Divergenz von Blickrichtung und Zeigerichtung (Abb. 3).%*°

2. Die Redegesten

Quintilian beschreibt die zu seiner Zeit (1. Jh. n. Chr.) am haufigsten gebrauchte
Redegeste so: ,,Die allgemeinste Gebérde aber, den Mittelfinger mit dem Daumen
zusammenzuschlieBen, wihrend die 3 anderen Finger entfaltet bleiben, erweist sich
sowohl fiir den Redeanfang als brauchbar [...] sodann auch fiir den Erzihlteil zum
Ausdruck der Bestimmtheit [...] und schlieBlich auch beim Beschuldigen und Uberfiihren
zum Ausdruck der Schirfe des Angriffs [.. J<*°® Apuleius (2. Jh. n.Chr.) 148t einen Gast
bei einem Essen seine Erzdhlung mit der Geste eines Redners beginnen: ,,[...] reckt er die
Rechte aus und macht eine Hand nach Art der Redner: die beiden unteren Finger
geschlossen, die {librigen gestreckt und mit aufrechtem Daumen gelinde emporgehoben
[...]“." Fiir diese weit verbreitete Geste fithrt Artelt den Terminus
Zweifingerredegestus® ein.”>® Selbst wenn der Daumen mit ausgestreckt wird, besteht ihr
wesentliches Merkmal darin, daf3 Zeige- und Mittelfinger hervortreten.

Der Zeitpunkt zu dem dieser Gestus seine genuine Bedeutung als Redegestus verliert,
bleibt nur vage bestimmbar. L’Orange fiihrt als Beispiel einen Sarkophag des 5.
Jahrhunderts aus Ravenna an, auf dem der Redegestus Christi durch Kontext der
akklamierenden Apostel seine diskursive Bedeutung verliert und mehr zu einem
autoritativen Zeichen des christlichen Dogmas wird.”>> Andere sehen die Wandlung erst
im Mittelalter vollzogen und im 9. Jahrhundert durch eine Belegstelle gesichert.*

Sittl verzeichnet weitere Redegesten aus der antiken Kunst: Der Unterarm wird senkrecht
erhoben mit der offenen Hand nach vorne (der Handriicken ist zum Gestikulierenden
gekehrt), als Variante konnen Zeigefinger und Daumen ausgestreckt sein. Bei

vorgestrecktem Unterarm ist die Handflache nach oben gedreht; dabei konnen drei Finger

eingeschlagen werden. SchlieBlich dient der schrdg zum Boden gesenkte Vorderarm,

#3S.0., S. 35.

¢ Quintilian / Rahn 1988, 11, 3, 92. ,,Est autem gestus ille maxime communis, quo medius digitus in
pollicem contrahitur explicitis tribus, et principiis utilis [...] et in narrando certus [...] et in exprobrando et
coarguendo acer atque instans [...]“, op. cit., S. 642.

27 Apuleius / Brandt 1958 [Metam. 2, 217, S. 68f.: ,.[...] porrigit dexteram et ad instar oratorum conformat
articulum, duobusque infimis conclusis digitis ceteros eminens [porrigens] et infesto pollice clementer
subrigens [...]“.

2% Artelt 1934, S. 10. Die Arbeit Artelts wurde kaum rezipiert und so konnte sich die von ihm erarbeitete
Terminologie nicht durchsetzen.

»% L’Orange 1953, S. 195 und S. 193, Abb. 136, 137.

0 Artelt 1934, S. 73.
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meist sind alle Finger ausgestreckt — seltener nur mit ausgestrecktem Zeige- und
Mittelfinger — als Sprechgestus. "

Von diesen Gesten wird in nachantiker Zeit die Redegeste mit der erhobenen und
gedffneten Hand iibernommen.®®” Ist die gedffnete Hand nur wenig erhoben, oder werden
beide Hiande so gezeigt, sicht Artelt darin einen ,,neutralen Gestus des Zuhorens®, denn
im Darstellungszusammenhang erscheint hiufig der ,,Zweifingerredegestus.”®® Der
Kontext einer Geste muf3 bei der Deutung immer beriicksichtigt werden.

Den beschriebenen antiken Redegesten dhnlich, aber nicht identisch mit ihnen sind einige
Beispiele, die Raffael gekannt haben konnte: die disputierenden Apostel aus Andrea del
Castagnos Abendmahl-Fresko, um 1447,264 oder der mit dem Rabbi und anderen
Schriftgelehrten disputierende HI. Stefan in der von Fra Angelico ausgemalten Cappella
Niccolina im Vatikan.’®>. Auch in der Geste des Damenbauers (Abb. 7), die Baxandall

C 266
vorstellte, ist eine Redegeste zu erkennen.

Eine Schwierigkeit bei der Interpretation der Bildquellen entsteht dadurch, daf3 die
beiden populdren antiken Redegesten Eingang in die christliche Ikonographie fanden. Der
von Quintilian beschriebene Gestus firmiert als sogenannter griechischer Segensgestus,
der des Apuleius als sogenannter lateinischer Segensgestus. Doch auch im christlichen
Bilderkreis sind sie als Sprechgestus zu verstehen, es gilt also, immer auf den Kontext der

Darstellung zu achten.”®’

261 Sittl 1890, S. 285-287. Sittls Einschitzung der Redegesten verrit sich in einem Halbsatz: ,,[...] und so
sagt uns der Kiinstler oft viel durch die einfache Gebérde des Sprechens, noch 6fter freilich nichts., op.
cit., S. 285.

22 Artelt 1934, S. 78.

295 Artelt 1934, S. 78, der darauf hinweist, daf die Antike keinen neutralen Horgestus kannte.

264 Roettgen 1996, S. 254: Florenz, ehemaliges Refektorium von S. Apollonia, Stirnwand.

2% Monumenti 1993, S. 126: vermutlich zwischen 1448 und 1449 ausgefiihrt, Abb. S. 128 und 132.

266 Op. cit., S. 85, Abb. 33. Es handelt sich um eine Schachfigur. Der Holzschnitt stammt aus dem in Florenz
erschienenen Werk Libro di giuocho delli scacchi von Jacobus de Cessolis, Nachweis nach Baxandall. In einer
illuminierten Handschrift desselben Werks wird der Damenbauer mit einer anderen Geste abgebildet, die
ebenfalls eine Einladung ausspricht. Der Wirt hilt den Unterarm anndhernd waagerecht vom Korper
abgewinkelt, die offene Handflache ist nach oben gedreht, cf. Das Schachbuch des Jacobus de Cessolis.
Codex Palatinus Latinus 96, Bd. 1 (Belser Faksimile Editionen aus der Biblioteca Apostolica Vaticana).
Ziirich 1988, S. 46 recto. Der Geste entspricht einer der bei Sittl beschriebenen antiken Redegesten, Sittl
1890, S. 285-287.

*%7 Fehrenbach 1910, Sp. 751f. Schiirer von Witzleben 1972 scheint sich dieser Verwechslungsmoglichkeit
nicht bewul3t zu sein, sie geht mit keinem Wort auf die mogliche Unterscheidung ein, auch nennt sie Artelt
1934 nicht.
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3. Liturgische Gesten und Gebetsgesten

Wie die Rhetorik behandelt auch die Liturgie die Gesten normativ. Im frithen
Christentum wiesen die Diakone durch Rufe die Teilnehmer der Liturgie zu der
jeweiligen erforderlichen Korperhaltung an.”®® Die als angemessen geltenden Haltungen
werden in der patristischen Literatur ausfiihrlich begriindet. Origenes, der dem Gebet eine
eigene Schrift widmet, duflert sich darin zur duleren Haltung des Betenden: ,,Auch darf
man nicht daran zweifeln, da3 von den zahllosen Stellungen des Korpers die Stellung mit
ausgestreckten Handen und emporgerichteten Augen allen (andern) vorzuziehen ist, da
man dann gleichsam das Abbild der besonderen Beschaffenheit, die der Seele wihrend

des Gebetes geziemt, auch am Korper trigt. %

3.1 Der Segensgestus

Es ist nicht iiberliefert, welchen Segensgestus das frithe Christentum bevorzugte, doch
nimmt man an, dafl im ersten Jahrtausend das Ausstrecken der Hinde dazu diente.?”® Das
Auflegen einer oder beider Hiande, aus dem Judentum herkommend, war gleichfalls sehr

2! In Gallien wurde friih das Kreuzzeichen mit der Hand in den Raum

verbreitet.
gezeichnet.””> Auch erteilte man den Segen mit einem heiligen Gegenstand, meist einem

Kreuz.?”® Zwei Formen haben sich herausgebildet:

3.1.1 Der lateinische Segensgestus (benedictio latina)

Die ersten drei Finger sind ausgestreckt, die iibrigen eingeschlagen (Abb. 59).”* Seit dem
13. Jahrhundert wurde im Westen dieser Segensgestus durch den Segen mit der
gestreckten Hand, der noch heute {iblichen Form, ersetzt. Pius V. schrieb ithn im 16.

Jahrhundert verbindlich fiir die ganze Kirche fest.””

268 Martimort 1963, S. 168: z.B. Flectamus genua (Beuget die Knie), Levate (Erhebet euch), Eisenhofer
1932, Bd. 1, S. 251ff.

269 Origenes / Koetschau 1926, S. 139, zur Kniebeuge op. cit., S. 140.

7% GroB 1985, S. 94.

"' Fehrenbach 1910, Sp. 746.

2Grof 1985, S. 94.

2 Loc. cit.

" Fehrenbach 1910, Sp. 748; GroB 1985, S. 96.

3 Fehrenbach 1910, Sp. 748.
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3.1.2 Der griechische Segensgestus (benedictio graeca)

Die Spitze des Daumens ist auf die Spitze des Ringfingers gelegt, die anderen Finger sind
alle ausgestreckt (Abb. 8).2” Es wurde versucht, diese Form symbolisch zu deuten: Der
ausgestreckte Zeigefinger und der leicht gekriimmte Mittelfinger gelten als Jota und
Sigma im Wort Jesus, dagegen sind die mit einander verbundenen Daumen und
Ringfinger zusammen mit dem kleinen Finger als Chi und Rho des Namens Christos zu
verstehen.?”” Das Aufkommen dieser Geste kann zeitlich nicht prézisiert werden. Sie

erscheint spit, nach dem lateinischen Segensgestus, doch seit dem 5. Jahrhundert ist sie

278 h 279

hiufig anzutreffen.””” Noch heute ist die Geste im Osten gebrauchlic
Die Bezeichnungen sollten nicht dariiber hinwegtduschen, da3 die Gesten in

beiden liturgischen Bereichen gleichermafBen Verwendung fanden.”*® In den

frithchristlichen Denkmélern wird er sogar sehr viel hiufiger als Rednergestus denn als

281

Segensgestus gebraucht.” L’Orange kommt zum Schluf3, da8 den Variationen der

christlichen Segensgesten die antike Redegeste zugrundeliegt.***

3.2 Gebetsgesten
Fiir das liturgische und das private Gebet gilt Stehen oder Knien als die einzig

angemessene Haltung.*® Nach Tertullian betet der Christ stehend, in einer bescheidenen

7 Krauss 1882, Bd. 1, S. 645; Fehrenbach 1910, Sp. 752. Abb. 20 zeigt Christus-Pantokrator, Cefalu,
Dom, Apsis-Mosaik, 12. Jh., der Grundstein fiir die Kirche wurde 1131 gelegt, Kronig 1985, S. 424.

7 Grof 1985, S. 96. Im Malerhandbuch vom Berge Athos heiBt es: ,,Wenn du die segnende Hand malst, so
verbinde nicht die drei Finger miteinander, sondern verbinde den Daumen und den, der neben dem
Mittelfinger ist [...], wodurch dann der gerade Finger, der Zeigefinger und die Biegung den Namen J S
andeuten: Der Zeigefinger bezeichnet das J, der gekriimmte [...] aber, der neben ihm ist, das S [...]. Der
Daumen aber und der Ringfinger, welche kreuzweise miteinander verbunden sind, und die Biegung des
kleinen Fingers daneben deuten den Namen Ch S an. Denn die Querstellung des Daumens, der mit dem
Ringfinger ist, zeigt den Buchstaben Ch, der kleine Finger, der die krumme Gestalt hat, deutet das S an,
wodurch der Name CH S gebildet wird. Darum wurden durch géttliche Vorsehung vom Weltenschopfer die
Finger der menschlichen Hand in solcher Weise geformt, deren nicht mehr und nicht weniger notwendig
sind, um diesen Namen zu kiinden.* nach Spitzing 1989, Artikel ,,Hdnde*, S. 145. Fehrenbach 1910, Sp.
753f. fiihrt diese und weitere Interpretationen an, darunter solche, die die drei ausgestreckten Finger des
lateinischen Segensgestus als Symbol der Trinitét deuten. Fiir Fehrenbach ist allein die Zahl der Vorschlage
ein Indiz dafiir, daB sie jeder Grundlage entbehren, op. cit., Sp. 754, so urteilt auch L’Orange 1953, S. 180,
Anm. 2.

28 Fehrenbach 1910, Sp. 754.

*" GroB 1985, S. 96.

%0 GroB 1985, S. 95. Fehrenbach 1910, Sp. 755, Fig. 1490 zeigt die Umzeichnung eines Diptychons des 11.
Jahrhunderts, das den HI. Petrus mit lateinischem, den Hl. Andreas mit griechischem Segensgestus abbildet.
L’Orange 1953, S. 180.

! Eehrenbach 1910, Sp. 752 mit Beispielen.

821 ’Orange 1953, S. 180.

28 Eisenhofer 1932, Bd. 1, S. 251ff.
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Haltung mit erhobenen und ausgebreiteten Handen, um so an die Passion des Herrn zu
erinnern.***

Wenn Cyprianus iiber das Stehen beim Gebet spricht, wiederholt er die Anweisung
Christi: ,,[...] wenn ihr stehet zum Gebete“.”® Zur Begriindung gibt er zu bedenken, daf3
man immer von Gott gesehen werde. Johannes Chrysostomus schreibt dem Priester das
Stehen vor, da es das Zeichen liturgischer Tétigkeit sei.”*® Der Blick und seine
Ausrichtung unterliegen ebenso einer normativen Unterweisung. In dlteren Liturgien
findet sich daher der Blick nach Osten vorgeschrieben, da er die Sehnsucht nach dem
Paradies ausdriicke. Die Erhebung der Augen wird empfohlen, da sich die
Vergegenwirtigung Gottes ebenso erleichtern lasse, wie eine eindringlichere Einstellung
beim Gebet.” Ausdriicklich erwihnt findet sich diese Vorschrift seit dem 12.

Jahrhundert.?*8

3.2.1 Beten mit flach aneinander gelegten Hinden (iunctis manibus)

Das Beten mit gefalteten Handen, die Hénde sind dabei flach aneinander gelegt (Abb.
52), ist vor dem achten Jahrhundert nicht belegt. Es gelangte aus dem germanischen
Recht in die Liturgie. Bei der Ubernahme eines Lehens legte der Vasall die
aufeinandergelegten Hinde in die Hénde des Lehnherrn, um seine Huldigung und
Abhingigkeit auszudriicken.”*” Am Ende des 12. Jahrhunderts war die Geste populir
geworden, so da} in den Statuten des Konzils von Oxford bestimmt wurde, bei der
Elevation der Hostie die Hande zum Gebet zusammenzulegen.”° Im Laufe des 13.
Jahrhunderts setzt sich die aufrecht kniende Haltung mit den vor der Brust gefalteten
Hinden in der Papstikonographie durch.”' In der Geste driicken sich die Sammlung und
die Unterwerfung des Selbst vor Gott aus, die sich aus der Herkunft der Geste aus der

feudalen Rechtspraxis und der Gebetspraxis herleiten lassen.*”?

¥ Josi 1951, Sp. 220, Tertullian (De oratore, 14, 17).

25 Mk 2, 25.

28 Nach Eisenhofer 1932, Bd. 1, S. 252.

7 Op.cit., S. 258 und Ohm 1948, S. 168ff.

*%8 Eisenhofer 1932, Bd. 1, S. 259.

2% Vierordt 1853; Eisenhofer 1932, Bd. 1, S. 267. Ein kurzer Abrif3 zur Weiterentwicklung der romischen
Liturgie auf frankischem Boden zwischen dem 8. und 10. Jahrhundert bei Jungmann 1962, S. 27-31.

290 Eisenhofer 1932, Bd. 1, loc. cit. In einer MeBordnung des Franziskanerordens, deren erste Fassung um
1230 entstand, findet sich die gleiche Vorschrift fiir die Elevation, Ladner 1961, S. 265.

#! Nach Ladner 1961, S. 247 geschah dies sehr wahrscheinlich wihrend des Pontifikats Gregor IX. (1227
1241), doch sicherlich nur wenig spéter nach dem Tod Innozenz IV. (1254).

2 adner 1961, S. 274.
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Die élteren Gebetshaltungen sind: zum einen das Stehen mit erhobenen Armen und
Hinden (Abb. 9),”* zum anderen die Prostration oder das Knien mit horizontal

ausgebreiteten Hinden, das mit der Proskynesis verwandt ist.**

3.2.2 Das Beten mit ineinander verschrinkten Fingern (digitis pectinatim)295
Im christlichen Bereich ist diese Geste auf einem Sarkophag des 5. Jahrhunderts
bezeugt.”° Als Zeichen eines besonders inbriinstigen Gebets erwahnt sie Gregor der
Grof3e im Bericht vom Regenwunder, das Scholastika, die Schwester Benedikts,

bewirkte.?*’

Man darf mit Sicherheit annehmen, da3 der Gebetsgestus im christlichen
Altertum nicht verbreitet war.*”® Raffael verwendet die Geste immer, um den Ausdruck
einer Figur zu steigern, zum Beispiel beim Apostel Johannes links in der Pala Baglioni
(Abb. 25a).

3.2.3 Das Beten mit vor der Brust iiberkreuzten Hinden (cancellatio mammm)299
Der Ursprung dieser Geste (Abb. 53) liegt im Orient, wo sie im Konigszeremoniell der
Arsakiden und Sassaniden erscheint. Wann genau der Gestus vom byzantinischen Hof
aufgenommen wird und Eingang in die 6stliche Liturgie findet, ist nicht bekannt. Erst im
hohen Mittelalter gelangt er in die westliche Liturgie. Mit ihr werden Gebetsbitten
vorgetragen.’” So konnte Marias Gestus in der Disputd verstanden werden (Abb. 34). Sie
kann aber nicht nur als Gebetsgeste, sondern auch als Affektgeste verstanden werden, in

diesem Sinne wurde sie als Inbrunstgestus klassifiziert.*'

3.3 An die Brust schlagen
Das an die Brust schlagen driickt Demut und Reue aus.*** Mit dieser Bedeutung erwihnt
das Neue Testament diese Geste. Im Gleichnis vom Pharisder und Zoéllner heif3t es: ,,Und

der Zollner stand von ferne, wollte auch seine Augen nicht autheben gen Himmel,

3 Madonna orans, Mitte 12. Jahrhundert, Venedig / Murano, Dom, Apsismosaik, Dellwing 1974, S. 403
und Abb. 340. Eine monographische Studie iiber diese Geste legte Demisch 1984 vor.

24 Ladner 1961, S. 247.

2% Eisenhofer 1932, Bd. 1, S. 268: Die Bezeichnung verwenden Plinius (Natur. Hist. XXVIII, 59) und Ovid
(Metam. IX, 299).

2% Op. cit., S. 268.

27 GroB 1985, S. 31 und Anm. 152.

2% Op. cit., S. 32.

299 Eisenhofer 1932, Bd. 1, S. 268.

39 GroB 1985, S. 36f.

39 Weise / Otto 1938, S. 28.

392 Martimort 1963, S. 173.
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sondern schlug an seine Brust und sprach: Gott, sei mir Siinder gnidig.“** Die
Bestiirzung nach der Kreuzigung findet gleichfalls ihren Ausdruck in dieser Geste: ,,Und
alles Volk, das dabei war und zusah, da sie sahen, was da geschah, schlugen sich an ihre

3% Einen gemiBigten Ausdruck erhilt die Geste, wenn die

Brust und kehrten wieder um.
Hand nur flach auf die Brust gelegt wird. Raffael zeigt sie im Bolsena-Fresko (Abb. 50),

wo sie auch als Beteuerungsgestus im Sinne von ,,Hand auf’s Herz* zu verstehen ist.

4. Erhobene Hiande

395 Mit den erhobenen

Der Gestus der erhobenen Hénde lésst sich weit zuriickverfolgen.
Hinden werden die Gétter in der Antike angerufen.’”® Sie finden sich oft auf Grabsteinen
von Toten dargestellt, deren Todesumsténde, etwa Mord, einen besonderen Appell an die
Gétter rechtfertigen.”®” Auch in der christlichen Kunst sind die erhobenen Hinde, meist

308 1~ .
Die Geste erscheint

bei nach oben ausgestreckten Armen, Ausdruck der Verzweiflung.
oft im Zusammenhang mit Beweinungsszenen, meist bei Maria Magdalena. Wieder sei
auf Raffael moglicherweise bekannte Beispiele verwiesen. In der Kreuzigung der Briider
Salimbeni, um 1416, wird Maria Magdalena mit aufgelostem Haar am Kopf der
ohnmichtigen Maria stehend gezeigt, die Arme schriig nach oben ausgestreckt.’® Als
eines von vielen Beispielen fiir diesen Gestus im Werk Donatellos sei die Grablegung in
Padua angefiihrt, entstanden um 1445/6, das zwei Frauen mit ausgestreckten Armen
zeigt.’'” Eine von Francesco di Giorgio Martini um 1477 in Bronze ausgefiihrte, ehemals
in Urbino befindliche Kreuzabnahme zeigt eine der Trauernden mit den seitlich des

311 . .
Der Ausdruck dieser Geste wird in diesem

Kopfes nach oben weggestreckten Armen.
Fall durch eine besonders agitierte Mimik und Haarpracht gesteigert. Zum Ausdruck der

erschreckten Verwunderung verwendet sie Raffael in einer Zeichnung fiir den Amor und

393 1k, 18, 9-14, besonders 13.

3041k, 23, 48.

3% Zur Geschichte des Symbols in vorchristlicher Zeit c¢f. Cumont 1923.

3% Op. cit., S. 69.

7 Op. cit., S. 71.

3% Zur Geschichte dieser und anderer Gesten der Verzweiflung vom Mittelalter bis zur Renaissance s.
Barasch 1976; vgl. Demisch 1984.

309 Roettgen 1996, S. 60: Urbino, Oratorio di S. Giovanni Battista, Tafel 22.

310 Pope-Hennessy 1985, Bd. 2, S. 259ff.: Hochaltar, Padua, Sant’ Antonio, 138 x 188 cm; Sandsteinrelief;
Kat. London 1992, S. 49. Fig. 18.

31 Toledano 1987, S. 123, Nr. 47: Venedig, Santa Maria del Carmine, 86 x 75 cm. Das Werk stammt aus
dem Oratorio della Santa Croce in Urbino, von wo es zwischen 1810 und 1813 von den Franzosen nach
Mailand verschleppt wurde, seit 1852 am heutigen Standort. Zur Datierung, s. op. cit., S. 127. Abb. bei
Dellwing 1974, Tafel 136.
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Psyche-Zyklus (Abb. 10).>'> Bei den drei letzten Beispielen werden die Arme am
Ellenbogen rechtwinklig nach oben gestreckt, bei damit verbundenem Zuriickweichen der
Akteure. Dieser Gestus ist in Italien noch lebendig. Man hort dazu den Ausruf ,,Per

carital“

5. Nach vorne ausgestreckte Hinde

Die kniende Haltung mit ausgestreckten, aber nicht zusammengefiihrten Hianden, eine
Haltung der gemiBigten Proskynesis, taucht in unzéhligen Werken antiker und
mittelalterlicher Kunst auf, beispielsweise in den Darstellungen der Anbetung der Konige,
wo die Geste zum Anbieten von Geschenken eingefiihrt wird und gleichzeitig als
hilfesuchende Geste interpretiert wird.>"? Eine mit dieser Geste zusammenhéngende
Darstellung, aber in einer stirker psychologisierenden Auffassung, ist die des Sohnes in
der Auferweckung des Sohnes des Theophilus durch Petrus und Paulus (Abb. 11). Den
alteren Teil des Freskos fiihrte Masaccio zwischen 1423 und 1428 aus; den fehlenden
Rest, darunter die Figur des Auferweckten, erginzte Filippino Lippi zwischen 1481 und
1485.'* Hinter dem knienden Apostel erhebt ein Mann in Verwunderung die Hande, mit
nach vorne gedrehten Handfldchen; die Geste des Jungen erhélt durch die Drehung der

Hinde eine andere Bedeutung.

6. Seitlich parallel ausgestreckte Héinde

In unterschiedlichen Handlungszusammenhingen erscheinen die in Hiift- oder Brusthohe
seitlich parallel ausgestreckten Hénde, oft mit gleichzeitiger Drehung zumindest des
Kopfes, wenn nicht des Oberkorpers in eine von den Hénden divergierende Richtung. Der
Bildzusammenhang und die Mimik lassen erkennen, daf es sich um eine Geste der
Abwehr und des Sich-Abwendens handelt. Quintilian erwéhnt sie als eine der Gesten, bei
denen die linke Hand auch beteiligt ist.*'* Ein Beispiel der frithchristlichen Kunst zeigt
den sich verleugnenden Petrus mit den versetzt erhobenen Hénden, die abwehrend zu der
ihn fragenden Magd gekehrt sind (Abb. 12).*'® Bei Ghiberti findet sich der Gestus im

Relief der Versuchung Christi, wo beide, der Versucher und Christus, eine abwehrende

312 Kat. Rom 1992, S. 222, Nr. 87: Psyche bringt Venus das Wasser des Styx; Paris, Musée du Louvre,
Département des Arts Graphiques, Inv. 3875; rote Kreide iiber Griffelung, 264 x 198 mm.

31 Ladner 1961, S. 249.

314 Roettgen 1996, S. 92f.: Florenz, S. Maria del Carmine, linke Wand, unteres Register.

315 Quintilian / Rahn 1988, 11, 3, 114-115.

316 Jursch 1951, S. 174: Ravenna, S. Apollinare Nuovo, um 500, Mosaik.
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Geste ausfiihren (Abb. 13).*!” Bei Raffael kehrt die Geste haufig wieder, oft bei
Frauenfiguren: Vertreibung des Heliodor (Abb. 49), Tod des Ananias (Abb. 66),
Transfiguration (Abb. 73).

7. Fingerrechnen (digitus computans)

Die Geste des Sokrates in der Schule von Athen beruht auf einer lange zuriickreichenden
Tradition (Abb. 46).*'® Sokrates zhlt mit zwei Fingern seiner rechten Hand die Finger
der anderen Hand und damit seine Argumente ab. Im Umfeld Raffaels findet sich die
Geste in Urbino im Studiolo des Palazzo Ducale, wo sie die vermutlich von Justus van
Ghent stammenden Portréts von Thomas von Aquin und Johannes Duns Scotus sowie
Boethius charakterisiert (Abb. 42, 43) Cheles zufolge weist der Gestus die beiden als
Scholastiker aus, deren systematische Methode sich des Aufzéhlens von Argumenten und
deren weiterer Unterteilung bedient, wohingegen sie bei Boethius auf dessen

319 Da der Kontext der Geste in diesem Fall auf die

mathematische Studien anspielt.
Charakterisierung einzelner Geistesgroflen eingeschrinkt ist, konnen also noch weitere
Bedeutungen vermittelt werden. Auch in der Kreuzigungsdarstellung der Briider
Salimbeni ist die Geste zu ﬁnden,320 ebenso in den Sieneser Fresken Pinturicchios, bei
denen Raffael beteiligt war: Enea Silvio Piccolomini als Abgesandter des Basler Konzils
am Hof Kénig Jakob I. von Schottland und Papst Pius I1. auf dem Kongrefs zu Mantua,
wo er die Fiirsten zum Kreuzzug gegen die Tiirken aufruft.>*' Auf letzterem wird die

322
In

Geste zweimal gebraucht, dabei kehrt der Papst den Handriicken zum Betrachter.
Rom stammt ein einprdagsames Beispiel von Masolino, der die HI. Katharina beim Disput
zeigt.>> In der Cappella Niccolina ist der predigende HI. Stefan mit dem Gestus
ausgezeichnet.*** Haufig tritt die Personifikation der Dialektik mit dem

,argumentierenden Fingergestus* in Erscheinung.*®’

317 Florenz, Baptisterium, Nordtiir, zwischen 1403 und 1424 entstanden, Pope-Hennessy 1985, Bd. 1, S.
206.

3% Quintilian / Rahn 1988, 11, 3, 114-115.

> Cheles 1986, S. 41.

320 Roettgen 1996, Tafel 25.

32! Jones / Penny 1983, S. 20.

*?2 Siena, Dom, Libreria Piccolomini, 15021508, Roettgen 1997, S. 269ff. Im Hinblick auf die Werke
Raffaels sei darauf hingewiesen, daf} sich an diesen Beispielen Pinturicchios studieren 1af3t, wie wenig sich
die Figuren zu Gruppen zusammenschliefen. Man konnte viele von ihnen isolieren oder nebeneinander
aufreihen, ihre Pose und Gestik lie8e das zu, ohne die Figur in ihrer Wirkung zu beeintrachtigen. Abb.?
323 Rom, S. Clemente, Kapelle des Kardinals Branda Castiglione, vor 1431, Nordwand, Roettgen 1996, S.
118ff.

*>* Abb. in Monumenti 1993, S. 131.

323 Heydenreich 1954, Sp. 1392.
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Johannes d.T. ist vielfach, alternativ zum Zeigegestus, mit diesem Gestus dargestellt, der
auf seine Eigenschaft als Prediger anspielt. So zeigt ihn Pinturicchio im Fresko in der
Aringhieri Kapelle im Dom von Siena.**

Die Haufigkeit konnte sich aus der Beobachtung zeitgenossischer Prediger erklédren, bei
denen die Maler den Gestus beobachten konnten.*®’ Auch Leonardo empfiehlt dem Maler

diese Geste, wenn er einen Redner vor einem groBen Publikum zeigen wolle.*®

8. Signum Harpokraticum

Harpokrates, der Horus-Knabe, meist nackt oder halbnackt, bekrént mit einem pschent,
legt die Spitze seines rechten Zeigefingers an den Mundwinkel oder den ganzen
Zeigefinger senkrecht iiber den Mund (Abb. 14).°*° Die aus der dgyptischen Kunst
stammende Darstellung wird iiber den Isis- und Sarapis-Kult in das griechisch-romische
Pantheon aufgenommen. Die kindliche Geste hat die meisten antiken Autoren dazu
veranlaf3t, ihn als Symbol der Stille aufzufassen oder als Aufforderung zum Schweigen
angesichts des Mysteriums.>° In diesem Sinne — als Mahnung zum Silentium — malt Fra
Angelico in S. Marco den HI. Petrus Martyr (Abb. 15),>*' der den ausgestreckten

332

Zeigefinger senkrecht auf den Mund legt.””” Im Fresko Der Triumph des HI. Thomas ist

eine als ,,Manicheus* bezeichnete Figur mit diesem Gestus versehen (Abb. 16). Im Laufe
des sechzehnten Jahrhunderts finden sich Beispiele, wie die symbolische Geste in
verschiedenen Kontexten als Attribut Einsatz findet. Der Gelehrte wird damit ebenso

333

ausgestattet wie die tlichtige Gattin, die ihre Zunge im Zaum hilt.””” Chastel unterscheidet

2% Abgebildet in Oberhuber 1986, S. 162, Abb. 9, entstanden 1505-1505.

327 Im LCI ist dieser Gestus nicht als Attribut Johannes d.T. verzeichnet. Baxandall 1987, S. 79 weist auf
die Gesten der Prediger hin.

328 Leonardo / Kemp 1989, S. 149.

**? Die Abbildung zeigt eines der bekanntesten kaiserzeitlichen Beispiele, das in der Hadrians-Villa in
Tivoli gefunden wurde; Rom, Kapitolinisches Museum, Inv. Nr. 646, Lexicon Iconographicum 1988, Bd. 4
/1,S.420 u. Bd. 4/ 2, S. 243, Abb. 39a.

339 7Zu Herkunft, Mythos, Geschichte und Quellen, Lexicon Iconographicum 1988, Bd. 4/ 1, S. 415ff., das
408 Denkmiler verzeichnet. Chastel 1984 bietet einen Uberblick vom 4gyptischen Ursprung bis hin zur
Rezeption des Gestus bei Manet. Das Zeichen fiir Kind in einer Liste eines Zisterzienser-Klosters ist
ahnlich, aber nicht identisch: Der kleine Finger wird an die Lippen gelegt, Gougaud 1929, S. 9.

331 Florenz, S. Marco, Konventsgebdude, Fresko; ausgefiihrt zwischen 1439 und 1445, TCI Firenze 1974, S.
244,

332 Rijnberk 1953, S. 148 fiihrt aus verschiedenen Listen stammende Anweisungen fiir ,,Tacere* an: ,,[...]
pone indicem ante os [lege den Zeigefinger vor den Mund]. super os clausum digitum pone [lege den Finger
iiber den geschlossenen Mund]. indice ostruere os [Der Zeigefinger versperre den Mund]. tunde indice os
clausum [schlage den Zeigefinger gegen den geschlossenen Mund. Ubersetzung M.M.].

333 Orgel 1996 mit weiteren Auslegungen; der Gelehrte, op.cit., S. 145, Abb. 4.11, die Hausfrau, ibd., S.
147, Abb. 4.13.
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eine aktive Bedeutung (Ich schweige) von einer passiven (Schweige! Sei still!).***

Gleichwohl kann der leicht schrdg mit der Spitze an den Mund gelegte Finger auch als
eine Geste der Nachdenklichkeit gelten.

9. Der Gestus des Aposkopein

Dieser Gestus entstammt einem Tanz, der beim Satyrspiel aufgefiihrt wurde. Die Hand
wird dabei wie spdhend iiber die Augen gehalten. Die Apostel, die auf dem Berg Tabor
die Transfiguration im gleichnamigen Gemalde Raffaels miterleben, bedienen sich dieses
Gestus, um ihre Augen vor der Lichterscheinung zu schiitzen (Abb. 73). Mit dieser
Aussage konnte Raffael den Gestus von Leonardos Karton fiir die Anbetung der Konige
(Abb. 17)*** oder von Peruginos Version>® des Themas {ibernehmen. Einige der Figuren
wollen sich auf diese Weise vor dem Licht des Sterns schiitzen.’ Der Gestus findet sich

33% Oben rechts spaht ein mit

auch im Fresko der Salimbeni mit der Predigt Johannes d.T.
diesem Gestus versehener Reiter hinunter zu Johannes. In dhnlicher Weise ist die Geste
bei Ghibertis Darstellung von Christi Geburt verwendet, eingebunden in ein gestisches
Verweissystem, denn der Nachbar des Spahenden, oben rechts, weist nach oben zu einem
Engel, welcher wiederum zu den beiden Hirten und zu Maria zeigt.339 Die Beispiele
belegen, daB3 die Geste benutzt wird, um zu zeigen, daf3 eine Figur auf eine weiter entfernt

befindliche Person oder Gegenstand blickt.

334 Chastel 1986, S. 15.

333 Florenz, Uffizien, 1481, 246 x 243 cm, Jones / Penny 1983, S. 25.

33 Camesasca 1969, S. 103: Transfiguration, 1498; Perugia, Collegio del Cambio, Fresko, 226 x 229 cm; S.
113, Nr. 122: Pala della Trasfigurazione, 1517, Perugia, Galleria Nazionale dell’Umbria; Holz; 277 x 178
cm, Tafel XXXVIII D.

337 Fehrenbach 1997, S. 97. Der Gestus findet sich auch auf vorbereitenden Zeichnungen Leonardos, op.
cit., Abb. 2, 4, 5-6. Zur Rezeption der Lichtmetaphysik Augustinus’, id., S. 113.

3% Roettgen 1996, Tafel 28.

339 Florenz, Baptisterium, Nordtiir, entstanden zwischen 1403 und 1424, Pope-Hennessy 1985, Bd. 1, S.
206. Abb. bei Krautheimer 1982, Tafel 27.
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V. Gestensysteme

Zur Beantwortung der Frage, ob es eine Systematik der Gesten im Werk Raffaels gibt,
kann ein Vergleich mit bestehenden Gestensystemen dazu beitragen, die dafiir
erforderlichen Voraussetzungen zu kennen.**’ Die Beispiele wurden ausgewihlt, weil es
sich dabei um sprachersetzende Systeme handelt. Es gibt andere Bereiche, zum Beispiel

die Liturgie und das Rechtswesen, das die Gesten mehr sprachbegleitend einsetzt.

1. Die Gestensprache der Monche

Die signa loquendi — die sprechenden Zeichen — dienten in Kldstern verschiedener Orden
zur Verstindigung in jenen Stunden des Tages, in denen die Regel das Schweigegebot
vorschrieb.**! Das war immer der Fall bei den Mahlzeiten im Refektorium, im Schlafsaal,

342 1N:
Diesem

dem Oratorium und wéhrend der Nachtstunden, beginnend nach der Komplet.
Umstand entspricht die Zahl der diese Bereiche betreffenden Gesten. Nur zur
Bezeichnung der mit dem Gottesdienst verbundenen Gegensténde (Altire, diverse
Biicher, Paramente) stehen mehr Gesten zur Verfiigung als zur Benennung der

134 Ungleich ist auch das Verhéltnis der vielen Gesten fiir Substantive im

Lebensmitte
Vergleich zu den wenigen fiir Verben und Adjektive. Die einzelnen Signa-Listen®*
unterscheiden sich im Umfang und verzeichnen bei manchen Worten voneinander

abweichende Gesten zu deren Bezeichnung. Bei den von Rijnberk ausgewerteten Listen

340 Als weiteres System konnte noch die Gestensprache der Taubstummen behandelt werden, iiber die aber
fiir die Zeit des frithen 16. Jahrhunderts noch zu wenig bekannt ist. Im Laufe des 16. Jahrhunderts gelang es
zwei spanischen Monchen, Jerome Cardan (1501-1576) und Pedro Ponce de Leon (geb. 1520), mit Hilfe
von Zeichen den taubstummen Angehorigen des spanischen Hochadels das Lesen, Schreiben und zum Teil
auch das Sprechen beizubringen. Trotz ihres Erfolgs gelang es nicht, das Vorurteil auszumerzen, daf3
Taubstumme seelen- oder gehirnlos seien, Norman 1943, S. 595 u. Stokoe 1978, S. 326. Montenovesi legte
1472 ein Werk {iber die Taubstummensprache vor, Kugler-Kruse 1988, S. 4. Der Vollstidndigheit halber
verweise ich auf das mir noch nicht zugéngliche Werk von Susan Planu, 4 Silent Minority: Deaf Education
in Spain, 1550—1835. [0.0.] University of California Press, 1998; Times Literary Supplement, 30. Januar
1998. Abgesehen von der immer wieder zitierten Empfehlung Leonardos, Gesten und Bewegungen von den
Taubstummen zu kopieren, Leonardo / Kemp 1989, S. 144, entdeckt die Kunstgeschichte erst allmdhlich
dieses Gestensystem als Quelle zur Erklarung von Bildern, Kat. Dresden 1998, S. 26, Anm. 9. und Barbara
Kornmeier, ,,“Ydioma universal’ — Goyas Taubstummenalphabet im Kontext seines Geniekonzepts.*
Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 61 (1998), S. 11f. Irrefithrend ist der Titel eines Aufsatzes von Trutty-
Coohill 1988, der unterstellt, daf} es eine Taubstummensprache Leonardos gibe, was nicht der Fall ist.

3! Vermutlich wurde das Sprechverbot zum ersten Mal 328 durch St. Pacéme ausgesprochen und den
Zenobiten eines Klosters auf einer Insel am oberen Nil (Tabenesos) auferlegt. In der Ordensregel St.
Benedikts findet sich eine Bliitenlese aus élteren Ordensregeln zu diesem Gebot, das die Cluniazenser, die
Zisterzienser und die Trappisten iibernommen haben, Rijnberk 1953, S. 6.

2 Buyssens 1929, S. 9; Rijnberk 1953, S. 10.

3 Rijnberk 1953, S. 12; Index der Zeichen, beginnend mit Abbas, S. 19ff.

3 Jarecki 1981, 8. 9.
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umfaBt die kiirzeste 52 (Nr. 5), die lingste 472 (Nr. 14) Positionen.*** Die insgesamt
zwanzig Manuskripte sind nicht illustriert.

Man kann zwischen mimetischen und symbolischen Gesten unterscheiden.’* Einen Fisch
bezeichnet man mit einer wellenformigen Bewegung der vertikal ausgestreckten Hand, so
wie ein Fisch, der sich durch die Bewegung seines Schwanzes fortbewegt. Um aber
Forelle zu ,,sagen*, mufl man die Zeichen fiir Fisch und fiir Frau machen, was damit
begriindet wird, daf} diese Fischart in den verschiedenen Sprachen immer ein Femininum
sei.**” Das Zeichen fiir Frau wiederum verweist auf einen bestimmten Schleier, den die
Frauen im Mittelalter trugen, dafiir legt man den rechten Zeige- und Mittelfinger an die
Stirn, die Spitzen zeigen nach links, und fahrt mit ihnen von links nach rechts iiber die
Stirn .*** Eine das Melken nachahmende Bewegung der Hand bedeutet Milch. Um eine
groBe oder bedeutende Sache zu bezeichnen, streckt man den Daumen nach oben,**’
gleichzeitig ist es ein Zeichen fiir sarz.>*°

Die Unterhaltung mit Hilfe von Gesten diirfte recht aufwendig gewesen sein, da bereits
ein Wort mit mehreren Gesten bezeichnet werden mul3; ein Satz demnach aus einer Ab-
folge von Gesten bestand.”' Zudem sollte die Gesten die Sprache nicht ersetzen, um das
Schweigegebot zu umgehen, sondern um die Befolgung der Regel in bestimmten

352 Bine kritische Reaktion findet sich in einem Bericht des

Situationen zu erleichtern.
Gérard de Cambrai von 1180, der die gestischen Unterhaltungen wéhrend der Mahlzeiten

im Refektorium der Benediktiner in Canterbury als unpassend empfand.*

3% Rijnberk 1953, S. 11. Die Unterschiede konnen in der synoptischen Darstellung der Listen studiert
werden. Jarecki 1981, S. 332, Anm. 9 kritisiert diese Editionsweise, da sie die Stichwortreihenfolge auflose.
3% Eine Beschreibung der Zeichensprache der Zisterzienser auch bei Wundt 1911, S. 160ff.

37 Gougaud 1929, S. 10; Barakat 1975, S. 90.

**% Barakat 1975, loc.cit. und S. 218.

) Rijnberk 1953, S. 13.

30 Kluge 1885, S. 482.

31 Rijnberk 1953, S. 6, spricht von der Sprache als einem unbesiegbaren menschlichen Bediirfnis und
zitiert die Hl. Hildegard ,,Inhumanum est, hominem in taciturnitate semper esse et non loqui.” (Sainte
Hildegarde, Regulae S. Benedicti explanatio. Migne. Patrologia Latina 197. Col. 1056.) Im Zusammenhang
mit den Bemiithungen im 17. Jahrhundert eine Gestensprache als Universalsprache einzufiihren, weist
Knowlson 1965, S. 495 darauf hin, wie schwierig es gewesen sein diirfte, auch nur ansatzweise iiber eine
abstrakte Sache zu diskutieren.

332 Barakat 1975, S. 91.

353 Rijnberk 1953, S. 10: Gérard de Cambrai duBerte die Meinung, daB der Gebrauch der Lippen und der
Sprache, die von Gott gegeben seien, viel frommer wire, denn wie Clowns und Pantomimen zu
gestikulieren. Eine ironische Wendung findet sich in Francois Rabelais’ Gargantua und Pantagruel im 18.
Kapitel des ersten Buches, bei der Panurg den englischen Wissenschaftler Thaumastos, der grof3e Stiicke
auf seine Befihigung hélt, ausschlieBlich mittels Gesten diskutieren zu konnen, in eine Niederlage
hineingestikuliert. R6hrich, 1967, S. 7f. gibt folgenden Passus wieder: ,, [...] »Widhrend nun alles
maéusleinstill umherstand und die Ohren spitzte, erhob der Engldnder beide Hande getrennt hoch in die Luft,
wobei er alle Spitzen der Finger zusammenkniff und mit den Néageln der einen viermal gegen die andere
schlug. Alsbald erhob Panurg die Rechte, steckte den Daumen ins rechte Nasenloch, hier die vier Finger
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Fiir unser Thema ergibt sich, dal die Gestensprache der Monche nur sehr eingeschrankt
von der bildenden Kunst rezipiert werden kann, da die in den Kldstern bekannten Zeichen
zu speziell auf die monchische Lebenswelt abgestellt sind. Nur ein halbes Dutzend hélt
Baxandall der Uberpriifung an Gemilden wert.>>* Das Zeichen fiir Schweigen — der iiber
den geschlossenen Mund gelegte Finger> — ist nun allerdings so alt (cf. Signum
Harpokraticum) und so allgemein versténdlich, daB3 es keiner Vermittlung auf diesem
Weg bedarf. >*® Die Rezeption durch einen bildenden Kiinstler ist ohnehin von der
Vorschrift eingeschrénkt, vor Laien nicht zu gestikulieren, um sich nicht der Lécher-

lichkeit preiszugeben.*>’

Infolgedessen ist eine genauere Kenntnis verbunden mit einem
griindlichen Verstindnis der Gestensprache der Monche auBlerhalb der Kloster nur

schwerlich anzunehmen.

2. Die Fingerzahlen

Die Fingerzahlen lassen sich als visuelles Zahlsystem bezeichnen.””® Eines dieser
Systeme gilt schon in der Antike als althergebracht. Mit ihm sind die Zahlen von 1 bis
9999 darstellbar, spiter ergdnzt man es um die Zehn-, Hunderttausender und die
Million.** Im Zusammenhang mit der bildenden Kunst ist es von Vorteil zu wissen, daB
die Einer und Zehner in diesem System mit der linken Hand dargestellt werden, bei
entsprechenden Interpretationen ist auf dieses Detail zu achten. Die Hand ist mit der
Handfldche dem Betrachter zugekehrt (Abb. 18). Die iibrigen Zahlenwerte stellen die
rechte oder die linke Hand dar, die Million wird durch das Zusammenlegen der Hénde
angezeigt. Das , kiinstliche dieses Systems ist bereits an der Bildung der Einer zu
erkennen. Die / wird gebildet, indem der kleine Finger eingebogen wird; bei der 2 kommt

der Ringfinger und bei der 3 schlieBlich der Mittelfinger hinzu. Die 4 bildet man durch

ausgestreckt gegen das Nasenbein, wobei er das linke Auge ganz zudriickte und mit dem rechten blinzelte,
so daf3 die Braue und die Wimper tief heruntergeprefit waren [...] Aber es schien, als sei Thaumast nicht
zufrieden hiermit, denn er legte seinen Daumen an die Nasenspitze und schlo3 die Finger derselben Hand.
Da legte Panurg die zwei Mittelfinger an beide Mundwinkel, zog den Mund, so weit er konnte, auseinander
und zeigte sein ganzes Gebif3, wobei er noch mit beiden Daumen die Augenwimpern so tief wie moglich
herabdriickte, so dal er nach libereinstimmendem Urteil der Versammelten eine sehr leidige Fratze
schnitt.«*

334 Baxandall 1987, S. 79, nennt Bejahung, Zeigen, Trauer und Scham, ohne Einzelnachweis seiner Quelle
Rijnberk 1953.

355 ,,P10 signo tacendi [/] super os clausum digitum pone.*, Nr. 96 bei Jarecki 1981, S. 247, aus einer Liste
des 13. Jh., dazu op.cit., S. 110f.

336 Gougaud 1929, S. 11 weist darauf hin, daB es dieses Zeichen zu allen Zeiten in allen Lindern gegeben
habe.

7 Buyssens 1956, S. 31.

% Barley 1974, S. 55.

% Wirth 1987 (1), Sp. 1229. Fiir diesen Literaturhinweis sei Ulrich Rehm gedankt.
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Einschlagen von Ring- und Mittelfinger, die 5 nur mit dem eingeschlagenen Mittelfinger
und die 6 nur mit dem Ringfinger. Die Fingerspitzen beriihren die Hand dabei nicht.*®
Als Vermittler dieses Systems vom Mittelalter in die Neuzeit ist in Italien Leonardo
Fibonacci zu nennen.*®! Luca Pacioli erarbeitete eine Revision, 1494 veroffentlicht, die
die Darstellung der Hunderter und Tausender betraf (Abb. 19). Die Darstellung der 700
mit der rechten Hand entspricht nun der Darstellung der / mit der linken Hand, so wie die
der /000 mit der rechten, der /0 mit der linken Hand entsprechen sollte. Paciolis
Bearbeitung wurde aufgegriffen und in der Folge galt es, sich fiir eines der beiden
Systeme zu entscheiden.*®

Wie verbreitet die Aufnahme einzelner Fingerzahlen — gleich welchen Systems — in
bildlichen Darstellungen war, ist weitgehend unerforscht.’® In die Werke Raffaels
scheinen sie keinen Eingang gefunden zu haben. Wirth weist darauf hin, daf bei einer
Untersuchung dieser Frage nur solche Themen in Betracht kdmen, bei denen Zahlenwerte

364 .
Nur in

darstellt werden konnten, als Beispiel nennt er den Verkauf Christi durch Judas.
geeigneten Kontexten lassen sich die Fingerzahlen im Bild einsetzen und als solche

erkennen.

3. Zusammenfassung

Barley charakterisiert die Fingerzahlen als ein in sich abgeschlossenes, generatives
System im sprachwissenschaftlichen Sinn. Das bedeutet, dal3 die einzelnen Formen nach
einer zugrundeliegenden Regel gebildet werden und dadurch einen bestimmten Platz in
diesem System zugewiesen bekommen. Ganz anders, und mit den Fingerzahlen nicht zu
vergleichen, verhalte es sich bei den Zeichen der Monche. Es werde mit an sich
bedeutungsvollen Einheiten operiert und alle moglichen Dinge konnten herangezogen

365

werden, um Bedeutungen zu vermitteln.”” Die Bildung dieser Fingerzeichen unterliegt

infolgedessen keiner Regel. Barakat sieht in der Zeichensprache der Zisterzienser nichts

anderes als ein Lexikon, aus dem sich Séitze zusammensetzen lassen. ¢

360 Op. cit., Sp. 1226, dort Beschreibung der Bildung der hoheren Zahlen mit Abbildung der
Fingerstellungen.

361 Op. cit., Sp. 1280.

362 Op. cit., Sp. 1282.

363 Op. cit., Sp. 1292.

3% Loc.cit.

% Barley 1974, S. 64.

3% Barakat 1975, S. 119.
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Fiir beide Systeme gilt, da3 sie nur in ithrem jeweiligen Kontext verstidndlich sind,
vorausgesetzt es gibt einen Konsens aller Benutzer liber die Bedeutung der einzelnen

Gesten.

Welche Schliisse lassen sich hieraus fiir Raffaels Behandlung der Gesten ziehen?
Wie bei den besprochenen Systemen bedarf es des Kontextes, um die Gesten verstehen zu
konnen. Dabei ist an den Kontext im Bild und an den Kontext des Betrachters zu denken.
Der Kontext im Bild erfordert einen bildlogischen Einsatz der Gesten. Die Verbindung
zum Betrachter entsteht durch ihre Sichtbarkeit. Das klingt selbstversténdlich, doch gibt
es Gesten, die leichter zu erkennen und zu lesen sind als andere, die beispielsweise im
Schatten liegen. Der Kiinstler kann damit rechnen, daf3 eine gut zu sehende Geste rasch
wahrgenommen wird. Dem Betrachter vermittelt sich auf diese Weise eine
bildimmanente Hierarchie. Zum Verstindnis der affektdarstellenden Gesten ist der
Kontext innerhalb des Bildes wichtig, nur durch ihn versteht der Betrachter, weshalb die
eine Figur weint und die andere lacht. Das setzt einen allgemeinen Konsens dariiber
voraus, welche Bedeutungen die Ausdrucksbewegungen vermitteln.
Das Verstdndnis der kodifizierten Gesten, etwa aus den Bereichen Liturgie und Recht,
riihrt vom auBerbildlichen Kontext her: Die Lebenswelt des Betrachters, die allerdings fiir

jeden eine andere ist, vermittelt ihm die Kenntnis und das Verstdndnis dieser Gesten.
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V1. Das malerische Werk

1. Umbrien

1.1 Das Sposalizio (1504)

Unter den frithen Werken Raffaels finden sich im Vergleich zu der Zeit nach 1508 wenige
Bilder, bei denen die Verwendung von Gesten in besonderem Malle auffiele. Dennoch
lasst sich in den vielfigurigen Werken der umbrischen Phase bemerken, daf3 Raffael
Gesten bewuBt einsetzt. Bei dem Sposalizio (Abb. 20) handelt es sich um das erste
signierte und datierte Werk des Kiinstlers. Es wurde 1504 vollendet und war fiir die
Cappella Albizzini in S. Francesco in Citta di Castello bestimmt.*®’ Es gilt als End- und
Hohepunkt der umbrischen Phase und damit auch als Schluf der direkten

. . . 368
Auseinandersetzung mit Perugino,

zumal letzterer eine fiir die Kapelle des Heiligen
Ringes im Dom von Perugia bestimmte Tafel desselben Sujets ebenfalls bis 1504
fertigstellte.® Das hochrechteckige Gemilde mit halbrundem Abschluf zeigt vorne die
Szene des Ringtauschs. Im Hintergrund des perspektivisch erschlossenen Bildraums
erhebt sich der Tempel vor dem unbewo6lkten Himmel {iber eine leicht hiigelige

Landschaft.

Der Verlobung Marias mit Joseph geht das Stabwunder voraus, das im

370 Dabei wird der alte

Protoevangelium des Jakobus 8, 2 und 9, 1{f. nachzulesen ist.
Witwer Joseph zum Mann fiir Maria erkoren, die Keuschheit gelobt hatte. Die Elemente
des Ringansteckens als Bekréftigung der Vermihlung und der enttduschten Freier fiihrte
Giotto in seinen Paduaner Fresken in die abendlindische Bildtradition ein.’”' Obwohl
keiner der Legendentexte von zornigen oder aufgebrachten Freiern spricht, beleben sie

wihrend des 14. Jahrhunderts vermehrt die italienischen Darstellungen des Themas.

3%7 Dussler 1971, S. 10: Brera Nr. 472, Holz, 170 x 119 cm; Ferino Pagden / Zancan 1989, S. 36,
abweichende Mafle 174 x 121 cm. Signatur auf Gebilkstiick {iber der zentralen Arkade: RAPHAEL VRBINAS.
Datum in den darunterliegenden Zwickeln: M (links) DIII (rechts). Bei Traeger 1997, S. 265, Abb. 135,
Grundrif der Kirche, Nr. 1 bezeichnet die Kapelle des HI. Joseph, in der das Sposalizio aufgestellt wurde;
Abb. 136 gibt den heutigen Zustand nach der Barockisierung in den Jahren 1707-1727 wieder.

368 Meyer zur Capellen 1996, S. 27.

369 Camesasca 1969, S. 105, Nr. 83: Caen, Musée des Beaux-Arts, Holz, 234 x 185 cm. Zur Reliquie des HI.
Ringes, ihrem Raub aus dem urspriinglichen Aufbewahrungsort in Chiusi, der Kapelle in Perugia und ihrer
Ausstattung, cf. Traeger 1997, passim. Abb. Meyer zur Capellen 1996, S. 28, Abb. 12.

370 Schiller 1980, S. 76; Text bei Henneke / Schneemelcher 1968, S. 218ff.

7! Schiller 1980, S. 78.
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Aus dieser Tradition stammt der seinen Stab iiber das Knie brechende Freier, den Raffael
rechts zeigt.’’?

Die Komposition ist auf die Zentralisierung des symbolischen Vorgangs ausgelegt. Die
polygonale Architektur des Tempels wird durch die offenen Portale — mit Durchblick auf
die Landschaft — auf der Mittelachse betont. Darunter steht der Hohepriester der mit
seiner insgesamt aufrechten Gestalt die Betonung aufnimmt, vor allem im senkrecht nach
unten hingenden Teil seines Giirtels.>” Der vertikalen ErschlieBung gibt die horizontale
Anordnung der Figuren eine Basis und Gegengewicht. Mit einer gewissen Distanz, die
sich aus der durch leicht spitze Einschnitte hervorgehobenen Silhouette des Hohepriesters
ergibt, schlieBen sich nach links Maria und ihre Begleiterinnen, nach rechts Joseph und
die anderen Freier an. Von dem beschriebenen Einschnitt leiten die geneigten Kopfe der
beiden zu Verlobenden zu den aufrecht dastehenden Begleitern iiber. Gleichzeitig sind die
Ganzfiguren, also die Heilige links von Maria, Maria selbst, der Hohepriester, Joseph und

einer der Freier in einer sich dem Halbkreis ndhernden Linie angeordnet. Somit ist

zwischen Haupt- und Nebenfiguren, zwischen Akteuren und Zuschauern geschieden.

Maria steht links des Hohepriesters, Stand- und Spielbein sind unter dem Gewand
auszumachen. Ihre linke Hand liegt in Hohe der Hiifte auf dem blauen Umhang auf, dabei
ist das Handgelenk betont abgeknickt. Traeger spricht von einem
Schwangerschaftsgestus, der von Piero della Francescas Madonna del Parto herriihre.*’
Diese Interpretation leuchtet ein, wenn man bei Perugino sieht, dal Maria die Hand auf
ithren leicht gewolbten Bauch gelegt hat, was die Aussage deutlicher als bei Raffael
werden 14Bt.>” In den einschligigen Lexika findet sich dieser Gestus nicht verzeichnet.’’®
Sie hélt die andere Hand, unterstiitzt vom Hohepriester, mit ausgestreckten Fingern dem
von Joseph von rechts dargebotenen Ring entgegen. Thr Blick gilt nicht Joseph, sondern
dem Ring. Durch die Position Marias muf3 der Hohepriester die von ihm abgewandte

rechte Hand regelrecht zu sich herziehen, woraus sich die Drehung ihres Korpers

motiviert. Wie die Hand Mariens hélt er auch die Josephs an der Handwurzel von unten

*7 Schiller 1980, S. 79.

373 Die Form entspricht der des Giirtels bei Perugino. Der Giirtel riihrt von einem um die Hiifte gelegten, in
der Mitte vorne geknoteten Tuch her, das eine Miniatur von 1472 zeigt, cf. Traeger 1997, S. 319, Abb. 159.
37 Traeger 1997, S. 278.

37 De Jorio 1832, S. 173f. beschreibt zwei Gesten mit denen in Neapel eine Schwangere bezeichnet wird:
Entweder hebt man das Kleid am Bauch etwas an oder man beschreibt in Richtung des Bauches mit den
ausgestreckten Armen einen Kreis, bei dem sich die Fingerspitzen beriihren.

376 Cf. LCI oder Marienlexikon, passim.
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und legt den Daumen auf die Oberseite des Handgelenks, wodurch das Stiitzmotiv
deutlich wird. Sein Oberkorper neigt sich zusammen mit dem Kopf nach rechts zu
Joseph, als miisse er auf dieser Seite mehr Kraft aufwenden oder um zu sehen, ob er die
Hand Marias auch richtig fiihrt. Vielleicht soll hier das anfiangliche Strauben Josephs
angedeutet werden, das der Hohepriester nur iiberwinden konnte, indem er den Heiligen
auf die Gefahren hinwies, die es mit sich bringt, wenn man sich dem Wort Gottes
widersetzt. Wie Maria blickt auch er nach unten auf die beiden Hénde.

Joseph, barful} in Schrittstellung, hilt den erblithten Stab zwischen Daumen und
Zeigefinger links von sich, die dunkle Linie hebt sich von seinem hellen Obergewand ab.
Mit dem Daumen, Zeigefinger und Mittelfinger seiner rechten Hand hélt er den Ring, der
als solcher gut wahrnehmbear ist. Mit dieser Fingerstellung liele sich auch eine Miinze
prasentieren. Auch Joseph blickt auf den Ring, so daB fiir jeden Betrachter die Bedeutung
des Vorgangs und des dargestellten Objekts deutlich sein diirfte.

Der Vorgang selbst, seine Transitorik, wird am besten durch die Beobachtung des
Verhiltnisses der Hiande und ihres Hintergrunds verstandlich. Die Hand Josephs mit dem
Ring liegt auf der Mittelachse der Tafel vor dem roten Ephod des hohepriesterlichen

Ornats.>”’

DaB die Fingerspitzen der Hand Mariens ebenfalls vor diesem Grund liegen,
zeigt dem Betrachter, da3 Marias Hand auf die vom Hohepriester gestiitzte, aber nicht
bewegte Hand Josephs zubewegt wird. Raffael suggeriert damit auch ein Sich-Zuwenden
der beiden Protagonisten.

Wihrend die drei an der Zeremonie Beteiligten ganz in ihrem Tun versenkt sind und
keine Regung zeigen, sind bei den Umstehenden ein paar Reaktionen zu beobachten. Die
Gruppe der fiinf Frauen bei Maria ist durch Kopfneigungen und Blickwechsel belebt. Die
junge Frau ganz links blickt aus dem Bild heraus, dabei wird sie von der Alteren hinter
ihr beobachtet. Die anderen Frauen blicken zu Maria. Die vorne stehende, auch als
Ganzfigur gegebene Heilige ist zusitzlich durch ihre Hinde ausgezeichnet. Sie hilt sie
etwa in Hiifthohe vor ihrem Korper. Dabei ist deutlich auszumachen, dal} sie mit den
Fingern ihrer linken Hand das untere Glied ihres Zeigefingers der anderen Hand befiihlt,

so als wiirde sie selbst demnéchst einen Ring an diesem Finger spiiren. Traeger erkennt in

dieser Figur die sel. Ortolana (Hortulana), die Mutter der Hll. Klara und Agnes von

377 Traeger 1997, S. 318. Dieses Element des Ornats hingt iiber den vorne offenen Mantel herab.

71



Assisi.””® Raffael bilde auch sie als Schwangere ab, die bereits die Hl. Klara im Leib
trage. Ihre Schwangerschaft sei eine ,,Imitatio Mariae*, da auch sie ein Licht zur
Erleuchtung der Welt gebire.’” Da die Interpretation Traegers nicht ohne weiteres von
der Hand zu weisen ist, wundert es einen, dal3 er nicht auf ihre Geste eingeht. Ich sehe in
der Frauengestalt eine der bei Pseudo-Matthdus benannten Jungfrauen, die Maria
begleiteten. In ihrer die Bilderzdhlung vermittelnden Funktion bildet sie das Pendant zu
dem Freier auf der rechten Seite.**

Die Gruppe hinter Joseph setzt sich aus fiinf weiteren Freiern mit Stdben zusammen. Bei
dem &lteren Mann in dunkler Kleidung, der nach rechts blickt, konnte es sich um das

Portrit des Stifters Albizzini handeln.*®!

Der aus dem Bild herausschauende Jiingling,
dem Pendant zur jungen Heiligen am linken Rand, biegt mit groBBter Gelassenheit seinen
Stab, von Brechen kann nicht die Rede sein.*®* Dagegen versucht der Mann am vorderen
Bildrand den Stab iiber sein rechtes Knie zu brechen. Er beugt sich nach vorne und zieht
das Bein leicht an. Die Unsicherheit dieser Stellung wirkt durch den Kontrast zu den

sorgfaltig ausbalancierten Posen der iibrigen Figuren belebend auf die Bilderzahlung.

Das Sposalizio kann als Beispiel dafiir dienen, wieweit Raffael rituelle und
juristische Traditionen bei seiner Bildfindung beriicksichtigt. Eine gewisse Verwirrung
entsteht dadurch, da3 die Gemalde dieses Sujets im deutschen Sprachgebrauch meist als
Die Verlobung Mariens bezeichnet werden. Im Italienischen bedeutet Sposalizio jedoch
Vermihlung, wenngleich eine Verlobung dargestellt ist. Dieser Unterschied ist fiir den
christlichen Glauben wichtig, denn dem jiidischen Recht galt die Verlobung als
Verpflichtung zur Keuschheit, wihrend die EheschlieBung durch den Beischlaf vollzogen
werden muBte.*** Im jiidischen Brauchtum gilt es, die alttestamentarische und die

talmudische Uberlieferung auseinanderzuhalten.”®

Die Beschreibung eines Ringtauschs
findet sich nicht im Alten Testament. Er wurde erst im siebten oder achten Jahrhundert

eingefiihrt, unter dem EinfluB romisch-christlicher Usancen.® Dabei wird der Braut im

378 Traeger 1997, S. 304ff.

37 op.cit., S. 307.

380 Jones / Penny 1983, S. 20 sehen darin ein ,,effective narrative device.*

¥ Traeger 1997, S. 272.

382 Traeger 1997, S. 273 will in ihm das Selbstportrit des einundzwanzigjahrigen Raffael erkennen.
% Traeger 1997, S. 104.

% Darauf weist Traeger 1997, S. 76 hin.

3% Traeger 1997, S. 77.
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Beisein von Zeugen der Ring an den Mittelfinger der rechten Hand gesteckt.**® So bildet
Perugino den Vorgang ab, hingegen weicht bei Raffael solche Eindeutigkeit einer
groBeren erzdhlerischen Spannung.

Das frithe Christentum tibernimmt die Verlobung aus der romischen Antike. In beiden
Kulturen war der Ring eine einseitige Gabe des Mannes an die Frau. In romischer Zeit
galt der Verlobungsring — anulus pronubus — zum einen als Sinnbild der einstmals
iiblichen Anzahlung eines Brautpreises, zum anderen als Pfand — arrha — und daher als
bindend fiir die Einhaltung des Versprechens, die Verlobte zu heiraten. Die
EheschlieBung selbst symbolisiert das Ineinanderlegen der Hande: dextrarum iunctio.*®’
Fiir die europdische Bildtradition und das Sposalizio Raffaels ist ein weiteres Detail zu
erwdhnen. Im Verlauf der nachantiken Entwicklung bekam der Ring die Bedeutung eines
Treueversprechens beziehungsweise einer Treueverpflichtung, denn durch ihn wiirden die
beiden Herzen miteinander verbunden. Darauf ist die Bezeichnung des vierten Fingers als
Goldfinger zuriickzufiihren. Man nahm an, dal} eine Ader vom vierten Finger der linken
Hand direkt bis zum Herzen verliefe, weshalb man gerade an ihn einen Ring stecken

sollte, damit das Gold dem Herzen ,,krafft* und Starkung gebe. Diese Begriindung gibt

Johann Indagine in einem chiromantischen Werk von 1523.°%

Die Darstellung einer Verlobung Mariens, bei der sie einen Ring erhilt, ist
strenggenommen nicht korrekt. Sie entspricht jedoch dem jiidischen Verlobungsritual,
wie es zu Zeiten Raffaels ausgeiibt worden ist und gleichzeitig dem weltlichen

Heiratszeremoniell.**’

Da man davon ausgehen kann, dafl Raffael die Kompositionsentwiirfe zu
Peruginos Version des Themas kannte,** soll hier ein die Gesten betreffender Vergleich

angeschlossen werden. Die Gruppen sind gespiegelt angeordnet, die Frauen links, die

391

Minner rechts.” Die fiir den Ring bestimmte Hand Marias ist deshalb nidher beim

36 Loc.cit. Giotto (Arenakapelle, Padua) 14Bt Joseph den Ring an Marias vierten Finger ihrer rechten Hand
stecken, ibd.

7 Traeger 1997, S. 70. Dazu auch ausfithrlich Wirth 1987 (2), Sp. 831ff.

3% Cf. Indagine 1523, S. I verso. Die Bezeichnung Goldfinger findet sich noch 1755 in einer Ausgabe des
Orbis Pictus des Johann Comenius, cf. Comenius 1755, S. 150.

¥ Traeger 1997, S. 104.

* Meyer zur Capellen 1996, S. 226, Anm. 18.

! Bertelli 1986, S. 32 begriindet das damit, daB Peruginos Werk an der Innenseite der Hauptfassade des
Domes, dem Hauptaltar gegeniiber angebracht war. Traeger 1997, S. 293 bezeichnet Peruginos Anordnung
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Hohepriester, der aufrecht in der Mitte, parallel zur Bildfliche steht. Er hebt ihre Hand
von oben am Unterarm empor. Da Marias Hand schon auf der Mittelachse plaziert ist,
fiihrt der Hohepriester Josephs Hand heran, die er von unten stiitzt. Wie erwiahnt, 16t die
auf den Bauch gelegte Hand Marias ihren Zustand mehr als erahnen. Die junge Frau
neben ihr scheint mit einer vergleichbaren Geste — ihre Hand liegt etwas tiefer auf ihrem
Bauch — und ihrer Kopfdrehung einer neben ihr Stehenden die Schwangerschaft Mariens
anzudeuten zu wollen. Dieses erzéhlerische Element konnte man mit dem Befiihlen des
Fingers der jungen Heiligen in Raffaels Tafel vergleichen. Und auch bei den Ménnern
sind, wie bei Raffael, zwei damit beschéftigt, ihren Stab zu zerbrechen. Der Vergleich der
sich biickenden Jiinglinge zeigt, dafl Raffael die Schwierigkeit gesteigert hat, indem er
den jungen Mann auf einem Bein balancieren 146t, wahrend Perugino eine sichere
Schrittstellung fiir das entsprechende Figur in seiner Version wihlt.

Beide Kiinstler bedienen sich bei der Bilderzdhlung der Mittel Geste, Haltung und Mimik,
die sie variierend einsetzen. Die ornamentale Ausgestaltung ist beim dlteren Perugino
detaillierter. Die eine Isokephalie anstrebende Anordnung seiner Figuren féllt im
Vergleich zu Raffael ab, sie wirken wie aufgereiht. Raffael 6ffnet mit der konkaven
Anordnung der vorderen Figuren den Bildraum und schafft damit Platz fiir eine lockere
Gruppierung der Handlungstréger. Die dicht beieinanderstehenden Zeugen wirken als
belebender Gegensatz. Raffael bleibt also in einigem seinem Lehrer treu. Gleichzeitig
entwickelt er Starken, deren er sich friih bewult gewesen sein mufl. Dazu gehort die

lebendig wirkende Anordnung der Figuren.

2. Florenz

Der Wechsel nach Florenz kann ziemlich genau bestimmt werden, da ein
Empfehlungsschreiben fiir Raffael erhalten ist, das die Herzogin Felicia Feltria della
Rovere von Urbino aus am 1. Oktober 1504 an Piero Soderini in Florenz richtet.*** Dieser
erteilte im selben Jahr an Michelangelo den Auftrag fiir die Schlacht von Cascina im

neuen Ratssaal.>”*

als traditionell, da in Verméhlungsbildern dem Mann die Seite rechts des Priesters als die ehrenvollere
zukédme, Raffael riume Maria diesen Ehrenplatz ein.

*2 Golzio 1936, S. 9f.

3% Meyer zur Capellen 1996, S. 74.
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2.1 Madonna di Terranuova (1504/05)
An der Madonna di Terranuova léasst sich Raffaels Rezeption einer einzelnen Geste aus

Leonardos Oeuvre nachweisen (Abb. 21).°%*

Das Werk gehort der ersten Zeit in Florenz
an. Die Form des Tondo ist in diesem Kunstkreis duf3erst beliebt und erscheint vorher
nicht im Buvre des Kiinstlers.*”

Die Vertikale betonend, sitzt die Madonna vor einer halbhohen Briistung, die den Blick
auf die Landschaft im Hintergrund 6ffnet und mit ihrem leicht profilierten Abschluf ein
horizontales Gegengewicht bildet. Der nackte Jesusknabe liegt mit seinem Unterkdrper
im Schof3 der Mutter; halb lehnt er sich gegen die stiitzende Hand, halb fangt sie ihn auf,
so daf3 das sich drehende Kind den Halt nicht verliert. Diesem wird vom HI.
Johannesknaben der Titulus gereicht, den er mit beiden Hiandchen in Empfang nimmt.
Die andere Hand der Madonna, ihre linke, scheint in der Bewegung innezuhalten. Die
offene Hand schwebt iiber den Fiilen ihres Sohnes, ihre Finger sind leicht angewinkelt,
so als wolle sie gerade zugreifen, um den unruhigen Knaben festzuhalten. Das alles
beobachtet ein rechts stehender Knabe mit Heiligenschein, der sich ldssig mit dem
Ellenbogen am Sitz der Madonna aufstiitzt.>*®

Die linke Hand Mariens ist eine Ubernahme aus Leonardos Madonna mit der Garnwinde,
397 die um 1501 in Florenz entstand (Abb. 22). **® Dort ist die Hand so schriig gestellt, daB
die Innenfldche vollstdndig zu sehen ist, wahrend Raffael die Hand horizontaler und
damit stiirker verkiirzt zeigt. Das Entscheidende der Ubernahme genau dieser Geste ist
ohne technische Hilfsmittel nicht zu erkennen. Vor einigen Jahren wurde eine
Infrarotaufnahme publiziert, die zeigt, dafl Raffael zuerst eine andere Handstellung zu
malen beabsichtigte (Abb. 23).>*” Die urspriinglich vorgesehene Hand stiitzt den Fuf} des
Jesusknaben mit den Fingerspitzen von unten an der Fuf3sohle. Die ,,neue Hand wurde

freihdndig — also ohne Ubertragung mit einem Karton — eingezeichnet.*"’

3% Ferino Pagden / Zancan 1989, S. 41, Nr. 23: Ol auf Holz, Durchmesser 87 cm. Aus der Sammlung
Terranuova 1854 nach Berlin. Zur Werkgenese gehdrt eine Zeichnung in Lille, Musée des Beaux-Arts, die
hier nicht behandelt wird, Abb. 110 in Meyer zur Capellen 1996, S. 178.

3% Meyer zur Capellen 1996, S. 178. Literatur zum Tondo bei Meyer zur Capellen 1994, S. 350, Anm. 9.
3% Er ist nicht eindeutig identifiziert, es konnte sich um einen weiteren Cousin des Jesusknaben, S. Taddeo,
handeln, cf. Ferino Pagden / Zancan 1989, S. 41.

3701 auf Holz, 48, 3 x 36, 9 cm. London, Sammlung Duke of Buccleuch, nach Meyer zur Capellen 1996,
S. 242.

3% Meyer zur Capellen 1996, S. 62. Hiller von Gaertringen 1998, S. 592 akzeptiert die Zuschreibung an
Leonardo nicht.

% Meyer zur Capellen 1994,

9 Hiller von Gaertringen 1998, S. 585.

75



Wie er von Leonardo das Spiel von Licht und Schatten an den Fingern iibernimmt,
scheint Raffael auch die szenische Motivation iibertragen zu wollen, und damit wird aus
einer einfachen Handstellung eine aussagekriftige Geste. Ein Zeitgenosse sah Leonardo
bei der Arbeit an diesem Bild zu und berichtet in einem Brief von 1501 dartiber: Das
Kind spiele mit einer Garnwinde in der Form eines Kreuzes und zeige dabei einen
sehnsilichtigen Ausdruck. Es halte die Winde fest, da die Mutter dabei sei, sie ihm zu

nehmen.*"!

Fiir Meyer zur Capellen 6ffnet Maria in einem momentanen Erschrecken die
Hand, da sie die Bestimmung ihres Sohnes ahne.*”* Die Hand in der Madonna di
Terranuova interpretiert er als ,,beschwichtigend*, sie halte den von rechts
herankommenden Knaben zuriick.*” Auf dem Titulus mit dem der Jesusknabe spielt, ist

404 Der Blick der Gottesmutter

das Wort AGNIVS als einziges vollstidndig sicht- und lesbar.
Madonna scheint gleichzeitig mit dem des kleinen Jesus auf diesen schriftlichen Hinweis
auf die Passion Christi zu fallen, sie erkennt und erschrickt, wahrend er mit der rechten
Hand nach dem Rotulus greift, um ihn ganz zu sich heranzuziehen.*”” Die Geste der
Madonna zeigt in meinen Augen lediglich der Bewegung eine Behutsamkeit, das
Jesuskind in diesem Moment nicht beriihren zu wollen. Der Knabe rechts scheint nicht

hinzuzukommen, eher schon beobachtend dabeizustehen.

Ein Wort soll noch zu Leonardos Felsgrottenmadonna (Abb. 24) gesagt
werden.*” Die Geste der linken Hand der Madonna dhnelt der von Raffael in der
Madonna di Terranuova verwendeten stéarker als jene Geste aus der Madonna mit der

Garnwinde (Abb. 22). Die hier abgebildete Londoner Fassung stellte Leonardo erst 1506,

I Nach Meyer zur Capellen 1996, S. 62.

492 Meyer zur Capellen 1996, S. 65.

% Meyer zur Capellen 1994, S. 348.

4% 7u dieser moglicherweise florentinischen Schreibweise des Wortes, cf. Meyer zur Capellen 1994, S.
348, Anm. 4.

% Dieses Werk ist das einzige aus Reihe der Madonnenbilder Raffaels, das besprochen wird. In der ersten
Disposition dieser Arbeit war kein Beispiel vorgesehen, da dieses Sujet gestenarm, ja gestenlos zu sein
schien. Im Vergleich mit dem romischen Werk und dessen ausgreifenden Bilderzdhlungen mag dies
zutreffen. Eine Geste scheint problematisch: Das Greifen des Kindes an die Brust der Mutter. Raffael
variiert sie mehrfach. Als Beispiele seien die Madonna del Granducca, Florenz, Galleria Palatina; die
Madonna Colonna, Berlin, Geméldegalerie und die Niccolini-Cowper-Madonna, Washington, National
Gallery, genannt (Abb. S. 42, 72, 74 in Ferino Pagden / Zancan 1989). Man kdnnte sie als jene Geste
interpretieren, die bei Sduglingen zu beobachten ist, die gestillt werden: Sind sie hungrig, greifen sie an die
Brust. Diese Geste war Raffael nicht unbekannt; in einer Zeichnung fiir eine Caritas-Darstellung (Wien,
Albertina, Inv. 245; Abb. bei Birke / Kertész 1992, Bd. 1, S. 145) greift das trinkende Kind in dhnlicher
Weise an die Brust beziehungsweise den Gewandausschnitt wie bei den erwédhnten Beispielen. Ob dies auf
eine Identifikation Marias mit Caritas hinweist, lie sich nicht kldren. In der Literatur scheint diese Frage —
wenn sie berechtigt ist — noch nicht gestellt worden zu sein. Es scheint daher ratsam, die Gestik in den
Madonnenbildern gesondert zu betrachten.

% 1 ondon, National Gallery, Ol auf Holz, 189,5 x 210 cm, nach Wilson 1982, S. 48.
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also nach Raffaels Madonnentondo.*"” Die erste Fassung, heute in Paris, Louvre, begann
Leonardo wéhrend seines ersten, bis 1482 dauernden Florenz-Aufenthalts. Die Tafel kam
mit nach Mailand und scheint dort verblieben zu sein, als der Maler im April 1500 nach
Florenz zuriickkehrte.*”® Wenn nicht die Madonna mit der Garnwinde zur Vermittlung
dieser Geste diente, konnte eine heute in New York aufbewahrte Zeichnung rezipiert
worden sein.*”” Die Skizzen der Madonna mit den heiligen Kindern, 1482—83,%'° zeigen
Maria wie sie liber die Kinder ihre beiden Hinde in der beschriebenen Weise hilt, was in
diesem Kontext als schiitzende, aber auch als anbetende Geste verstanden werden kann.
Entscheidend fiir die Ubernahme von Leonardo diirfte weniger die tatséchlich gewihlte
Form der Geste gewesen sein, als vielmehr die allgemeine Erkenntnis Raffaels, daf3 er
mittels einer in ihrer Bewegung festgehaltenen Geste ein narratives Element ins Bild
einbringen konnte, auch wenn in diesem speziellen Fall die Geste mehr tiber die Zartheit

und Sensibilitit der Madonna im Umgang mit ihrem Kind aussagt.*''

2.2 Die Grabtragung Christi — Pala Baglioni (1507)

Die Pala Baglioni*'* gehdrt zum Typus der mehrteiligen Altarretabeln (Abb. 25a, 25b).*"
Urspriinglich in S. Francesco al Prato in Perugia in einem Architekturrahmen aufgestellt,
sind die erhaltenen Teile an mehreren Orten verstreut. Auller der Haupttafel mit der
Grabtragung Christi, werden der Auszug (cimasa) mit Gottvater und die Predellen mit

den theologischen Tugenden besprochen.*'*

Raffael prigt mit diesem Werk einen neuen Typus, der vielfach aufgegriffen wurde.*"
Das Gemalde ist das Ergebnis umfangreicher Vorstudien, von denen zwei Blitter (Abb.

78, 79) im Zeichnungskapitel ndher besprochen werden.

“7 Clark 1967, S. 128.

“% Clark 1967, S. 161f.

409 Clark 1967, S. 9, New York, Metropolitan Museum of Art.

“1% Abb. bei Clark 1967, Abb. 20.

I Meyer zur Capellen 1996, S. 209 zihlt das Gemilde zur ersten, noch unreflektierten Rezeption
Leonardos.

2 Dussler 1971, S. 23f.: Galleria Borghese, Nr. 170, Holz, 184 x 176 cm. Bez. und dat. an der Steinstufe
links: RAPHAEL./ VRBINAS./ M.D.VII. Dussler 1971, S. 24 schlief3t eine Zuhilfenahme von Assistenten nicht
aus, die Predellen gibt er Raffael ganz.

13 Locher 1994, S. 36. Es handelt sich um das letzte Beispiel dieses Typus in Raffaels (uvre, cf. op.cit., S.
38.

414 AuBerdem sind rahmende Friese erhalten (Perugia, Galleria Nazionale dell’Umbria). Abb. bei Locher
1994, S. 209, Abb. 7. 1737 zerstort ein Erdbeben die Kirche, Traeger 1997, S. 138.

415 Schiller 1968, S. 185. Die Entwicklungslinie beginnt mit dem Altarbild Filippino Lippis und Pietro
Peruginos fiir SS. Annunziata in Florenz, vollendet 1506, das die ohnméchtige Maria unter dem Kreuz
zeigt. Das Motiv erscheint in Italien bemerkenswerterweise nicht vor der Reise Rogier van der Weydens
nach Italien im Jahr 1450. Der Kiinstler arbeitete in Florenz und man nimmt an, dal wahrend des
Italienaufenthalts mehrere Versionen der Kreuzabnahme mit der ohnméchtigen Maria entstanden, deren
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2.2.1 Bildanalyse

Die Szene entfaltet sich vor einem sich in die Bildtiefe erstreckenden
Landschaftshintergrund, wo eine am Wasser gelegene Stadt und der Berg Golgatha mit
den leeren Kreuzen zu sehen sind. Der Leichenzug bewegt sich von rechts kommend zum
Felsengrab auf der linken Seite — in diesem Moment zieht er an der Gruppe um die
ohnmichtige Maria vorbei. Der Gang von Golgatha zum Grab wird in den Evangelien
nicht geschildert. Neben Maria, der Mutter Jesu, und Johannes, der als einziger der
Apostel Christus bis unters Kreuz folgte und dort die stellvertretende Sohnschaft
{ibernahm,*'® erwihnt die biblische Erzihlung der Kreuzabnahme Joseph von Arimathéa

417

als Stifter des Grabes, Nikodemus,418 die Frauen aus Galilda*"” und Maria

Magdalena.**°

Die Triager haben den Eingang des Grabes gerade erreicht. Der den Oberkorper des
Leichnams Stiitzende, setzt schon seinen linken Ful} auf die erste Stufe. 21 B jst
Nikodemus, der gemeinhin jiinger dargestellt wird als der Stifter des Grabes, Josef von

Arimathia.**

Nikodemus lehnt sich zuriick, um den Zug des schweren Korpers nach
unten auszugleichen. Dabei legt er den Kopf in den Nacken und dreht ihn zu der
hochgezogenen rechten Schulter, womit er sein Gesicht voll nachdenklicher Trauer zum
Betrachter dreht. Der Oberkorper des Toten lehnt gegen die Brust des Tragers, der Kopf
fallt gegen seinen rechten Arm, so da3 die Neigung des Hauptes der des Kopfes von
Nikodemus entspricht. Auf diese Weise parallelisiert Raffael ein totes mit einem
lebendigen Gesicht. Als Trage dient das Leichentuch, in dem der Leichnam so gelagert
ist, daB die Unterschenkel iiber den unteren Rand héngen. Der andere, jugendliche Triger,
lehnt sich wie Nikodemus zuriick, um die Last des Toten nach oben ziehen zu kénnen.
Der Schwung der Bewegung wird am Schwingen seines griinen Rockes und am Wehen

der Haare sichtbar. Sein ins Profil nach links gedrehter Kopf zeigt einen gefaten

Ausdruck. Er konnte deshalb mit einem weniger emotional bewegten Gesichtsausdruck

beriihmteste heute in Madrid im Prado héngt, dazu und zur italienischen Nachfolge des 16./17. Jh.,
Hamburgh 1981.

46 1.c1, Bd. 7, Sp. 126 (Gregor Martin Lechner).

Y7 Mt 27, 57-60; Mk 15, 42-47; Lk 23, 50-54.

18 3o 19, 38-42; Vers 39 erwdhnt Nikodemus.

%Lk 23, 55.

“2OMt 27, 61.

! Die Schmalseite der unteren Stufe tréigt die Signatur. Detailabbildung bei Locher 1994, S. 206, Abb. 4.
Zum Text vgl. Camesasca 1994, S. 89.

2 LCI, Bd. 8, Sp. 44 (Georg Hartwagner).
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gezeigt sein, da er eine vermittelnde Stellung zwischen zwei affektiv aufgeladenen
Partien des Bildes einnimmt. Die Enden des Tuchs hélt er zu beiden Seiten der Knie
Christi fest. Dabei driickt er eines der Beine leicht gegen seinen Oberschenkel, weshalb
an dieser Stelle das Gewand nach oben rutscht. Nicht nur das Tuch, sondern auch die

Korper der Trager stiitzen somit den Leichnam.

Hinter Nikodemus steht der Apostel Johannes auf der oberen Stufe des
Grabeingangs, der mit seitlich des Kinns gefalteten Hinden zum Toten niederblickt.
Durch das seitliche Plazieren der Hinde wird aus einer reinen Gebetsgeste eine
Ergriffenheit ausdriickende Geste. Johannes bleibt damit der Rolle treu, die ihm in der
Tradition der Beweinungsszenen oft zugewiesen ist: der des nachdenklichen Betrachters.
In dieser Bedeutung setzt Raffael die Geste, seitenverkehrt, in dem sogenannten Spasimo
di Sicilia ein (Abb. 30).*** Von allen Gesten der Pala Baglioni hebt Vasari diese eine
Geste hervor: ,, [...] vornehmlich schon ist Johannes, er kreuzt die Hinde und neigt das
Haupt in einer Weise, welche das hirteste Gemiit zu Mitleid bewegen miiBte.“*** Und
zugleich bestitigt Vasari den Topos, dass die Gesten in den Bildern Affekte erregen
sollen. Haufiger kommt die an die Wange gelegte Hand bei Johannes im Zusammenhang
mit diesem Thema vor, wie sie Raffael von der Beweinung Peruginos (Abb. 26) kennen
konnte.**’

Rechts neben Johannes steht ein bartiger Alter, es ist Joseph von Arimathéa, der Stifter
des Grabes. Sein zur Seite gelegter Kopf und die Beinstellung zeigen, da3 er beim Tragen
behilflich ist, obwohl die Position der Hinde nicht klar auszumachen ist. Deutlicher als
auf dem Gemiilde ist seine Mithilfe noch auf einer Zeichnung in Oxford zu erkennen.**°
Die Neigung des Kopfes konnte zudem ein Zuriickweichen vor dem Anblick des Toten

ausdriicken.

Die linke Hand Christi ergreifend, stiirzt Maria Magdalena herzu, die ihm mit

einem leidenden Gesichtsausdruck ins Antlitz blickt und dabei ihre rechte Hand zu

423 Gemeint ist die Heilige in hellem Blau, direkt iiber Maria. Ferino Pagden / Zancan 1989, S. 123, Nr. 75:
Madrid, Prado; Leinwand, 318 x 229 cm.

2% Vasari / Kanz 1996, S. 50. In Vasari 1550 (Torrentiniana) nicht erwahnt.

25 1.CI, Bd. 7, Sp. 126, die Schmerz und Trauer ausdriickende Geste der Hand an der Wange findet sich
schon in S. Angelo in Formis, 11. Jh. Perugino, Beweinung Christi, 1495, Ol auf Holz, 214 x 195 cm,
Florenz, Galleria Palatina, urspriinglich im Kloster S. Chiara, Florenz, cf. Camesasca 1969, S. 94, Nr. 41.
Der Apostel steht ganz links.

26 parker 1956, 11, 532, Oxford, Ashmolean Museum, Abb. bei Locher 1994, S. 223, Abb. 24.
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seinem Gesicht fithrt. Durch das Wehen ihrer Haare wird ihr rasches Herbeistiirzen
anschaulich und die Transitorik der Darstellung betont. Ihre leicht diagonale
Bewegungsrichtung zeigt dem Betrachter, dal} sie sich von der Gruppe um Maria geldst
hat, um zum toten Christus zu eilen. Thre rechte Hand verschwindet zum grof3eren Teil
hinter dem Leichentuch und liegt zudem im Schatten. Die beiden aufeinanderliegenden
Hénde sind dagegen hell beleuchtet. Diese Geste soll also hervorgehoben werden. Das
Ergreifen der Hand — zwischen den Hénden liegt ein Tuch — kontrastiert die Lebendigkeit
der Trauernden mit der bereits sich verfarbenden Haut des Toten. Das Ergreifen einer
Hand des toten Christus 148t sich auf vielen Gemélden finden. Das Fehlen scheint eher
die Ausnahme zu sein, wie auf dem zerstérten Gemalde von Jacopo del Sellaio, ehemals
in Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum.**” Von Perugino gibt es zwei Pieta-Darstellungen,
bei denen die Hand présentiert wird. Auf der Tafel in den Uffizien ist die Hand auf den

toten Korper gelegt. **®

Maria Magdalena fallt der aktivste Part im Geschehen zu. Sie hat sich von der
Gruppe um Maria abgewandt, um zu Christus zu eilen. Eine Tréne auf ithrer Wange ist der
deutlichste Hinweis ihrer erregten Trauer. SchlieBlich bringt sie das Ergreifen der Hand
des Leichnams dem Toten ndher als die anderen Personen. Wird sie dadurch zur zentralen
Figur des Bildes?

Raffael iibertragt die Verhaltensweise Maria Magdalenas wie sie von Kreuzigungen
bekannt ist — die Heilige umfafit das Kreuzende oder reifit die Arme in die Hohe — in den
Bildzusammenhang, und iibersetzt ihre Gestik in eine neue Form, die auf traditionellen
Elementen beruht. Das Ergreifen der Hand ist aus Beweinungsszenen bekannt, bei denen
Maria Magdalena die Hand Christi ergreift und kiifit; die hastende Bewegung ist
korperlicher Ausdruck ihrer seelischen Erregung, der immer von einer expressiven Mimik

begleitet ist.**

7 Abb. bei Locher 1994, S. 243, Abb. 52.

28 Camesasca 1969, S. 93f., Nr. 40: 1494-95, Ol auf Holz, 168 x 176 cm, Florenz, Uffizien; Abb. bei
Locher 1994, S. 244, Nr. 53.

2 Am eindriicklichsten in Figuren der vollplastischen Beweinungsgruppen in Bologna und Modena, cf.
Pope-Hennessy 1985, Bd. 2, Fig. 127 u. S. 329f.: Niccolo dell’ Arca, Beweinung Christi, Bologna, S. Maria
della Vita (1463); op. cit., Fig. 128 u. S. 329: Guido Mazzoni, Beweinung Christi, Modena, S. Giovanni
Battista (1492). Etwa zehn weitere Gruppen aus der zweiten Hélfte des 15. Jahrhundert verzeichnen
Agostini / Ciammitti 1985, S. 302-330 passim.
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Der jugendliche Trager im Vordergrund wird durch das Zuriickbeugen ein Teil der
Gruppe um Maria, betrachtet man das Gemaélde hinsichtlich der Verteilung der Figuren.
So bleibt die Anzahl der Figuren in beiden Bildhélften gleich, was zur Ausgewogenheit
der Komposition beitrdgt. Da er als Riickenfigur gegeben ist, schlie3t er die Gruppe um
den Leichnam nach rechts ab, so dal} die Ohnmacht Mariens als eigene Szene abgegrenzt
wird. Durch das leichte Zuriicksetzen der Frauengruppe bleibt in der rechten unteren Ecke

Raum frei, um das Voriibergehen der Tréger mit dem Leichnam anschaulich zu machen.

Um die ohnméchtig zusammensinkende Maria kiimmern sich drei Frauen, die alle
damit beschéftigt sind, ihren Fall aufzuhalten. Eine nach links blickende Frau umfasst
Maria von hinten mit beiden Hinden um die Taille. Sie zieht die Mutter Jesu zu sich
heran, um sie an ihrer Brust abzustiitzen; so verfihrt auch der Tréger des Leichnams
Christi. Den Kopf der nach rechts fallenden Gottesmutter stiitzt eine der am rechten
Bildrand stehenden Heiligen mit beiden Hinden. Die Kniende nimmt die so stabilisierte
Gottesmutter entgegen, indem sie ihre Hande unter die Achseln Marias schiebt. Maria
briche ohne diese Hilfe zusammen, denn sie ist an den Knien und der Hiifte eingeknickt.
Ihre Arme hédngen schlaff und unkontrolliert herunter, die Innenseite ihres rechten Arms
ist nach auen gekehrt, so dafl das Handgelenk gegen ihr linkes Knie schldgt. Der andere
Arm liegt tiber der rechten Schulter der vor ihr Knienden. Die drei Frauen sind dabei, die
wie tot erscheinende Maria hinzulegen, so wie das im gleichen Augenblick mit ithrem
toten Sohn geschieht. Damit parallelisiert Raffael die beiden Handlungen von denen das
Bild erzéhlt. Die einander entgegengesetzten Bewegungsrichtungen tragen zur
gegenseitigen Abgrenzung der Szenen bei. Diese Parallelisierung basiert auf der Deutung
der Ohnmacht Mariens als Ausdruck der compassio, des ,,mystischen Miterlebens* und

dem ,,Nachvollzug des Todes Christi.“*°

Ublicherweise wird die Ohnmacht Mariens nicht mit der Grablegung, sondern mit
der Kreuzigung Christi kombiniert. Raffael konnte sich am Stich Andrea Mantegnas
orientiert haben, der diese beiden Szenen zum ersten Mal vereint.*' Dafiir spricht, daf

dieses Blatt Mantegnas im Raffael-Kreis studiert wurde. Im sogenannten Libretto

“% Fuchs 1992, S. 687.

B Dygsler 1971, S. 24. Kat. London 1992, S. 42, Anm. 17. Zuletzt Traeger 1997, S. 138. Mantegna,
Grablegung, Washington, The National Gallery of Art, Kupferstich und Kaltnadel, 2. Zustand von zwei
bekannten Zusténden, 299 x 442 mm (Blatt; Platte 339 x 480 mm). Bartsch 3, nach Kat. London 1992, S.
201, Nr. 39.
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veneziano findet sich eine zeichnerische Kopie nach Mantegna. Das Libretto veneziano
entstand im engsten Umkreis Raffaels und basiert auf einer Sammlung von Motiven des
jungen Raffaels. Die Urheberschaft Domenico Alfanis, dem der Auszug mit Gottvater fiir
die Grabtragung zugeschrieben wird, gilt als am wahrscheinlichsten.**

Fiir den Betrachter — gleich welcher Epoche er angehort — erschlieft sich der affektive
Gehalt der Grabtragung aus der Anschauung allein. Die Diskussion einiger formaler und

ikonographischer Details zeigt auf, warum Raffael gerade diese Gesten einsetzte.

2.2.2 Das Tragen des Leichnams

Die Art und Weise wie der Leichnam getragen wird, ndmlich auf einem Tuch von zwei
Tragern, wobei der eine Arm schlaff herabhéngt und der andere von einer Person des
Trauerzugs ergriffen wird, fiihrt die Forschung auf ein antikes Vorbild zuriick: die
Darstellung eines Trauerzugs auf den Meleager-Sarkophagen. Die Ubereinstimmungen
sind deutlich, mit der Ausnahme, daf3 bei den antiken Trauerziigen der Leichnam mit den
Fiilen voran getragen wird.*? Solche Sarkophage lassen sich fiir Perugia, Florenz und
Rom nachweisen.** Ein Exemplar, bei dem die Hand des Toten ergriffen wird, ist durch
eine Zeichnung im Codex Coburgensis dokumentiert (Abb. 27). Das Greifmotiv ist
vergleichbar, denn die Hand Meleagers wird von unten ergriffen, so da3 seine tote Hand
auf dem Unterarm des Greifenden aufliegt, allerdings packt dieser am Handgelenk zu. **
Auf dieser Darstellung fiihrt der Greifende seine andere Hand in einer Klagegeste zum
Gesicht des Toten, die sich mit jener Maria Magdalenas vergleichen 1a6t.

Eine weitere Anregung, ihrerseits auf das Meleager-Motiv zuriickgehend, sah die
Forschung in dem als Sarkophag-Relief gemeinten, gemalten Trauerzug von Signorelli in
der Kathedrale von Orvieto (Abb. 28, 29).*° Die Kombination der Themen Grabtragung
und der Ohnmacht Mariens konnte von einem weiteren Werk Signorellis herriihren, der

um 1505 entstandenen Kreuzigung.”’ In simultaner Darstellung wird der Leichnam

2 Ferino Pagden 1984, S. 13. Es handelt sich um fol. 31 / fol. 32 (Nr. 85 recto und verso), Feder, Spuren
von Bleistift, 229 x 168 mm. Weitere Angaben Ferino Pagden 1984, S. 95. Das Skizzenbuch liegt in
Venedig, Galleria dell’ Accademia. Die Zuschreibung an Alfani ziehen Cordellier / Py 1992, S. 8 in Zweifel.
3 von Salis 1947, S. 69. Zur Trageweise, cf. Locher 1994, S. 102.

“* Bober / Rubinstein , S. 146f.

5 Wrede / Harprath 1986, S. 91 und S. 92, Abb. 50. Der Sarkophag befand sich friither im Palazzo
Barberini, gilt jedoch als verschollen. Camesasca 1994, S. 25 bildet eine Fotografie des Sarkophags ab mit
dem Ortsnachweis Sao Paulo, Museu de Arte, ohne weitere Angaben.

“ Dussler 1971, S. 24; Gilbert 1986, S. 119.

7 Hinweis bei Dussler 1971, S. 24. Zum Werk cf. Dussler 1927, S. 130: Leinwand, 215 x 162 cm, Borgo
Sansepolcro, Pinacoteca Comunale. Urspriinglich als Kirchenstandarte fiir die Compagnia di S. Antonio
Abbate in Borgo Sansepolcro gemalt, riickseitig zwei Heilige, cf. op. cit., S. 207.
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Christi im Hintergrund vom Ful} des Kreuzes weggetragen, indessen im Vordergrund
Maria ohnméichtig unter dem Kreuz liegt und zwei Heilige sie betreuen. Die Kenntnis
dieses Werks spiegelt sich in einer Zeichnung Raffaels im Louvre. Dort hebt — oder
senkt? — eine Heilige den Schleier Marias, wie das mit einer geziert-vorsichtigen Geste
die Heilige tut, die bei Signorelli den Kopf Marias in ihrem Schof bettet. Raffael
verwendet dieses Motiv schlieBlich in der Kreuztragung (Abb. 30), bekannter als Spasimo
di Sicilia (1515).® Uber das Motiv des Schleierhebens oder -senkens findet sich in der
einschldgigen Literatur kein Wort. Es scheint sich nicht {iber langere Zeit in der
Bildtradition gehalten zu haben. Eine mogliche Erklarung kénnte sich aus den
Meditationes Vitae Christi ergeben. Ihren Schleier benutzt Maria, um das Neugeborene
einzuhiillen,*’ was sie wiederholt, als dem toten Christus nicht einmal mehr ein
Lendentuch belassen wird,** schlieBlich verschleiern die sie begleitenden Frauen Maria

auf dem Riickweg in die Stadt als Witwe.*"!

Falls diese Quelle in einem Zusammenhang
mit der Bildtradition steht, konnte die Geste des Schleierhebens auf die bevorstehende
Bedeckung Christi mit dem Schleier Mariens anspielen oder die Szene ihrer Verhiillung
als Witwe vorwegnehmen, folglich wire ein Senken des Schleiers dargestellt. Bei dieser
Lesart konnte man die Geste als Vertiefung des compassio-Gedankens verstehen: Maria
muB in ein Tuch gehiillt werden wie der tote Kdrper ihres Sohnes. Dessen ungeachtet
kann diese Geste ohne weitere Kenntnis — bei Raffael wie bei Signorelli — als
flirsorgliche, hilfespendende Geste verstanden werden.

Es diirfte einmal mehr deutlich geworden sein, da3 Raffael mit einem Fundus von

Motiven arbeitet, die er im Zuge der Bildfindung genuin umgestaltet.

Die fiirsorglich wirkende Geste der linken Hand Maria Magdalenas ist aus der
Anschauung verstandlich, nicht zuletzt durch ihre Mimik. Wieder kann Raffael auf
Darstellungstraditionen zuriickgreifen, wie den erwéahnten Meleager-Sarkophag.442 Sie
lasst sich zudem aus der Theologie und der Geschichte der Frommigkeit begriinden. Die
Form der Geste an sich ist nicht nachweisbar, wohl aber die Tendenz ihrer Aussage.

Es spielen vier Themen beziehungsweise Traditionen eine Rolle: der Ritus der verhiillten

Hénde, die Verehrung der Wundmale, das Bestatten der Toten als eines der sieben Werke

8 Ferino Pagden / Zancan 1989, S. 123, Nr. 75: Leinwand, 318 x 229 cm, Madrid, Prado.

9 Ragusa / Green 1961, S. 33.

0 Op. cit., S. 333.

1 Op. cit., S. 346.

#2 Shearman 1977, S. 133 sieht im Ergreifen der Hand und dem Blick ins Gesicht eine deutliche Emulation
dieser Sarkophage.
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der Barmherzigkeit und die drei theologischen Tugenden. Von letzteren ist Caritas als die

wichtigste in der Mitte der Predella hervorgehoben.

2.2.3 Der Ritus der verhiillten Héinde

Das zwischen den beiden Hianden liegende Tuch riihrt von dem Brauch her, heilige oder
besonders verehrte Gegenstinde mit verhiillten Hinden zu beriihren.** In
funktionalisierter Form ist das beim Heben des Leichnams mit der verhiillenden
Leinwand noch zu erkennen, deutlicher weist das Stiickchen Stoff darauf hin, das
zwischen der Hand Christi und der Maria Magdalenas hervorschaut. Der zeremonielle

Ursprung verschwindet vollig und geht ganz in der Einbindung in die Handlung auf.

2.2.4 Die Verehrung der Wundmale

Entgegen der iiblichen Leserichtung von links nach rechts, die meistens dann eine Rolle
spielt, wenn zielgerichtete Bewegungsabldufe darzustellen sind, tragen die Akteure im
Bild den Leichnam Christi von rechts nach links zum Grabeingang. So kann die
Seitenwunde gezeigt werden, ohne den Kdrper in eine Lage bringen zu miissen, bei der
zwar dann die Seitenwunde zu sehen wire, diese Lage aber an sich als zu umsténdlich
erscheinen miif3te.

Ein weiteres Problem bildet die Priasentation der linken Hand des Leichnams mit ihrem
Wundmal, da diese Korperseite notwendigerweise vom Betrachter abgewandst ist. Die bei
weitem héufigste Losung, um diese Hand mit ihrem Wundmal zu zeigen, ist es, sie von
einem der Trauernden ergreifen zu lassen oder sie so auf den Korper des Toten zu legen,
daB das Wundmal sichtbar ist. Letzteres findet sich hdufiger in Pieta-Darstellungen, bei
denen sich der Leichnam in einer Ruheposition befindet. Als Beispiel ist Michelangelos
Pieta zu nennen wie auch gemalte Darstellungen, zum Beispiel Peruginos Version des

** In den meisten der die Pala Baglioni vorbereitenden

Themas in den Uffizien.
Zeichnungen Raffaels ist denn auch diese Hand zu sehen.

Die Grabtragung als Bewegungsvorgang wird deutlicher durch das Ergreifen dieser Hand,
was durch ein starkes Herabhéngen der anderen, auf der Seite des Betrachters
befindlichen Hand kontrastiert werden kann. So geschieht dies bei Raffael, der zum einen

auf Formulierungen von Meleager-Sarkophagen zuriickgreift, andererseits an die

3 Die Herkunft der Geste fiihrt nach Persien, cf. Dieterich 1911; Cumont 1932/33, S. 93; Alfldi 1934, S.
33ff.
444 Abb. bei Locher 1994, S. 244, Nr. 53.
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formalen Traditionen seines unmittelbaren kiinstlerischen Umfeldes ankniipfen kann, wie
beispielsweise den bereits erwdhnten Tafeln Peruginos. Somit sind alle Wundmale fiir

den Betrachter sichtbar.**’

2.2.5 Das Bestatten der Toten als Werk der Barmherzigkeit

Im 3. Jahrhundert fligte Lactantius das Begraben der Toten als siebtes den bis dahin sechs
Werken der Barmherzigkeit hinzugefiigt.**® Vasari geht auf das Thema der Bestattung
ein. Er kennt die Vorgénge, die zum Auftrag fiir dieses Gemélde gefiihrt haben: Die
»Bluthochzeit* von 1500 in Perugia, bei welcher der Sohn der Auftraggeberin zu Tode
kam. Er wurde zum Opfer eines Racheaktes, zu dem er selbst den AnlaB gegeben hatte.**’
Vasari schreibt: ,,Raffael dachte sich als er dieses Werk schuf, den Schmerz welchen die
nichsten und treuesten Angehorigen empfinden, die den Leichnam ihres geliebtesten
Verwandten, auf dem in Wahrheit das Wohl und die Ehre einer ganzen Familie beruhte,
zu Grabe tragen.“***

Gemeinhin werden alle sechs beziehungsweise sieben barmherzigen Werke simultan
dargestellt. Darstellungen nur eines dieser Werke scheint es nicht zu geben. Ein solches
Verstindnis des Gemaéldes kann nur vermittelt angenommen werden, auf dem
Hintergrund der zeitgendssischen Frommigkeitspraxis. Diese Interpretation erhélt ein

besseres Fundament, wenn man die Caritas als zentrale Figur der Predella genauer

beleuchtet.

*3 Die Verehrung der Wundmale hat ihre Grundlage bei den Patristen. Die Wunden wurden von ihnen als
Beweis des wirklichen Lebens Christi verstanden, womit gegen doketische Tendenzen argumentiert wurde.
Die Andacht zu den fiinf Wunden findet sich erstmals im 9. Jahrhundert im iro-schottischen Mdnchtum.
Eine ihnen geltende Votivmesse Humiliavit ist in der Zeit vor 1350 in Deutschland nachgewiesen, von wo
aus sie sich iiberall hin verbreitet. Die Wunden selbst erinnern an die Passion Christi und regen neben der
Andacht auch Mitleid, ein Aspekt der Néchstenliebe, und Liebe an, denn sie sind nicht nur Siegeszeichen,
sondern auch Zeichen fiir die Kreuzigung, cf. LThK, Bd. 10, Sp. 1249-1251, Art. ,,Wunden Christi*. Die
Glaubigen riefen die Wunden an, um vor einem schlimmeren Tod bewahrt zu werden, was im 14. und 15.
Jahrhundert zu einer Haufung von Gebeten zu den Wunden Christi fiihrte. Zudem feierte man am Freitag
nach der Fronleichnamsoktav das Fest der Wunden Christi, nach LCI, Bd. 4, Sp. 540-542. Das Ergreifen der
Hand erklért sich vielleicht aus der Tatsache, daB Maria Magdalena den Leichnam salbt. Beissel 1909, S.
401, Abb. 178 bildet eine vollfigurige Grablegung aus der Viktorskirche in Xanten ab, bei der Maria
Magdalena vor dem Sarkophag kniet und die rechte Hand Jesu ergreift, um die Wunde zu salben. Das
offene Salbgefdl} steht vor dem Sarkophag.

6 1.CI, Bd. 1, Sp. 245 (Curt Schweicher).

7 Der zeitgendssische Bericht findet sich bei Matarazzo / Fabretti 1851, auf deutsch bei Matarazzo /
Herzfeld 1910. Eine Nacherzdhlung lassen sich die wenigsten Autoren entgehen. Am Beginn steht
Burckhardt 1869, S. 24ff. Von Salis 1947, S. 61f. Zu ,,Stiftungsanlall und Sonderikonographie®, cf. Locher
1994, S. 77-83. Zuletzt Traeger 1997, S. 132ff.

% Vasari / Kanz 1996, S. 50.
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2.2.6 Die Cimasa

Zum Altar gehoren drei Predellentafeln und ein Auszug (cimasa). Die cimasa (Abb. 31)
zeigt den Kopf des segnenden Gottvaters — umgeben von Putten — der seine rechte Hand
im Zwei-Finger-Segens-Gestus erhoben hat. Die Finger der angewinkelten Hand sind
flach ausgestreckt, so da3 die Innenseite zu sehen ist. Dieser Teil des Altarwerks wird
Domenico Alfani zugeschrieben, einem Mitarbeiter Raffaels in Perugia.**® Die beiden
Gesten erscheinen in dieser Kombination auch in Raffaels Fresko Die Trinitdit und

Heilige in Perugia (Abb. 32).**°

2.2.7 Die Predellen

Die Predellen stehen mit der Darstellung der Grablegung in formal-axialer und
inhaltlicher Beziehung (Abb. 25b).*' Wihrend Raffael bei friiher entstandenen
Altarwerken szenische Darstellungen fiir die Predellentafeln einsetzte, ™ entschied er sich
bei der Pala Baglioni fiir die Abbildung der drei theologischen Tugenden, die sich in ihrer
Farbigkeit gegeniiber der Haupttafel stark zuriicknehmen und zudem durch die fingierten
Nischen und den als Skulpturen gedachten Personifikationen eine andere
Darstellungsform wihlen. Die Farbigkeit der Nischen nimmt die Tonalitdt der
Landschaftsdarstellung auf: ein Braunton fiir die halbrunden Nischen der Putten, ein
dunkles Griin fiir die halbkugelformigen Nischen der Tugenden. Das helle Inkarnat Maria
Magdalenas bildet den Grundton der Predellenfiguren.

Die Predellentafeln sind heute aus ihrem Rahmen geldst. Thre Anordnung ergibt sich aus
der Haltung der Figuren und ist zudem durch eine zeitgendssische Kopie belegt. **° Spes

ist nach rechts und zur Mitte orientiert, Fides nach links und daher gleichfalls auf die

* Ferino Pagden / Zancan 1989, S. 61, Ol auf Holz, 81 x 88 cm, Perugia, Galleria Nazionale. MaBe bei
Locher 1994, S. 207: 81,5 x 88,5 cm.

40 Ferino Pagden / Zancan 1989, S. 40, Nr. 22: Perugia, Chiesa del Monastero di S. Severo, entstanden
1505. Dort ist Christus mit diesen Gesten ausgezeichnet, die Stellung seiner linken Hand ist geeignet, das
Wundmal zu zeigen

! Pinacoteca Vaticana, je 16 x 44 cm, Holz, Spes, Inv. 330; Caritas, Inv. 331; Fides, Inv. 332, cf. Dussler
1971, S. 24f. Ein Vergleich der vorausgehenden Pala Colonna und der Pala Baglioni hinsichtlich ihrer
Mehrteiligkeit bei op. cit., S. 38f.

432 Beispiele: Marienkronung (Rom, Pinacoteca Vaticana), cf. Ferino Pagden / Zancan 1989, S. 25, Nr. 10.
Pala Gavari (auch als Mond Crucifixion bekannt, London, National Gallery; Predellentafeln in Lissabon,
Museu de Arte Antiga und Raleigh, The North Carolina Museum of Art, cf. op. cit., S. 29, Nr. 12. Pala
Ansidei, London, National Gallery, cf. op. cit., S. 39, Nr. 21. Meyer zur Capellen 1996, S. 215 nennt die
Themenwabhl fiir die Predellen ungewdhnlich.

3 Locher 1994, S. 212, Abb. 11: Domenico Appiani (1704—1791); Perugia, Galleria Nazionale
dell’Umbria; Kopie der Predella der Pala Baglioni; 51 x 175 cm.
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Mitte bezogen; fiir Caritas bleibt einzig die Position in der Mitte, von wo ihre en-face-
Stellung zu beiden Seiten hin vermittelt.

Die Personifikation der Spes hat die Hinde zum Gebet vor ihrer Brust gefaltet, die
kleinen Finger sind leicht abgespreizt, damit die Form nicht zu geschlossen wirkt. Der ihr
zugehorige Putto ganz auBlen links legt die Hénde iiber der Brust zusammen, sein Pendant
halt sie iibereinandergelegt vor seinen Rumpf. Durch die Rechtsdrehung seines Kopfes
leitet er zum mittleren Abschnitt {iber. Die drei Figuren zeigen also Gebetsgesten und
variieren darin die Haltung des Johannes. Thr Ausdruck ist im Vergleich zu dessen
inbriinstig an die Brust gepreBten Hinden zuriickgenommen.

Die Haltung der Fides mit der Drehung des Kopfes zur Mitte kehrt in der Kopfwendung
der Heiligen wieder, die Maria um die Taille faf3t. Sie blickt dabei auf den toten Christus,
so wie Spes auf die Hostie iiber dem Kelch blickt. Beide blicken eigentlich auf dieselbe
Person beziehungsweise Sache, ndmlich den Leib Christi. Die Putti rechts und links von
Fides tragen Tafeln, von denen die linke mit CPX, die rechte mit /HS beschriftet ist. ¥
Der linke Putto leitet durch Blick und Kopfhaltung nach rechts zu Fides, der Putto rechts

schaut wie diese zur Predellenmitte und schlieft durch seine Haltung die Predella nach

rechts ab.

Wie beschrieben, lassen sich die Haltungen der beiden dufleren Predellenfiguren
in der grofen Tafel wiederfinden. Das trifft fiir die Figur der Caritas nicht zu. Die
sitzende Caritas wird von Kindern umringt, von denen zwei an ihrer Brust trinken.*>* Die
Verbindung zu der direkt {iber ihr agierenden Maria Magdalena ergibt sich aus der
Deutung der ihr beigeordneten Putten, die die beiden Formen der Caritas personifizieren.
Der eine Schale mit Flammen tragende Putto, links, verkorpert die Caritas Dei, sein
Gegeniiber mit dem Attribut des Fiillhorns die Caritas proximi.*® IThre Liebe zu Gott
bewies Maria Magdalena schon zu Lebzeiten an Christus. Im Anschluf3 an die Salbung
der Fiile Christi durch Maria Magdalena im Hause Simons des Aussétzigen (Lukas 7, 36-
50) sagt Christus zu ihr: ,,Ihr sind viele Siinden vergeben, darum hat sie mir viel Liebe
erzeigt; wem aber wenig vergeben wird, der liebt wenig.” (Lukas 7, 47). Diese Aussage

nehmen die Meditationes Vitae Christi zum AnlaB fiir folgende Anweisung: ,,Denke

% Wihrend IHS fiir den Namen Jesu steht, ist die Bedeutung von CPX unklar. Da ein restauratorischer
Eingriff ausgeschlossen wird, nimmt man eine Inversion der Buchstabenfolge an. Die richtige Anordnung
XPC steht fur XPICTOC, eine Abbreviatur fir Christus, cf. Camesasca 1994, S. 89.

#3 Man erkennt in der Caritas eine zitathafte Anspielung auf den Tondo Doni Michelangelos, cf.
Rosenberg 1986, S. 177, Meyer zur Capellen 1996, S. 216.

6 1.CI, Bd. 1, Sp. 350f. (Miklés Boskovits, Maria Wellershof-von Thadden).
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fleiig dariiber nach und versuche, so viel Liebe zu imitieren, die hier so hoch in Worten
und Taten von dem Herrn gepriesen wird. Hier hast du besonders die Tatsache, daf3 die
Liebe den Frieden zwischen Gott und dem Siinder herstellt. In diesem Sinne sagt der
Selige Petrus, daB3 die Liebe die Menge der Siinden deckt (1. Brief Petrus 4, 8). So formt
die Liebe alle Tugenden und nichts gefillt Gott ohne die Liebe.«*’

So lésst sich die Geste der Maria Magdalena verstehen, die damit zu erkennen gibt, daf3
thre Liebe zu Christus tiber dessen Tod hinaus andauert. Es muf3 offen bleiben, ob mit den
Personifikationen von Caritas Dei und Caritas proximi gemeint ist, dal Maria Magdalena

am Mensch gewordenen Sohn Gottes beide Tugenden ausgeiibt hat.**®

2.2.8 Die Grabtragung Christi als istoria

Die Pala Baglioni gilt als Musterbeispiel einer istoria im Sinne Albertis,”’ der sagt: ,,Ein
Geschichtsbild wird dann das Gemiith bewegen, wenn die in demselben vorgefiihrten
Menschen selbst starke Gemiithsbewegung [movimento d’animo] zeigen werden.“**° Dies
gilt fiir alle Figuren im Bild. Ein weiteres Kriterium ist die varieta bei den Figuren, bei
denen sich weder eine Geste noch Pose wiederholen soll. Rosenberg sieht sogar die
Forderung Albertis nach den sieben Bewegungsrichtungen erfiillt.**" Auch die Wahl des
Meleager-Reliefs als Vorbild fiir die Grabtragung fiihrt er auf Alberti zuriick, denn dieser
lobte die Meleager-Figur des Sarkophags als die wahrhafte Darstellung eines Toten, bei

dem kein Korperteil mehr lebendig wirke. **

#7 Ubersetzung M. M. nach der englischen Ubersetzung des italienischen Originals in Ragusa / Green
1961, S. 172. Die Meditationes Vitae Christi galten bis ins 18. Jahrhundert als Werk Bonaventuras und
erfreuten sich grofler Popularitit, wie 200 erhaltene Manuskripte belegen. Die Ausgabe Ragusa / Green
1961 basiert auf Ms. ital. 115, einem illustrierten italienischen Manuskript des 14. Jahrhunderts in der
Bibliothéque Nationale, Paris. Es entstand in der 2. Hélfte des 13. Jahrhunderts, als Verfasser gilt heute ein
franziskanischer Monch, cf. op. cit., S. xx-xxiii. Er erhielt den Notnamen Pseudo-Bonaventura und wird
gelegentlich mit Joannes de Caulibus, OFM, aus S. Gimignano identifiziert, cf. Bergmann 1996, S. 678f.
¥ In der ikonographischen Literatur gibt es keine Anhaltspunkte fiir eine Verkniipfung von Caritas und
Maria Magdalena. Fiir Meyer zur Capellen 1996, S. 216 thematisiert sie die Mutterschaft. Die zitierte Stelle
aus den Meditationes Vitae Christi war der einzige Anhaltspunkt, den ich fiir die vorgelegte Interpretation
finden konnte. Unabhéngig davon, ob sich noch schliissigere Belege finden lieBen, ist es ein Desiderat die
Ikonographie der theologischen Tugenden am Beginn des 16. Jahrhunderts zu erforschen. Das gleiche gilt
fiir Maria Magdalena, trotz der Studie von Ingenhoff-Danhéuser 1984. Da die Pala Baglioni urspriinglich in
einer Franziskanerkirche hing, kdnnte die Hervorhebung Maria Magdalenas auch mit dem Orden
zusammenhingen, der seit dem 13. Jahrhundert auch als Triager des Magdalenenkultes gilt, cf. Lexikon der
Kunst. Bd. 4: Kony—Mosa. Leipzig 1992, S. 550.

9 Dazu ausfiihrlich Rosenberg 1986. Cf. Locher 1994, S. 104-109; Meyer zur Capellen 1996, 2 14ff.

40 Alberti / Janitschek 1877, S. 120; Originaltext, op. cit., S. 121: ,,Poi movera ’istoria I’animo quando li
huomini ivi dipinti molto porgeranno suo proprio movimento d’animo.*

! Rosenberg 1986, S. 183.

462 Alberti / Grayson 1973, 65f., § 37.
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2.2.9 Zusammenfassung

Im Gegensatz zu den anderen Werken der Florentiner Periode, auch dem anschlieBend
konzipierten, nur teilweise ausgefiihrten Altarwerk, der Madonna del Baldacchino
(Florenz, Galleria Palatina), und dem Zyklus der Fresken in der Stanza della Segnatura
aus Raffaels erster romischer Zeit, ist die Pala Baglioni ein Gemélde, dessen Figuren
samtlich in Bewegung sind. Die Konturlinie der Gruppe ist geschwungen und bewegt, mit
einer Zisur in der Mitte.*® Der Grad der Durchbrechung in der Figurenanordnung wird in
den romischen Fresken durch eine stirkere Geschlossenheit umgangen. Die
Transfiguration ist vergleichbar in der Darstellung von Erregung und Empathie, doch ist

die Anordnung der Apostel dichter und gedringter.

Die am stirksten durch die Gestik ihrer Hédnde akzentuierte Figur ist Maria
Magdalena, die dem toten Christus ihre Trauer in besonderem Maf3e bekundet. Dennoch
sind die Affekte aller Beteiligten vornehmlich an ihrer Mimik zu erkennen. Im Gegensatz
zu Meyer zur Capellen, der einen noch ungeldsten Konflikt der Ausfiihrung darin erkennt,
daB der Leichnam Christi zum Hauptmotiv, die trauernde Mutter aber an den Bildrand

d,464 sehe ich die Intention Raffaels darin, Maria Magdalena als zentrale

gedrangt wir
Figur zu inszenieren. Threr durch die Darstellungstradition geprdgten Rolle gemif, kann
er in ihr mittels Gestik und Mimik die Affekte in der ausdrucksvollsten und damit auch
den Betrachter am stérksten ansprechenden Form ins Bild setzen. Die Wirkung ihrer
affektiven Aussage stérkt er, indem er sie an einer zentralen Stellung in die Komposition
einbindet und sie die Hand Christi erfassen 1463t, was der zeitgenossische Betrachter
beispielsweise auch als Abschiednehmen verstanden haben konnte. Das alles ergibt sich
aus der neuen Kombination von Elementen, die einerseits von Kreuzigungsdarstellungen
(Ohnmacht Mariens, erregt-trauernde Maria Magdalena) und von Grablegungsbildern
(Tragen und Stiitzen des Leichnams) andererseits bekannt waren. Die neue Bildidee der
Grabtragung erlaubte es, die Ohnmacht Mariens von der Szene unter dem Kreuz auf den
Gang zum Grab zu verlegen — wie schon bei Mantegna. Maria Magdalenas Stelle unter

dem Kreuz oder bei Maria wurde in eine transitorische, Handlung darstellende Position

ibertragen. Von Maria eilt sie zum toten Christus, dessen Hand sie ergreift, um Abschied

43 Diese Zasur scheint den jungen Baum in der Mitte des Hintergrunds hervorzuheben. In der Literatur
konnte ich keinen Hinweis auf eine mogliche ikonographische Deutung finden. Gleichzeitig hat der Baum
die Funktion das Auge des Betrachters beim Blick in die Bildtiefe aufzufangen. Fehlte der Baum, glitte der
der Blick tiber die Figuren hinweg in den Hintergrund.

%% Meyer zur Capellen 1996, S. 215.
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zu nehmen. Diese Geste ist moglicherweise ein Hinweis auf die von ihr beabsichtigte

Salbung des Toten, die sich durch die Auferstehung Christi eriibrigte.

In der Pala Baglioni versucht Raffael all das anzuwenden, was er sich in Florenz
durch das Studium der Werke Leonardos und Michelangelos sowie des Traktat Albertis
angeeignet hat. Es kiindigt sich ein entscheidender Wandel in der Verwendung der Gesten
an. Zunichst ist mit diesem Bild die Losldsung von Perugino und der umbrischen
Tradition vollzogen. Noch in der Pala Gavari (Abb. 33) zeigen die Personen ihre

Anteilnahme nur verhalten, 465

obgleich das Thema eine stirkere Affektdarstellung
rechtfertigte. In der Grabtragung driicken jedoch die meisten Figuren ihre emotionale
Bewegung mimisch aus. Innere Anteilnahme wird nicht durch Gesten, sondern durch
Posen dargestellt. Es sind jedoch nicht Posen einzelner, fiir sich stehender Figuren — wie
in der Pala Gavari — sondern Posen, die die Figuren innerhalb dicht zusammengefafter
Gruppen einnehmen. Das verlangt eine liberlegte Anordnung. Neu ist, da3 zwei derartige
Gruppen nahezu gleichrangig auf einer Bildebene angeordnet sind. Die Bewéltigung

dieser Aufgabe ist von zentraler Bedeutung fiir die kommenden Auftrage der

monumentalen Bildprogramme in Rom.

3. Rom

3.1 Die vatikanischen Stanzen (1508-1517)

Als Raffael nach Rom kommt, Vasari zufolge von Papst Julius II. ,,aufs huldvollste
empfangen,**® gibt es dort keine aktuelle zeitgendssische Monumentalmalerei. Was es
davon gegeben hatte — mutmaBlich Werke Baldassare Peruzzis, Lorenzo Lottos,
Bramantinos und Sodomas — wurde in den Stanzen abgeschlagen, um Platz fiir Raffaels
Werke zu schaffen.*®’” Die Fresken Pinturicchios, Darstellungen der Freien Kiinste, im
Appartamento Borgia stammen von 1492-95,*® die stilistisch Pinturicchio nahestehenden
Fresken Jacopo Ripandas der Punischen Kriege im Palazzo dei Conservatori auf dem

Kapitol entstanden am Anfang des 16. Jahrhunderts, **° Filippino Lippis Carafa-Kapelle
(1488-93) in S. Maria sopra Minerva, die als wichtiger Vorldufer fiir Raffael nicht

45 Ferino Pagden / Zancan 1989, S. 29, Nr. 12, London, National Gallery, 1503, Holz, 280 x 165 cm.
46 Vasari / Kanz 1996, S. 51.

*7 Loc. cit. und Freedberg 1993, S. 105.

% Hersey 1993, S. 39.

%9 TCI Roma 1977, S. 90; Freedberg 1993, S. 105; Ebert-Schifferer 1988.
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unterschétzt werden sollte,” " sie alle sind zu den méglichen — rémischen — Vorbildern fiir

Raffael zu ziihlen.*”!

In dieser Zeit schrieb der romische Humanist Paolo Cortesi an seinem Traktat De
Cardinalatu, das im Jahr seines Todes, 1510, erschien.*’* Fiir die Palastkapelle eines
Kardinals schldgt Cortesi besonders gelehrte Geméalde vor, da die Seele mittels der
Ermahnung durch die Augen leichter zur Nachahmung der abgebildeten Taten gefiihrt
werden konne. Die Richtigkeit dieser Aussage lieBe sich an der Ausstattung der
Sixtinischen Kapelle ebenso iiberpriifen wie an den Fresken in der Kapelle des Kardinals
Carafa in S. Maria sopra Minerva. *”* Der von Florenz kommende Raffael, bei Cortesi
nicht erwihnt,*’* halt sich demnach weiterhin in einem Milieu auf, das iiber dsthetische

Fragen reflektiert.

3.1.1 Die Stanza della Segnatura
Im November 1507 verlaft Julius II. endgiiltig das Appartamento Borgia im 2. Stock des
Vatikanischen Palastes.*”> Zu seiner Wohnung bestimmt er eine Folge von Réumen im

$.77% In den spiter von Raffael ausgemalten Raumen arbeiten

dariiberliegenden Gescho
zundchst andere Kiinstler, darunter Sodoma, Perugino und Ruysch.*”” Gegen Ende des
Jahres 1508 wird Raffael engagiert, der in der Camera della Segnatura®”® mit der
Ausmalung der Tondi und Rechteckfelder der Decke beginnt.*”” Im Winter 1509
schlieBen sich die Arbeiten an der Disputa an.** Es folgen Die Schule von Athen, Der

Parnafs, schlieBlich die hier nicht behandelte Justitia-Wand. 1 Die Sockelzone war

70 Geiger 1990, S. 30.

! Einen Uberblick iiber die in Rom titigen Maler vor der Ankunft Raffaels gibt Cannata 1984.

472 7u Autor und Werk, cf. Weil-Garris / d’Amico 1980. Den Kiinsten ist nur ein bescheidener Teil der
Schrift gewidmet; unter den erwédhnten Kiinstlern finden sich Filippino Lippi, Andrea Mantegna, Perugino,
Leonardo, auch Bramante und Michelangelo, cf. op.cit., S. 58f.

7 Weil-Garris / d’ Amico 1980, S. 93.

% Op. cit., S. 59.

*7> Shearman 1971, S. 372.

476 Loc. cit. Ein Plan der Raume bei op. cit., S. 371.

477 Fiir Sodoma und Perugino cf. op. cit., S. 378f. Fiir Ruysch cf. Shearman 1965, S. 165, Anm. 12.

478 Vasari 1550, Bd. 2, S. 616 bezeichnet als erster im 16. Jahrhundert diesen Raum als Camera della
Segnatura. In dieser Funktion wurde er in 1540er Jahren genutzt, als Vasari mit dem Vatikan vertraut
wurde, cf. Shearman 1971, S. 376f.

*7” Shearman 1971, S. 379.

80 Shearman 1965, S. 165, Anm. 12.

*1 Diese Reihenfolge schligt Dussler 1971, S. 72 vor.
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vermutlich zunéchst nicht bemalt, da vor den Winden die Bibliotheksmobel standen. **?
Leo X., der den Raum anders einrichtete, lie3 eine Vertifelung von Fra Giovanni da
Verona anbringen. Die heutige Bemalung von Perino del Vaga entstand zwischen 1540

und 1550.%°

3.1.1.1 Disputa del Sacramento

Raffael begann die Ausmalung an der Westwand (Abb. 34).*** Vasari beschreibt dieses
Fresko mit folgenden Worten: ,,Fece in un’altra parete un cielo con Cristo e la Nostra
Donna, San Giovanni Batista, gli Apostoli e gli Evangelisti, 1 Martiri su le nugole con Dio
Padre, che sopra tutti manda lo Spirito Santo a un numero infinito di santi che sotto
scrivono la Messa; e sopra 1’Ostia, che ¢ sullo altare, disputano.“485 Damit war der Name
des Freskos gefunden. Das ,,disputano® weist auf Vasaris Wahrnehmung der Gesten hin:
Wer nicht schreibt, diskutiert.**

Auf und um das Altarpodest in der Mitte der unteren Zone sind viele identifizierbare
Personlichkeiten der Kirchengeschichte und der Theologie versammelt sowie etliche
andere, die nicht benannt werden konnen. Den Hintergrund auf dieser Ebene bildet eine

487

Landschaftsdarstellung, die linkerhand eine Baustelle aufweist.™" Der Blick nach rechts

8 Uber dieser Ansammlung

wird fast vollig von einer sockelartigen Struktur verdeckt.
schwebt eine halbkreisformige Wolkenbank, auf der Patriarchen des Alten Testaments,
die beiden Apostelfiirsten und Martyrer des frithen Christentums sitzen. Den mittleren
Bereich iiberlagert eine iiber dem Altar schwebende Wolkenbank, auf der Christus mit
Maria und Johannes d. T. sitzt. Unter Christus schwebt die Heilig-Geist-Taube vor einer
Glorie, von je zwei Putten auf beiden Seiten begleitet, die ein aufgeschlagenes

Evangelium prisentieren. Senkrecht iiber Christus, im Scheitel der ihn hinterfangenden

*2 Fiir eine Plazierung der Regale oder Schriinke vor den Winden spricht auch der aufwendige FuBboden
(opus sectile), der wohl kaum zugestellt werden sollte, cf. Shearman 1971, S. 381. Eine Umzeichnung des
Bodens von John Talman bei op. cit., Abb. XXXI.

*3 Shearman 1993, S. 28.

% MaBe nach Redig de Campos 1983, o. S.: 5,875 x 8,18 m. Die Malle, Hohe vor Breite, geben immer die
grofite Ausdehnung der Fresken in vertikaler und horizontaler Richtung an.

483 Ubersetzung nach Vasari / Kanz 1996, S. 56: ,,Auf der folgenden Wand ist der Himmel dargestellt.
Christus, die Madonna, St. Johannes der Tédufer, die Apostel, Evangelisten und Martyrer thronen auf
Wolken und Gott Vater gief3t tiber alle den Heiligen Geist aus; ganz besonders jedoch iiber eine unendliche
Zahl Heiliger, welche unten die Messe schreiben, und iiber die Hostie die auf dem Altar steht, disputieren.
86 Der Titel wurde allerdings nicht vor dem Ende des 17. Jh. verwendet, cf. Dussler 1971, S. 72.

7 Frommel 1981, S. 118 versucht, ein Projektstadium der Loggien nachzuweisen und Winner sieht darin in
Anlehnung an Heinrich Pfeiffer eine Architekturallegorie, cf. Winner 1983, S. 32f.

88 Prommel 1981, S. 103 sicht darin die Sockelzone eines Pfeilers von Neu-St. Peter, ebenso Winner 1983, loc.
cit.
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Gloriole, erscheint die Halbfigur Gottvaters. Der iibrige Teil des halbkreisformigen

Freskos ist von Engeln und Cherubim bevolkert.

Im Zentrum des unteren Registers steht der Altar mit der Monstranz. Auf beide wird mit
einer Anzahl von Gesten verwiesen. Am linken Bildrand stehen mehrere Ménner hinter
einer Balustrade. Links auflen schaut ein Jiingling in ein Buch, auf das er mit dem ausge-
streckten Zeigefinger seiner rechten Hand zeigt. Dieses Buch wird von einem schrig
rechts vor ihm stehenden élteren Mann gehalten, der ebenfalls auf eine Stelle in diesem
Buch zeigt. Sein Handriicken ist zum Buch gedreht und der Zeigefinger liegt scheinbar
locker auf der Seite auf. Gleichzeitig schaut er iiber seine Schulter zu den rechts von ihm
stehenden Figuren. Der bartige Mann hinter ihm reckt seinen Kopf nach vorne, um einen
Blick auf die aufgeschlagene Seite zu werfen. Mit seiner rechten Hand konnte er auf den
blau-gelb gewandeten Jiingling zeigen, sein Unterarm ist leicht nach oben angewinkelt,
der Zeigefinger fast ausgestreckt. Das konnte jedoch eine als bewegt gedachte Geste
gemeint sein, so als wolle er den vor ihm stehenden Jiingling gerade auf die Schulter
tippen, um ihn auf das im Buch Erspdhte aufmerksam zu machen. Wenngleich es sich
also nicht um einen eindeutigen Zeigegestus handelt, ist dennoch durch den leicht nach
oben abgewinkelten Unterarm des Bértigen, der sich zudem von seinem dunklen
Obergewand gut abzeichnet, eine kompositorische Weiterleitung zum blau-gelb

gekleideten Jiingling und letztlich zur Bildmitte gegeben.

Der blau-gelb gekleidete Jiingling steht in Schrittstellung zum Altar hin orientiert,
in dessen Richtung er mit dem ausgestreckten Zeigefinger seiner rechten Hand zeigt.
Dabei blickt er iiber seine Schulter nach hinten zu den Méannern an der Balustrade. Durch
seine Haltung — er wendet den anderen den Riicken zu — und der etwas abgeriickten Stel-
lung, sondert er sich von seiner Gruppe ab. Somit wird die Geste zum Altar hin von den
anderen Gesten dieser Gruppe besonders hervorgehoben und die isolierte Stellung ermog-
licht dem Betrachter den Einstieg ins Bild an dieser Stelle. Das Verweisen auf den Altar
wird durch die blau-griin gewandete Riickenfigur auf der zweiten Stufe des Altarpodestes
fortgefiihrt. Der grof3e bartige Mann steht im Kontrapost, sein Kopf ist leicht nach vorne
geneigt. Sein rechter Oberarm liegt am Korper an, der Unterarm ist schrdg nach unten
vom Korper weggestreckt. Die Hand liegt zwar im Schatten, doch hebt sie sich
ausreichend vom hellen Grund ab, so daf} der in Richtung Altar ausgestreckte Zeigefinger

erkennbar ist. Hier wird deutlich, daB3 er nicht nur auf den Altar, sondern zudem auf die
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Personen und Biicher und diesen herum hinweist.*** Er iibernimmt beide Funktionen der
Geste mit dem ausgestreckten Zeigefinger: das Hinweisen auf etwas und das Fiihren des
Blickes. Beide Funktionen gelten dem Betrachter, nicht den Bildfiguren, denn keine von
ihnen sieht die Geste. Dal} die Geste als Hinweis auf den Altar zu verstehen ist, geht fiir
den Betrachter nur aus dem Zusammenhang mit den zuvor beschriebenen Gesten der
Gruppe an der Balustrade hervor. Dieser Zeigende steht am Beginn der Entfaltung der
Riickenfigur von einer schlichten Zeigefigur zu einer agierenden Riickenfigur.

Der links des Altars stehende Mann weist ausschlieBlich auf den Altar und die Monstranz
hin. Dazu streckt er beide Arme waagerecht zum Altar aus, die offenen Handfldchen sind
nach oben gedreht. Die Finger seiner linken Hand liegen mit Ausnahme des abgespreizten
Daumens dicht nebeneinander, wobei das letzte Glied des kleinen Fingers leicht nach
oben gebeugt ist. Von den Fingern der anderen Hand hebt sich der Zeigefinger etwas ab,
da er bei dieser Handstellung unten liegt und leicht von den anderen Fingern nach unten
abgespreizt ist. Beide Arme und Hénde heben sich deutlich vom Hintergrund ab, seine
linke Hand liegt vollig frei vor dem Landschaftshintergrund. Auch er blickt wie die
meisten der bereits beschriebenen Figuren nicht in die Richtung seiner Geste, sondern zu
dem vor ihm sitzenden Kirchenvater Hieronymus. Die Funktion dieser Geste ist allein das
Zeigen. Durch die Hinwendung zu dem in einem Buch lesenden Kirchenvater entsteht
eine kommunikative Situation. Mit der Doppelung seiner Geste unterstreicht er gegeniiber
dem noch Lesenden die Kraft des Faktischen in Gestalt der Monstranz auf dem Altar.
Alle bisher beschriebenen Figuren kénnen nicht gesichert benannt werden.**’

Von rechts 14t sich ebenfalls eine Kette verweisender Gesten bis zum Altar verfolgen,
allerdings mit weniger Gliedern. Rechts vorne lehnt sich ein Mann weit {iber eine
Briistung und dreht den Kopf zum Altar. Seine rechte Hand liegt flach auf der
Briistungsoberfliche auf, der Arm bleibt nahe beim Korper. Der andere Arm ist etwas
weiter vom Korper weggestellt. Der Zeigefinger dieser Hand ist auf der Briistung
abgestiitzt, der Daumen und die anderen Finger sind nach hinten abgespreizt. Neben ithm
steht ein blau-gelb gekleideter bartiger Mann, der ihn anschaut und dabei mit dem
Zeigefinger seines rechten Armes in die Richtung des Altars beziehungsweise nach hinten

zeigt (Abb. 35). Mit seiner linken Hand hiilt er sein Ubergewand in Bauchhéhe fest.

489 pastor 1925, S. 108: ,Neben Gregor dem Groflen weist ein dunkelhaariger, bartiger Mann im blauen Mantel
auf die am Boden liegenden Schriften der Kirchenvéter hin.*

40 Vasari nennt weitere Namen, cf. Vasari / Siebenhiiner 1940, S. 345. Onians 1984, S. 429 erkennt in dem
dlteren Mann an der Balustrade links Bramante, der den in blau-gelb gewandeten Raffael mit seiner Geste dazu
einladt, ein Geméilde zu machen, das einem Buch vergleichbar sei, Raffael antwortet mit dem Zeigehinweis auf
das Fresko, daf} er das getan habe.
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Durch das Nachvornebeugen des Mannes an der Briistung wird ablesbar, da3 er nicht nur
auf den Papst auf der ersten Stufe des Podestes, sondern vor allem zum Altar zeigt, denn
sonst miiBte sich dieser nicht so weit nach vorne beugen.*' Rechts des Altars, also
antithetisch zum Mann links des Altars, zeigt ein stehender Mann mit ausgestrecktem
rechten Arm und Zeigefinger nach oben: zur Versammlung auf der Wolkenbank und zur
Trinitdtsachse. Dabei blickt er den rechts von ithm sitzenden und nach oben blickenden
HI. Ambrosius so an, als erwarte er eine AuBerung, nachdem er diesen auf die
Versammlung iiber ihnen hingewiesen hat.

Alle in die Mitte verweisenden Gesten liegen an der Peripherie der Gruppen, die links
und rechts des Altars stehen. Der Vordergrund ist in der Mitte vollig freigehalten: der

direkte Blick auf den Altar mit der Monstranz ist unverstellt.

AufBer den zeigenden Gesten gibt es in der rechten Hélfte des Bildes noch weitere
Gesten. Direkt unter dem Mann am Altar kniet ein Monch neben dem Lowen des HI.
Hieronymus. Er hilt die Hinde vor die Brust, mit den Fingerspitzen zum Betrachter hin.
Die Handflidchen liegen sich gegeniiber, die Finger sind gerundet, so da3 die Fingerspit-
zen sich beinahe gegenseitig beriihren. Er blickt zum HI. Hieronymus und dessen Bibel.
Eine Gruppe von drei Jiinglingen ist auf dem Podest plaziert, zwischen den blau-gelb und
blau-griin gekleideten Zeigenden. Von einem ist nur das Gesicht zu erkennen. Neben
diesem kniet ein griin-weil} gekleideter Jiingling, der seine rechte Hand mit facherférmig
gespreizten Fingern vor die Brust hélt. Hinter ihnen steht ein weiterer Jiingling, der sich
weit nach vorne beugt, um zum Altar sehen zu kdnnen. Zur Balance hat er seinen rechten
Arm nach hinten unten gestreckt, so da3 die Hand in Hohe des Oberschenkels des
ausgestellten Beines kommt. Die Hand ist mit der Handfldche nach unten gedreht. Die
Finger sind alle ge6ffnet, der Daumen und der kleine Finger sind besonders weit
abgespreizt. Den Ausdruck der Gruppe kdnnte man mit andédchtiger Neugierde
umschreiben. Thre Plazierung zwischen den einzelnen Zeigefiguren macht deutlich, daf3
Raffael mehr auf ihre Wirkung als Gruppe achtete, als auf ihre Charakterisierung als
Individuen. Die anderen Figuren auf dieser Seite treten gestisch nicht hervor. Bei den
meisten von ihnen wire durch die perspektivische Verkleinerung eine Geste wohl nur

schlecht zu erkennen gewesen. Zudem stehen die Figuren hinter den beschriebenen

*“'Dazu Pastor 1925, S. 107f.: ,,Ein birtiger Mann in gelbem Unterkleid und blauem Mantel wohl ein
Philosoph, weist den {iber die Schranke Vorgebeugten auf den Papst Sixtus als den berufenen Erklarer des
Geheimnisses, das alle glaubig verehren sollen.*
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Figuren dicht gedringt, so daB} eine individuelle Auszeichnung durch Gesten nicht
moglich wire.

Auf der rechten Seite finden sich wenige Gesten neben den bereits erwédhnten Zeige-
gesten. Der vor dem nach oben zeigenden Mann sitzende Ambrosius blickt mit in den
Nacken gelegtem Kopf nach oben. Seine verwundert-erstaunte Reaktion ist an den
Hénden abzulesen. Die Finger sind flach ausgestreckt. Seine rechte Hand liegt auf einem
Buch auf und ist nach oben schrig angewinkelt. Seine linke Hand ist auch nach oben
gerichtet, der Handriicken ist zum Betrachter gewendet. Die Finger liegen locker
nebeneinander.

Neben ihm, am Rand der obersten Stufe des Podestes, sitzt der Kirchenvater Augustinus.
Er hat sich aus der Orientierung zum Altar geldst und wendet sich einem unterhalb von
ihm sitzenden Sekretér zu. Der Zeigefinger seiner rechten Hand ist zwischen die Seiten
des Buches geschoben, das auf dem rechten Oberschenkel aufliegt. Die andere Hand ist
zum Sekretér hingestreckt, so dafl die Handfldche zu sehen ist. Der Zeigefinger ist
ausgestreckt, fast beriihrt er die Schulter des Schreibers, die anderen Finger sind halb
geschlossen, der Daumen liegt anndhernd parallel zum Zeigefinger. Da der Sekretir
bereits schreibt, darf daraus geschlossen werden, dafl der HI. Augustinus, der seine
Lektiire kurz unterbricht, ithn mit seiner Geste gerade zum Diktat aufgefordert hat.
Chastel sieht in den Gesten der Kirchenviter einzelne Aspekte geistiger Tatigkeit
entfaltet: Der HI. Gregor, links aullen, denkt nach, der HI. Hieronymus meditiert,
Ambrosius gerit in Ekstase und Augustinus legt die Bibel aus. Raffael entwickelt eine
subtile Kette von Gesten wie Leonardo in seinem Abendmahl (Abb. 4) oder in der

Anbetung der Konige (Abb. 17).

Auf der untersten Stufe des Podestes steht an der duf3ersten Ecke ein in ein
Pluviale gehiillter Papst, in dem {ibereinstimmend das Portrét Sixtus IV. gesehen wird
(Abb. 35).*” Zu seinen FiiBen liegt ein Buch, mit einem Zettel auf dem Einband. Er wird
von der Seite gezeigt, das Gesicht ist im Profil wiedergegeben. Mit seiner linken Hand
stiitzt er ein Buch auf dem Oberschenkel ab. Die andere Hand hat er vor seinen Korper
etwa in Brusthohe erhoben. Die Handflidche ist etwas zu sehen, sie ist im wesentlichen

nach der anderen Seite des Bildes orientiert, das oberste Glied des kleinen Fingers ist

*“? Chastel 1961, S. 476.

493 Wickhoff 1893, S. 3. Pastor 1925, S. 107: ,,Die Gesichtsziige zeigen, dal3 hier der Oheim Julius’ II., Sixtus
IV, dargestellt ist. Die Biicher in seiner Hand und zu seinen Fiilen deuten auf seine schriftstellerische
Tatigkeit.
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dabei leicht nach unten gebeugt. Es konnte eine griilBende Geste sein, wie sie von
Baxandall nachgewiesen wird,** allerdings fehlt ein Bezugspunkt. Schon im Studiolo
von Urbino®” wurde Sixtus IV. von Justus von Ghent**® in einem en face-Portrit mit
dieser Geste dargestellt (Abb. 36). Eine dhnliche Geste, bei denen die offenen Hande etwa
in Brusthohe oder etwas tiefer gehalten werden, findet sich in Urbino auch in den Portrits
von Hippokrates oder Dante,*’ die die Geste mit der linken Hand ausfiihren; sie
unterscheiden sich nur im Winkel zum Oberkdrper und den Fingerstellungen. Cheles
interpretiert die Geste des Papstes als Segensgeste, wie auch in den Darstellungen des
Augustinus und Ambrosius.*”® In diesem Zusammenhang erscheint eine Segensgeste
nicht plausibel, denn Augustinus blickt schrdg nach oben und die Portréts der beiden
Kirchenviter stehen nebeneinander. Auch die Anordnung der Portréts in Vierergruppen
(Abb. 37), so daB sich je zwei Mianner pro Register gestikulierend gegeniibersitzen,
spricht gegen Cheles’ Lesart. Diese Zusammenstellung wird in der Wirkung noch
dadurch verstéarkt, dafl bei dem rechts Sitzenden dessen rechte Hand, beim links Sitzenden
dessen linke Hand gestikuliert. Die Hénde konnen so aufeinander bezogen werden. Es
handelt sich also bei der Darstellung Sixtus IV. in der Disputa wie in den Portrits in
Urbino um eine rhetorische Geste, die den Akt des Sprechens darstellt.*” Da Raffael
immer bildlogisch denkt, entfdllt auch der Gedanke an eine liturgische Geste, an die man
wegen des Pluviale denken kdnnte. Ublicherweise wurde dieses bei sakramentalen Segen
mit der Monstranz oder feierlichen Prozessionen theophorischer Art getragen.’® Die
Monstranz auf dem Altar deutet zwar auf diese Mdglichkeiten hin, doch ist der Kontext
insgesamt ein anderer.

Durch den nach oben zeigenden Mann rechts vom Altar ist eine gestische Verkniipfung
zwischen der Versammlung um den Altar und der Wolkenbank erreicht. Auf beiden

Ebenen ist die Komposition auf die Bildmitte ausgerichtet.

% Baxandall 1987, S. 84f.

% Das Studiolo des Federico da Montefeltro im Palazzo Ducale gilt als das am besten erhaltene Beispiel
aus der Frithrenaissance. Neben den berithmten Intarsien gehorten zur Ausstattung 28 Portréts von
beriihmten Ménnern. Die Dekoration soll 1476 abgeschlossen worden sein, cf. Cheles, S. 15 und Anm. 3.
Heute befinden sich die Gemilde zu gleichen Teilen in Urbino in situ und im Louvre, cf. Cheles, S. 16, dort
auch zur Rekonstruktion der Anordnung durch Walter Bombe. Raffaels Kenntnis der Portrits 148t sich
durch Kopien einzelner Kopfe nachweisen, die sich im sogenannten Libretto veneziano finden. Cf. Ferino
Pagden 1984, S. 82 (Plato), S. 83 (Aristoteles).

46 7ur Frage der Autorschaft der Justus von Ghent zugeschriebenen Tafeln cf. Cheles 1986, S. 35, Anm. 2.
7 Abb. bei Cheles 1986, Fig. 33 (Hippokrates) und Fig. 35 (Dante).

% Cheles 1986, S. 41. Die Inschriften unter den Portrits erhellen die Gestik nicht, cf. Cheles 1986, S. 93ff.,
die Inschrift zu Sixtus IV, op.cit., S. 95; Fig. 16 (Augustinus), Fig. 15 (Ambrosius).

9 Artelt 1934, S. 34 weist darauf hin, daB diese Handhaltung als Horgestus verstanden werden kann, wenn
ihr der Zweifingerredegestus gegeniibersteht.

** Eisenhofer 1932, Bd. 1, S. 432f.
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Im Zentrum sitzt Christus, der die Unterarme schrig nach oben hilt und dabei die
Oberarme leicht vom Oberkorper ausstellt. Die offenen Handfldchen sind nach vorne zum
Betrachter gedreht, der Oberkorper ist unbekleidet, weshalb die Seitenwunde zu sehen ist.
Das Gesicht ist frontal zum Betrachter gerichtet, den Christus direkt anzublicken scheint.
Die Finger seiner rechten Hand sind leicht auseinander gespreizt, die seiner linken Hand
liegen dichter beieinander. Der Kopf ist etwas nach links geneigt. Christus wird als
einzige Figur, mit Ausnahme Gottvaters, in der Disputa frontal prasentiert. Zu seiner
Linken sitzt Johannes d.T., der mit dem ausgestreckten Zeigefinger seiner rechten Hand

auf Christus hinweist.>"!

Der Korper ist in Richtung Christus ausgerichtet, doch blickt
Johannes zum rechten Bildrand hin. Dort konnte sein Blick auf den Hl. Paulus treffen, der
wiederum zur Bildmitte zu blicken scheint. Jedenfalls suggerieren Blicke und Gesten eine

kommunikative Situation.

Christus zur Rechten sitzt seine Mutter Maria, die bei leicht nach vorne
gebeugtem Oberkdrper ihre Hande vor ihre Brust gelegt hat. Die Finger sind nach innen
gebogen, als faliten sie den Saum ihres Umhangs. Sie blickt Christus an. Haltung und
Geste driicken demiitige Fiirsprache aus. Diese Kombination von iiber der Brust
gekreuzten Hianden mit einem ,,sehnsuchtsvollen Aufwértsschauen des Kopfes* wurde als

Inbrunstgestus klassifiziert.”"

Uber der Christus hinterfangenden Gloriole ist die Halbfigur Gottvaters mit
Rechtecknimbus dargestellt. Der Korper ist frontal zum Betrachter ausgerichtet. Seine
rechte Hand hat er im lateinischen Segensgestus zum Segen erhoben, in der Linken tragt

er die Weltkugel.

Auf der Wolkenbank, welche die Gruppe von Christus, Maria und Johannes einfaf3t, gibt
es nur eine einzige zeigende Geste. Der HI. Laurentius, der links unterhalb von Maria zu
sehen ist, zeigt mit dem ausgestreckten Zeigefinger seiner rechten Hand nach unten zu
den unterhalb von ihm versammelten Figuren. Sein Blick folgt der von ihm angewiesenen
Richtung. Die linke Hand hat er halb erhoben, er ermuntert so den links von ihm
sitzenden Heiligen, ebenfalls nach unten zu sehen. Die anderen Heiligen sind in

verschiedenen Sitzhaltungen dargestellt. Alle auBBer Adam halten einen Gegenstand.

' Die Geste wurde im Typologie-Kapitel ausfiihrlich beschrieben.
> Weise / Otto 1938, S. 28.
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Adam, die zweite Figur von links, hélt mit verschrinkten Handen das rechte Knie der

iibereinandergeschlagenen Beine.

Nach oben wird das Fresko von einer Vielzahl von Engeln, Putti und Cherubim
abgeschlossen. Rechts und links Gottvaters schweben jeweils drei Engel. Die beiden
duBeren Engel der Gruppe links halten den mittleren Engel an dessen Handen. Der Engel
ganz links hat seinen Unterarm etwas in Richtung der Christusgruppe ausgestellt. Die
Finger sind so aufgefichert, da3 der Zeigefinger der oberste Finger ist, der ohne voll
ausgestreckt zu sein, die Zeigerichtung pointiert. Der Engel scheint dabei nach unten zu
blicken, da sein Kopf leicht nach vorne geneigt ist. Eine vergleichbare Variante haben wir
bereits bei dem Mann mit dem griinen Umhang beobachtet, der links unten auf den blau-
gelb gekleideten Jiingling weist. Der dritte Engel von links hat den Kopf zu den beiden
anderen gedreht. Sein linker Unterarm ist schridg nach oben erhoben, der Zeigefinger ist
nach oben ausgestreckt, der Handriicken ist vom Korper weggedreht. Die Engel der
entsprechenden Gruppe der rechten Seite gestikulieren ebenfalls. Der dritte von rechts
dreht wie sein Gegenpart auf der anderen Seite den Kopf zu den iibrigen Mitgliedern der
Gruppe, wobei er die Hinde gefaltet vor seine Brust hilt. Der mittlere Engel blickt zu
dem ganz auflen, seine rechte Hand hilt ein um ihn geschlungenes Tuch in Brusthdhe
fest, die andere Hand hat er mit der offenen Handfldche nach unten ausgestreckt, so als
wolle er jemanden beschwichtigen. Der Engel auflen rechts blickt zur Bildmitte. Seinen
rechten Arm hat er nach vorne ausgestreckt, wobei der Zeigefinger nach schrig unten zur

Christusgruppe zeigt. Die andere Hand liegt mit der Daumenseite keck an der Hiifte auf.

Selbst bei den vielen kleinen Putten finden sich einzelne Figiirchen, die gestisch
agieren. Am auffallendsten ist einer der die Wolkenbank tragenden Putti. Unterhalb von
Abraham, dem zweiten von rechts, streckt ein Putto sein rechtes Armchen zur Bildmitte
aus und zeigt mit dem Zeigefinger der linken Hand in die Richtung des Altars. Dabei ist
der Kopf nach rechts gedreht, so da3 Blick- und Zeigerichtung divergieren.

In der Disputa erscheinen iiberwiegend zeigende und verweisende Gesten, deren
Funktion es ist, eine Disputation, ein Gesprach anschaulich zu machen. Das Zeigen und
Hinweisen ist sowohl fiir den Betrachter als auch fiir die Figuren im Bild selbst gedacht.
Ihre unterschiedliche Gewichtung verhindert, daf ein unruhiger Eindruck entsteht. Es gibt
drei bis vier Gesten, die dominant in Erscheinung treten. Das sind die in einem Dreieck

angeordneten Gesten der beiden Ménner neben dem Altar auf der Basislinie mit der Geste
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Christi an der Spitze des Dreiecks. Das Zentrum, das Sinn- und Perspektivzentrum
zugleich ist, wird somit durch die Gestik, die Perspektive und die Komposition
hervorgehoben. Die anderen Gesten konnte man hierarchisch unterteilen. Die zum Altar
beziehungsweise zur Bildmitte hin zeigenden Gesten stiinden auf Grund dieser Funktion
an ndchster Stelle, alle anderen Gesten hétten nachgeordnete Funktion, indem sie den
schweifenden Blick des Betrachters wiederholt auf das Zentrum des Bildes
zuriickverweisen. Im Blick auf die narrativen Szenen der Stanza d’Eliodoro wirkt der
Einsatz der Gesten hier statischer, da die gestikulierenden Figuren in Posen erstarrt sind.

In der Stanza d’Eliodoro sind mehr Figuren in Bewegung dargestellt.

3.1.1.2 Die Schule von Athen

Das Fresko Die Schule von Athen nimmt die dem Disputa-Fresko gegeniiberliegende
Wand ein (Abb. 38).°” Die hintereinandergestaffelten Bogen der Bildarchitektur nehmen
das durch das Gewdlbe vorgegebene halbkreisformige Bildformat wieder auf. Ist die
Anlage der Gebdude mehr in die Tiefe ausgerichtet, so nutzt die Gruppierung der Perso-
nen das Format auf seiner ganzen Breite aus. Die Figuren bevolkern den Vordergrund des
Bildes, der durch eine vierstufige Treppe in drei schmale Streifen geteilt wird. Sie sind so
angeordnet, als wire der Halbkreis des Bildformats auf den Boden des Bildes projiziert
worden. Dadurch ergibt sich ein verhéltnisméaBig leerer Bereich in der vorderen Mitte,
wie in der Disputa gegeniiber. Auf dem vordersten dieser Streifen ist links der Mitte der
sogenannte Heraklit / Michelangelo plaziert,”** der auf einem Stein sitzt und im typischen
Melancholiegestus mit dem Ellbogen auf einen neben ihm liegenden Stein gestiitzt ist.””
Er hat im Schreiben innegehalten und starrt vor sich hin. Links neben ihm sitzt im
Mittelpunkt einer Gruppe ein bértiger Mann, der in ein Buch schreibt. Er halt dabei mit
seiner linken Hand sein Tintenfal3 fest. Links hinter ihm schaut ein alter Mann auf das
Geschriebene und macht sich dabei Notizen. Hinter diesem Mann steht ein
schnauzbartiger Mann mit Turban, der seine rechte Hand flach an seine Brust gedriickt
halt. Auch er versucht, etwas von dem Geschriebenen zu erspédhen. Ist er davon so
ergriffen, daB er die Hand an Brust driicken muB? *°° Oder verleiht Raffael ihm eine zu

seinem Kostlim passende Gestik, die seine Herkunft aus dem Orient unterstreicht? Dicht

33 MaBe nach Redig de Campos 1983, 0. S.: 5,77 x 8,14 m. Der Name geht auf die Beschreibung Belloris von
1695 zurick, cf. Dussler 1971, S. 73.

39 Winner 1983, S. 36: ,,der sog. Heraklit“. Gleichzeitig handelt es sich um ein Portrdt Michelangelos, cf. Redig
de Campos 1984, S. 17.

°05 Zum Motiv des aufgestiitzten Kopfes, cf. Klibansky / Panofsky / Saxl 1964, S. 409-412.

2% Bei Weise / Otto 1938, S. 48 als Gestus der Beteuerung.
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neben dem schreibenden Mann biickt sich ein Jiingling herunter, der dem Schreibenden
eine Tafel hinhélt, deren Inhalt gut lesbar ist. Es handelt sich dabei um zwei Schemata der
griechischen Antike,””’ die mit Pythagoras in Verbindung gebracht werden, weshalb der
Schreibende gemeinhin als dieser identifiziert wird.”®® Dieser zusammengedringten
Gruppe ist noch eine stehende Figur zugeordnet. Er steht zwischen Heraklit und
Pythagoras. Sein linker Ful3 ruht auf einem behauenen Stein, so daf3 er im Kontrapost
steht. Dieser Philosoph iiberragt die anderen Mitglieder der Gruppe. Er hat auf seinem
rechten Oberschenkel ein gedffnetes Buch aufgestiitzt, das er mit seiner rechten Hand
hilt. Mit seiner linken Hand weist er auf eine Stelle in diesem Buch. Obwohl der
Zeigefinger dieser Hand nicht zu sehen ist, wird schon durch die Armhaltung deutlich,
daB er auf etwas zeigt. Er schaut dabei auf den Schreibenden hinunter, so als wolle er
diesen auf die von ihm gezeigte Stelle aufmerksam machen. Unmittelbar um diese
Gruppe herum sind Assistenzfiguren plaziert. Neben dem stehenden Philosophen steht ein
weilgekleideter Jiingling, der aus dem Bild herausblickt. Hinter dem griingekleideten
Turbantriager ist der Kopf eines Jiinglings mit goldbestickter griiner Haube zu erkennen,
der zum Lockenkopf neben Pythagoras blickt. Mit der hinter dem Riicken von Pythagoras
zu erkennenden linken Hand macht er eine Geste, die die Zahl Zwei bedeuten soll, die auf
die Verdoppelung des diapason anspielt, eine weitere Erkenntnis des Philosophen im
Zusammenhang mit den Intervallen, deren Schema auf der Tafel vor ihm aufgezeichnet
ist.’” Uber ihm steckt ein Kind seinen Kopf heraus und schaut aus dem Bild hinaus. Nach
links wird das Fresko von einer um ein Postament gruppierten Gruppe abgeschlossen. An
diesem Postament, auf dem eine Sdulenbasis steht, liest ein jlingerer Mann in einem
Buch, das er auf die Basis gestiitzt hélt. Auch ihm blickt ein junger Mann mit dunklem
Haarschopf in die Zeilen. Er legt dabei ganz vertraut seine Hande auf die Schultern des
Mannes. Ganz links steht ein alter Mann, der zur vorderen Bildmitte zu blicken scheint.
Ein halbnacktes Kind sitzt auf der Abschlufplatte des Postaments und hélt mit beiden

Héndchen das aufgeschlagene Buch.

97 Die obere Zeichnung stellt nach Winner 1983, S. 36 die Harmoniefigur der Zahlen sechs, acht, neun und
zwolf dar. Die untere Zeichnung zeigt das pythagordische Zahlendreieck, die sogenannte Tetraktys, cf. loc. cit.
*% Dussler 1971, S. 73; Winner 1983, S. 36.

> Oberhuber 1983, S. 60 und Anmerkung 51, der die Figur als Jiingling bezeichnet. In der griechischen
Musiktheorie bezeichnet diapason die Oktave (Tonleiter oder Intervall), cf. New Grove 1980, Bd. 5, S. 422.
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Auf derselben Ebene zum rechten Bildrand hin, hat sich ebenfalls eine Reihe von
Personen versammelt. Der Mittelpunkt dieser Gruppe ist der sogenannte Euklid,’'® der
sich gerade biickt, um mit einem Zirkel auf einer am Boden liegenden Tafel seinen
Schiilern etwas zu demonstrieren.”'' Der vorderste Schiiler links kniet mit seinem rechten
Bein auf dem Boden, sein linkes Bein hat er angewinkelt. Er biickt sich nach vorne, um
auf die Tafel zu sehen. Mit seiner rechten Hand stiitzt er sich auf seinen rechten
Oberschenkel. Mit seiner anderen Hand, deren Handgelenk auf seinem linken Knie zu
liegen scheint, zeigt er mit halb ausgestrecktem Zeigefinger auf die Tafel. Der dahinter
stehende, griin gekleidete Jiingling steht halbgebiickt da. Er weist mit dem ausgestreckten
Zeigefinger seiner rechten Hand auf den Lehrer. Seine andere Hand liegt auf der Schulter
des vor ihm hockenden Mitschiilers, als wolle er diesen dazu bewegen, zum Lehrer
beziehungsweise zur Tafel zu schauen. Ein weiterer Schiiler, der in gleicher Weise auf
dem Boden kniet wie der zuerst Beschriebene, zeigt mit dem ausgestreckten Zeigefinger
seiner linken Hand zur Tafel. Er blickt dabei nach oben zu dem hinter ihm stehenden
Schiiler. Dieser biickt sich tiber den vor ihm Knienden, um auf die Tafel zu sehen. Seine
Arme hélt er vom Oberkdrper ab, die Hiande sind gedffnet, die Handflachen zeigen nach
unten. Diese Handhaltung zeigt seine konzentrierte Spannung, die ganz dem Lehrer gilt,
nicht dem vor ihm Knienden, dessen Unterbrechung er abzuwehren scheint. Am rechten
Bildrand, neben dieser Gruppe, stehen vier weitere Figuren. Die bekronte Riickenfigur,
die eine Erdkugel in der Hand hilt, wird als Ptolemius bezeichnet.’'? Der birtige Mann,
der einen Himmelsglobus in der Hand hlt, wird iiblicherweise Zoroaster genannt.’"
Diese beiden Ménner blicken zu den beiden ganz rechts stehenden Jiinglingen, in denen
schon Vasari Raffael mit schwarzem Barett und Sodoma im weillen Mantel zu erkennen
glaubte.”"

Die Gestik der Figuren in den beschriebenen Gruppen ist auf die jeweiligen Gruppen
selbst bezogen und dient zur Kommunikation innerhalb der Gruppe oder zur

Charakterisierung der Person.

Etwas rechts von der Mittelachse liegt auf der zweiten Treppenstufe ein alter

Mann. Er hat sich auf seinen rechten Ellbogen aufgestiitzt und blickt auf ein Blatt, das er

> Dussler 1971, S. 73.

S Eine Umzeichnung der Skizze auf der Tafel bei Onians 1984, S. 435, Abb. 29a.
> Dussler 1971, S. 73.

3 oc. cit.

14 oc. cit.
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mit der anderen Hand hélt. Sein linkes Bein liegt halb ausgestreckt auf derselben Stufe
auf der er sitzt, das andere ist auf die darunterliegende Stufe gesetzt. Die links von ihm zu
sehende Schale und die spirliche Bekleidung weisen ihn als Diogenes aus.’'> Rechts
neben ihm schreitet ein Jiingling mit weiBem Umhang die Treppe hinauf. Er ist nur von
hinten zu sehen. Seine Hénde hélt er nach unten gestreckt mit nach links gedrehten,
offenen Handfldchen. Die vordere Hand, seine linke, scheint auf Diogenes zu weisen,
seine rechte Hand deutet in Richtung der die Mittelachse dominierenden
Philosophengruppe. Obwohl sein Gesicht nicht zu sehen ist, kann von der Drehung des
Kopfes geschlossen werden, daf er zu dem die Treppe hinabgehenden Mann rechts von
thm blickt, der ebenfalls zu der mittleren Gruppe schaut, auf die er mit dem Zeigefinger
seiner rechten Hand deutet. Es besteht kein direkter Blickkontakt zwischen diesen beiden
Minnern, doch ihre Gestik und Korperhaltung zeigen, dal} sie miteinander
kommunizieren. Anders als bei den Gruppen der unteren Ebene ist hier schon ein

gestischer Verweis auf die Gruppe von Plato und Aristoteles gegeben.’'®

Die dem Gebéude vorgelagerte Treppe bildet als oberste Stufe einen Absatz aus,
auf dem die meisten der im Bild dargestellten Personen plaziert sind. Links der Mitte
steht Plato (Abb. 39), der an einem Exemplar der 7Timaios erkennbar ist, das er unter
seinem linken Arm tréigt.5]7 Er hélt seinen rechten Arm beinahe rechtwinklig vom Korper
weg und zeigt mit dem ausgestreckten Zeigefinger der rechten Hand nach oben (Abb.
40).>"™ Dabei blickt er zu dem neben ihm stehenden Aristoteles. Dieser ist an dem im
Schnitt als Exemplar seiner Ethik gekennzeichneten Buch zu erkennen,” das er auf
seinen linken Oberschenkel stiitzt. Er steht in Schrittstellung. Er erwidert den Blick und
die Geste Platos. Im Gegensatz zu diesem hélt er seinen rechten Arm nach vorne
gestreckt. Die Handfldche der ge6ffneten Hand ist nach unten gedreht, die Finger sind
alle ausgestreckt (Abb. 41). So wie die Gesten der Kirchenviter den Kern der gestischen

Aktion in der Disputa stellen, kann eine Art gestisches Konzentrat auch in den Gesten der

1 Loc. cit.

>16 Der Verweis ist das Ergebnis genauer Vorarbeiten, die im Zeichnungskapitel erliutert werden.

17 Dyssler 1971, S. 73; das Buch ist im Schnitt mit 7/MEO bezeichnet.

*!¥ Wie wichtig die genaue Kenntnis des kulturellen Kontextes zum richtigen Verstindnis einer Geste ist,
zeigen Protokolle der Inquisitionsgerichte vom Beginn des 17. Jahrhunderts. Aus dem islamischen Bereich
zuriickgekehrte Renegaten berichten in Venedig und Sevilla iiber ihren Ubertritt zum Islam. Dieser ist
theoretisch leicht vollzogen: Man muf3te den Satz sprechen la ilaha illa Allah Mohammed rezul Allah (Es
gibt keinen Gott auBer Gott und Mohammed ist sein Prophet). Zur Bestétigung des Beitritts mufite der
Zeigefinger der rechten Hand zum Himmel ausgestreckt werden, cf. Bennassar 1988, S. 1351.

>"” Dussler 1971, S. 73; mit der Aufschrift ETICA.
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Philosophen erkannt werden. Chastel sieht in der horizontalen Geste Aristoteles’ die
Organisation der Welt durch die Ethik symbolisiert, wihrend die Geste Platos, die
Bewegung des kosmologischen Gedankens meint, der sich von der sensiblen Welt zu
seinem Ideal erhebt. Er erblickt darin eine Illustration eines Gedankens von Marsilio
Ficino, der besagt, dal} die Peripatetiker die positiven Griinde, die Platoniker aber die
erhabenen Griinde lieferten, weshalb Plato die bevorzugte Rolle zukime. **° Stridbeck
erkennt in den beiden Philosophen den Zustand der Opposition, der zugleich mit

gegenseitigem Verstindnis einhergeht.’”!

Ihre Plazierung im Fresko unterstreicht ihre
Gleichrangigkeit, ohne einen der beiden hervorzuheben. Die Unvereinbarkeit ihrer Lehre
driickt sich in ihren Gesten aus. Plato zeigt nach oben, um zu sagen, dafl wahres Wissen
nur mittels Nachdenken iiber das Géttliche und Ubernatiirliche erreicht werde, wihrend
Aristoteles mit der der Welt zugewandten, nach unten gedrehten Hand, seine These
illustriert, daB3 das Wissen auf dem Studium der Natur beruhe. Fiir Brilliant prddominiert
in der Partnerschaft Platos’ und Aristoteles’ die Idee eines effektiven Dialogs, der sich in
der aktiven und gegenseitigen Teilnahme an einem wahrhaft dialektischen Prozef3
ausdriickt, der sich auch in den interaktiven Gesten der Philosophen mitteilt.”** Most
erkennt in der fokussierenden Darstellung der beiden Philosophen die komplementiren
Alternativen, die in ihrer harmonischen Opposition die Essenz der griechischen
Philosophie verkdrpern: Physik und Moralphilosophie.’*® Es wiirde den Rahmen dieser
Arbeit sprengen, eine Synopsis der vorgeschlagenen Interpretationen zu erstellen. Es
scheint dennoch Einigkeit dariiber zu bestehen, da3 die Gesten die Begegnung zweier
sich ergidnzender Systeme symbolisieren. Unabhédngig von einer ins Detail der
zeitgenossischen philosophischen Diskussion gehenden Deutung, die hier nicht geleistet
werden kann, konnen die Gesten als die [llustration des Prinzips von These und
Antithese, als Darstellung eines Dialogs verstanden werden. Plato zeigt nach oben und
sieht dabei Aristoteles an. Aristoteles erwidert den Blick und antwortet mit der nach
vorne, zugleich aus dem Bild hinaus weisenden Geste. Ihre Blicke treffen sich, aber ihre
Gesten divergieren voneinander. Diese Begegnung der Blicke scheint Raffael wichtiger
gewesen zu sein, als die Divergenz der Gesten, denn die Kopfe heben sich
silhouettenartig vom Hintergrund ab, wéahrend beide Gesten vor einer wenig

kontrastierenden Hintergrundfolie liegen. Als Beleg fiir die Dialog-These kann wieder auf

520 Chastel 1961, S. 478f.
32! Stridbeck 1963, S. 10.
522 Brilliant 1984, S. 7.
32 Most 1996, S. 165f.
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die Anordnung der Philosophenportrits im Studiolo von Urbino verwiesen werden. Die
chronologische Abfolge der Portrits setzt Aristoteles neben Plato.”** Plato zeigt auf eine
Stelle in einem Buch, das aufgeschlagen vor ihm liegt,”* seine linke Hand hilt mit der
offenen Handflache nach unten, zu der Seite hin, an die sich das Portrit Aristoteles

anschlieBt.*

Dessen Geste konnte der in der Schule von Athen entsprechen: Er hilt die
flach ausgestreckte Hand in Brusthdhe, die Finger liegen, mit Ausnahme des Daumens,
nebeneinander. Selbst wenn die Annahme fehlginge, daf3 Raffael diesen Raum und seine
Ausstattung kannte, enthélt das sogenannte /ibretto veneziano einen Beleg dafiir, daf die
Portrits Raffael selbst bekannt waren. Neben Plato (Abb. 44) und Aristoteles (Abb. 45)
sind weitere zehn der insgesamt 27 Portréts in den Zeichnungskopien festgehalten, die
meisten davon sind den antiken Philosophen gewidmet.’*” Ferino Pagden kommt in ihrer
Analyse des Zeichenstils des Kopisten zu dem Schlu3, daf sich darin die graphischen
Charakteristika der Zeichnungen Raffaels spiegeln, anders gesagt, dem Kopisten diirften

Zeichnungen Raffaels als Vorlage gedient haben.’*®

Eine Anregung, die Schule von Athen
als Darstellung eines Dialogs, eines Disputs, als Versammlung von Redenden zu
konzipieren, konnte von den Portréts in Urbino ausgegangen sein. Dort sind die einzelnen

Portrits durch die Gesten zu einer Gelehrtenversammlung verbunden.

Die Zuhorer der beiden stehen rechts und links hintereinander in die Tiefe des
Bogens gestaffelt. Am Anfang der Reihe links von Plato steht ein Jiingling mit weilem
Umhang. Er hat seine Arme vor die Brust gekreuzt und blickt mit leicht geneigtem Kopf
in die Richtung des Philosophenpaares. Der rechte Arm des Nachbars liegt auf seiner
rechten Schulter. Dieser Nachbar blickt zu einem der weiter hinten Stehenden und zeigt
mit dem ausgestreckten Zeigefinger seiner linken Hand zur Mitte auf die beiden
Philosophen beziehungsweise auf den direkt vor ihm stehenden Plato. Vom néchsten in
der Reihe ist nur das nachdenkliche Gesicht zu sehen. Dessen bartiger Nachbar hélt seine
rechte Hand etwa in Hohe der Hiifte vor seinen Korper. Die Stellung seiner Finger ist so,

als wollte er den vor ihm stehenden Philosophen beriihren. Die Reihe der Schiiler rechts

*2* Cheles 1986, S. 39.

325 Abb. bei Cheles 1986, Fig. 9.

326526 Abb. bei Cheles 1986, Fig. 10.

527 Ferino Pagden 1984, S. 18. Plato, fol. 25 (Kat. Nr. 90 verso); Aristoteles, fol. 25 (Kat. Nr. 92 verso);
Ptolemius, Boethius, fol. 29 (Kat. Nr. 82 verso); Cicero, fol. 26 (Kat. Nr. 91 recto); Seneca, fol. 26 (Kat.
Nr. 92 verso); Homer, fol. 27 (Kat. Nr. 91 verso); Virgil, fol. 29 (Kat. Nr. 83 recto); Solon, fol. 31 (Kat. Nr.
71 verso); Hippokrates, fol. 24 (Kat. Nr. 90 recto), op. cit., S. 811f.

2 Op. cit., S. 20.
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von Plato beginnt mit der im Profil gezeigten bértigen, glatzkopfigen Figur. Dieser Mann
hat seinen linken Arm in die Hiifte gestemmt und hilt die rechte Hand auf seinen Bauch.
Der neben ihm Stehende hat seinen linken Arm um die Schulter des Alteren gelegt, wie
auf der gegeniiberliegenden Seite schon beschrieben. Der Jiingling neben ihm, also der
Dritte in der Reihe, blickt zu Plato und héilt dabei seine rechte Hand wie zum Gruf
empor.”” Die Hand ist gedffnet, die Handfliche ist in Platos Richtung gedreht. Thm
schlieffen sich weitere Bewunderer an, von denen der iibernichste seine rechte Hand vor
die Brust gelegt hat. Dieser Mann blickt ganz versunken zu den Philosophen.

Auch die Gestik dieser mittleren Gruppe dient zur Verstindigung der Mitglieder dieser

Gruppe untereinander {iber die beiden Hauptfiguren.

Am linken Bildrand dieser Ebene stiirmt ein halbnackter Jiingling heran, dessen
Mantel sich hinter ihm theatralisch aufbauscht. Das Gesicht ist ins verlorene Profil

530 . . ..
Er scheint zu dem vor der Wand stehenden Mann mit schwarz verbramter

gedreht.
Miitze zu blicken. Der junge Mann hilt mit der linken Hand eine Papierrolle vor seinen
Korper, mit der anderen Hand stemmt er zwei Biicher gegen seine Hiifte. Hinter ihm ist
der Kopf eines weiteren Jiinglings zu sehen, der sich mit seiner rechten Hand an die
Miitze falit, als wolle er sic abnehmen. Der Mann mit der verbramten Miitze hilt unter
seinem rechten Arm ein Buch. Diese Art ein Buch zu halten, findet sich oft bei Raffael.
Er hélt das Buch zwischen der Innenseite des Arms und seinem Oberkorper, wobei die
schmalere Seite des Buches mit dem Schnitt nach unten von seinen Fingern gehalten
wird. So kann er das groB3e und vermutlich schwere Buch gegen seinen Korper stiitzen,
um es sich etwas leichter zu machen. Sein linker Arm ist vom Oberkorper abgewinkelt.
Er hilt den Unterarm nach vorne gestreckt. Die Hand ist gedffnet, seine Handfldche halt
er nach oben. Nur der kleine Finger und der Ringfinger sind leicht gebeugt, die anderen
Finger sind gestreckt. Im Zusammenhang mit dem heraneilenden Mann kdnnte man darin

eine Geste des Hereinbittens erkennen. Es konnte aber auch sein, daf} es als eine Antwort

auf den weiter rechts stehenden Mann zu verstehen ist, der zu den Zuhorern des Sokrates

*% Cf. Baxandall 1987, S. 84f. Cf. Abb. 99.

339 1 dieser Figur ist nicht nur ein Reflex auf Donatellos Relief des Eselswunders (Padua, S. Antonio, Abb. bei
Pope-Hennessy 1985, Tafel 27) zu sehen, sondern auch ein invertiertes Zitat aus Michelangelos Karton fiir die
Schlacht von Cascina. Auf der Kopie Aristotele da Sangallos (Holkham Hall, Norfolk) stiirmt ein Soldat von
rechts in Richtung Bildmitte. Dreht man diese Figur um 180° nach links, erhélt man eine dem von links
hereineilenden Jiingling des Freskos vergleichbare Figur. Die Stellung des rechten Armes weicht ab (Abb. 44
bei Meyer zur Capellen 1996, S. 92). Die Reliefs Donatellos kannte Raffael, da in Urbino Abgiisse vorhanden
waren, Oberhuber 1983, S. 37.
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gehort. Dieser Mann wird zur Hélfte von der vor ihm stehenden Figur des Alkibiades
iiberschnitten.”®' Er blickt nach links in die Richtung des Heraneilenden oder des Mannes
mit der schwarz-roten Miitze. Seinen rechten Arm hélt er in einem stumpfen Winkel vom
Korper abgestreckt. Die anndhernd auf der Hohe des Gesichts befindliche Hand wirkt
ganz locker. Es konnte eine begriiBende Geste sein, ohne dal klar ist, wem sie gilt. Sie
konnte dem Jiingling mit der Miitze gelten. Der vor ihm stehende Alkibiades, an der Rii-
stung erkennbar, schaut den vor ihm stehenden Sokrates an. Er hat dabei seinen rechten
Arm in die Hiifte gestemmt und zwar so, dall die Handwurzel am Korper aufliegt und die
Hand selbst nach unten abgewinkelt wird. Die andere Hand hélt den Knauf des
Schwertes. Der in die Hiifte gestemmte Arm erscheint bevorzugt im Zusammenhang mit

Soldatendarstellungen. ***

Bei den Anhédngern des Sokrates fallt noch der griin-blau
gewandete Jiingling auf, der zwar mit seinem Korper zu dieser Gruppe an der Ecke
orientiert ist, allerdings vollig gedankenverloren, mit auf dem Arm aufgestiitztem Kopf
zur Mitte hiniiberschaut.” Sokrates selbst (Abb. 46)™** steht in Schrittstellung und zahlt
mit der rechten Hand die Argumente an der linken Hand ab. Diese Geste konnte Raffael
aus den verschiedensten thematischen Zusammenhéngen kennen, auch Quintilian erwéhnt

sie.”*® Die Kopie nach einer Zeichnung Raffaels studiert einen Sokrates dhnelnden Mann

mit dieser Geste.>*¢

Die Physiognomie des Sokrates geht auf antike Portrétbiisten des
Philosophen zuriick.”’

Schrig rechts hinter ihm stehen zwei weitere Ménner, von denen der vordere die Héande
unter seinem Umhang verbirgt. Im Nebeneinanderstellen von Gegensétzen, in diesem Fall
eine elaborierte Geste neben den vom Mantel verborgenen Hianden, konnte man eine

Rezeption Leonardos sehen, der die Darstellung von Gegensitzen auf engem Raum

empfiehlt.

! Pastor 1925, S. 92. Dussler 1971, S. 73 hilt die Identifizierung fiir hypothetisch.

>3 Ein eindriickliches Beispiel ist Pontormos Portriit eines Hellenbardentrigers, 1528-1530, The Getty
Center Los Angeles; zu dieser ,,tough gesture® Spicer 1991.

>33 Nach Dussler 1971, S. 73 kénnte dieser ebenfalls Alkibiades sein.

> Loc. cit.

>33 Er fiihrt sie als eine der Gesten an, bei denen die linke Hand zusammen mit der rechten Hand eine Geste
ausfiihrt, Quintilian / Rahn 1988, 11, 3, 114.

536 Kopie nach Raffael, vormals New York, Wildenstein, nach Oberhuber 1983, S. 13, abb. Oberhuber / Vitalie
1972, Fig. IV; cf. Typologie-Kap. Diese Geste empfiehlt Leonardo in seinen Notizen, cf. Leonardo / Kemp, S.
149. In Pinturicchios Fresken der Libreria Piccolomini in Siena findet sich diese Geste haufig, z. B. in Pius II.
organisiert den Kreuzzug gegen die Tiirken.

537 Oberhuber 1983, S. 60: Es handelt sich um den selteneren Typ B, von dem eine Biiste in der Sammlung
Farnese nachweisbar ist, eine andere, die jetzt im Konservatorenpalast aufbewahrt wird, war in der
Renaissance schon bekannt. Zu den beiden Biisten cf. Richter 1965, 1, S. 112ff., Abb. 483, 500-501, 503,
511.
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Diesen beiden entsprechen auf der gegeniiberliegenden Seite zwei Ménner, die von hinten
zu sehen sind. An der Ecke des Bogens auf der rechten Bildhélfte, stiitzt sich ein Jiingling
in einer recht unbequemen Haltung von der Wand ab, um etwas in das Buch zu schreiben,
welches er auf den tlibereinandergeschlagenen Beinen hélt. Der Mann im Umhang rechts
neben ihm, scheint in dieses Buch zu blicken. Er hat seine Hiande {ibereinander auf die
Pilasterplinthe gelegt und stiitzt sein Kinn darauf ab. Noch weiter rechts steht in
aufrechter Haltung ein alter Mann mit ergrautem Bart, der mit den Héinden seinen Mantel
vor seinem Korper zusammenhélt. In der aus drei Méinnern bestehenden Gruppe am
rechten Bildrand féllt der Jiingling auf, der dabei ist die Szene zu verlassen und iiber seine
Schulter zuriickblickt. Er nimmt die Bewegungsrichtung des hereineilenden Jiinglings auf
der gegeniiberliegenden Seite auf. Diese Disposition eines Heraneilenden, in das Bild
Eintretenden, links, und eines aus dem Bild Hinausgehenden rechts, iibernimmt Raffael
von Donatellos Relief Das Herzwunder des Geizigen in Padua.’*® Dabei setzt Raffael die

53 Die Gesten der

Figuren an der Stelle ein, an der sie im originalen Kontext standen.
Begleiter von Plato und Aristoteles zeigen vornehmlich die Reaktion der Umstehenden
auf die Ankunft der Philosophen und die unterschiedlichen Versuche, die

Aufmerksamkeit der beiden zu gewinnen beziehungsweise sie zu begriiflen.

Nicht unerwihnt bleiben soll, daf} die in den Nischen des Bogeninneren stehenden
Statuen genauso durch Gesten unterschieden sind. In der ersten Nische der linken Seite,
ist sogar der typische Zeigegestus zu sehen. Aus der dritten Nische der linken Seite ragt
besonders deutlich eine Hand hervor, die nach etwas greifen konnte. In der letzten Nische
auf der rechten Seite sicht man einen Bartigen, dessen rechte Hand sich etwa in Hiifthohe,

die linke ungefdhr in Brusthohe befindet. Diese Statuen sind nicht identifiziert.

Ein zusammenfassender Vergleich der Bewegungsrichtungen in den Fresken wirft
die Frage auf, ob diese in Analogie zur Bildaussage stehen. Die Schule von Athen weist
verschiedene Bewegungsrichtungen auf. Es gibt eine Bewegung von links in das Bild
hinein und nach rechts aus dem Bild hinaus. Eine Bewegung von hinten nach vorne (das
Philosophenpaar), von vorne nach oben (die beiden Ménner auf der Treppe), und eine
Bewegung von den Seiten zur Mitte hin. All diese Bewegungen haben eine Richtung,

aber kein gemeinsames Ziel hin. Schlieflich zeigen die Gesten der im Mittelpunkt

3% Abb. bei Oberhuber 1983, Abb. 23.
39 Voge 1896, S. 20. Goldberg 1971, S. 233.
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stehenden Philosophen zwei sich entgegengesetzte Richtungen an. Im Vergleich dazu
sind die Bewegungen der Figuren in der Disputa auf ein gemeinsames Ziel, den Altar,
ausgerichtet. Es gibt nur Bewegungsrichtungen von den Seiten zur Mitte zu. Versteht man
das Présentieren der Evangelien durch die Putten als Herabschweben des HI. Geistes, so

ist das Ziel dieser Bewegung der in der Mitte stechende Altar.

3.1.1.3 Der Parnaf
An der von einem Fenster durchbrochenen Nordwand malte Raffael den Parnaf3 (Abb.
47),jenen Berg, auf dem sich Apoll und seine Musen authalten und auf dem die Quelle

>% Das halbrunde Format steht dem Kiinstler hier nicht uneinge-

des Helikons entspringt.
schriankt zu Verfiigung, da das Fenster etwa ein Drittel der Bildhdhe einnimmt und etwa
die Hilfte der Breite. So ergibt sich ein Halbkreis tiber dem Fenster, der rechts und links
davon nach unten gezogen ist. Raffael gestaltet aus diesen Voraussetzungen einen Berg,
dessen hochster Punkt iiber der Mittelachse des Fensters liegt. An dieser Stelle, {iber der
Quelle, sitzt Apoll auf einer Geige spielend, hinter ihm eine Gruppe von Lorbeerbdumen.
Die Figurenanordnung folgt dem Halbkreis der Bildform, entsprechend der Schule von
Athen. Von links beginnend schart sich eine Versammlung von Dichtern und Musen um
den Musengott. Am linken Ausldufer des Halbkreises stehen vier lorbeerbekrinzte
Dichter um einen Lorbeerbaum herum. Sie stehen alle in Blickkontakt. Zwei von thnen
halten Biicher in den Handen. Der zweite von links, dessen Gesicht frontal zu sehen ist,
zeigt mit ausgestrecktem Zeigefinger der rechten Hand nach schrig oben, etwa zur
Bildmitte. Vorne lagert eine weibliche Figur, die sich durch einen Rotulus in ihrer linken
Hand als die Dichterin Sappho ausweist.”*' Sie sitzt auf einer Art Erdhiigel, die Beine
liegen parallel nebeneinander, das linke Bein ist etwas angezogen. Ihren Oberkorper hat
sie aufgerichtet. Rechts vorne steht eine Leier, die sie nur durch eine starke Drehung ihrer
rechten Schulter nach vorne unten erfassen kann. Dieser Bewegung nach vorne steht ihre
Wendung des Kopfes entgegen, der nach hinten zur Dichtergruppe gedreht ist. Dieses
Haltungsmotiv wird noch durch den linken Arm gesteigert, der auf der Oberkante des
gemalten Fensterrahmens mit dem Ellbogen aufliegt. Den halb entrollten Zettel in ihrer
linken Hand hilt sie nur mit dem Ringfinger und dem kleinen Finger fest. Die anderen

Finger greifen locker um die zylindrische Form des Papiers. Diese Korperhaltung leitet

>4 MaBe nach Redig de Campos 1983, 0. S.: 4,53 x 7 m. Am Fensterarchitrav befindet sich die Inschrift:
»J VLIVS I LIGVR. PONT. MAX. ANN. CHRIST. MDXI. PONTIFICAT. SVI. VIIL “, Dussler 1971, S. 74.
>*! Eine Interpretation der Figur Sapphos und ihrer Haltung bei Winner 1993 (1).
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zum rdumlichen Lesen des Bildes an, so wie auf der anderen Seite des Fensters das in den
gemalten Rahmen geschobene Knie des bartigen Sitzenden. Das Terrain des Berges ist
hinter dieser Gruppe so erhoht, daB sich eine Ebene ergibt, die sich von hier bis fast an
den rechten Bildrand zieht. Homer, in Schrittstellung, dominiert diesen Teil des
Freskos.”* Der Kopf liegt leicht im Nacken, die Augen des blinden Séngers sind
geschlossen. Mit der linken Hand hélt er ein um die Hiiften geschlungenes Tuch fest. Den
rechten Arm streckt er vom Korper weg. Die Finger dieser Hand sind leicht gespreizt, die
Handfldche zeigt nach unten. Sie ist auf der Hohe des Kopfes des links von Homer
sitzenden Jiinglings, dem diese Geste gilt. Dieser sitzt wie Sappho auf einem Erdhiigel. Er
hat die Beine iibereinandergeschlagen und einige Blétter auf seinen Oberschenkel gelegt,
die er mit der linken Hand festhélt. Die den Stift haltende rechte Hand steht in der Luft,
auf halbem Wege zum Papier. Dabei blickt er mit gespanntem Gesichtsausdruck nach
oben zu Homer. Die Geste Homers und die Haltung des Jiinglings zusammengenommen,
lassen die Deutung zu, daB Homers Geste den Schreiber bittet, einen Moment
innezuhalten. Es ist keine zum Diktat auffordernde Geste wie die des Augustinus in der
Disputa. Raffael verdeutlicht dies, indem er den Schreiber das eine Mal schreibend
(Disputa)und das andere Mal nicht schreibend (Parnaf3) darstellt. Zugleich kennzeichnet
diese tastende Geste Homer als blinden Seher, vergleichbar der Geste des Elymas in den
Teppichkartons.”* Dass er den Schreiber nicht sehen kann, spricht nicht gegen die
Gerichtetheit seiner Geste, denn Homer konnte sich tiber sein Gehor iiber die Position
seines Sekretirs vergewissern.

344 Rechts hinter Homer

Links hinter Homer ist Dante am typischen Profil zu erkennen.
steht Vergil®*®, der mit dem Korper zur Mitte orientiert, seinen Kopf zu Dante umwendet
und mit dem Zeigefinger seiner rechten Hand zur Mitte zeigt. Er konnte damit Apoll
meinen, aber auch die unmittelbar vor ihm stehende tragische Muse Melpomene.**®
Entscheidend ist jedoch, dass die Situation der Divina Commedia abgebildet ist: Dort
weist Vergil Dante den Weg. Melpomene gehort zu einer Gruppe von vier Musen, die
sich links von Apoll authalten. Links neben diesem lagert Euterpe, Muse der Musik und

Lyrik,>*” mit einem goldenen Stab in ihrer rechten Hand, den sie auf ihren Oberschenkel

gestiitzt hilt. Die beiden Musen hinter ihr, neben Thalia, stehen eng umschlungen

2 Dussler 1971, S. 74.

3 Cf. Kapitel VL, 3.2.5, S. 139ff.
> Dussler 1971, S. 74.

5 L oc. cit.

36 1 oc. cit.

L oc. cit.
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nebeneinander und scheinen Apolls Musik zuzuhdren. Apoll sitzt in der iiblichen Weise
eines Geigers auf dem Erdhiigel mit nach oben gewandten Augen.’** Rechts neben ihm
verweilt eine weitere Gruppe von Musen, die an ihren Attributen erkennbar sind.
Darunter befindet sich eine, die mit gestrecktem Zeigefinger zur Mitte weist. lhre Hand
ist isoliert zwischen den Kopfen der neben ihr Stehenden zu sehen. Sie selbst wendet sich
mit ihrem Kopf nach rechts. Mit dem Zeigen wird auf den Lorbeer iiber den Kopfen der
Anwesenden aufmerksam gemacht. Folgt man der Zeigerichtung aus dem Bild hinaus,
endet dieser imaginére Pfeil bei dem Zwickelfresko, das den Wettkampf von Apoll und
Marsyas zeigt, bei dem der Gott gewinnt und Triger des Lorbeers wird (Abb. 48).>* Die
Wendung der zeigenden Muse nach rechts nimmt die markante weibliche Riickenfigur
auf, ™’ die in die gleiche Richtung blickt. Sie schlieBt die Gruppe zu dieser Seite hin ab.
An diesem Punkt ist der Berg abgestuft und fallt zum vorderen Bildrand hin ab. Vor zwei
Lorbeerbdumen im Hintergrund stehen vier Dichter. Die beiden ganz aullen unterhalten
sich miteinander. Der AuBerste hat seine rechte, gedffnete Hand erhoben, ein Redegestus

der schon in der antiken Kunst zu finden ist.>>!

Dal} er der Redende ist, macht die
Wendung des Kopfes des vor ihm Stehenden deutlich, der sich zu ihm umdreht, um ihm
zuzuhoren. Aus dieser Gruppe blickt der Mann mit dunklem Vollbart aus dem Bild
heraus. Folgt der Betrachter der Einladung ins Bild an dieser Stelle, wird er sofort zum
Teilnehmer eines Gesprachs. Am vorderen Bildrand schlieen drei Figuren das Bild ab.
Rechts des Fensters lagert ein Mann auf dem Boden. Er sitzt mit dem Oberkorper nach
vorne gerichtet, hat seinen rechten Arm ausgestreckt und zeigt mit dem Zeigefinger aus
dem Bild heraus. Dabei blickt er nach oben zu dem neben ihm stehenden jungen Mann,
der seinen Blick erwidert. Der in Schrittstellung Stehende ist am Gespréch durch seine
flach ausgestreckte, im Redegestus erhobene Hand beteiligt.>> Die andere, gleichfalls
gedffnete Hand hat er von sich gestreckt. Obwohl die Beugung der Finger keine
eindeutige Richtung ablesen 146t, scheint diese Geste aus dem Fresko hinauszuweisen.
Die im Sprechgestus erhobene rechte Hand konnte einen Einwand meinen, auf den die
andere Hand verweist. Die Haltungen der Ménner, ihre gegenseitige Zuwendung und

schlielich die Gesten lassen erkennen, daf sie sich ins Gespréch vertieft haben. Das

% Er spielt auf einer lira da braccia statt auf einer Leier, cf. Panofsky 1972, S. 205.

¥ In der Stichversion Raimondis fehlt — neben anderen Details — diese zeigende Hand, cf. Kat. Lawrence
1981, S. 156, Abb. 48a.

> In ihr sieht Dussler 1971, S. 74 die Muse Urania.

>1 Artelt 1934, S. 78 u. Typologie-Kapitel, S. 51f.

> Loc. cit.
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Signum harpokraticum, >>* das ein weiteres Mitglied der Gruppe charakterisiert, erfahrt
eine kontextabhidngige Interpretation: Wéhrend die beiden anderen miteinander

diskutieren, bleibt er still und hort zu.

Die Analyse des Freskos ergibt, dall neben den zeigenden Gesten auch die Kopt-
und Korperhaltung der Figuren, besonders der weiblichen Riickenfigur, eine
richtungsangebende Funktion haben. Es wurde auch deutlich, daB3 einzelne Gesten in-
nerhalb einer Gruppe verstiandlicher werden, als sie es fiir sich genommen sind. Die
Bedeutung der Gesten scheint nicht eindeutig festgelegt zu sein, sondern erschlie3t sich

erst durch interpretierendes Sehen.

3.1.2 Die Stanza d’Eliodoro

554 1~
Die Fresken

Die Ausmalung begann frithestens 1511 und war 1514 abgeschlossen.
dieser Stanze nehmen die durch die Architektur vorgegebene halbkreisformige Bildform

auf.

3.1.2.1 Die Vertreibung des Heliodor

Das Thema des Freskos geht auf das 2. Buch der Makkabier (3, 23-29) zuriick.™

Im Heliodorfresko (Abb. 49) formieren sich um einen nahezu freien Bereich in der
vorderen Mitte drei Gruppen: die Zuschauer, die Tempelbesucher und die Schar um
Heliodor. Wie in der Schule von Athen und im Parnafs nimmt die Komposition das
halbkreisformige Bildformat auf.

Am linken Bildrand ist Papst Julius II. auf einer sedia gestatoria zu sehen.”*® Seine Arme
ruhen auf den Sessellehnen, dessen Enden seine Hande umfal3t halten. Er scheint in die
Richtung des Hohepriesters zu blicken. Die Sénfte wird von zwei Trégern gehalten, die
beide aus dem Bild herausschauen. Sie und der ganz links stehende Mann tragen zeitge-
nossische Kleidung. Mit dieser ahistorischen Eingliederung in das alttestamentarische
Geschehen stellt Raffael die zeitgendssischen Betrachter im Bild selbst dar. Wegen ihrer
Gelassenheit stehen sie in betontem Gegensatz zu der Erregtheit der anderen Bildfiguren,

mit Ausnahme des Hohepriesters. Rechts daneben findet sich eine Gruppe aus mehreren

353 Cf. Langedijk 1964; Chastel 1984 und Typologie-Kapitel.

5% Shearman 1965, S. 166. Dussler 1971, S. 78 hélt den Beginn der Arbeiten in dieser Stanza am Anfang des
Jahres 1512 fiir wahrscheinlich.

>>> MaRe nach Redig de Campos 1983, 0. S.: 4,53 x 8,08 m. Traeger 1971, S. 31.

>*6 Eine tagespolitische Deutung der Anwesenheit des Papstes bei Traeger 1971, S. 31f.
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Frauen und Kindern. Sie wird nach hinten von drei stehenden Frauen abgeschlossen.
Dicht aneinandergedriangt erscheinen ihre Kopfe nebeneinander aufgereiht. Die linke und
die mittlere Frau strecken einen Arm aus. Die vordere zeigt mit dem Zeigefinger zu der
Vertreibungsszene, die mittlere mit der flachen Hand, deren Handfldche nach oben
gedreht ist. Die Frau hinten rechts, scheint aus dem Bild herauszublicken. Sie steht in
Schrittstellung, man kann ihren ausgestellten linken Ful3 sehen. Da sie sich aulerdem zu
den beiden anderen Frauen neigt, erweckt die dadurch entstehende schrage Linie den
Eindruck, als weiche sie von der Vertreibung zuriick und suche Schutz bei den anderen.
Zwar zeigen alle drei Frauen individuelle Reaktionen auf das Geschehen, doch wirken sie
nur als Gruppe im Bildganzen, was die Doppelung der Zeigegesten an dieser Stelle
verdeutlichen. Eine vergleichbare Gruppe wurde in der Disputa beschrieben. Auch diese
Gruppe war links der Bildsenkrechten plaziert.

Vor der Frauengruppe kauern zwei Frauen am Boden, die mit ihren K&rpern die beiden
nackten Kinder in ihrer Mitte schiitzen. Die Frau links blickt zu den beschriebenen Frauen
empor, die andere blickt nach rechts zur Vertreibung. Vor dieser Gruppe, doch etwas
isoliert von ihr, kniet eine Frau, die als Riickenfigur dargestellt ist. Thr Oberkorper ist
eigentlich aufrecht, doch dreht sie sich damit nach links, wohin sie auch ihre beiden Arme
gestreckt hélt. Die beiden mit den Handfldchen nach unten gehaltenen Hénde scheinen
nach etwas greifen zu wollen. Ihr Kopf ist in die andere Richtung gedreht, dorthin wo
sich das Wunder der Vertreibung des Tempelrdubers ereignet. Sie reagiert offensichtlich
ambivalent auf das Geschehen. Ihr Verhalten im Bild konnte als dialektisch bezeichnet

557

werden.”™" Die Gesamtheit der Gruppe zeigt verschiedene Affekte angesichts der

Vertreibung.

Der Hintergrund des Freskos ist von der Tempelarchitektur gegliedert. In der
Mitte kniet der Hohepriester mit zum Gebet gefalteten Hénden (junctis manibus) vor dem
Altar. Von den ihn umgebenden Gldubigen heben sich vier Figuren hervor: Zwei Jungen
klettern am linken Kompositpfeiler empor, an dessen Postament sich zwei Ménner
anlehnen, die die Arme tiber der Brust kreuzen; da sie einander anschauen, handelt es sich
hier nicht um den im Typologie-Kapitel beschriebenen Gebetsgestus. Die Geste soll eine

entspannte Haltung zeigen, die als Gegensatz zur Aufgeregtheit der Frauen gemeint ist.

>*7 In Anlehnung an Koch 1965, S. 72.
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Die rechte Hilfte des Freskos wird von der Schilderung des Raubes und der Vertreibung
der Rduber durch die Engel eingenommen. Rechts im Hintergrund sieht man die Réduber
bei ihrem Treiben. Einer trigt gerade eine grofe, schwere Kiste weg, wobei ihm andere
helfen. Der Reiter dominiert die Szene am vorderen rechten Bildrand. Er sitzt auf einem
Schimmel, der sich iiber den am Boden liegenden Heliodor aufbdumt. Mit seinem rechten
Arm, in dem der Reiter eine Waffe hilt, holt er gerade aus. Er blickt zornig, sein Mantel
bauscht sich hinter ihm. Links neben ihm fliegen zwei Engel. Jeder hélt eine Rute in der
rechten Hand, mit der sie gerade zum Schlag ausholen. Der vordere Engel, dessen
aufgeblihtes Gewand ihn zu tragen scheint, streckt auch seinen linken Arm aus. Der
Zeigefinger dieser Hand ist auf die anderen Réuber gerichtet. Neben dem Hinweisen auf
die Rauber hat der ausgestreckte Zeigefinger auch die Aufgabe, dem Betrachter das
Schweben dieser Figur anschaulich zu machen. Zwischen der Gruppe um den berittenen
Engel und dem rechten Bildrand sind neben Heliodor noch zwei weitere Rauber
geschoben. Heliodor stiitzt sich mit der linken Hand am Boden ab, mit der anderen hélt er
seinen Speer, dessen Spitze schridg nach rechts oben zum Bildrand zeigt. Die
Korperhaltung spiegelt seine heikle Situation wider. Sein linkes Bein liegt noch auf dem
Boden. Der Hiiftbereich ist nach vorne gedreht, so dafl das andere Bein, dessen Fuf3 auf
dem Boden steht, angewinkelt in der Luft ragt. Der Oberkorper ist halb aufgerichtet, die
Brust ist nach vorne gedreht. Seinen rechten Arm hélt er leicht angewinkelt liber seinem
Kopf, der andere stiitzt sich wie beschrieben ab. Er hat seinen Kopf in den Nacken gelegt,
um nach oben zu schauen, wo er seinen Widersacher nur erahnen, aber nicht sehen kann.
Sein Korper konnte jeden Moment nach hinten auf den Riicken oder nach vorne auf die
Brust geworfen werden. Er hat keinen festen Halt mehr. Seine beiden Geféahrten sind sich
der Gefahr bewult. Der eine schreit aus Leibeskriften, der andere schon halb am Boden

kniende, versucht noch sein Schwert zu ziicken.

Der Ausloser fiir das Geschehen — der Raub des Tempelschatzes — ist kaum wahrnehmbar
im Hintergrund rechts dargestellt: Dort schleppt einer der Réuber eine Kiste davon. Die
Frauen vorne links reagieren voller Erregung auf den Raub. In der Mitte im Hintergrund
fleht der Hohepriester um Hilfe. Seine Rolle in der Geschichte ist zweifellos wichtiger als
die der Frauen, doch kénnen seine wiirdevolle Figur und Geste nicht den der Raubszene
entsprechenden spannungsreichen Kontrast im Vordergrund bilden. Die Tempel-
architektur und die Tempelbesucher umfassen den Hohepriester mit einem seiner

Bedeutung gemédBen Rahmen. Die Vertreibung der Rauber nimmt die rechte Bildhélfte
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ein. Hier sind die Bewegungsmotive ausdrucksstirker als die Gesten. Der Blick zuriick zu
den Frauen zeigt deren Reaktionen. In ihrer Erregung und ihrem Schrecken reagieren sie
auf die aggressionsgeladene Szene rechts. Der Blick des Betrachters diirfte mehrfach von
rechts nach links und zur Mitte hinten schweifen, bevor er die Zusammenhinge zwischen
den einzelnen Gruppen herstellen kann, die Kenntnis der Bibelerzédhlung vorausgesetzt.
Die verweisenden Gesten dieses Freskos leiten den Blick des Betrachters von den
Zuschauern links zu den Akteuren nach rechts. Die Zuschauenden reagieren mit Gesten
auf das Geschehen. In der weiblichen Riickenfigur im Vordergrund kristallisiert sich der
Augenblick, in dem sie die Gefahr erkennt und beginnt, auf diese zu reagieren. Diesen
Hilflosigkeit vermittelnden Gesten stehen die agierenden, Rettung bringenden Gesten der

vertreibenden Engel gegeniiber.

3.1.2.2 Die Messe von Bolsena

Im Jahre 1263 pilgert ein deutscher Priester nach Rom, da er an der Transsubstantiation
von Brot und Wein bei der Konsekration zweifelt (Abb. 50). *>* Schon fast am Ziel, liest
er in Bolsena die Messe. Ein Wunder geschieht: Die Hostie beginnt zu bluten und benetzt
das Korporale (Abb. 51). Auf dem offenbar noch zusammengefalteten Korporale
entstehen zwanzig Abdriicke des Bildes Jesu, wie der Text einer Abla3bulle fiir Orvieto
Sixtus’ IV., bekanntlich der Onkel von Julius II., aus dem Jahr 1477 berichtet.> Urban

IV. horte von der Begebenheit und lie3 das Korporale nach Orvieto bringen, wo er sich

560 561

gerade authielt,”™” und machte es zur Hauptreliquie des Domes.”" Dort findet sich auch

2 Im Jahr darauf,

die alteste Nachricht dariiber, die erst aus dem 14. Jahrhundert stammt.
1264, fithrt der Papst fiir die ganze abendlindische Kirche das Fronleichnamsfest ein.’®

AuBerer Anlal dafiir war aber nicht das Wunder von Bolsena, sondern die Vision der sel.

3% MaBe nach Redig de Campos 1983, 0. S.: 4,71 x 7,12 m. Dussler 1971, S. 80, die Inschrift mit der
Jahresangabe 1512 ist auf die Unterseite des Fenstersturzes gemalt.

> Nach Browe 1933, S. 75, Anm. 14: ,[...] in quo etiam hodie per 20 plicas distinctas imago Redemptoris
et D. n.J. Chr. [...] evidenter apparet.” [,,auf dem noch heute in zwanzig einzelnen Faltungen das Bild des
Erldsers und unseres Herrn Jesus Christus <...» vollkommen sichtbar ist.“ M.M.] Browe zitiert die Bulle
nach Bullarium Ord. Fr. Praedicatorum. Bd. 3, Rom 1729-32, S. 555. Fiir plica schldgt Demandt 1979, S.
189 vor: ,,Falte, Umbug (zum Beispiel des unteren Urkundenrandes, um ihn fiir das Anhéingen des Siegels
zu verstiarken)®.

% Browe 1933, S. 75.

36! Nesselrath 1993 (2), S. 229. Das Korporale wird heute in einem 139 x 63 cm groBen Reliquiar in der
Capella dell Corporale im Dom von Orvieto aufbewahrt, cf. TCI Umbria 1978, S. 466. Fiir diese Auskunft
danke ich Wolfgang Seidel.

362 Op. cit., S. 74, es handelt sich um eine Inschrift auf vier Marmortafeln, die in der Kirche von Orvieto
eingegraben wurden.

>3 Op. cit., S. 73.
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564 Das Blutwunder sowie das Fronleichnamsfest

Juliane in Liittich (gest. 1258).
dokumentieren die gro3e Verehrung der Eucharistie, welche die Glaubigen bei der
Elevation der Hostie nachdriicklich zum Ausdruck brachten. Zum ersten Mal wird diese
Handlung am Ende des 12. Jahrhunderts erwihnt,*® bis zur Mitte des 13. Jahrhunderts
war sie allgemein verbreitet.”®® Nach den Wandlungsworten sollte die konsekrierte Hostie
so hoch gehoben werden, daB alle sie sehen konnten.”®” Die Bedeutung, die diese
Handlung fiir die Glaubigen erreichte, zeigt sich daran, daf3 es fiir ausreichend erachtet
wurde, nur zum Augenblick der Wandlung zur Messe zu gehen, um die Hostie zu

sehen.’®

Eine vermutlich auch Raffael bekannte Darstellung Alberto Arnoldis aus dem
14. Jahrhundert findet sich an der Nordseite des Campanile des Florentiner Doms®’ Um
das Sakrament der Eucharistie darzustellen, wihlt der Kiinstler den Moment der Elevation

aus.

Die Vorschrift, die Hostie sichtbar zu prasentieren, nimmt auch Johannes
Burchard, der pépstliche Zeremonienmeister (1486—1506), in seinen Ordo Missae (1502)
auf,’’® der zu Raffaels Zeit giiltigen MeBordnung.””' Ein Vergleich mit den Anleitungen
fiir die liturgischen Handlungen erweist, wie genau sich Raffael an derlei Vorgaben hilt
oder halten kann. Der Ordo Missae enthilt die Texte, die der Zelebrant zu sprechen hat,
sowie Angaben iiber die genaue Abfolge der einzelnen Abschnitte der Messe und den sie

begleitenden Korperhaltungen und Gesten.

> Loc. cit. Davon hatte der Papst wihrend seiner Zeit als Erzdiakon in Liittich erfahren. Die sel. Juliane,
eine Augustinerin, hatte eine Vision des Mondes, der eine Bruchstelle aufwies, die als das fehlende
Fronleichnamsfest gedeutet wurde; das Fest sollte an einem Donnerstag stattfinden als Rekurs auf den
Griindonnerstag als Tag der Einsetzung des Abendmabhls, op. cit., S. 70ff.

365 Browe 1933, S. 31 erwihnt ein Synodalstatut des Pariser Bischof Odo von Sully (1196—1208), das die
Elevation erwdhnt. Ladner 1961, S. 267, Anm. 69 weist auf Studien hin, die dessen Nachfolger Peter von
Nemours (1208-1219) als Herausgeber betrachten. Eine sogenannte elevatio minor nach den Worten omnis
honor et gloria kannte man schon im frithen Mittelalter, Browe 1929, S. 20.

> Browe 1933, S. 28.

> Browe 1933, S. 31.

%8 Browe 1929, S. 64f.; Iserlohn 1968, S. 684.

% Dag Relief, 87 x 63, 5 cm, stammt aus der Serie der Sieben Sakramente, die Datierung schwankt
zwischen der zweiten Hélfte der vierziger Jahre und dem Jahr 1351, als der Name zum ersten Mal
dokumentarisch erwéhnt wird. Die Arbeiten befinden sich heute im Museo dell’Opera dell Duomo, cf.
Pope-Hennessy 1985, Bd. 1, S. 196f. und Tafel 58.

*" Dumoutet 1926, S. 54.

>"! Das Konzil von Trient erarbeitet einheitliche Texte, deren Verbreitung durch den Buchdruck erleichtert
wird. Es werden neu herausgegeben: das romische Brevier (1568), das romische Missale (1570), das
romische Pontifikale (1596), das Caeremoniale episcoporum (1600) und das Rituale Romanum (1614); zur
Kontrolle der Durchfiihrung der Reformen griindete Sixtus V. 1588 die Congregatio sacrorum rituum, cf.
Jungmann 1962, S. 33.
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Zu Beginn der Wandlung ziindet der Ministrant die Kerze an, die er aufrecht in der
rechten Hand und in ihm bequemer Hohe hilt, dabei kniet er hinter dem Zelebranten,

entweder auf den Altarstufen oder auf der Erde.””

Nach einem einleitenden Gebet, bei
dem er die Hiande iiber den Kelch und die Hostie hilt, nimmt der Priester die Hostie mit
dem Daumen und Zeigefinger der rechten Hand auf, und hélt sie dann auch mit dem
Daumen und Zeigefinger der linken Hand, wenn er aufrecht stehend am Altar sagt: Er
nahm das Brot in seine heiligen und ehrwiirdigen Héinde.” Bei den Worten: Segnete es,
brach es und gab es seinen Jiingern hilt der Zelebrant die Hostie zwischen Daumen und
Zeigefinger der linken Hand und macht mit der rechten Hand einmal das Kreuzzeichen
dariiber.””* Auch bei den Worten: Dies ist mein Leib wird die Hostie mit linken Hand
gehalten.”” SchlieBlich richtet sich der Priester auf und hilt die Hostie so hoch er kann,
um sie dem Volk zu zeigen, zur ehrerbietigen Anbetung, danach legt er sie zuriick auf das
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Korporale.””” Wihrend der Elevation soll der Ministrant die Fransen des priesterlichen
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MeBgewandes mit der linken Hand halten.””” Das sind die fiir die Gestaltung des Freskos

entscheidenden Angaben.

Bevor Raffael sich diesen Details widmen konnte, muf3te er eine Komposition
finden, die sich der durch ein Fenster unsymmetrisch aufgeteilten Wand anpalite. Die
Mittelachse des Fensters stimmt nicht mit der der Wand iiberein. Um den Altar in die
Mittelachse der Wand stellen zu konnen, zieht er das gemalte Altarpodest iiber die
Fensterlaibung nach rechts hinaus, und schafft so Raum fiir Papst Julius II. mit seinem
Gefolge von Kardindlen und Mitgliedern der Schweizer Garde. Links bindet er die obere
Fensterecke in die Stufenfolge ein, die zum Altarpodest fiihrt. Das Zentrum der Handlung
ist dadurch von beiden Seiten und fiir alle Zeugen des Wunders zugénglich. Vor dem

Altar steht links der zweifelnde Priester. Sein Kopf ist leicht geneigt, er blickt auf die

°72 Der Text des Ordo Missae ist vollstiandig bei Legg 1904, S. 119-178 abgedruckt. Die paraphrasierte
Stelle lautet, op. cit.; S. 155: ,,Minister accendit Intorticium: quod erectum in dextra manu retinens: et
conuenienter eleuans: genuflectit in gradu: vel in terra: pro dispositione loci: retro celebrantem®.

° Legg 1904, S. 156: ,[...] accipit cum pollice et indice dextre manus hostiam: et eam cum illis: ac pollice
et indice etiam sinistre manus tenens: stans erectus ante medium altaris dicit: accepit panem: in sanctas ac
venerabilis manus suas.*

™ Loc. cit.: ,tenet hostiam inter pollicem et indicem sinistre manus: et dextra producit semel signum
Crucis super eam dicens bene 7dixit fregit deditque discipulis suis [...]*.

375 Es wird kein Wechsel erwéhnt, vor diesen Worten stellt er mit der rechten Hand den Kelch zurecht, cf.
loc.cit.

376 Loc. cit.: ,,[...] Tum se erigit eleuat in altum quantum commode potest hostium: et populo ostendit
reuerenter adorandam: et mox ipsam veneranter super Corporale reponit [...]%.

S Loc. cit., S. 157: ,,[...] Interim dum celebrans hostiam eleuat: minister etiam eleuat manu sinistra
fimbrias posteriores plantete siue Casule celebrantis [...]“
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Hostie, die er in seiner linken Hand halt, den liturgischen Vorschriften des Ordo missae
entsprechend. Mit der rechten Hand entfaltet er das Korporale, auf dem — wie auf der
Hostie — der blutrote Abdruck des Kruzifixes sichtbar ist, das von einer kreisrund
gepunkteten Linie eingerahmt wird. Dieses Auffalten konnte als Anspielung auf den oben
zitierten Text der Bulle verstanden werden, die die zwanzig Abdriicke als besonderes
Merkmal der Reliquie hervorhebt. Seine Mimik ist vollig ruhig, es ist kein Ausdruck der
Uberraschung oder des Staunens auszumachen. Direkt hinter ihm kniet ein Ministrant, der
mit der rechten Hand den Saum des Meflgewandes anhebt. Er nimmt wohl deshalb die
rechte Hand dazu, da er nicht, wie im Ordo missae vorgeschrieben, damit schon eine
Kerze halt. Mit dieser Geste fixiert Raffael den Zeitpunkt der Handlung: Der Ministrant
erfalit den Saum, da der Priester gleich die Hostie hochhalten wird. Die dramatische
Spannung steigt. Das Volk driangt von links heran: Erwarten die Menschen die Elevation
und wollen sie unbedingt die Hostie sehen, oder haben sie sogar schon das Wunder
wahrgenommen? Die Gesten der Figuren lassen beide Interpretationen zu.

Vor der Treppe, neben der linken Fensterlaibung, lagern zwei Frauen, die vordere der
beiden als Riickenfigur, die einige Kinder um sich scharen, von denen eines, das
vorderste, sich zum Betrachter umwendet und aus dem Bild schaut. Sie haben noch nichts
vom Wunder erfahren und scheinen auch den Moment der Elevation zu verpassen. Neben
thnen ragt eine gro3e Frauengestalt auf, die mit ihrer rechten Hand gegen ihre Brust
klopft, wie das beim Anblick der Hostie iiblich war. Ihren anderen Arm hat sie weit
ausgestreckt; die gedftnete, flache Hand und der nackte Unterarm heben sich gut vom
dunkleren Grund ab. Ihr Gesichtsausdruck ist flehend, sie konnte das Wunder erkannt
haben, da sie auch in einem Winkel zum Altar steht, der dies zulieBe. Gleichzeitig dient
sie als Affektfigur zum Einstieg ins Bild auf dieser Seite. In dieser Gestalt falit Raffael
die Stimmungen zusammen, wie er dies bei der knienden Riickenfigur in der Vertreibung
Heliodors tat.

Auf der Treppe, also im Riicken des Priesters, streben alle Figuren in andachtigen
Haltungen dem Altar entgegen. Von ihrer Position aus konnen sie die Hostie nicht sehen,
da der Zelebrierende sie noch auf Brusthdhe hilt. Als Uberleitung zum kleineren
FigurenmaBstab in dieser Bildebene dient der Mann mit griinem Wams, der rechts
oberhalb der gro3en, weiblichen Standfigur auf der Treppe kniet. Er beugt sich mit
gefalteten Handen (junctis manibus) und leicht schrig gestelltem Kopf nach vorne, so als
wolle er iiber die Schulter des Zelebranten nach der Hostie spdhen. Neben ihm kniet ein

dunkel gewandeter Jiingling, der mit der Rechten an seine Brust schldgt und mit der
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Linken ganz léassig seine Kappe hilt. Um sie herum sind die Kopfe und ausgestreckten
Hénde der anderen verteilt; direkt iiber dem Jiingling erscheint isoliert die flach
ausgestreckte Hand eines hinter dem Griingewandeten plazierten Jiingling. Die Isolierung
betont — wie bei der Zeigegeste der Muse im Parnaf} — die Zeigerichtung fiir den
Betrachter. Am duflersten Bildrand hélt ein Mann beide Hédnde in die Hohe, die
Handfldchen nach vorne orientiert: gleichermallen Ausdruck fiir Begehren wie fiir
Erstaunen.

Der den Saum haltende Ministrant kdnnte seine linke Hand deshalb auf die Brust gelegt
haben, weil er das Wunder ldngst wahrnimmt. Doch konnte er mit der Geste auch seine
Verehrung der Hostie bei der gleich einsetzenden Elevation ausdriicken. Uber ihm
erscheinen hinter der apsidial nach hinten ausbuchtenden Abschrankung zwei Manner.
Sie lehnen mit den Oberkorpern gegen die Briistung. So konnen sie sich etwas nach oben
ziehen, um besser zum Altar zu blicken. Der linke, in dunklem Braun-Rot gekleidet,
wendet sich zu seinem Nachbarn und weist mit der flach ausgestreckten Hand deren
Innenfldche nach oben gekehrt ist, zum Altar hin. Das helle Inkarnat kontrastiert zum
dunklen Holz der Schranke. Er nimmt damit die von der stehenden Frauenfigur
angegebene Richtung auf — in Relation zur Bildfldche weist sie zu den beiden Méannern —
und leitet den Blick des Betrachters in Richtung Altar um. Seine hinweisende Funktion
verdeutlicht er durch die Zuwendung zu dem Mann neben ithm. So wie er diesen auf das
Wunder hinweist, weist er auch die Betrachter darauf hin.

Der erregten Stimmung der linken Freskohilfte steht die gefa3te Haltung der Gruppe auf
der rechten Hélfte gegeniiber. Der kniend vor einem Faldistorium betende Papst ist hier in
der Rolle Urbans IV. zu sehen (Abb. 52).°” Julius IL. selbst hatte Orvieto am 7.
September 1506 besucht und das Korporale verehrt. Die MeBordnung der Franziskaner,
denen der Papst angehorte, schreibt bei der Elevation der Hostie das Gebet mit iunctis
manibus vor.”” Auch tragt er den Pileolus nicht, der nur bei den feierlichsten Momenten
der Messe abgelegt wird.”®® Zusammen mit dem Gesichtsprofil hebt sich die Gebetsgeste
Julius’ II. von der dunklen Schranke ab. Durch ihre schriage Stellung lenkt die Geste
zugleich den Blick zum Altar. Julius ist die einzige Person, die das Wunder sehen kann.

Doch er zeigt, wie in der Vertreibung des Heliodor, keine Reaktion. In dieser das

378 Nesselrath 1993 (2), S. 226ff. Polleross 1988 nennt diese Form des Portrits — der Auftraggeber schliipft
im Bild in die Rolle eines anderen, hier in die einer seiner Vorlaufer — ,,sakrales Identifikationsportrét.” Zur
Darstellung einzelner Pépste cf. op. cit., S. 293ff.

> Ladner 1961, S. 265; Chastel 1987 (1), S. 14.

*%0 Ladner 1961, S. 269.
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Decorum wahrenden Haltung verharren auch die vier Kleriker, die am Ful} der Treppe
hinter dem Papst der Messe beiwohnen (Abb. 53). Der Kardinal mit den gefalteten
Hénden stellt den Cousin Julius’ II. dar, Raffaele Riario; der Kleriker ganz rechts aullen
ist Agostino Spinola, ein weiterer Cousin des Papstes.”®' Neben Raffaele Riario legt der
namentlich nicht bekannte Kardinal die Arme kreuzweise vor seine Brust.

Der Treppe vorgelagert knien die Tréager der sedia gestatoria, sie alle sind Mitglieder der
Schweizer Garde. Einer von ihnen wendet den Kopf en face dem Betrachter zu und
schaut mit einem eindringlichen Blick aus dem Bild heraus. Ladt er den Betrachter auf
dieser Seite ins Bild ein oder entlésst er diesen mit seinem direkten Blick aus dem
Bildgeschehen, so als wolle er sagen: ,,Du hast ein Wunder gesehen!““? Eingedenk der
Problematik von Rechts-und-links-im-Bild spricht vieles fiir einen ,,entlassenden* Blick,
zumal auf der anderen Seite die nach oben zum Altar strebenden Figuren, insbesondere
die Frauengestalt mit dem ausgestreckten nackten Unterarm, einen ausreichend starken
Impuls zum Einstieg ins Bild geben. Dennoch gibt es auch auf dieser Seite eine
Einladung ins Bild hinein. Der neben dem aus dem Bild Schauenden kniende bartige
Soldat blickt in gespannter, leicht nach vorn gebeugter Haltung zum Altar. Im Disputa-
Fresko war rechts eine Zeigefigur eingefiigt, um zum Altar zu weisen. In der Messe von
Bolsena setzt Raffael einen Blick aus dem Bild neben einen Blick, der zum Zentrum der
Darstellung fiihrt. Die aus Griinden des Decorums auf dieser Seite nicht einzupassende
Zeigefigur wird gewissermafen durch ,,zeigende* Blicke ersetzt. Diese Funktion der
Blicke wird noch deutlicher durch die Haltungen der anderen Soldaten, die sie als ruhige
Zuschauer ausweisen. Die von den Blicken angedeutete Richtung wird von der
Profilhaltung des Papstes und seiner Gebetsgeste aufgenommen, so daf3 von rechts — wie
ebenfalls von der linken Seite — eine Fiihrung des Blickes vom Rand des Freskos bis zur

Mitte gezogen ist.

In der Messe von Bolsena flielen in die Gestaltung Elemente der
Volksfrommigkeit, dokumentarische Nachrichten und liturgische Vorschriften ein. Die
Vorgaben sind nicht alle gleich gewissenhaft befolgt worden. Die Wiedergabe der
liturgischen Handlung entspricht weitgehend den Anweisungen. Es diirfte weniger ins
Gewicht fallen, dafl der Ministrant den Saum des MefBgewands mit der rechten statt mit

der vorgeschriebenen linken Hand hélt, als wenn ein Element der heiligen Handlung

¥ Nesselrath 1993 (2), S. 229.
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falsch dargestellt wire. Die Beschreibung des Korporale in der Bulle wird teilweise
iibernommen. Raffael stellt ein wichtiges Merkmal der Reliquie dar: den mehrfachen
Abdruck des imago Redemptoris. Er wahlt dafiir nicht den Kopf Christi, wie man auf
Grund der Wortwahl erwartete, sondern ein Kruzifix, das vom Betrachter weitaus besser
erkannt werden kann, als das bei einer dhnlich schemenhaften Wiedergabe eines Kopfes
der Fall wire. Mit den zur Verehrung der Hostie herandringenden Glaubigen kommt ein
Element ins Bild, das mit Vorsicht als genrehaft bezeichnen kdnnte. Die anbetenden
Gesten und das Klopfen an die Brust sind selbst nicht Ausdruck eines unkontrollierten
Aftektes, sondern tradierte, fiir die Elevation der Hostie legitimierte, letztlich
vorgeschriebene Gesten. Das Genrehafte dieses Freskoteils riihrt zu einem groBeren Teil
her von der Charakterisierung einzelner Figuren, der drangvollen Enge ihrer Gruppierung
und dem Kontrast zur Gruppe des Papstes mit den Klerikern und nur zu einem geringeren

Teil von den an dieser Stelle eingesetzten Gesten.

Wie in der Disputa del Sacramento dient die Verbindung von Gesten und Blicken
dazu, den Betrachter zum Sehen aufzufordern. Wenn es in der Disputa darum ging, die
Realprisenz der Hostie herauszustellen, soll in der Messe von Bolsena das
Wundergeschehen dem Betrachter so veranschaulicht werden, als wére er selbst

dabeigewesen.

3.1.2.3 Die Befreiung des HI. Petrus aus dem Kerker

Die Inschrift auf dem Fensterarchitrav gibt 1513 als das Jahr der Fertigstellung an.”™ Das
Thema ist der Apostelgeschichte 12, 6-11 entnommen.”®® Anders als bei dem
gegeniiberliegenden Fresko, teilt das Fenster die Wand symmetrisch (Abb. 54). Das
Zentrum der Darstellung findet sich iiber dem Fenstersturz, wo ein von Licht umstrahlter
Engel bei Petrus im Kerker erscheint, um ihn zu befreien. Auch auf diesem Fresko fiihren
Stufen zum Zentrum des Geschehens empor. Sie sind von vorne zu sehen. Die Treppe
reicht von der vordersten Bildebene bis zur Hohe des Fenstersturzes, wo sie links und
rechts des Kerkers in eine Plattform miindet. Das Fresko, das in aulerordentlicher Weise
durch den Wechsel von natiirlichem und kiinstlichem Licht und der Wirkung von Licht
und Schatten belebt ist, schildert von links nach rechts die Stadien der Befreiung und

deren Entdeckung.

*%2 MaBe nach Redig de Campos 1983, 0. S.: 4,75 x 7,15 m. Cf. Dussler 1971, S. 81.
*% Dussler 1971, S. 81.
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Eine Riickenfigur fiihrt links in das Bild ein. Der Soldat steht in Schrittstellung, mit dem
rechten Ful} auf der ersten Treppenstufe, und blickt hinunter zu dem vor ihm liegenden
Soldaten, den er aus dem Schlaf geschreckt hat. Mit dem ausgestreckten Zeigefinger
seiner rechten Hand weist er auf das Ereignis in der Bildmitte hin. Seine Riistung ist an
der linken Schulter von seiner Fackel gleilend hell erleuchtet. Das Licht féllt auch auf
den Panzer des zur Pflicht gerufenen Soldaten, der mit aufgerissenen Augen in das dem
Betrachter nicht sichtbare Gesicht seines Vorgesetzten blickt. Wie pflichtvergessen er
war, zeigt die quer vor der Treppe liegende Lanze, die dem Hauptmann den Weg nach
oben versperrt. Seine Hiande hat der Soldat im Schrecken erhoben, als wolle er nach etwas
greifen oder etwas abwehren. Am oberen Treppenabsatz, von dem rahmenden Bogen
leicht verdeckt, ist ein weiterer Soldat dabei aufzuwachen; die vor den Korper gelegten
Arme und der gegen die Schulter gestiitzte Kopf zeigen, da3 er noch halb schlift. Neben
der Zellenwand wendet sich ein von der Lichterscheinung des Engels geblendeter Soldat
taumelnd ab. Er hat seinen linken Arm zum Kopf gehoben, den er in die Beuge legt, um
seine Augen zu schiitzen. Hinter ihm breitet sich eine nichtliche Stadtsilhouette aus, iiber
der eine bleiche Mondsichel leuchtet.

Die lichtumflossene Gestalt des rettenden Engels dominiert den Mittelteil. Die zu beiden
Seiten postierten Wachen sind starr in sich versunken, auch der HI. Petrus liegt schlafend
da, mit Ketten an Kopf, Hinden und Fiilen. Der Engel beugt sich zu ihm nieder und
streckt seinen rechten Arm aus, wie zur Illustration des Verses ,,[...] und er schlug Petrus
an die Seite und weckte ihn [...]* (Apg 12, 7). Den anderen Arm hat er nach oben rechts
ausgestreckt, um Petrus die Fluchtrichtung zu zeigen. In einem weiteren Sinn weist er
darauf hin, daB er von Gott gesandt wurde, um Petrus zu befreien. So entsteht eine
Diagonale, die den rechtwinklig abgegrenzten Kerkerraum dynamisiert.

Rechts wird Petrus vom Engel an die Hand genommen und aus dem Kerker
herausgefiihrt. Des Engels linke Hand ist in Hiifthohe nach oben angewinkelt, mit leicht
aufgefacherten Fingern. Die Geste ist wieder als Weisen der Fluchtrichtung zu verstehen,
zumal sich der Engel zu Petrus wendet, um zu sehen, ob dieser ihm folgt. Die Geste kann
obendrein als Aufforderung zur Vorsicht verstanden werden, da die zu ihren Fiilen
schlafenden Soldaten den Weg nach unten versperren. Petrus folgt dem Engel zogerlich,
wie an seinem verschleiert wirkenden Blick erkennbar ist. Seine Mimik illustriert einen
Vers der Befreiungserzéhlung: ,,Und er ging hinaus und folgte ihm und wuflte nicht, daf3
es Wabhrheit war, was durch den Engel geschah, sondern er meinte, er sdhe ein Gesicht.*

(Apg 12, 9). Von seiner rechten Hand, die den Mantel vorne zusammenhélt, baumeln als
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sein Attribut die beiden Schliissel. Die noch schlafend auf der Treppe liegenden Soldaten
verweisen ihrerseits auf den Bibeltext, der schildert, wie Petrus und der Engel
ungehindert eine erste und zweite Wache passieren, bevor sie an das eiserne Stadttor
gelangen, das sich von selber 6ffnet, um sie durchzulassen (Apg 12, 10).

Wie in der Messe von Bolsena nutzt Raffael die durch das Fenster vorgegebene
Aufteilung der Wand, um in der Mitte den Kern der Handlung zu zeigen, wihrend auf der
linken Seite die Darstellung hilfloser Erregung der Soldaten der tiberlegenen Ruhe der
Fliehenden auf der rechten Seite gegeniibergestellt wird. So kann Raffael auch ein
Element der Zeit darstellen: den Moment vor der Befreiung, das Erscheinen des Engels

im Kerker, schlieBlich das Wunder der Befreiung.

3.1.2.4 Die Begegnung Papst Leo d. Gr. mit Konig Attila

Das Fresko an der Westwand der Stanza d’Eliodoro zeigt die Begegnung Leo d. Gr. mit
dem Hunnenkdnig Attila, die 452 n. Chr. am Flufl Mincio bei Mantua stattfand (Abb.
55).”% Attila fillt in Italien ein, verwiistet den Norden und marschiert dann gegen Rom.
Leo zieht ihm entgegen und erreicht, da3 Attila in sein Reich zurtickkehrt. Die
Apostelfiirsten Petrus und Paulus erscheinen mit Schwertern bewaftnet iiber dem Papst,
um ihm bei der Vertreibung Attilas zu Hilfe zu eilen.

Eine Stadtsilhouette und ein Waldstiick bilden den Landschaftshintergrund, vor dem die
Gegner aufeinandertreffen. Die Stadt ist durch einzelne bekannte Bauten, darunter das
Kolosseum, als Rom gekennzeichnet. ** Sie ist dem Papst und seinem Gefolge auf der
linken Seite zugeordnet; das Waldstiick mit seinen bedrohlich lodernden Feuern ist Attila

und seinen brandschatzenden Truppen auf der rechten Seite zugewiesen.

Der Papst reitet auf seinem weillen Zelter.” Aufrecht sitzend, das Gesicht im
Profil, hebt er seine rechte Hand in einer beschwichtigenden, Einhalt gebietenden Geste.
Die Hand, mit Ringen an den langen, schlanken Fingern, ist flach ausgestreckt, der
Daumen ist verdeckt. Fiir unseren Zusammenhang sind zwei Merkmale wichtig: die Hand
ist erhoben, und es ist die rechte Hand, die erhoben ist. Dem Papst, es ist ein Portrit Leo
X. in der Maske Leo d. Gr., folgen zwei berittene Kardinile, der rechte konnte

Sigismondo Gonzaga, der linke Alfonso Petrucci sein, die beide beim possesso von

S84 Redig de Campos 1983, o. S.: 4,65 x 8,10 m. Dussler, S. 81. Zu den historischen Quellen cf. Traeger 1971,
S. 38 und 40.

% Dussler 1971, S. 81.

% Traeger 1971, S. 42f.
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Leo X. mitgeritten waren.”®’ Neben dem piépstlichen Reittier geht dessen Fiihrer mit dem
Zeremonienhammer,5 88 dem zwei weitere Personen folgen, vermutlich die Fiihrer der
anderen Tiere. Nach rechts schlielen sich dem Papst drei weitere Reiter seines Gefolges
an, die Insignien in ihren Hénden halten. Der Schwarzgekleidete auf dem Maultier trigt
ein Vortragekreuz. Neben ithm hélt der gewichtig erscheinende Reiter die mazza
d’argento mit dem mediceischen Wappen auf der Oberseite, er konnte als Andrea da
Toledo identifiziert werden,”™ er triigt als mazziere (Stabtriger) den Kommandostab. Der
Reiter hinter den beiden ist mit einem diinnen Stab ausgestattet.””® Die Beinstellungen der
Pferde zeigen am besten, daf} die pédpstliche Gruppe zum Stillstand gekommen ist und die
herandriangenden Hunnen ruhig erwartet. Dariiber schweben Petrus und Paulus herbei,™"
jeder ein Schwert in seiner Rechten haltend, hinter ihnen bricht das Licht durch die
Wolken. Petrus, der vordere, streckt seinen Arm aus, die Klinge weist in steilem Winkel

392 Er blickt auf die heranstiirmenden Soldaten Attilas. In seiner linken Hand

nach oben.
hilt er sein Attribut, das Schliisselpaar. Paulus schwebt ihm mit leicht gesenktem Schwert
voran, dessen Spitze neben dem ausgestreckten Zeigefinger seines nach vorne gereckten
Armes zu sehen ist. Diese vektorenartigen Elemente, geben zum einen die
Bewegungsrichtung der Apostelfiirsten an. Folgt man der von Paulus gewiesenen
Richtung stot der Blick auf die sich turbulent drehenden Fahnen, unter denen Attila sich
der drohenden Gefahr bewuf3t wird. Die Geste des Paulus ist zum anderen als

Aufforderung zu verstehen, in die von ihm gewiesene Richtung umzudrehen.™”

Das Motiv der Umkehr, die Darstellung von Bewegung und Gegenbewegung ist
das priagende Element der Attilagruppe. Von rechts preschen zwei Reiter ins Bild. Thre
Pferde baumen sich auf, ihre Lanzen liegen parallel zu den Pferderiicken. Die Doppelung

des Reitermotivs dynamisiert die Bewegung der Pferdekdrper und der angespannt auf

587 Nesselrath 1993 (2), S. 242. Beim possesso handelt es sich um eine Prozession vom Vatikan zum
Lateran, die jeder neugewéhlte Papst im Mittelalter durchfiihrte, um vom Lateran Besitz (possesso) zu
ergreifen. Der possesso Leo X. fand am 11. April 1513 statt, dem Fest des Hl. Leo. Leo X. war der letzte
Papst, der in vollem Ornat ritt, bekront mit der Tiara bekront, cf. Traeger 1971, S. 43 u. Anm. 61.

> Dieser Martello da Cerimonia ist Zeichen der Kardinalswiirde und dient in liturgischer Funktion bei der
Offnung der Porta Santa; seine Funktion im Fresko ist unklar, cf. Montevecchi / Vasco Rossa 1987, S. 372.
% Nesselrath 1993 (2), S. 242.

% Der Stab wird von Traeger nicht bezeichnet, im Triger sieht er den Zeremonienmeister Paris de Grassis
dargestellt, Traeger 1971, S. 53.

' Von dieser Erscheinung berichtet die Legende, cf. Dussler 1971, S. 81.

%92 Das Schwert-Attribut ist ungewdhnlich fiir Petrus, Nesselrath 1993 (2), S. 234.

>3 Bober / Rubinstein 1986, S. 105 und Abb. 68 sehen in dem Apostelpaar eine Adaptation der Windgétter
von der Tazza Farnese, Neapel, Museo Nazionale; 2.—1. Jh. vor Chr., die bis 1495 sicher fiir Florenz
nachgewiesen werden kann.
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ihnen reitenden Soldaten. An der Haltung der Ziigel und der gestreckten Haltung des
Pferdes 146t sich erkennen, daf3 der Reiter des Schecken noch angreift, dagegen reif3t der
Reiter des Schimmels die Ziigel nach unten, das Pferd baumt sich auf; ist aber in der
Bewegung nach links aufgehalten. Die Lage der Lanzen wird von der Lanze eines
Soldaten aufgenommen, der vorne in der Mitte steht, also in einer Reihe mit den Reitern.
Er steht in Schrittstellung und ist scheinbar in der Richtung des Angriffs orientiert, denn
er zeigt mit dem Zeigefinger des ausgestreckten linken Armes zum Papst. Dabei wendet
er sich zu Attila um, sein Gesicht ist nicht zu sehen. Seine Funktion ist die der
Riickenfiguren, wie sie in der Disputa, der Schule von Athen und der Vertreibung
Heliodors zu sehen waren. Er ermglicht dem Betrachter einen Einstieg in das Bild und
ist durch die Verbindung von Zeigegeste und Blick — jedem Betrachter ist klar, da3 er in
eine bestimmte Richtung schaut — eine Art optisches Gelenk zwischen den beiden
Handlungsteilen. Es scheint, als ob seine Kdrperhaltung das Umkehren schon vorbereitet,
denn sein linker FuB} ist so auf die Zehenspitze gestellt, als wolle er gerade stante pede
umdrehen. Dicht bei ihm steht ein Soldat, dessen Lanze in die entgegengesetzte Richtung
zeigt, so dal} die Lanzen ein Kreuz bilden. Er schaut {iber seine rechte Schulter zur
Papstgruppe und dort kdnnte er auch das hochaufragende Vortragekreuz sehen, eine kaum
zufillige Anspielung. Weniger anspielungsreich sind die Lanzen als Uberkreuzung der
beiden Bewegungsrichtungen gemeint, sie geben gewissermalien in graphisch-

abstrahierter Manier die Richtungen von Angriff und Riickzug an.

Der Rappe Attilas erscheint in der Bildmitte, was an der iiber ihm plazierten Figur

auf dem SchluBstein zu erkennen ist.>”*

Das Pferd ist mit der Brust nach vorne gestellt, als
reite es geradewegs auf den Betrachter zu. Attila, den Kopfin den Nacken gelegt, dreht
sich mit ausgestreckten Armen nach rechts. Die rechte Hand ist nach oben angewinkelt,
mit leicht abgespreiztem kleinem Finger. Die Stellung der Hand Attilas ist mit der der
Hand des Papstes vergleichbar, sie liegen sogar auf derselben Ebene, freilich driickt sie
etwas vollig anderes aus. Mit ihr scheint er nach Hilfe zu tasten, so wie die rechte Hand
der weiblichen Riickenfigur im Heliodor-Fresko. Gleichzeitig ist auch ein Abwehrgestus

595

gemeint.” - Raffael stellt dar, daB3 Attila erkannt hat, daBB ihm vor Rom zwei

unbezwingbare Gegner gegeniiberstehen, gegen die er machtlos ist. Der Umschwung der

3% Cf. Abb. bei Nesselrath 1993 (2), S. 204; es handelt sich um einen sitzenden Jiingling, der in der rechten
Hand eine Kugel halt. Er wird Luca Signorelli zugeschrieben, der vor Raffael in dieser Stanza an einem
Fresko arbeitete, cf. op. cit., S. 205.

3 Cf. Typologie-Kapitel.
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Handlung ist von der Truppe des Hunnenkonigs noch nicht erfafit. Neben Attilas linker
Hand ist der Kopf eines Reiters zu sehen, der sich gerade nach hinten umsieht. Der
Unterarm des linken Armes ist nach oben angewinkelt, so daf {iber der Helmzier des
Reiters vorne, die Hand zu sehen ist. Die Handfl4che ist nach oben gedreht, Daumen und
Zeigefinger sind gestreckt, die anderen Finger etwa im rechten Winkel gebeugt. Die helle
Handfl4che hebt sich von den sie umgebenden dunklen Farben ab. Die Geste ist
mehrdeutig. Fiir sich allein genommen konnte der Soldat mit ihr die hinter ihm
gebliebenen Soldaten heranholen, dafiir sprechen die angewinkelten Finger. Durch die
Armbhaltung und die nach oben gedrehte Handfldche konnte sie auch als Ausdruck der
Vergeblichkeit, der Ratlosigkeit verstanden werden. Also ein Schulterzucken, das im Bild
durch eine zusitzliche Geste verstandlich gemacht werden muf3. Rechts neben diesem
Reiter, jedoch etwas nach hinten gesetzt, ist ein Bartiger mit fezartiger Kopfbedeckung zu
sehen, der seinen rechten Arm nach rechts gestreckt hat, aber nach links blickt. Diese
Hand hebt sich von der dunkleren Flache seines Schildes ab. Die Geste betont die
Richtung nach rechts. Thr ist die Geste des Reiters schrig rechts iiber dem eben
beschriebenen entgegengesetzt. Er hat seinen linken Arm ausgestreckt und zeigt mit dem
Zeigefinger nach vorne zur Bildmitte, dabei dreht er den Kopf leicht nach rechts. Beide
Figuren kombinieren in Blick und Gestik einander entgegengesetzte Richtungen. Mit
diesen Elementen bildet Raffael einen Ablauf von Gesten und Blicken, von Bewegung
und Gegenbewegung, der vorne rechts beginnt und sich nach links zur Riickenfigur des
Soldaten, von dort {iber die Figur Attilas zuriick nach rechts und wieder zuriick nach links

bewegt.

3.1.2.4.1 Zur Geste des Papstes

Die Geste stammt urspriinglich aus dem religiosen Ritual der Semiten, wo die erhobene
rechte Hand als Gebetsgeste verstanden wurde. Sie hatte apotropdische Wirkung und galt
als magischer Segen.””® Die ambivalente Aussage bleibt auch in verschiedenen
Rezeptionszusammenhéngen erhalten. Sie kann als Drohung gemeint sein, wird sie aber
von einem Gott gemacht, bedeutet sie Schutz und Segen seiner Diener.””’ Die in ihr
wirkende gottliche Macht tibertragt sich auf den Kaiser, der damit Fluch und Zerstérung

seiner Feinde ausdriickt oder seine Untertanen segnet.””® Ab dem 3. Jahrhundert n. Chr.

% ’Orange 1953, S. 157.
97 oc. cit.
% L’Orange 1953, S. 139ff.
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wird das Motiv in die christliche Ikonographie iibernommen, die Geste erscheint vor
allem im Zusammenhang mit Traditio legis-Darstellungen.””” Die zundchst Christus allein
zugewiesene Geste wird in die Darstellung von Aposteln, Heiligen und Bischéfen
aufgenommen. "

Jorg Traeger sieht in der Statue des Regisole in Pavia den Vorlédufer fiir diese Geste (Abb.
56), die in der antiken und byzantinischen Herrscherikonographie (auf Miinzen wie in der
Monumentalskulptur) hdufig verwendet wurde und nicht mit dem Adlocutio-Gestus des
Marc Aurel zu verwechseln ist.®”! Er belegt den bewuBten Verweis auf diese Statue und
interpretiert die Verwendung im Fresko als papstliches Siegeszeichen.602 Diese
Argumentation bestitigt eine Holzschnitt-Darstellung des possesso Leo X. am 11. April
1513, die Shearman als Vorbild vorschlagt (Abb. 57). Sie zeigt den Papst unter einem
Baldachin reitend, mit der nach vorne ausgestreckten rechten Hand. Zeige- und
Mittelfinger sind etwas deutlicher zu sehen, als die iibrige Hand. Shearman interpretiert
die Hand als befriedende Geste. Der Holzschnitt solle Leo X. Erscheinung als Mann des

Friedens bei der triumphalen Lateranprozession 1513 fiir die Nachwelt dokumentieren.®”

Es ist zu {liberlegen, ob die Geste nicht auch ohne Kenntnis der ikonographischen
Tradition versténdlich ist, selbst wenn, wie Traeger vermerkt, sie in der pdpstlichen
Ikonographie eine Ausnahme zu sein scheint.®® SchlieBlich wird sie im
Bildzusammenhang von der Handlung hinreichend motiviert. Der stiirmischen Aktion der
Reiterschaft Attilas stellt sich die statische Papstgruppe entgegen. Dem Gewirr der
Konfusion ausdriickenden, vor- und zuriickweisenden Gesten der Soldaten steht als

einzige Geste die des Papstes gegeniiber. Die Orientierung Attilas nach rechts, die seine

% Op. cit., S. 168. Als Beispiele fiir die Gesetzesiibergabe fithrt L’Orange an: Apsis-Mosaik, Rom, S.
Costanza (Abb. 117); Fragmentrelief, New York, Metropolitan Museum (Abb. 118); Mosaik in der
Taufkapelle des Johannes, Neapel (Abb. 119). Christus hilt die rechte Hand hoch erhoben, mit der Flache
zum Betrachter.

%% Op. cit., S. 170, Anm. 2.

" Traeger 1971, S. 50 u. Anm. 99. Der Regisole, das spitantike Reiterstandbild Theoderich d. Gr., ein
Séulenmonument, wurde 1796 vernichtet, cf. loc.cit. Der Holzschnitt stammt aus Pochedrappis Statuta de
regimine pretoris ... Papie, 1505 [0.0.]; eine weitere Fassung in Giacomo Quallas Papie Sanctuarium, 1505
[0.0.]; die Schnitte sind abgebildet bei Maiocchi, ,,Un vesillo di Pavia del sec. XVI e la statua del Regisole*
Boll. Stor. Pavese, 11 (1894), S. 218ff., Abb. p. 240f., Angaben nach Heydenreich 1959, S. 153, das Werk
war mir nicht zugéanglich. Heydenreich 1959, S. 152, Abb. 6 zeigt die Aufstellung des Regisole auf dem
Domplatz in Pavia auf einem Fresko von 1522 in S. Teodoro, Pavia.

2 bd., S. 50ff.

693 Shearman 1971, S. 384 u. S. 385, Fig. 2. Der Holzschnitt erscheint als Frontispiz auf einem von
Giovanni Giacomo Penni am 27. Juli 1513 verdffentlichten Pamphlet Cronicha delle magnifiche &
honorate Pompe fatte in Roma per Creatione & Incoronatione di Papa Leone X. Pont. Max., cf. op. cit., S.
418, Anm. 120.

604 Traeger 1971, S. 50.
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Umkehr und Flucht vorwegnimmt, macht die Wirkung der erhobenen Hand Leo d. Gr.
anschaulich. Der Papst erweist sich, unterstiitzt durch die Apostelfiirsten, als machtvoller

Verteidiger Roms gegen duBere Feinde.®

3.1.3 Die Stanza dell’Incendio

Die Arbeiten der Raffael-Werkstatt in diesem Raum begannen Mitte 1514 und waren
vermutlich vor Mirz 1517 abgeschlossen.®® Unter Julius II. tagte hier das Tribunale
Signaturae Gratiae et Justitiae, das wichtigste Gericht des Apostolischen Stuhls, dessen

Vorsitz der Papst innehatte.*"’

Der Raum, der auch von der cucina segreta aus zugénglich
war, diente spiter Leo X. als privates Speisezimmer.’” Die Sockelzone bemalte die
Raffael-Werkstatt mit einem Herrscherzyklus. Unter den monochrom gemalten Figuren
finden sich Konstantin und Karl d. Gr.®”” Von den Fresken stammt nur das Fresko Der
Brand im Borgo weitgehend von Raffael selbst, der italienische Titel Incendio del Borgo
gab dem Raum seinen Namen. Die Malereien an den iibrigen Wénden fiihrte die
Werkstatt aus, basierend auf Entwiirfen des Meisters. Die Themen lauten: Die Kronung
Karl d. Gr. (Westwand), Der Reinigungseid Leo I1I. (Nordwand) und Die Schlacht bei

Ostia (Ostwand). Die Ausmalung der Decke fiihrte Perugino Ende 1508 aus.’'’

3.1.3.1 Der Brand im Borgo
Das Fresko auf der Siidwand war 1514 beendet (Abb. 58).°"! Das Thema geht auf einen
Bericht im Liber pontificalis zuriick. Im Jahr 847 brachte Papst Leo IV. einen Brand in

dem an dem Vatikan angrenzenden Borgo allein durch sein Kreuzzeichen zum

612

Erliegen.” ~ Jacob Burckhardt sah in diesem Thema die ,,milichste Aufgabe* aller

Stanzenfresken, da ,,das Authoren des Feuers an sich und vollends die Kausalverbindung

613

mit der Gebdrde des Papstes sich nicht sinnlich darstellen* lieBe.” ” Im Gegensatz dazu ist

595 In diesem Fresko erkannte man friith eine Anspielung auf die Vertreibung der Franzosen, der Schlachtruf
der pépstlichen Soldaten hieB fuori i barbari!, cf. Traeger 1971, S. 40 u. Anm. 44f.

5% Dussler 1971, S. 82.

%7 Shearman 1971, S. 377. Mancinelli / Nesselrath 1993, S. 293.

%% Shearman 1971, S. 388.

599 Mancinelli / Nesselrath 1993, S. 304. Der Zyklus wird von Jacoby 1987 monographisch behandelt.

%19 Ferino Pagden / Zancan 1989, S. 116. Beschreibung bei Mancinelli / Nesselrath 1993, S. 293f. u. Abb. S.
292,294-297.

11 Ferino Pagden / Zancan 1989, S. 116. Malle nach Redig de Campos 1983, 0. S.:4,95x 7,28 m

%12 Dussler 1971, S. 82. Liber Pontificalis, ed. L. Duchesne, 1886-1892, II, S. 110-111, nach Mancinelli /
Nesselrath 1993, S. 300.

° Burckhardt 1854, S. 872.
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meine Hypothese, dal Raffael alles daransetzt, um eben diesen Kausalzusammenhang

darzustellen und die Gesten dabei eine wesentliche Funktion ibernehmen.

Der Betrachterstandpunkt liegt etwas erhoht, so da3 die Oberseite der Stufen
rechts zu sehen sind. Die Erzdhlung gliedert sich in der Tiefe und der Breite jeweils in
drei Bereiche. Von links nach rechts sind zu sehen: Menschen bei der Flucht links, um
Hilfe flehende Miitter mit ihren Kindern in der Mitte und die Bewohner beim Léschen
des Feuers rechts. Im Vordergrund entfaltet sich die Brandszene im Borgo; im
Mittelgrund, auf der Treppe zum Palast, versammeln sich die Geflohenen, um Hilfe zu
erbitten; den Hintergrund nehmen der papstliche Palast und die Fassade von Alt-St. Peter
ein.®"*

Am linken Bildrand féllt der Blick in das Innere eines lichterloh brennenden Hauses, aus
dem nach allen Seiten rotlich-graue Qualmwolken entweichen. Aus diesem Inferno hat
sich die Gruppe vorne links soeben in Sicherheit gebracht. Eine alte Frau, mit Kleidern
iiber ihrem linken Arm, in der anderen Hand einen Korb, schreitet nach vorne, in
Richtung zum Betrachter, und dreht dabei den Kopf ins Profil, so als ob sie bereits den
Blick auf den segnenden Papst werfen konnte. Vor ihr nimmt gerade ein junger Mann
einen Greis auf den Riicken. Er steht mit gegrétschten Beinen da, in den Knien leicht
gebeugt; er richtet sich wieder auf, nachdem er den Alten zuvor hat aufsitzen lassen.
Seine rechte Hand faf3t unter den Oberschenkel, die andere Hand ergreift den nach vorne
herabhidngenden Arm des greisen Mannes am Handgelenk, er schiebt das Gewicht also
nach oben, wihrend er es gleichzeitig nach vorne zieht. Sein anderes Bein streckt der alte
Mann durch die ,,Ose®, die durch dieses Haltemotiv entstanden ist, sein linker
Oberschenkel lastet folglich in der Armbeuge des linken Armes seines Tréigers. Zur
weiteren Stabilisierung hilt sich der Greis an der linken Schulter seines Retters fest.®'”
Das Feuer iiberraschte die Borgo-Bewohner im Schlaf, daher sind sie entweder nackt oder
nur halb bekleidet. So auch der Knabe, der ein paar Habseligkeiten gegen seinen Korper
driickt, und sich beim Laufen nach hinten umwendet und zu der alten Frau blickt. Der
Knabe ist an die Ecke des nach hinten fluchtenden, brennenden Gebaudes plaziert

worden. An dieser Aulenwand hédngt an ausgestreckten Armen ein nackter Jiingling. Der

Oberkorper und sein rechter Oberschenkel driicken gegen die Mauer. Den rechten

%14 Pastor 1926, S. 145.
15 Dieses Tragemotiv studierte Raffael in einer einzelnen Studie, cf. Oberhuber / Fischel 1972, S. 108, Nr.
422: Wien, Albertina, Inv. 4881; Tafel 25.
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Unterschenkel hat er leicht angewinkelt, wihrend er das andere Bein nach hinten von sich
wegstreckt und dabei den Kopf in die gleiche Richtung wendet. Er konnte im nichsten

Moment loslassen und sich im Sprung nach unten umdrehen.

Neben ihm ist ein junges Paar dabei, sein Wickelkind zu retten. Die Mutter beugt
sich oben iiber die Mauerbriistung herab, das Kind an den Fiilen und den Schultern
haltend. Unten streckt der Vater dem Biindel die Arme entgegen und stellt sich dabei auf
die Zehenspitzen. Diese Szene wird zur Bildmitte hin von einem Architekturfragment
abgeschlossen.

In der Mitte des Vordergrunds sammeln sich Frauen und Kinder, die sich retten konnten.
In der Bildmitte kauert eine Frau, die dem in ihrem Schof3 ruhenden Kind die Hand auf
den Riicken gelegt hat. Sie wendet ihr Gesicht nach links und sieht offenbar die dort
Fliichtenden, denn sie hat ihre rechte Hand, mit offener Handflache, in der bekannten
Abwehrgeste erhoben. So ist die gebeugte Haltung ihres Oberkdrpers nicht nur eine das
Kind schiitzende Position, sondern auch ein Ausdruck des Zuriickschreckens vor dem
Anblick, der sich ihr bietet. Die Hand hebt sich gut erkennbar vom etwas dunkleren Stoff
ihres Gewandes ab. Links neben ihr kniet eine Riickenfigur, in leuchtendes Gelb
gekleidet, mit wirrem Haar, die die Arme nach oben geworfen hat. Diese Geste ist zum
Beispiel aus Grablegungsdarstellungen bekannt und gilt im allgemeinen als Geste der
Verzweiflung.®'® Die nackten Arme sind wie die Hand der Kauernden vor einen
kontrastierenden Hintergrund gesetzt, so dafl eine um Hilfe flehende Geste mit einer
abwehrenden Geste kombiniert wird. Die Geste ist demnach zugleich Ausdruck von
Verzweiflung und Bitte um Hilfe. Damit sind zwei Reaktionen auf die Gefahr
nebeneinandergestellt. Wiahrend die Kauernde, bemiiht um die Sicherheit ihres Kindes,
ithrer Furcht Ausdruck verleiht, hat die kniende Riickenfigur sich aufgerichtet und wendet
sich mit ihrem Hilferuf an den Papst im Hintergrund. Die Hinwendung zum Papst zeigt
sich auch in der Drehung ihres Profils nach rechts. Hier wird erkennbar, dass dieselbe

Geste polyvalent wirken kann.

Von rechts stoen zwei Kinder und die sie vor sich hertreibende Mutter zur
mittleren Gruppe. Die Mutter, mit wirrem Haar und fliichtig iibergeworfenem, hinter ihr

herschleifenden Gewand, streckt ihren rechten Arm waagerecht {iber die Kinder aus, die

%16 Barasch 1976.
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Hand nach oben angewinkelt, so daf3 die Handfl4dche in die Fluchtrichtung weist. Die
nackten Kinder blicken sich zu ihr um, das vordere hilt frierend die Arme vor der Brust
verschriankt, das andere halt sich die Ohren zu, da es den mit der Szene offenbar
verbundenen Larm nicht ertrdgt. Die Mutter hat den Mund gedffnet, sie treibt ihre Kinder
mit lautem Rufen vor sich her, ihre Geste weist die Richtung.

Nach hinten wird die Gruppe von zwei weiteren Riickenfiguren abgeschlossen. Der
Riicken der links stehenden Mutter bildet zugleich die Hintergrundsfolie fiir die
Kauernde. Die Stehende wendet den Kopf gleichfalls zum Palast. Das neben ihr kniende
Kind stiitzt sie mit ihrer rechten Hand am Riicken, dabei liegt der Handballen am Korper
auf. Das Kind hat seine gefalteten Handchen hoch erhoben, die Mutter hilft ihm dabei:
Sie hilt die Hande an den Gelenken zusammen und hebt sie nach oben. Sie unterweist das
Kind einerseits in der richtigen Gebetshaltung, andererseits unterstreicht die Korrektur
der Mutter die Dringlichkeit des Gebetes, dessen Wirkung auch von einer gewissenhaften
Ausiibung abhéngt. In der Gruppe sind drei Stadien des Geschehens zusammengefafit:
Das Erreichen eines sicheren Ortes, das Ausruhen und die Bitte um Hilfe.

Die beiden bisher analysierten Bildteile zeigten Flucht und Entkommen aus der Gefahr;
der rechte Teil stellt die Bekdmpfung des Feuers durch die Bewohner des Borgo dar. Von
rechts kommt eine Wassertrdgerin mit vom Feuersturm bewegten Gewéndern die Stufen
herab; eines der Gefal3e tragt sie auf dem Kopf, das andere hélt sie in ihrer linken Hand.
Thr Mund ist weit gedftnet, das laute Rufen gilt der sich zu ithr umwendenden Frau vor der
Treppe, die gleichfalls den Mund zum Ruf gedffnet hat. Diese reicht ein volles Gefdll mit
ithrer linken Hand nach oben und nimmt mit der anderen Hand ein leeres entgegen. Der in
Schrittstellung auf der Treppe stehende Mann beugt sich zu ihr hinunter, dreht dabei
jedoch den Kopf nach hinten, um zum Brand zu sehen, der zwischen zwei Sdulen mit
ionischen Kapitellen sichtbar wird. Zwischen Rauch und Flammen ist ganz rechts ein
dlterer Mann zu erkennen, der einen Krug voller Wasser ins Feuer schiittet. Er steht in
Schrittstellung nach rechts orientiert, die Arme halten das Wassergefdl3 auf seiner linken
Korperseite. Das Gesicht hat er ins Profil nach links gedreht. Er beabsichtigt also, das

Wasser aus der Drehung heraus auf das Feuer zu gief3en.

Die Figuren und ihre Haltungen auf dieser Seite machen einen Vorgang
anschaulich: Von vorne rechts wird Wasser gebracht, nach dem man sich an der
Ungliicksstelle schon umdreht; dort wird das empfangene Gut eilig zum Léschenden

weitergereicht, um den Brand so rasch wie mdglich zu beenden. Doch das bleibt ihnen
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versagt. Die Szene der erlosenden Rettung schildert Raffael auf dem verbleibenden Teil
des Freskos, der von den angrenzenden Architekturen an den Seiten und der Gruppe um
die Kauernde von unten eingeschrinkt ist. Als iiberleitendes Element fligt Raffael eine
dem Palast vorgelagerte Treppe ein, die sich an den bis dorthin aus dem Vordergrund
ausdehnenden Platz anschlie3t. Am Ful3 der Treppe steht eine Mutter mit nacktem Kind,
die gerade dabei sind, hinaufzugehen. Die Mutter hat ihren linken Arm ausgestreckt, die
Hand ist in einer Hilfe erbittenden Geste hoch erhoben, mit der Handfldche zum Papst
gedreht. Diese Figur setzt die Diagonale fort, die vorne mit dem rechten Arm der gelb
gekleideten Riickenfigur beginnt, von der schragen Haltung der Mutter vor der
Riickenfigur aufgenommen wird und schlieSlich unter dem Papstpalast bei den anderen
Flehenden endet. Auf der Treppe kommt ein Mann mit resignierter Gestik herunter. Die
Hénde hat er, bei schrig von sich weggestreckten Armen in einer resignierenden Geste
flach ausgestreckt, also wolle er sagen ,,Ma che facciamo?* (Was sollen wir tun?). Vor
dem Palast dringt sich eine Schar Hilfesuchender, die mit verschiedenen Gesten ihrer Not
und dem Flehen um Hilfe Ausdruck verleihen (Abb. 59). Eine rot gewandete
Frauengestalt kniet mit weit von sich, zum Papst emporgestreckten Armen, die sich von
dem dunkleren Hintergrund der Kirchenfassade gut abheben. Vor ihr kauert ein élterer
Mann, der ganz in sich verschlossen ist, mit gefalteten Hénden vor dem Gesicht. Vor
diesem strecken weitere Frauen ihre Hinde zum Papst empor. Nach rechts schlieB3t die
Gruppe mit einer stehenden, mannlichen Figur ab, die von der Seite gezeigt, mit den

gefalteten Hénden bittet und dabei den Kopf zum Papst erhebt.

Der Papst erscheint in der Loggia unter dem rahmenden Bogen eines Serliana-
Motivs, begleitet vom Hofstaat, darunter die Insignientrager, wie sie in der Begegnung
Leo d. Gr. mit Attila beschrieben wurden. Hinter ihm ragt das Vortragekreuz empor. Der
Papst ist fast frontal prasentiert. Der Oberkdrper ist etwas nach links gedreht, in diese
Richtung ist auch die erlosende Geste gerichtet. Mit seiner rechten Hand macht er das
feuerstillende Segenszeichen, in diesem Fall den lateinischen Segensgestus, also mit
ausgestrecktem Zeige- und Mittelfinger. Die Geste ist zwar erkennbar, dennoch wundert
es einen, dafl Raffael sie nicht vor einen dunkleren Hintergrund gesetzt hat, um sie besser
hervorzuheben. Die andere Hand liegt auf einem Buch. Von rechts ragt das brennende
Gebilk in das Serliana-Motiv hinein. So werden das Feuer und die den Brand stillende
Geste auf einem Niveau zusammengefiihrt. Die Essenz der Geschichte — der Papst

,,10scht® mit einer Segensgeste ein bedrohliches Feuer — ist dadurch auf engstem Raum
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formuliert. Die von Jacob Burckhardt als schwierig darstellbare ,,Kausalverbindung* ist

angemessen und iiberzeugend ,,sinnlich dargestellt.®"’

Rechts und links werden die Figuren bei zielstrebiger Tatigkeit gezeigt, in der
Mitte hingegen sind die Figuren passiv, ihre Gesten driicken Schutzlosigkeit und
Hilfsbediirftigkeit aus. Die Mitte ist mehrfach betont: Die Menschen links bewegen sich
auf sie zu und nur in der mittleren Zone bleibt der Blick nach hinten frei. Durch Blicke
und Gesten sind die Menschen in der Mitte mit dem Hintergrund verbunden, wihrend es
keine Verbindungen dieser Art zwischen den Menschen links und rechts mit der Mitte
gibt. Die Hilflosen und ihr Retter werden in einem Bildteil zusammengefal3t. In seiner
planimetrischen Erstreckung befinden sich an den jeweiligen Endpunkten Gesten mit
starker Aussage: Vorne ist es die weibliche Riickenfigur, die ihre Arme hilfesuchend
erhoben hat; hinten der Papst, der das feuerstillende Segenszeichen macht. Zugleich

bilden sie die Achse auf der Ursache und Wirkung zusammengefasst dargestellt sind.

3.2 Die Teppich-Kartons fiir die Sixtinische Kapelle (1515-1516)

Zwischen Juni 1515 und Dezember 1516, folglich in die Zeit der Ausmalung der Stanza
dell’Incendio, féllt die Entstehung der urspriinglich zehn Kartons des fiir die Sixtinische
Kapelle bestimmten Teppichzyklus, von denen sieben erhalten sind. *'® Die Teppiche
wurden in der Werkstatt des Pieter van Aelst in Briissel angefertigt und trafen in Rom

zwischen 1519 und 1521 ein.®"’

Ihre Wirkung ist nicht zu unterschétzen. Die Zeitgenossen sahen sie fiir
gleichwertig mit der Deckenausmalung Michelangelos an.®® Fiir die Kunstgeschichte

attestieren ihnen zum Beispiel Weise und Otto die ,,weitgehendste” Beeinflussung der

S17.Cf. S. 127, Anmerkung 613.

%1% | ondon, Victoria and Albert Museum, cf. Shearman 1972, S. 3. Zur Provenienz cf. op. cit., S. 210. Die
Darstellungen sind von Bordiiren an den Seiten und unten gerahmt, zu den dort dargestellten Themen cf.
Shearman, op. cit., S. 37, 84, 43.

619 Shearman 1972, S. 138; er verwirft die Annahme, daf} der Raffael-Schiiler Tommaso Vincidor oder
andere die Arbeiten beaufsichtigten und bezweifelt, da3 die Arbeit Pieter van Aelsts kontrolliert werden
mufte. Vielmehr nimmt er an, dall dieser zusammen mit den Kartons schriftliche Anweisungen erhielt, die
zum Beispiel die Verteilung von Gold und Silber betrafen. Sieben der Teppiche wurden in der Sixtinischen
Kapelle am 26.12.1519 ausgestellt, alle zehn sind im Inventar aufgefiihrt, das nach dem Tod Leo X. im
Dezember 1521 erstellt wurde, cf. loc. cit. Zur Tétigkeit Tommaso Vincidors, der die Herstellung anderer
Teppiche in Flandern betreute, cf. Dacos 1980.

620 Shearman 1972, S. 3.
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Ausdruckssprache der religiosen Kunst der nachfolgenden Jahrhunderte.®*' Dies mag vor
allem an den eingédngig geschilderten Begebenheiten aus der Apostelgeschichte liegen,
deren Eindriicklichkeit nicht zuletzt von der verwendeten Gestik bestimmt ist. Beim
Vergleich von Kartons und Teppichen gilt es zu bedenken, daf3 die Teppiche die
Kartonvorlage seitenverkehrt wiedergeben, da die Teppiche von der Riickseite her gewebt
wurden. Wird in der Beschreibung der Kartons eine rechte Hand erwéhnt, entspricht
dieser auf dem Teppich eine linke Hand oder umgekehrt. Fiir Wolfflin ist die Intention
Raffaels nur in den Teppichen zu erfassen.’*? Dennoch werden hier vorrangig die Kartons

analysiert, da auf ihnen die Gesten leichter erkennbar sind.

3.2.1 Der wunderbare Fischzug

Der Karton zeigt die Darstellung des wunderbaren Fischzugs, dem eine Predigt Jesu vom
Wasser aus vorangeht und die Berufung Petri zum ,,Menschenfischer* folgt (Abb. 60).%*
Alle drei Elemente sind im Bild zu finden.

Der Betrachter blickt auf den See Genezareth und sieht zwei nebeneinander liegende
Boote,’** die durch die Last der darin liegenden Fische nur als flache Kihne erschein-
en.®® Im vorderen Boot sitzt Christus links auBen mit erhobener linker Hand. Die Finger
sind ausgestreckt, die Handfldche zum Betrachter gedreht. Vor ihm kniet inmitten von
Fischen der HI. Petrus, der zu Christus aufblickend, die Oberarme mit gefalteten Handen

626

weit von sich gestreckt hilt.””” Hinter Petrus steht ein Apostel in Schrittstellung. Er tritt

von einer Plattform am Heck herunter, leicht nach vorne gebeugt, mit ausgebreiteten

Armen und sieht gleichfalls zu Jesus. Im direkt danebenliegenden Boot sind zwei Jiinger

627

damit beschéftigt,””" ein Netz hereinzuziehen. Ein sitzender, halbnackter Jiinger bedient

das Ruder. Im Hintergrund rechts, vor den Toren einer Stadt, stehen mehrere Gruppen am
Ufer des Sees.®® Als Repoussoir dient im Vordergrund rechts eine Gruppe von drei

Reihern, die in wechselnden Haltungen gezeigt werden.®”

621 Weise / Otto 1938, S. 9; Shearman, op. cit., S. 129.

622 Wolfflin 1941, S. 91.

623 MaBe nach Shearman 1972, S. 211: 3,19 x 3,99 m. Einfiihrende Bemerkungen zu den Maf3en cf. op. cit., S.
210. Die Angaben zu den Textstellen op. cit., S. 210; hier: Lukas 5, 3-10.

624 Diese Zahl nennt Lukas 5, 2.

625 1 ukas 5,7:,,[...] und fiillten beide Schiffe voll, also daf sie sanken®.

626 1 ukas 5, 8:,,Da das Simon Petrus sah, fiel er Jesus zu Fiiflen und sprach: Herr gehe von mir hinaus! Ich bin
ein stindiger Mensch.“ Die Fische identifiziert Shearman 1972, S. 50, Anm. 33.

627 1 ukas 5, 10: ,,[...] desgleichen auch Jakobus und Johannes, die S6hne des Zebedéus, Simons Gesellen.*

628 [ ukas 5, 1:,,Es begab sich aber, da sich das Volk zu ihm dréngte, zu héren das Wort Gottes, dafi er stand am
See Genezareth.*

629 Eine Interpretation der Reiher bei Shearman 1972, S. 54.
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Relevant sind die Gesten von Christus, Petrus und dem Apostel hinter ihm. Dieser halt
beide Arme seitlich von sich gestreckt mit gespreizten Fingern und zu Christus gedrehten
Handflachen. Diese Geste driickt die miBiliche Lage der Fischer aus und kdnnte von der
Frage ,,Was sollen wir jetzt machen?“ begleitet sein.®*° Weise und Otto fiihren diese Figur
als Beispiel fiir den von ihnen so bezeichneten Ergebenheitsgestus an.®*! Im szenischen
Zusammenhang scheint er mehr der Vermittlung zwischen den beiden zeitlichen Ebenen
zu dienen, die im Bild zusammengefaf3t werden: dem Fischfang einerseits und der
Reaktion Petri andererseits.

Der szenische Ablauf auf dem Teppich (Abb. 61) folgt der biblischen Geschichte, wenn
zundchst links im Hintergrund die am Ufer zuriickgelassenen Zuhorer stehen, und dann
das Boot mit den das Netz hereinziehenden Jiingern zu sehen ist. SchlieBlich liegt rechts
das Boot mit den Fischen und Petrus vor Christus am rechten dufleren Rand. Dem
bittenden Petrus, der sich gerade als siindigen Menschen bezeichnet hat, antwortet

Christus: ,,Fiirchte dich nicht! denn von nun an wirst du Menschen fangen.“63 2

3.2.2 Die Schliisseliibergabe oder Berufung Petri

Der Karton vereint zwei Szenen des Matthédus- und Johannesevangeliums (Abb. 62). 633
Im Hintergrund sind zwei Stédte sowie einzelne Gebdude und Personen auszumachen.
Ganz rechts schiebt sich ein Bug der Boote ins Bild. Christus steht auf der linken Seite im
Kontrapost, hinter ihm weiden Schafe. Er blickt zu dem vor ihm knienden Petrus, erkenn-
bar an den Schliisseln, und zeigt mit der einen Hand auf die Schafe hinter ihm, mit der
anderen auf Petrus. Beide Hinde weisen einen modifizierten Zeigegestus auf, bei dem der
Zeigefinger ausgestreckt ist und die anderen Finger nur halb geschlossen sind. Rechts von
Petrus, um die Tiefe seiner Figur nach hinten geriickt, schlieen sich die anderen Jiinger
an. Der Petrus am néchsten Stehende macht mit gefalteten Hédnden einen Schritt zu
Christus hin, den er ehrfiirchtig anschaut. Direkt neben ihm hebt ein Jiinger in weillem
Gewand seinen rechten Arm. Der Ellenbogen ist angewinkelt, die Handfldche zu Christus
gekehrt mit facherformig gedffneten Fingern. Zwischen dem vorderen und dem hinteren

Teil der Jiingerschar vermittelt der Apostel im grilnen Obergewand, der sich zwar zu

Christus hin bewegt, sich dabei jedoch umwendet und wohl den hinter ihm Stehenden

53% Hinweis von Klaus Schwager: ,,Ma che facciamo?*

51 Weise / Otto 1938, S. 9.

2 Lukas 5, 10.

633 Nach Matthaus 16, 17-19 (Schliisseliibergabe) und Johannes 21 (Weide meine Schafe), 15-17. MaBe nach
Shearman 1972, S.211: 3,43 x 5,32 m.
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anblickt. Dieser schiebt den Kopf leicht nach vorne, als folge er der Hand des
Griingewandeten, der die Hand zu Christus hin bewegt. Zwischen ihnen steht, sehr
aufrecht und unbeweglich, ein Jiinger, der seine linke Hand in einer Geste der Beteuerung
auf die Brust gelegt hat.®*

Die nach hinten zeigende rechte Hand Christi liegt zwar im Schatten, doch sind durch den
hellen Hintergrund der Schafskorper der Kontur und besonders der ausgestreckte
Zeigefinger gut erkennbar. Ahnlich wird mit der anderen Hand verfahren, die gleichfalls
vor einem neutralen Hintergrund liegt. Zudem ist der vollig nackte Arm Christus seiner
Lange nach ausgeleuchtet. Die Aufforderung an Petrus ist auf deutlichste Weise zum
Ausdruck gebracht. Die Gesten der Apostel sind stérker verschattet und nicht so isoliert
herausgearbeitet wie die Geste von Christus. Nur die teilweise verschattete Hand des
weilgekleideten Apostels liegt vor einem neutralen Hintergrund und ist als Umrif3
erkennbar. Mit dieser Geste, die als BegriiBung verstanden werden konnte, scheint
angedeutet werden zu sollen, daf} es sich um eine Epiphanie handelt, denn in dieser Szene
erscheint der Auferstandene vor den Aposteln, um seine leibliche Auferstehung zu
bekunden.®*® Die erhobene Hand kann als Zeichen angesichts der Epiphanie verstanden

werden, doch gilt sie nicht als eindeutiges Zeichen.**°

Es bedarf also weiterer Klarung.

Andererseits riihrt die isolierte Stellung vom kompositorischen Zusammenhang her, denn
in der Umkehrung des Teppichs erhélt die Geste einen iiberleitenden Charakter: Die recht
kompakt erscheinende Gruppe der Apostel wird so am rechten Rand aufgelockert und die

Liicke zwischen Christus und den Aposteln verringert sich (Abb. 63).

3.2.3 Die Heilung des Lahmen
Die Szene spielt sich in einem zentralperspektivisch dargestellten Raum ab, dessen

Tiefenausdehnung durch mehrere Reihen gedrehter Séulen gezeigt wird (Abb. 64), ® die

34 Weise / Otto 1938, zum Gestus der Beteuerung S. 48-63.

85 LCI 1, Sp. 665.

636 RAC, 5, Sp. 898. Die Epiphanie wird als schnell voriibergehendes ,,Sichtbarwerden der Gottheit*
verstanden, cf. op. cit., Sp. 832, was fiir die in Rede stehende Episode nicht zutriftt.

637 Nach Apostelgeschichte 3, 1-11. MaB3e nach Shearman 1972, S. 211: 3,42 x 5,36 m. ,,Petrus aber und
Johannes gingen hinauf in den Tempel um die neunte Stunde, da man pflegt zu beten. / 2 Und es ward ein Mann
herbeigetragen, lahm von Mutterleibe; den setzten sie téglich vor des Tempels Tiir, die heiflt die schone, daf3 er
bettelte um ein Almosen von denen, die in den Tempel gingen. / 3 Da nun sah Petrus und Johannes, wie sie
wollten zum Tempel hineingehen, bat er um ein Almosen. / 4 Petrus aber sah ihn an mit Johannes und sprach:
Sieh uns an! / 5 Und er sah sie an und wartete, daf3 er etwas von ihnen empfinge. / 6 Petrus aber sprach: Silber
und Gold habe ich nicht; was ich aber habe, das gebe ich dir: Im Namen Jesu Christi von Nazareth steh auf und
wandle! / 7 Und griff ihn bei der rechten Hand und richtete ihn auf. Alsbald standen seine Fiile und Knochen
fest, [...] 11 Als er aber sich zu Petrus und Johannes hielt, lief alles Volk zu ihnen in die Halle, die da heif3t
Salomos, und wunderten sich sehr.*
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bis an den vorderen Bildrand reichen, so dal3 die Bildfldche in drei vertikale Bereiche
geteilt ist. Im linken Kompartiment tummeln sich die Besucher des Tempels im
Hintergrund, darunter eine Mutter deren Kind aus dem Bild herausschaut. Vorne am Bild-
rand, vor den trennenden Séulen, dringen sich mehrere Figuren, um nach rechts in den
mittleren Bereich sehen zu konnen. Ein vollig nacktes Kind, eine Riickenfigur, zieht am
Gewand des vor ihm stehenden Mannes. Es steht nur auf einem Bein, sein linkes Bein
wie seinen rechten Arm hat es nach links ausgestreckt um Schwung zu holen. Es versucht
wohl, sich Platz zu schaffen, um selbst sehen zu konnen. Gerahmt von den Séulen
ereignet sich in der Mitte die Heilung. Links sitzt ein armselig aussehender Mann, dessen
linke Hand in der rechten Hand Petri liegt. Er scheint sich gerade aus einem Schneidersitz
zu erheben. Die Darstellung zeigt den Augenblick der Heilung, denn er stiitzt sich mit
seinem rechten Arm vom Boden ab und hebt gleichzeitig sein rechtes Bein an. Petrus, der
ins Profil gedreht ist, steht vor ihm und macht mit seiner linken Hand eine Geste {iber
dem Bettler. Die betreffende Hand ist so gestellt, daBB der Handriicken ganz zu sehen ist.
Die Finger sind alle ausgestreckt. Diese Geste ist eine Redegeste, bei der die Hand

gedffnet ist.”*

Die Gesten Petri spiegeln den Bibeltext genau wieder: ,,Petrus aber sprach:
Silber und Gold habe ich nicht; was ich aber habe, das gebe ich dir: Im Namen Jesu
Christi von Nazareth stehe auf und wandle! / Und griff ihn bei der rechten Hand und
richtete ihn auf [...]“.%*” Raffael folgt dem Text im Karton, im Teppich ist es aber die
linke Hand des Apostels die den Bettler ergreift. Johannes steht hinter dem Bettler, zu
dem er hinabblickt, dabei hélt er seine rechte Hand mit einem Zeigegestus iiber dessen
Kopf. Die Handfldche ist nach oben gedreht, Daumen und Zeigefinger sind gestreckt, die
anderen Finger sind zur Handflidche hin gebeugt. Die Handfl4che liegt im Licht und hebt
sich vom dunklen Hintergrund ab, so wie bei der erhobenen Hand Petri. Man konnte darin
eine Illustration von Vers 4 sehen, der berichtet, dal3 Johannes den Mann zusammen mit
Petrus ansah. Es ist zwar gut erkennbar, dafl Johannes den Blick gesenkt hat, doch die
zeigende Geste macht eindeutig klar, daB3 er ihn auch tatséchlich ansieht. Die
Lichtfiihrung betont die Wichtigkeit dieser Gesten. Im rechten Drittel des Kartons sind
weitere Reaktionen auf das Geschehen zu beobachten. Ein Mann in rot-gelblichen
Gewindern hat die Hiande in Verwunderung erhoben, doch ohne da3 die Handfldchen
einander gegeniiberstehen, wie das bei anderen Beispielen zu sehen war. Einen

ausgleichenden Kontrast bildet die Frau vor ihm, die mit ihrem Saugling auf dem Arm

38 Cf. Artelt 1934, S. 78.
639 Apostelgeschichte 3, 6f.
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gelassen zur Mitte blickt. Vor diesen beiden Figuren kniet ein lahmer Bettler am Boden.
Er stiitzt sich auf seinen Stab und blickt mit griesgramiger Miene zur Mitte.

Die Umkehrung des Teppichs 148t die episodenhafte Disposition erkennen: Links sitzt ein
Bettler, der nicht gehen kann, in der Mitte wird ein anderer lahmer Bettler geheilt, von

rechts und links laufen Leute herbei, um das Wunder zu sehen (Abb. 65).

3.2.4 Der Tod des Ananias

Die Bildfliche ist in zwei Ebenen geteilt (Abb. 66). **° In der vorderen Ebene liegt ein
Mann am Boden, gekleidet in einem kurzen, roten Gewand. Die Beine hat er mit leicht
angewinkelten Knien von sich gestreckt. Er stiitzt sich mit beiden Armen vom Boden ab,
der Kopf ist extrem in den Nacken zuriickgelegt. Es sieht so aus, als versuche er sich
gegen eine Kraft zu wehren, die ihn mit grofSter Gewalt auf den Boden driickt, es ist
Ananias, der wegen einer frevlerischen Tat zu Tode kommt. Links von ihm weicht ein
Mann in groBBtem Entsetzen, mit wirrem Haar und aufgerissenen Augen, vor dem Anblick
zurlick. Dieses Zuriickweichen macht Raffael als transitorische Bewegung anschaulich.
Die rechte Korperhilfte ist noch nach vorne, zu Ananias orientiert, in der Schriagstellung
des Schienbeins deutet sich bereits die Riickwartsbewegung an. Der rechte Arm ist
ausgestreckt, die Hand in einer erschreckten Geste leicht angewinkelt. Die linke Hand ist
bereits weit zuriickgenommen, sie ist vor der Brust der Frau hinter ihm zu sehen. Diese
Geste nimmt die bevorstehende Drehung des Oberkdrpers nach links vorweg.
Gleichzeitig ist der Beckenbereich schon unter das Niveau seines rechten Knies
gesunken. Er bewegt sich folglich gleichzeitig riickwirts und nach unten. Die
Abwendung vom Geschehen und die in der Bewegung des Mannes potentiell angelegte
Haltung des ndchsten Moments, der nicht dargestellt werden kann, ist in der Frauenfigur
hinter ihm schon vollzogen. Sie dreht dem Geschehen den Riicken zu und streckt beide
Arme nach links. Allerdings schaut sie noch iiber ihre Schulter zuriick zum Geschehen.
An ihrem Gesichtsausdruck sind Entsetzen und Abscheu abzulesen. Rechts stehen zwei
Minner bei Ananias, die sich zu ihm hinunterbeugen. Der Mann mit Turban ganz au3en
steht in Schrittstellung und hat seine Arme seitlich von sich weggestreckt, wie der
Apostel im Fischzug (Abb. 60). Diese Geste zeigt Ratlosigkeit und Erstaunen. Der andere

Mann steht auf seinem rechten Bein, das andere ist als Spielbein ausgestellt. Er beugt sich

640 Nach Apostelgeschichte 5, 1-11. Um die Geschichte ganz zu verstehen, muf dazu Apostelgeschichte 4, 32-
37 gelesen werden. Der Bericht handelt von der Giitergemeinschaft der ersten Christen. Mafle nach Shearman
1972,8.211: 3,42 x 5,32 m.
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noch tiefer und zeigt mit der linken Hand nach oben auf die hoher gelegene Bildebene.
Auf dieser Seite sind hinter den Médnnern noch vier weitere Figuren zu sehen, die nur zum
Teil das Geschehen wahrnehmen. In den beiden Personen mit den Siacken auf den
Schultern werden Personen gezeigt, die den Jiingern ihre Giiter darbringen.®*' Schon vom
Bildrand leicht iiberschnitten ist die Gestalt einer geldzédhlenden Frau zu sehen. Gut und
Bose werden nebeneinandergestellt, denn bei ihr handelt es sich um Saphira, der Frau des
Ananias, die das gleiche Schicksal ereilen wird wie ihren Ehemann, da er mit ihrem

Einverstindnis gehandelt hatte.**

Die zweite Bildebene bildet ein Podest. Hinter den Aposteln hingt ein Vorhang,
vor dem sich die hellen Gesichter gut abheben. In der Bildmitte steht der frontal
ausgerichtete Petrus. Seine rechte Hand hiilt das Ubergewand, dabei ist der Zeigefinger so
gestellt, daB er gleichzeitig in Richtung des sterbenden Ananias zeigt.®*® Der Zeigefinger
der linken Hand ist waagerecht nach rechts ausgestreckt und kann nur die dort stehende

644 Rechts neben ihm steht ein in rot-

Saphira meinen, auf deren Schicksal er vorausweist.
griine Gewinder gekleideter Apostel. Auch er hilt mit seiner rechten Hand das Uberge-
wand und wie bei Petrus ist der Zeigefinger so gestellt, dafl er nach unten auf Ananias
zeigt. Gleichzeitig zeigt er, bei nach oben vom Korper weggestreckten Arm, mit dem
ausgestreckten Zeigefinger seiner linken Hand nach oben.®* Die biblische Erzahlung
erwihnt keinerlei gestische oder gestisch-symbolische Handlung der Jiinger. Das Nach-
oben-Zeigen des rechten Jiingers ,,libersetzt* den Vers aus der Apostelgeschichte 5, 4 in
zwei Gesten: ,,Du hast nicht Menschen, sondern Gott belogen.* Der nach unten zeigende
Finger — ,,Du‘“ — meint Ananias, der nach oben zeigende Finger ,,Gott“. Der direkt bei
Petrus stehende Apostel blickt mit gefalteten Hinden zum Himmel. Der Jiinger wendet
sich ab, wie an den nach links gestellten Fiilen zu erkennen ist. Seine Hénde driicken in

der schon mehrfach beschriebenen Weise Abwehr aus. Raffael variiert die Geste: Die

Héande sind nicht mehr parallelisierend angeordnet, wie bei der sich abwendenden Frau

41 Cf. Apostelgeschichte 4, 32-35.

642 Cf. Apostelgeschichte 5, 2 und 7-10.

3 SolchermaBen in einer Haltegeste versteckte Zeigegesten gibt es mehrfach im Werk Raffaels. Bei den in
dieser Arbeit nicht behandelten Portréts trifft dies fiir das Portrit Leo X. mit Kardindlen zu (Florenz,
Galleria Palatina). Dort umfaf3t der rechts hinter dem Stuhl stehende Kardinal den Sesselpfosten mit seiner
linken Hand und spreizt dabei den Zeigefinger leicht von den iibrigen Finger ab, so daf3 eine auf den Papst
zeigende Geste entsteht, cf. Abb. S. 135 in Ferino Pagden / Zancan 1989.

4 Dagegen Miintz 1882, S. 469: “St. Peter [...] extends his hands towards the guilty man [...].”

645 Ahnliche Doppelung der Gesten wie bei Plato und Aristoteles in der Schule von Athen oder den beiden
Mainnern zu Seiten des Altars in der Disputa.
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unten. An der linken Seite des Podestes verteilen zwei Apostel Almosen an die am
Geléander wartenden Armen. Der weilgekleidete Johannes macht dabei ein Segenszei-

chen, das der Text nicht erwéhnt.

Die Disposition des Kartons dhnelt der des Heliodor-Freskos. Bei beiden gibt es
im Bildvordergrund eine Gruppe beziehungsweise eine Figur, der etwas widerfahrt und
eine Gruppe, die darauf reagiert. Die Gesten des Erschreckens und Nach-Hilfe-Tastens
sind vergleichbar. Die umgekehrte Fassung des Teppichs (Abb. 67) 146t wieder die
Abfolge der Erzéhlung von links nach rechts erkennen, wenn man die beiden Gesten des
Geldzdhlens aufeinander bezieht. Folglich steht links, am Anfang der Erzahlung, Saphira,
die das Geld fiir sich selbst behilt, das den Aposteln gegeben werden sollte, um von
diesen an die Armen verteilt zu werden, wie es denn auch am rechten Bildrand zu sehen

ist.

3.2.5 Die Blendung des Elymas

Vor einer aufwendigen Architekturszenerie, in der Mitte ein Podest mit Thronnische, sind
Protagonisten und Zuschauer des Geschehens versammelt (Abb. 68). 646 Am duBersten
linken Bildrand steht der HI. Petrus, der dreiviertel der Kartonhéhe einnimmt. Er ist als
Riickenfigur gestaltet. Sein rechter Arm ist weit ausgestreckt und zeigt schrag nach rechts
oben. Die Zeigerichtung verlauft nicht direkt zu der gemeinten Figur. In der vorderen

47 B ist der

rechten Bildhélfte tastet sich ein Mann mit geschlossenen Augen vorwirts.
Zauberer Elymas, der soeben von Paulus mit Blindheit geschlagen wurde. Ein Mann in
grilnem Wams beugt sich zu ihm, beide Hiande beschwichtigend erhoben, ihn zur
Vorsicht ermahnend. Da er Elymas ins Gesicht blickt, driickt die Geste auch sein
Erstaunen iiber die pl6tzliche Blindheit aus. Um den Zauberer stehen mehrere
gestikulierende Figuren herum. Vor einer Sdule neben dem Thron weist ein Mann mit der
nach oben gedrehten Handfliche,** bei ausgestrecktem Arm, auf Elymas hin und dreht
sich dabei zu einem hinter ihm Stehenden um, der selbst zu Elymas schaut und seine

Hand erschrocken erhoben hat. Direkt hinter Elymas weist ein Mann mit Turban mit

ausgestrecktem Zeigefinger auf Petrus und blickt zu einem der neben ihm Stehenden.

646 Apostelgeschichte 13, 6-12. Mafle nach Shearman 1972, S. 211: 3,42 x 4,46 m.

7 Die Figur ist vergleichbar mit dem Homer aus dem Parnaf3-Fresko.

% Diese Figur verkorpert eine weitere Variante der Kombination von Séule beziehungsweise Pfeiler mit
einer, von einer erhohten Position auf das Geschehen hinweisende Figur. Frithere Beispiele sind im
Heliodor- und Bolsena-Fresko zu finden.
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Wihrend ersterer auf Elymas zeigt, um auf dessen Schicksal aufmerksam zu machen,
zeigt letzterer auf Petrus, um auf die Ursache zu verweisen. Die Gesten sind direkt
nebeneinander plaziert, so dafl die Verbindung von Urheber und ,,Opfer mit einem Blick
erfafit werden kann. Eine dritte Figur am &uf3ersten rechten Bildrand weist mit dem
ausgestreckten Zeigefinger seiner linken Hand einerseits auf Elymas, mit dem
ausgestreckten Zeigefinger der anderen Hand deutet er auf das eigene Auge, um die
anderen auf Elymas’ Blindheit hinzuweisen. Das Bestechende dieses Kartons ist, daf auf
der einen Seite eine einzige Geste dominiert und auf der anderen Seite eine Vielzahl von
Gesten um Elymas kreist. Die Geste des Petrus erhélt so autoritativen Charakter. Da im
Hintergrund auf dieser Seite die Figuren lediglich als Zuschauer agieren, ist es natiirlich
ebenso eine zeigende Geste. Somit verweisen die beiden Pole der Bilderzahlung
wechselseitig aufeinander. Der auf dem Thron vor Entsetzen schwankende Konsul wird
dem Betrachter direkt gegeniibergestellt. Er hélt die Arme nach beiden Seiten von sich
gestreckt, mit angewinkelten Hénden, zugleich eine Geste des Erschreckens und der

Abwehr (Abb. 69).°%

3.2.6 Das Opfer in Lystra

Nach der Heilung eines lahmen Mannes, dessen Kriicken vorne rechts im Bild am Boden
liegen, nimmt die Bevolkerung falschlicherweise an, da3 die Apostel, denen die Heilung
zu verdanken ist, die auf die Erde gekommenen Gétter Jupiter und Merkur seien (Abb.
70).650 Sofort wird ein Opfer bereitet. Die Apostel, am linken Bildrand, sind ob dieses
Ansinnens erziirnt und Paulus zerreifit seine Gewénder. Hinter steht mit gefalteten
Héanden Barnabas, der mit leidendem Gesichtsausdruck zu der sich irrenden Menge
hinabblickt. Den groBeren Teil des Bildes nehmen die Menschen ein, die zusammen-
gekommen sind, um das Opfer zu bringen. Zwischen beiden Gruppen steht ein Altar, auf
dem schon das Feuer brennt. Das Vorwértsdrangen der Masse wird durch den
ausgestreckten, uniiberschnitten gezeigten Arm des blonden Jiinglings inmitten dieser
Gruppe verdeutlicht. Neben ihm hat eine Figur ihre gefalteten Héande erhoben. Es ist der
Gebheilte, der so seine Dankbarkeit zum Ausdruck bringt. Der Mann in der vorderen

rechten Bildecke hebt dessen Gewandsaum an, um die einst lahmen Beine sehen zu

99 Der von van Aelst gefertigte Teppich dieser Serie ist nur als Fragment in den Vatikanischen Museen
erhalten, cf. Shearman 1972, S. 140f. u. Fig. 27. Eine von Jan van Tiegen vermutlich gegen 1540
hergestellte Serie ist in Mantua im Palazzo Ducale erhalten, darunter auch eine vollstédndige Version der
Blendung des Elymas, cf. Shearman 1972, S. 144 u. Fig. 23. Die Kartons gingen aus der Werkstatt Pieter
van Aelsts gegen 1525 in den Besitz von van Tiegen iiber, cf. op. cit., S. 210.

65 Nach Apostelgeschichte 14, 8-18. Malie nach Shearman 1972, S. 212: 3,47 x 5,42 m.
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konnen, und sich so selbst von der wunderbaren Heilung zu iiberzeugen. Die
Komposition zeigt zwar einen zugespitzten Moment der Geschichte, verweist aber mit
den Gesten des Geheilten und des dlteren Mannes neben ihm in komprimierter Form auf
die einzelnen Elemente der Erzdhlung. Die Ursachen fiir den Wutausbruch des Apostels
sind am linken Bildrand nebeneinandergestellt, dort steht ein Mann mit einem Opfertier
neben dem seine Kleider zerreiBenden Apostel. Die Umkehrung des Teppichs 148t den
Vorgang von links nach rechts ablaufen, die opferwilligen Bewohner Lystras eilen von

links herbei, wo die Apostel sich iiber ihr Vorhaben erziirnen.®'

Das im Bibeltext erwéahnte Zerreil3en der Kleider ist eine alte Trauersi‘[te,652 von
der im Alten Testament zum Beispiel im 2. Buch Samuel, 13, 19 berichtet wird: ,,Thamar
[warf] Asche auf ihr Haupt und zerriB das Armelkleid, das sie anhatte und legte ihre Hand

auf das Haupt und ging laut schreiend davon.*

3.2.7 Der HI. Paulus predigt in Athen

653 steht

Am Rande der obersten Stufe einer Treppe, die sich zu einer Plattform erweitert,
der predigende Paulus mit erhobenen Armen (Abb. 71). Sein Gesicht ist im Profil zu
sehen. Hinter ihm befinden sich drei Manner, die intensiv zuhdren. Eine sitzende Gestalt
driickt mit der gegen das Kinn gedriickten Faust ihr interessiertes Zuhoren aus. Zwischen
der die Szene nach hinten begrenzenden Architektur und der Treppe sammeln sich die
Zuhorer. Unterhalb von Paulus zeigt ein junger Mann mit ausgestrecktem Zeigefinger auf
thn. Wie sein Nachbar wendet er sich den hinter ihm Sitzenden zu, die er auf den Prediger
aufmerksam machen will, wie an seinem gedffneten Mund erkennbar ist. Diese sind
bereits in eine Diskussion vertieft, wie der Abzéhlgestus des bértigen Alten
verdeutlicht,®* der zwischen den Kopfen hindurch zu sehen ist. Die neben ihnen
stehenden Ménner zeigen unterschiedliche Aspekte des Zuhdrens. Ein bartiger Mann hilt

seinen Zeigefinger nachdenklich an den Mund, wir kennen die Geste als Signum

harpocraticum.®®® Der Mann in gelb-griinen Gewéndern blickt eher nachdenklich zuho-

651 Abb. in Raffael 1908, S. 139.

552 Meuli 1949.

653 Apostelgeschichte 17, 16-34. Malle nach Shearman 1972, S. 212: 3,43 x 4,42 m. Apostelgeschichte 17, 19f.:
,»ie nahmen ihn aber und fiihrten ihn auf den Areopag und sprachen: Kénnen wir erfahren, was das fiir eine
neue Lehre ist, die du lehrest? [/] Denn du bringst etwas Neues vor unsere Ohren; so wollen wir gerne wissen,
was das sei.”

654 Vgl. Sokrates im Fresko Die Schule von Athen (Abb. 99).

655 Cf. Langedijk 1964 und Chastel 1984. Cf. Typologie-Kapitel, S. 60.
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rend zu Paulus auf. Ahnliches ist an den beiden K6pfen hinter und neben ihm abzulesen.
In der vordersten Reihe daneben steht ein alter Mann, der seine Hinde auf die Kriicke
eines Stabs gelegt hat und den Kopf an seine Hénde gelehnt hélt. Er blickt skeptisch. Der
Mann neben ihm in einem hellroten Umhang und gebeugtem Kopf steht mit
geschlossenen Augen da, die verhiillten Arme sind iiber der Brust gekreuzt. Die beiden
Figuren in der rechten vorderen Bildecke verhalten sich anders: Sie blicken ehrfiirchtig zu
Paulus empor. Der Mann hat die Arme von sich gestreckt, mit gespreizten Fingern.
Raffael stellt wieder zwei kontrire Reaktionen nebeneinander: Das freudige Aufnehmen
der Predigt und das skeptische Sich-Verschlieen vor ihr. Wolfflin sieht in den
begeisterten Zuhorern, in der Umkehrung des Teppichs also auf der linken Seite, den
Ausgangspunkt fiir eine zu dem predigenden Paulus aufsteigende Bewegung (Abb. 72).°°
Der Blick des Betrachters wird von den in der rechten Ecke plazierten, nach vorne
geriickten und deshalb vom Bildrand beschnittenen Zuhdrern in das Bild

hineingenommen und folgt deren Aufsteigen zu Paulus, der mit seiner Wendung nach

links den Blick auf die Bildmitte mit den Zuhorern lenkt.

3.2.8 Zusammenfassung

Die Kartons verbindet die Eigenschaft, da3 der Ablauf der jeweiligen Bilderzdhlung
leicht abzulesen ist. Wie in den Fresken der Stanza d’Eliodoro teilt sich die Darstellung in
ein Aktions- und ein Reaktionszentrum. Als neues Element kommt hinzu, daf} diese
Zentren wechselseitig aufeinander verweisen. Das gilt fiir die Teppiche in einem
stairkeren Maf3e als fiir das zur gleichen Zeit entstandene Fresko Der Brand im Borgo.
Dort tendieren die Handlungsabldufe zur Mitte hin, ein Umstand der sich auch aus der
Raumsituation erklért, da das Fresko allein auf einer Wand plaziert ist. Ganz anders
verhélt es sich hingegen bei den Teppichen, die nebeneinander hingen sollten und daher
auch als Abfolge konzipiert wurden. Auf dieses Problem kann hier nicht mit der
notwendigen Ausfiihrlichkeit eingegangen werden. Es sei auf die detaillierte
Rekonstruktion Shearmans verwiesen.®”’ Er legt dar, da die beiden Teppiche mit
zentrierender Anordnung — Die Blendung des Elymas und Die Heilung des Lahmen —

jeweils in der Mitte in einer Folge von drei Teppichen hiingen sollten.®*®

636 Wolfflin 1941, S. 95.
657 Shearman 1972, S. 21-44 u. Fig. I1.
6% Shearman 1972, S. 132.
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Die Mittel dieser Verweise und Bezugnahmen sind die Gesten und die Kombination von
Gesten und Blicken. Die besondere Qualitdt der Kartons liegt in der Deutlichkeit, mit der
Raffael neben den Zeigegesten auch die affektdarstellenden Gesten einsetzt. Dabei kann
er auf das von ihm selbst in den Stanzenfresken erarbeitete Repertoire zuriickgreifen. Er
sucht nicht ausschlieBlich neue Gesten, sondern greift alte variierend wieder auf. Das war

zum Beispiel am Abwehrgestus mit erhobenen Hédnden im Tod des Ananias zu sehen.

3.3 Die Transfiguration (1518-20)

Raffael arbeitete bis zu seinem Tod an der Transfiguration, einem groB3formatigem
Altarbild fiir die Kathedrale St. Justus und Pastor in Narbonne (Abb. 73). Das Werk
entstand im Auftrag Kardinal Giulio de Medicis, dem spiteren Papst Clemens VII., der
zur gleichen Zeit den Michelangelo-Schiiler Sebastiano del Piombo mit einer Erweckung

659

des Lazarus fur dieselbe Kirche beauftragte.”” Der Auftrag war an Michelangelo selbst

herangetragen worden, der sich diesem Ansinnen mit dem Versprechen entzog,

Zeichnungen fiir das Gemalde zu liefern.*®

Die Themen des Bildes gehen auf die synoptischen Evangeliumsberichte
zuriick.’®! Die obere Bildhilfte stellt die Verklirung Christi dar. Die untere Hlfte
schildert, wie die Apostel an der Heilung eines besessenen Knaben scheitern. In der
Verkldrung wird Christus durch die Verwandlung der Gestalt und dem Leuchten der
Kleider voriibergehend als himmlisches Wesen gezeigt.®®
Die Geschehnisse auf dem Berg Tabor,663 also auf dem oberen Bildteil, schildert Mt 17,
1-9: ,,Und nach sechs Tagen nahm Jesus zu sich Petrus und Jacobus und Johannes, seinen

Bruder, und ging mit ihnen allein auf einen hohen Berg. / Und er ward verklért vor ihnen,

und sein Angesicht leuchtete wie die Sonne, und seine Kleider wurden weil3 wie das

5 Mancinelli 1990, S. 149f.: Holz (Kirsche), 410 x 289 cm; zur Technik der Ausfiihrung, op. cit., S. 149-153.
Die Restaurierung zwischen 1972 und 1976 rdumte letzte Zweifel an der Eigenhédndigkeit aus; das Werk ist
nicht ganz zu Ende gemalt, wie am linken Fuf3 des Elias und dem Stein in der unteren rechten Ecke gut zu
erkennen ist, op. cit., S. 153 u. Abb. 170, 172. Zur Provenienz Dussler 1971, S. 52, Inv. 333. Laut Gardner von
Teuffel 1987, S. 33-41 ist die urspriinglich geplante Aufstellung in Narbonne bislang nicht lokalisiert worden;
fiir den Hochaltar kann das Werk nicht vorgesehen gewesen sein, da dieser damals den beiden Titularheiligen
und Maria geweiht war. Dagegen geht Preimesberger 1987, S. 89, Anm. 3 (nach Informationen Heinrich
Thelens) davon aus, daf3 die unter Kardinal Briconnet 1510 begonnene Neuausstattung des Chores, die Kardinal
Medici fortsetzte, auch einen neuen Hochaltar vorsah, wihrend das Bild Sebastiano del Piombos fiir die
Lazaruskapelle bestimmt war (heute London, National Gallery), die Kathedrale besall Lazarusreliquien.

660 preimesberger 1987, S. 92.

I Mt 17, 1-20; Mk 9, 2-29; Lk 9, 28-43.

562 L ThK, 10, Sp. 709.

663 Im Bibeltext wird der Namen des Berges nicht genannt, Cyrill von Jerusalem nahm an, daB es sich um den
Berg Tabor handelte, der als heiliger Berg in Galilda galt, cf. Schiller 1966, S. 155.
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Licht. / Und siehe, da erschienen ihnen Mose und Elia; die redeten mit ihm. / Petrus aber
hob an und sprach zu Jesus: Herr, hier ist fiir uns gut sein! Willst du, so wollen wir hier
drei Hiitten machen, dir eine, Mose eine und Elia eine. / Da er noch redete, siche, da
iberschattete sie eine lichte Wolke. Und siehe, eine Stimme aus der Wolke sprach: Dies
ist mein lieber Sohn, an welchem ich Wohlgefallen habe; den sollt ihr horen! / Da das die
Jiinger horten, fielen sie auf ihr Angesicht und erschraken sehr.“***

Die Vorgidnge wahrend der Abwesenheit Jesu, dargestellt auf der unteren Bildhélfte,
werden vom Vater des Besessenen in direkter Rede zusammengefalit, Mt 17, 14-16: ,,Und
da sie zu dem Volk kamen, trat zu ihm ein Mensch und fiel ihm zu Fiilen / und sprach:
Herr, erbarme dich {iber meinen Sohn! denn er ist mondsiichtig und hat schwer zu leiden;
er fallt oft ins Feuer und oft ins Wasser; / und ich habe ihn zu deinen Jiingern gebracht,

und sie konnten ihm nicht helfen. %%

Die beiden Handlungen nehmen etwa gleich gro3e Teile der Bildfl4che ein, folglich
lassen sich die Figuren oben in lockerer Weise anordnen, wihrend die Figuren unten sich
vor der Silhouette des Berges zusammendringen. Die beiden Gruppen im unteren Bildteil
werden durch einen Hiatus auseinandergehalten,’®® der zwischen dem ausgestreckten
Bein des Apostels vorne links und dem Berghang, rechts der Bildmitte, verlauft. Durch
diesen Hiatus versucht der vorne sitzende Apostel einen Blick auf den epileptischen
Knaben zu werfen, wozu ihn die kniende Riickenfigur auffordert. Die Schneise ist
demzufolge ein Mittel, um dem Betrachter die Distanz zwischen den Gruppen zu
veranschaulichen. Um diese Trennung zu liberwinden, wechseln Gesten und Blicke die
Seiten und erhalten damit ihre bildlogische Begriindung. Der Apostel, es ist Matthéus,*’
muB sich im Sitzen nach vorne beugen. Diese Haltung wirkt angestrengt, da er sein leicht
angewinkeltes rechtes Bein zusammen mit dem linken Arm nach vorne streckt, wéhrend

er mit der anderen Hand einen aufgeschlagenen Folianten hilt, der auf einem

664 Der Bericht bei Matthéus ist am ausfiihrlichsten.

665 Der Text fahrt fort, Mt 17, 17-20: ,,Jesus aber antwortete und sprach: O du ungléubiges und verkehrtes
Geschlecht, wie lange soll ich bei euch sein? Wie lange soll ich euch dulden? Bringt ihn mir her. / Und
Jesus bedrohte ihn; und der bose Geist fuhr aus von ihm, und der Knabe ward gesund zu derselben Stunde. /
Da traten zu ihm seine Jiinger besonders und sprachen: Warum konnten wir ihn nicht austreiben? / Er aber
sprach zu ihnen: Um eures Kleinglaubens willen. Denn ich sage euch wahrlich: Wenn ihr Glauben habt wie
ein Senfkorn, so konnt ihr sagen zu diesem Berge: Hebe dich von hinnen dorthin!, so wird er sich heben;
und euch wird nichts unmdglich sein.

5% Von Einem 1966, S. 28 spricht von einer ,,schrige[n] Raumgasse*; Arasse 1972, S. 452 von ,,grand
vide®.

667 Kat. Wien 1983, S. 194; Preimesberger 1987, S. 99. Er wird auch als Andreas bezeichnet, cf. Ames-
Lewis 1986, S. 141.
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Baumstumpf aufliegt. Obwohl sein Gesicht verschattet ist, 148t sich seine Blickrichtung
leicht ausmachen, weil sich das von hinten beleuchtete Profil kontrastierend vom roten
Mantel des hinter ihm Stehenden abhebt. Was er sieht, 148t ihn erschrecken: Die Finger
der vorgestreckten, von hinten beleuchteten Hand sind weit gedffnet, fast gespreizt; eine
fiir diese Reaktion typisch zu nennende Geste bei Raffael.®®® Bemerkenswerterweise
verstéarkt das vorgestreckte Bein die Emphase des Ausdrucks, ist doch dieser Korperteil
bei Raffael liblicherweise nicht Ausdruckstrdager. Damit riickt diese Figur, deren Haltung
eine der komplizierteren im Gemélde ist, in die Néhe bestimmter Figuren Michelangelos
an der Decke der Sixtinischen Kapelle.

Ohne daB die Haltung der Figur Raffaels dort zu finden wire, teilt sie mit der Darstellung
des Propheten Jona oder den Ignudi die Eigenschaft, daf3 alle Korperglieder gemeinsam
zum Ausdruck beitragen. Eine Voraussetzung dafiir ist allerdings, dal3 solche Figuren
entweder als Einzelfiguren konzipiert oder im Bild relativ isoliert sind, was fiir den
Apostel durch seine Position ganz vorne zutrifft. In dieser Figur ist prototpyisch das
Verhalten der Apostel beschrieben: Sie sehen und sie kommunizieren untereinander und
mit dem Betrachter durch Gesten, Mimik und Blicke.

Ein Apostel in rot-griinem Gewand, im Riicken des Sitzenden, zeigt mit erhobenem
linkem Arm und leicht gestrecktem Zeigefinger nach oben, die iibrigen Finger sind leicht
eingeschlagen, der Daumen und Mittelfinger sind an den Spitzen aneinandergelegt. Er
scheint auf die zeigende Funktion reduziert zu sein, denn der Kopf ist nur von hinten zu
sehen. Der andere Arm ist vermutlich so nach unten gestellt, daf er sich darauf abstiitzen

%9 Die indizierte Richtung

kann. Diese Haltung deutet eine Zeichnung in Chatsworth an.
wird von dem stehenden Apostel aufgenommen, der in einen volumindsen, durch das
Licht hell bestrahlten, roten Mantel gehiillt ist: Auch er zeigt mit dem ausgestreckten
linken Arm und dem pointiert ausgestreckten Zeigefinger nach oben. Der Daumen ist in
die Zeigerichtung mitgestreckt, liegt aber im Schatten, wie iiberhaupt vorne der
Oberkorper und das Gesicht verschattet sind. Raffael gelangt zu einer noch stérkeren
Verbindung der Gesten mit den sie umgebenden Farben. In zwei hintereinander
gestaffelten Figuren erscheint Rot im Gewand und beide Figuren sind mit indizierenden

Gesten versehen. Die Hand des Rotgewandeten liegt aulerdem vor dem dunklen

Hintergrund des Berges, iiber den Kopfen der Apostel. So macht Raffael mit dem um

668 Vergleiche Vertreibung Heliodors (Abb. 109), Tod des Ananias (Abb. 144). In der Geste wurde auch
eine direkte Ubernahme aus Leonardos Felsgrottenmadonna (Abb. 48) erkannt, cf. Brown 1986, S. 239.
6% Studie fiir zwei Apostel in der Transfiguration, Chatsworth, Devonshire Collection, Inv. 51, Abb. bei
Joannides 1983, S. 287, Nr. 222.
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Aufmerksamkeit heischenden Rot zusétzlich auf die Zeigegeste aufmerksam. Der
Schatten im Brustbereich verdeckt die Geste der anderen Hand und enthiillt sie zugleich.
Mit ihr zeigt der Apostel auf sich selbst, wenn er den Blick des ihm direkt ins Gesicht
blickenden Vater erwidert. In Kombination mit der nach oben zu Christus gerichteten
Zeigegeste wird dem Betrachter vermittelt: ,,Nicht ich kann deinen Sohn heilen, sondern
er.” Fiir die Bilderzdahlung weist sie auf den Passus voraus, der berichtet, wie der Vater zu
Jesus spricht. So verkniipft der Apostel durch seine Geste die beiden Bildteile
miteinander. Die nach oben zeigende Hand des rot-griin Gewandeten tut dies nicht, da der

Apostel nicht mit der Gruppe um den Jungen kommuniziert.

Aus der Anordnung der drei bisher beschriebenen Apostel 148t sich eine Art
Winkel bilden, der von dem nach vorne gestreckten Full des Sitzenden ausgeht, nach
links zum Bildrand verlduft, dort durch den von hinten zu sehenden Kopf umgelenkt und
von den ausgestreckten Armen nach schrig oben fortgefiihrt wird. Dem Betrachter wird
dadurch ein Einstieg ins Bild ermdglicht, der ihn zu den Polen der Darstellung fiihrt. Die
am Fulle des Berges plazierten Apostel kommunizieren untereinander und mit der Gruppe
gegeniiber. Aus dieser Gruppe gehen keine Impulse hervor, die den Betrachter
veranlafiten, nach oben zu blicken. Das ist insofern einleuchtend, da sie aus ihrer
Perspektive selbst nicht zum Berg blicken konnten, auch sind sie sémtlich mit dem
Riicken zum Berg gewandt. Hinter dem Apostel im roten Mantel stehen zwei Apostel, die
mit dem vor ihnen sitzenden Apostel in rot-griinen Gewéndern sprechen, solchermaf3en
erhdlt dessen zeigende Geste ihre bildimmanente Begriindung. Von diesen beiden sind
nur die Kopfe und die Schulterpartien zu sehen. Der Apostel am Bildrand wendet sich
iiber seine Schulter blickend dem Zeigenden zu. Die Hénde halt er in Brusthohe, die
Handflichen sind zueinander gekehrt, die gestreckten Finger leicht gespreizt, so als wolle
er sagen: ,,Was kann ich tun?* Der alte Apostel blickt auch zum Zeigenden hinunter,
weshalb die Lider geschlossen erscheinen. Er ist durch die fehlende Gestik als Vertreter
einer resignativen Haltung charakterisiert.*”® Im Wiener Akt-modello Pennis steckt er die
Hénde unter die Achseln und erginzt den mimischen mit dem passenden gestischen
Ausdruck (Abb. 111).

Der Wechsel von Beleuchten und Verschatten setzt sich bei den iibrigen vier Aposteln

fort. Neben dem Zeigenden in rotem Mantel beugt sich ein in gelb-griin gewandeter

570 Die Kopfe der dlteren Apostel erinnern an jene des Abendmahls von Leonardo da Vinci in Mailand, cf.
Weil-Garris 1972, S. 345.
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Jiingling zum epileptischen Knaben. Seine rechte Schulter und die rechte Gesichtshélfte
werden von schriag links oben beleuchtet. Raffael betont damit die Blickrichtung des
Rotgewandeten, die der junge Apostel und auch der greise Apostel neben ihm aufnehmen.
Das Licht fallt nach unten auf den rechten Ful} des jungen Apostels, der in Schrittstellung
zum Knaben gestellt ist, seine gesamte Korperhaltung ist also zur rechten Seite
ausgerichtet. Der weniger harte Ubergang von Licht und Schatten an der Armbeuge leitet
den Blick zur Brust, auf die er seine Hidnde mit angewinkelten Fingern gelegt hat.’”! Der
sitzende greise Apostel, dessen Korper beinah frontal zum Betrachter gewandt ist, neigt
seinen Kopf nach rechts, um zum Jungen zu sehen. Seine Brustpartie ist beleuchtet, so
dal} sich die erhobenen, von hinten beleuchteten Hinde besser abheben. Zwar ist die
rechte Hand partiell verdeckt, doch 148t sich der beschwichtigende Ausdruck der Geste
erkennen. Sie kann zum einen als eine den jungen Apostel beschwichtigende Geste
verstanden werden, zum anderen driickt sie die Verwunderung und das Erschrecken des
greisen Apostels selbst aus. Der Gestus ist demnach verwandt mit dem Gestus der in
Abwehr erhobenen Hinde.

Mit dem skeptisch dreinblickenden élteren Apostel wird das resignative,
handlungsunfdhige Motiv wieder aufgegriffen. Er wird von dem neben ihm stehenden,
hellgriin-dunkelgriin gekleideten Apostel auf den Jungen aufmerksam gemacht. Dieser
zeigt mit ausgestrecktem Arm und Zeigefinger, wéahrend er sein Gesicht nach links zum
Skeptiker wendet. Dem Zeigen nach oben des rotgekleideten Apostels wird das
komplementére Griin in Verbindung mit dem Zeigen in die entgegengesetzte Richtung
gegeniibergestellt. Die Zeichnung enthiillt eine ldssig wirkende Gesamthaltung: Sein
rechtes Bein ist aufgestellt, den linken Arm hat er in die Seite gestiitzt (Abb. 112). Die
Zeigegeste des Apostels fiihrt den Betrachter ganz nahe an die Gruppe um den Knaben

heran.

Diese Gruppe ist so angeordnet, da3 der Junge das vorderste Glied bildet, damit
die Apostel ihn sehen konnen. Er wird ihnen und zugleich dem Betrachter prisentiert. Er
ist die einzige Figur auf der unteren Bildhilfte, die so stark ausgeleuchtet ist. Der Vater
stiitzt den Knaben unter den Achseln und schiebt ihn den Aposteln entgegen. Das
Schieben wird durch das Schrittmotiv, seine gebeugte Haltung und die dieser Bewegung

widerstrebende Haltung des Knaben deutlich, der im Anfall seinen rechten Ful} schrig

' Die Geste ist deutlich auf der Zeichnung im Louvre zu erkennen, s. Abb. 221.
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gestellt hat. Sein auf die Apostel starrender Blick ist Ausdruck der Hilflosigkeit und der
Dringlichkeit seiner Bitte. Der Knabe erleidet gerade einen Anfall. Der rechte Arm ist
senkrecht nach oben, der linke in die entgegengesetzte Richtung nach unten gestreckt.
Seine rechte Hand ist im Handgelenk leicht angewinkelt, so daf} die Handfldche nach
oben geklappt wird, die Finger sind nur angewinkelt, aber nicht geschlossen oder
ausgestreckt. Seine Linke winkelt er ebenfalls an, doch sind ihre Finger ausgestreckt und
gespreizt, wobei Mittel- und Ringfinger dicht geschlossen, die anderen Finger aber weit
abgebogen sind (In einer dhnlichen Weise, wenngleich lockerer, sind die Finger der
linken Hand Jesu angeordnet). Diese starke Betonung der Vertikale durch die
Armstellung verdeutlicht die Unbeweglichkeit und Verkrampftheit seines Korpers. Der
Kopf ist in den Nacken geworfen,”’> der Mund steht offen, so daB die oberen
Schneidezihne sichtbar werden. Dieses Detail findet sich bei Lk 9, 39 vom Vater
beschrieben: ,,Siehe, ein Geist ergreift ihn, daB er plotzlich aufschreit, [...]*. SchlieBlich
sind die Bulbi der Augen in divergierende Richtungen nach links und nach rechts au3en
gedreht. Das Volk schlieB3t sich der Bitte des Vaters an. In Gestik und Mimik sind sie
ganz auf die Apostel ausgerichtet, die sie auf den Jungen aufmerksam machen.

Die direkt neben dem Knaben kniende Frau in griinem Gewand, vermutlich die Mutter,
weist mit ihrem Zeigefinger auf ihn und blickt dabei mit leicht geneigtem Kopf und
eindringlich flehendem Blick zur anderen Seite. Uber ihr neigt sich ein Birtiger heriiber,
der die Hande in Brusthéhe hélt, mit einander zugekehrten Handfldchen bei flach
gestreckten Fingern. Im Zusammenspiel mit seiner Mimik driickt diese Geste eine Bitte
um Hilfe aus, wihrend sie doch beim Apostel ganz links am Bildrand eher Unwissenheit
und Vergeblichkeit bedeutete. Die beiden Gesten diirften nicht zufillig auf etwa
demselben Niveau in der Bilderzihlung parallelisiert worden sein. Im Dunkel unterhalb
dieses Handepaares ist schemenhaft der Kopf eines Mannes zu sehen, der wie alle
anderen zu den Aposteln hiniibersieht. Hinter dieser vorderen Gruppe schlieen sich
weitere Personen an, von denen nur Kopfe zu sehen sind, mit Ausnahme des
rotgewandeten Bértigen, der hinter dem Vater steht. Dieser streckt seinen Arm schrig
nach oben, in die gleiche Richtung wie der Apostel, mit dem er durch die identische
Gewandfarbe parallelisiert wird. Es ist dies kein Zeigen, sondern ein Winken, das die
Aufmerksamkeit der Apostel gewinnen soll. Er verstirkt seine aktive, demonstrative

Geste mit einem Zuruf, wie an dem gedffneten Mund zu erkennen ist. Hinter seiner Hand

672 Zur Ambiguitit dieses Motivs und zu seiner Verwendung in der Transfiguration, cf. Barasch 1983, s.
16f.
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ist schemenhaft eine weitere Hand erkennbar, die zu dem ganz hinten Stehenden gehort,
die aber nicht vollstindig ausgefiihrt wurde. Man nimmt an, dal} Raffael sie nicht
ausfiithren wollte und schlieBlich iibermalt hitte, um die Wirkung der Geste des gerade
beschriebenen Mannes nicht zu schwichen.’” Eingedenk der immer wieder beobachteten
Sorgfalt mit der Raffael seine Werke vorbereitete, erscheint es wenig wahrscheinlich, daf3
er zwei einander so dhnliche Gesten derart dicht nebeneinander plazieren wollte.
Vermutlich verwarf er diese Hand, weil sie zu nahe an die Konturlinie des Berges geraten
wire.®” In der ausgefiihrten Stellung und vorausgesetzt, der Maler hitte die andere Hand
vollkommen getilgt, wire diese Hand komplett von einem dunkleren Hintergrund
umgeben, wie das bei der Hand des Apostels Jakobus der Fall ist. Die unfertige Hand ist
ein weiteres Indiz dafiir, dal Raffael an der Stellung der Hinde noch wihrend der
Ausfiihrung Anderungen vornahm. In diesem Fall ging es darum, die giinstigste Wirkung

zu erzielen.

Die kniende Riickenfigur im Vordergrund schlie3t durch Position, Haltung und
nicht zuletzt Gestik an die weiblichen Riickenfiguren aus dem Heliodor- und dem
Incendio-Fresko an. Sie kniet mit straff aufgerichtetem Oberkorper und dreht das Gesicht
den Aposteln zu, so daB sich ihr Profil scharf vom dunkleren Hintergrund abhebt.®” Die
Lage ihres linken Unterschenkels nimmt die schridge Position des Beines von Matthius
auf, und da ihr anderes Knie gewissermaflen in Schrittstellung in Richtung zur
Apostelgruppe gestellt ist, unterstiitzt sie ihren dringenden Blick mit der Korperhaltung.
Der Blick ist als Aufforderung zu verstehen, ihrer Zeigegeste zu folgen. Sie hélt beide
Arme etwas iiber Brusthohe: Der linke ist in der Beuge nach rechts gelegt, der andere
Arm — in gekonnter Verkiirzung — nach schrig hinten zum Knaben ausgestreckt. Beide
Hénde zeigen mit ausgestrecktem Zeigefinger. Die Eindeutigkeit ihres Zeigens wird
dadurch deutlich, daB beide Hande rechts von ihrem Kopf gemalt sind; ihre rechte Hand

trifft mit dem Zeigefinger den Brustkorb des Besessenen.

Uber dem Plateau des Berges schwebt Christus, eingerahmt von Moses links und
Elias rechts, vor einer aureolenhaft leuchtenden Ballung von Wolken. Sein Korper ist als

einziger des Bildes nach vorne frontal zum Betrachter gekehrt. Der Kopf ist leicht nach

7 Mancinelli 1990, S. 152.

7% Die Anderung einer Handposition konnte am Karton fiir die Schule von Athen beobachtet werden.

67 Man mag darin auch einen Reflex auf Albertis Traktat erkennen, der seine Beobachtung mitteilt, daB das
Kinn nie weiter als bis zur Schulter gedreht werde, Alberti-Janitschek 1877, S. 126.
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676 Das Schweben wird durch sein

links geneigt und sein Blick nach oben gerichtet.
angezogenes linkes Bein, bei fast gestrecktem rechtem Bein akzentuiert. Die Arme hat er
vom Oberkdrper weggestreckt, die Unterarme sind nach oben angewinkelt, so daf3 die
Armel etwas nach unten rutschen, wodurch ein Teil des Unterarms zu sehen ist. Dies
ergibt zusammen mit den geéffneten Hianden, deren Finger facherformig gespreizt sind,
einen inkarnatfarbenen Kontrast zum weiflen Hintergrund. Die Hiande sind mit der
Handflache nach vorne gedreht. Die Auffacherung der Finger ist nicht bei beiden Handen
gleich: Bei seiner linken Hand sind Daumen und Zeigefinger gestreckt (dhnlich wie die
linke Hand des Knaben), wihrend die anderen gestreckten Finger dicht beinanderliegen;
die Finger seiner rechten Hand sind gleichmiBig aufgefachert. Die Haltung, die
schwebende Gestalt, der Gestus der Hinde und das Aufblicken sind Verweise auf die
Auferstehung und die Himmelfahrt Christi.®”’

Die Patriarchen zu beiden Seiten, unterschieden durch die Gesetzestafeln und das Buch,
zeigen um 90 Grad gedreht die gleiche Beinstellung, die typisch fiir schwebende Figuren
bei Raffael ist.®” Die Oberkorper sind schrig gelagert, die Kopfe liegen im Nacken. Die

gebauschten Gewénder verstdrken die Suggestion des Schwebens.

Auf dem Plateau des Berges liegen die drei Apostel, die Jesus begleiteten: Petrus,
Jakobus (Maior) und Johannes. Der Apostel links, Jakobus, kniet zusammengekauert mit
gefalteten Hianden. Thm den Riicken zuwendend dreht sich Petrus — ausgewiesen durch
graues Haar und die Mittelposition — gerade aus einer liegenden Position nach oben, dabei
die Hand mit der nach oben gekehrten Flache tliber das Gesicht haltend, die Augen sind
geschlossen. Sein linkes Bein ist gestreckt, das andere winkelt er gerade an, als sei er
dabei aufzustehen. Der dritte Apostel rechts — der jugendliche Typus charakterisiert ihn
als Johannes — scheint sich gerade aus einer kauernden Stellung, der des Jakobus
vergleichbar, aufgerichtet zu haben. Sein linker Arm ist ausgestreckt, mit der im
Abwehrgestus nach vorne gedrehten Handflidche. Seine rechte Hand hélt er im Gestus des
Aposkopein iiber die Stirn,®”” der Kopf ist nach unten geneigt, um sich so noch besser vor

dem Licht zu schiitzen. In dieser Weise interpretierte schon Vasari die Haltungen der drei

87 Zur Rezeption des nach oben gerichteten, ,,himmelnden Blicks®, cf. Kat. Dresden 1998.
577 Schiller 1966, S. 161.

678 7. B. die Engel auf der Pala Gavari (Abb. 33).

57 Jucker 1956, S. 116.
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Figuren,”® deren Haltung und Gestik ihr im Bibeltext erwéhntes Erschrecken ebenso
ausdriicken wie die sich daraus ergebenden Schutzreaktionen.

Die Anordnung der sechs Figuren, der nach oben gerichtete Blick Christi und die in
hellstem Weil} erstrahlende Wolke hinter ihm, fixieren den Augenblick der Handlung als
den Moment, in dem Gottes Stimme zu vernehmen ist, die sagt: ,,Da er noch redete, siche,
da iiberschattete sie eine lichte Wolke. Und siehe, eine Stimme aus der Wolke sprach:
Dies ist mein lieber Sohn, an welchem ich Wohlgefallen habe; den sollt ihr horen!* (Mt

17, 8).%%!

Ganz links, am duflersten Bergrand knien zwei jugendliche Heilige, es sind die
Patrone Kathedrale von Narbonne: Justus und Pastor. Der zweite von links hat die Hande
zum Gebet gefaltet und sieht zu den drei Schwebenden empor. Der andere, vom Licht
hervorgehoben, hilt seine linke Hand nach unten zur Mitte hin mit nach vorne gedrehter
Handfliche in einer Ergebung ausdriickenden Weise. Der andere Arm ist leicht nach
vorne ausgestreckt. Der Zeigefinger dieser Hand zeigt auf die vor dem Berg befindlichen
Figuren. Es ist der einzige gestische Verweis von oben nach unten.®® So kann seine Geste
auch als FEinladung verstanden werden, den Menschen da unten zu helfen. Mit dieser
Fiirsprache erfiillt er auch die Mittlerrolle eines Heiligen. Arasse hebt hervor, daf} diese
beiden Figuren als einzige die Verkldrung sehen konnen, im Gegensatz zu den vom Licht
geblendeten Aposteln auf dem Berg und den vor dem Berg mit dem Knaben befallten
Figuren. Sie filhrten dem Betrachter die richtige spirituelle Haltung vor: Er solle sich

niederknien und beten.®®*

3.3.1 Die Gestik in den beiden Bildhélften

Arasse merkt an, daf} es in der unteren Hélfte nur zwei Gesten gebe: die zeigende Geste
und die dargebotene, offene Hand.®** Das trifft fiir die beleuchteten Gesten zu. Wie
beschrieben sind weitere Gesten im Schatten verborgen. Deren gemeinsames Merkmal

ist, dal} sie affekdarstellende Gesten sind. Raffael scheint demnach die Gesten durch die

680 ,,zum Schutz vor den Strahlen®, cf. Vasari / Kanz 1997, S. 88.

81 Die Wolke symbolisiert im AT die Gegenwart Gottes, bei der Verkldrung Christi richtet sich die Stimme
an die Jiinger, cf. LThK, 10, Sp. 709.

%2 In den meisten Abbildungen ist diese Hand beschnitten, der Gestus ist vor dem Original zu erkennen.

% Arasse 1972, S. 467.

684 Arasse 1972, S. 452. Links dient der ausgestreckte Zeigefinger als Zeigegeste, rechts als Appell; die
offene Handfléche stelle rechts eine Bitte dar, links driicke sie Erstaunen, Betdaubung und Unfdhigkeit zu
handeln aus.
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Lichtfiihrung hierarchisch zu ordnen. Die hdufigen Zeigegesten sind voll beleuchtet und
gut sichtbar, um ihre hinweisende Funktion zu erfiillen. Weniger zahlreich sind jene
Gesten mit der offenen Hand, die teils ausgeleuchtet, teils indirekt beleuchtet sind, die
dem Betrachter die Reaktionen der Figuren auf das Bildgeschehen anschaulich machen.
Die wenigen ,,versteckten* Gesten fordern durch ihre ,,Obskuritit* eine hohere
Aufmerksamkeit vom Betrachter, der genauer hinsehen muf3, um sie erkennen zu kdnnen.
Die Funktion der ,,Verdunkelung* konnte darin bestehen, daB3 die Aussage dieser Geste
durch die schwierigere ,,Enthiillung® eine groflere Bedeutung bekommt. Der sich nach
vorne beugende, auf den ersten Blick ,,gestenlose* Apostel, moglicherweise Philippus,®™
konnte dann mit seiner Geste, den eigentlich gewiinschten, vom Maler dem Publikum
nahe gebrachten Affekt ausdriicken.®* Preimesberger sieht in ihr den ,,rhetorisch-
gestische[n]* Ausdruck fiir ,, Wohlwollen“.®*" In dieser Hierarchie lieBe sich auch eine
umgekehrte Wertung erkennen: Die Zeigegesten wiren dann die wichtigsten Gesten, da
sie den Betrachter anhalten, das Bild ganz anzuschauen, und seinen Blick zu den
wichtigen Punkten des Bildgeschehens hinfiihren. Die iibrigen Gesten werden in ihrer
Emphase durch die Lichtfiihrung graduell abgestuft und vermitteln dem Betrachter
vorbildhafte Reaktionen auf das Bildgeschehen.

Wie im unteren Bildteil eine Differenzierung der Gesten durch die Lichtfiihrung
zu erkennen war, ist flir das ganze Bild eine Dreiteilung der Gesten zu erkennen. In der
Zone von Christus und den beiden Patriarchen ist die Gestik hieratisch, was mittels der
symmetrischen Anordnung von Moses und Elias mit dem frontal (ikonenhaft)
ausgerichteten Christus in der Mitte erreicht wird. Darunter, als zweite Stufe, sind nur
reagierende Gesten der drei Apostel zu sehen, die ihrem Erschrecken Ausdruck verleihen,
nicht aber der Kommunikation untereinander oder gar mit der unteren Bildhélfte dienen.

In der unteren Bildhélfte schlieBlich wird die Gestik in mehreren Funktionen eingesetzt,

655 preimesberger 1987, S. 101.

5% Die Figur ist, wenngleich seitenverkehrt, aus dem Abendmahl Leonardos iibernommen, cf. Weil Garris
Posner 1974, S. 6.

587 Preimesberger 1987, S. 101 u. Anm. 72. Preimesberger zieht fiir seine Interpretation das Werk John
Bulwers heran, der im 17. Jahrhundert zwei Werke {liber Gestensprache veroffentlichte und die Vorstellung
vertrat, daf3 eine solche Sprache als Universalsprache einsetzbar wire, dazu Knowlson 1965. Mit Bulwers
Schriften (John Bulwer, Chirologia or the Natural Language of the Hand, London 1644 sowie Chironomia or
the Art of Manual Rhetoric, dito) scheint sich eine Traditionslinie bis ins frithe 16. Jahrhundert zuriickverfolgen
zu lassen, da Bulwer die Gesten nicht nur beschreibt, sondern auch abbildet und einige diese Gesten tatsachlich
in Zusammenhang mit der Malerei des Cinquecento gebracht werden konnen. In der deutschen Forschung
scheint die kommentierte Ausgabe von Cleary (s. Bulwer / Cleary 1974) nicht bekannt zu sein oder zumindest
nicht benutzt zu werden (z.B. Preimesberger 1987, Kat. Wien 1993; Kat. Dresden 1998). Der Kommentar
Clearys belegt die Abhéngigkeit Bulwers gerade von der antiken Rhetorik Ciceros und Quintilians.
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primar hinweisende und kommunikative Gesten, gefolgt von affektausdriickenden
Gesten. So erreicht Raffael fiir das Bild insgesamt Harmonie und Ausgewogenheit, da

Konfusion und Klarheit einander gegeniibergestellt sind.***

3.3.2 Die kniende weibliche Riickenfigur

Die Riickenfigur ist durch Haltung, Kleidung, Frisur und Beleuchtung von der
Apostelgruppe wie von der Gruppe um den Jungen unterschieden. Besonders auffillig
sind die aufwendige Frisur und das an der linken Schulter herabfallende Gewand, welches
durch die helle Beleuchtung als kostbarer, glinzender Stoff gekennzeichnet ist.*® Thre
Position auf dieser Seite des Hiatus riihrt von ihrer Funktion als Zeigefigur her. Diese
Merkmale und das Fehlen einer in der biblischen Erzdhlung solchermallem
hervorgehobenen Frauengestalt — Vasari spricht von ihr als der ,,principale figura di

quella tavola“®”

— stimulierten Versuche, die Identitét dieser Figur zu bestimmen.
Preimesberger schldgt eine Deutung als Maria Magdalena vor. Seiner Argumentation ist
nichts entgegenzusetzen, auer dem Einwand, dall Maria Magdalena nicht in die
Bilderzihlung eingebunden werden kann.®' Allerdings legte Raffael das Gemilde so an,
daB alle Elemente bildlogisch miteinander verbunden sind. Auch die beiden jugendlichen
Heiligen, die am Rand des Bergs Tabors knien, bilden keine Ausnahme, sieht in thnen der

gldubige Betrachter die Fiirsprache der Schutzpatrone dargestellt.

Jungic tiberlegt, ob es sich um die erythrdische Sibylle handele, die Prophetin der
Apokalypse.692 So wie Preimesberger das herabfallende Gewand und die mit der
entbloBten Brust verbundene erotische Konnotation auf Maria Magdalena bezog, lieBen

sich diese beiden Elemente auf die Darstellungen von Sibyllen beziehen. Raffael konnte

5% Diese Gegeniiberstellung, die auch eine Opposition von Christus mit den Aposteln ist, findet sich
vorbildlich auch in Leonardos Abendmahl.

% Die bei Nesselrath 1993 (1), Abb. 196 abgebildete Rontgenaufnahme zeigt, daB die Frisur zunéchst nicht
so aufwendig gestaltet war; die liber den Kopf gelegten Zopfe sind eine spétere Hinzufiigung Raffaels. Eine
Kopie des Kopfes nach dem Gemaélde findet sich auf fol. 85 recto des Fossombroner Skizzenbuchs, cf.
Nesselrath 1993 (1), Abb. 67 und S. 191f.

6% Vasari 1550, S. 638.

! preimesberger 1987, S. 106ff. Fiir Preimesberger deutet die Bildregie Raffaels darauf hin, da Maria
Magdalena die erste Zeugin der Auferstehung Christi sei, dies sei ihre wichtigste heilsgeschichtliche Rolle,
op. cit., S. 107f. Allerdings spricht Preimesberger von ihr als noch nicht bekehrter Siinderin, loc. cit. Das
trifft nicht zu. Im Bericht nach Lk 8, 2 ereignet sich die Bekehrung der Maria Magdalena vor der
Verklarung und der Heilung des Besessenen, Lk 9, 28ff. und Lk 9, 37ff. Die Bekehrung fillt bei Lukas mit
der Austreibung der sieben Ddmonen zusammen, die auch Preimesberger erwihnt. Konnte sich darauf nicht
die narrative Einbindung begriinden, dal Maria Magdalena als die schon Geheilte auf den noch nicht
geheilten Knaben weist?

%2 Jungic 1992, S. 340.
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sich auf seine eigenen Sibyllendarstellungen in S. Maria della Pace®” beziehen, wo er die
Cumiische Sibylle® in einer gleichfalls ausgreifenden Korperhaltung mit nach oben

9 . . .
695 ebenso bezieht er sich auf die

ausgestrecktem Arm und aufwendiger Kleidung darstellt;
Sibyllen Michelangelos an der Decke der Sixtinischen Kapelle, von denen die Libica mit
einem aufgekndpften Mieder und dem neben ihr liegenden Obergewand abgebildet ist.
Die Zeigegeste kann als Attribut der Propheten verstanden werden, zum Beispiel
Johannes d.T. oder den Sibyllen- und Prophetendarstellungen Peruginos in den Cambio-
Fresken in Perugia.®®® Dennoch scheint es an einer thematisch begriindeten Einbindung in
den Erzéhlzusammenhang zu mangeln. Das Mittel zur formalen Einbindung ist die
Dichotomie von doppelter Zeigegeiste und divergierendem Blick, der mit einem weiteren
Postulat Albertis korreliert, dem nach der Mittlerfigur. Es driangt sich die Frage auf, ob
diese Funktion nicht gerade dann am besten zur Geltung kommt, wenn die Figur anonym
bleibt, so wie die weiblichen Riickenfiguren in der Vertreibung Heliodors und im Brand

im Borgo, die dem Betrachter ihre Erregung direkt vermitteln. Die Kniende ist bewuf3t

eindimensional angelegt: IThre Aussage deckt sich mit ihrer Gestalt.

3.3.3 Der besessene Knabe

Die Figur des besessenen Knaben kann zur Kldrung der Frage dienen, ob Raffael der von
Leonardo eingeforderten Beobachtung der Natur beziehungsweise der Taubstummen
nachkam, um die geeigneten Gesten zu finden? Der Bibeltext benennt die Krankheit
nicht, bei Matthéus spricht der Vater von der Mondstichtigkeit seines Sohnes. Man hilt
ihn als von einem unsauberen Geist besessen, den Jesus austreibt (Mt 17, 18). In den vom
Vater beschriebenen Symptomen erkannte man schon friih eine epileptische Erkrankung,
wie sie die antiken Mediziner beschrieben hatten;*’ diese Diagnose iibernahm Origenes
in seinen Matthduskommentar (3. Jh. n. Chr.), aber fiir ihn war diese Krankheit
damonischen Ursprungs.®”® Von dieser Vorstellung begann man sich erst im Laufe der
Renaissance zu 16sen.®”” Die Details in den Berichten der Synoptiker hilt der Neurologe

Janz sogar fiir ausreichend, um eine ,,early beginning epilepsy with frequently occuring

593 Mit der Ausmalung war Raffael vermutlich seit 1512 beschiftigt, Hirst 1961, S. 168.
694 Als solche bezeichnet sie Dussler 1971, S. 93.

55 Abb. bei Jones / Penny 1983, S. 103, Abb. 115.

6% Abb. bei Scarpellini 1984, S. 227, Abb. 173 und S. 228, Abb. 174.

%7 Hippokrates verfaBte eine Schrift iiber die Epilepsie, cf. Glaser 1978, S. 268.

6% Temkin 1971, S. 91f.

9 Glaser 1978, S. 268.
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generalized tonic-clonic seizures, especially during waking hours“ zu diagnostieren.”” In
der tonischen Phase der Krampfe kann es zum Beugen der Arme bei gleichzeitigem
Strecken der Beine, aber auch zum Strecken sowohl der Arme als auch der Beine
kommen, die Korperhaltung des Knaben zeigt folglich eine friihe Phase eines Anfalls.
Anders verhilt es sich bei den Augen. Raffael 146t die Bulbi féalschlicherweise
divergieren, korrekt wire eine gleichsinnige Drehung zu einer Seite, nach rechts oder

links.”"!

Ob Raffaels Darstellung von den Zeitgenossen als eine korrekte Darstellung eines
epileptischen Anfalls erkannt wurde, ist nicht iiberliefert. Ein Vorldufer fiir die Gestalt
des Knaben kann in der Illustration der Austreibungsszene im Evangeliar Ottos III.
benannt werden, die von Einem in Bezug zur Transfiguration Raffaels setzte.””> Es finden
sich dort die Elemente des die Arme von sich wegstreckenden Besessenen und das
Stiitzmotiv des Vaters. Belebt Raffael also eine ,,alte Bildformel“’® oder handelt es sich
um eine naturalistische Darstellung? Im 19. Jahrhundert féllten die fiihrenden
medizinischen Autoritdten das vernichtende Urteil, da3 es sich bei der Darstellung um
»falschen Realismus* handele und Raffael von den moglichen Stellungen wéhrend des
Konvulsivstadiums eines epileptischen Anfalls gerade die einzig nicht mogliche

ausgewihlt hatte.”"*

Hingegen spielt fiir Janz die muskuldse Gestalt des Knaben auf einen
dlteren Namen fiir Epilepsie an: morbus herculeus.”” Der gedffnete Mund entspriiche
dem Initialschrei am Beginn eines Anfalls,’* das Schreien des Sohnes erwihnen auch die
Evangelisten Markus (9, 26) und Lukas (9, 39). Diese Elemente sprechen dafiir, daf3 sich
Raffael bemiihte, einen Anfall authentisch zu schildern. Gleichwohl sah er davon ab, die
noch drastischeren Details abzubilden, wie den Schaum vor dem Mund und das Wélzen
auf dem Boden, von dem in den Texten die Rede ist. Wieder strebt er danach, seine

visuellen Vorstellungen und die thematischen Anforderungen miteinander zu vereinen.

7 Janz 1986, S. 317 u. 321. Er sieht eine Parallelisierung von Knabe und Christus in der Kreuzform, cf. op.
cit., S. 320f.

' Nach dem Anfall tritt ein Ddmmerzustand ein. Fiir diese medizinischen Angaben danke ich Dietrich
Netzold.

702 Aachen, Miinsterschatz, um 1000, von Einem 1966. S. 14, Anm. 1, Abb. Tafel VII.

% Loc. cit.

% Hollander 1950, S. 253 referiert die Meinungen von Charles Bell (The Anatomy and Philosophy of
Expression as connected with the Fine Arts. 4. Aufl., London 1847); J. M. Charcot und Paul Richer (Les
Démoniaques dans [’art, Paris 1887), denen er sich anschlief3t.

7 Janz 1986, S. 320.

7% Op. cit. S. 321.
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Im Kontext der entwickelten Bildsprache Raffaels zeigt sich, da3 er die Gelegenheit

wahrnahm, eine nicht koordinierte, nicht logisch zu lesende Gestik zu préisentieren.
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VII. Die Gesten im zeichnerischen Werk: Von Umbrien nach Rom

1. Umbrien

Die zeichnerischen Anfange Raffaels lassen sich kaum weiter als bis in die Mitte der 90er
Jahre des 15. Jahrhunderts zuriickverfolgen. Da die Zeichnungen nicht fiir eigene
Gemailde, sondern fiir jene Peruginos entstanden, in dessen Werkstatt er zu dieser Zeit
arbeitete, sind die Zuschreibungen weiterhin Gegenstand der Diskussion.”’’ Das Verso
der Zeichnung, die am Beginn dieses Kapitels, tragt das Selbstportrit des vermutlich

15jahrigen Raffaels, ist also um 1498 zu datieren.”®

1.1 Miinnlicher Riickenakt und Armstudien

In der Aktstudie zeichnen dickere Federstriche den Verlauf der Sehnen und die Konturen
von Muskelpaketen nach, wéahrend diinnere Kreuz- und Parallelschraffen den Korper
modellieren (Abb. 74). " Solche anatomischen Studien sind von den Zeichnungen
Pollaiuolos und Signorellis angeregt, die Raffael mit écorché-Studien verbindet.”'® Die an
den oberen Blattrand gesetzten Armstudien hdngen nur indirekt mit dem Riickenakt
zusammen, da sie von vorne gezeichnet sind. Bei dem Arm links, ist der Daumen der
Hand abgespreizt, Mittel- und Ringfinger sind so ausgestreckt, als wiirden sie sich auf
etwas stiitzen, wahrend der Zeigefinger und der kleine Finger nach oben angewinkelt
sind, so daf} das erste und zweite Fingerglied ausgestreckt, das dritte abgeknickt ist. Die
Hand des Arms in der Mitte ist zur Faust geballt. Die Stelle von Daumen und Zeigefinger
ist verwischt. Beim Arm rechts variiert die Fingerstellung die der Hand links auB3en, aber
in lockererer Form. Der Daumen und der Mittelfinger weisen senkrecht nach unten,
wiéhrend der Zeigefinger und der fiinfte Finger nach oben in der beschriebenen Weise

angewinkelt sind. Vom Ringfinger ist nur der Ansatz erkennbar. In dieser Form hat die

7 Joannides 1983, S. 133, Nr. 1 recto: Kompositionsskizze fiir Geburt Mariens; verso: Studie der Frau
rechts der Geburt der Maria. Florenz, Uffizien 366, Feder, 163 x 121 mm. In der Zeichnung der Frau auf
dem verso erkennt Joannides florentinische Formen, vor allem jene Filippino Lippis und Spuren einer
Ausbildung durch den Vater, der mehr an der Darstellung von Bewegung interessiert war als Perugino. Die
Studien, in den 1980er Jahren von Ferino Pagden entdeckt, beziehen sich auf zwei Predellen des Altars von
Perugino fiir S. Maria Nuova in Fano. Der Altar ist signiert und wurde 1497 vollendet. Das Blatt liegt in
den Uffizien unter Pinturicchio, s. op. cit., S. 13. Zur Tendenz im Werk Peruginos iiberall die Hand des
frithreifen Raffaels erkennen zu wollen, cf. Kat. Rom 1992 S. 36.

798 Joannides 1983, S. 135, Nr. 7 verso.

709 Pouncey / Gere 1962, S. 2: Nr. 1, London, British Museum, 1860-6-16-94, Recto: Feder und braune
Tinte; horizontaler Knick beim oberen Rand; Verso: Kopf eines Jungen (Selbstportrit?); schwarze Kreide;
314 x 190 mm. Fischel 1913, 1, Nr. 4; Joannides 1983, S. 135, Nr. 7 Recto, Datierung 1498-1499; Knab /
Mitsch / Oberhuber 1983, S. 555, Nr. 2.

719 Ferino Pagden 1984, S. 98. Ames-Lewis 1986, S. 21. Joannides 1983, S. 135.
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Hand nicht mehr etwas Aufstiitzendes, eher scheint der Arm wie zur Balance vom Korper
weggestreckt zu sein, was am Winkel zu der angedeuteten Brust abzulesen ist. Es ist auch
moglich, daB lediglich eine ,,gezierte* Fingerhaltung gewiinscht war. Ein von hinten
gezeichneter linker Arm, links neben der Aktfigur, ist vermutlich als Alternative zum
ausgefiihrten, in der Hiifte aufgestiitzten Arm gemeint. Vom rechten Arm der Figur ist
nur der Umrif} gezeichnet, rechts davon sind die Umrisse eines weiteren Arms

auszumachen.

1.2 Studien von Héinden, eines Kopfes und Figuren

Die Zeichnung’'! entstand fiir das Altargemilde Die Kronung des HI. Nikolaus von
Tolentino, das urspriinglich in S. Agostino in Citta di Castello aufgestellt war (Abb. 75).
Neben einer beschnittenen Kopfstudie oben rechts und zwei ganzfigurigen Skizzen unten
links der Mitte, zeigt sie vier Hinde, die etwas halten. Die grof3te dieser Studien nimmt
die rechte Bildhilfte ein: es ist eine Hand, die eine Krone hilt. Der dazugehorige Arm ist
nur bis zum Ellenbogen ausgefiihrt, der Oberarm nur angedeutet. Die Reifkrone wird so
gehalten, daB der Reif zwischen dem Daumen und dem Zeigefinger liegt. Der Daumen
greift von oben auflen, der Zeigefinger von innen unten, wobei der Mittelfinger an der
Unterkante des Reifens von innen gegen den Daumen driickt. Parallel zur Stellung des
Mittelfingers liegt auch der Ringfinger, der kleine Finger ist angewinkelt und muf stark
verklirzt gezeichnet werden.

Eine kaum auszumachende Variante zu dieser Haltung findet sich zwischen den beiden
Figuren. Dabei ist die Handfldche nach oben gedreht, weshalb auch die Fingerspitzen
schrdag nach oben gerichtet sind. Das Greifprinzip bleibt dasselbe.

In der linken unteren Ecke findet sich eine Hand, die etwas stabartiges zwischen Daumen
und Zeigefinger hélt, seitlich stiitzen Mittel- und Ringfinger. Um die Ausrichtung der
Hand richtig zu sehen, muf3 das Blatt um 90 Grad gedreht werden. Diese Hand hélt ein
aufgeschlagenes Buch. Der Daumen ist nicht zu sehen, Mittel- und Ringfinger liegen
seitlich des Falzes, der Zeigefinger dieser rechten Hand liegt rechts auf dem Schnitt des
Buches auf, die Spitze des kleinen Fingers liegt links am oberen Seitenrand auf.

Der Zeichner gibt die Finger in einheitlicher Weise wieder. Umriflinien begrenzen die

einzelnen Finger, die Schatten sind parallel schraffiert.

" parker 1956, 2, S. 254: Nr. 504 verso, Oxford, Ashmolean Museum; schwarze Kreide; 379 x 245 mm.
Fischel 1913, 1, Nr. 8; Joannides 1983, S. 138, Nr. 17 Verso; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S. 556, Nr.
14. Das Recto zeigt eine Studie fiir einen Engel und den HI. Augustinus, Abb. bei Joannides, loc.cit.
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Kleine Unsicherheiten, wie der zweite Umrif3 bei der Hand links unten oder bei der das
Buch haltenden Hand — die Konturen sind mehrfach nachgezogen; das Volumen der
Finger wirkt flach, nicht rund — lassen Unsicherheiten des Zeichners erahnen.

Das Blatt konnte in folgender Reihenfolge gefiillt worden sein. Zuerst die linke untere
Ecke der jetzigen Hauptansicht mit der den Stab haltenden Hand. Es folgt die
Wiederholung dieser Handstellung, diesmal mit einem Kronreif als Halteobjekt. Diese
Variante konnte auch deshalb nicht weiter ausgefiihrt worden sein, weil die Finger zu
weit auseinanderliegen. Ein erneuter Versuch mit gednderter Handstellung wird in
groBBerem Mallstab auf die rechte Hélfte des Blattes gezeichnet. Die Figuren- und
Kopfskizzen mdgen spiter ergéinzend in die Liicken gesetzt, die Hand mit dem Buch mag
vorher entstanden sein.

Gemeinsam ist diesen Handen, daf} sie etwas halten. Dieses Halten ist jedoch kein
Zugreifen oder Festhalten, sondern ein Halten, das den Tastsinn der Finger
veranschaulicht. Dadurch eignet diesen Haltungen eine gewisse Vornehmheit, wenn nicht
Geziertheit. Ihr Tun ist ohne Anstrengung. Die Krone scheint zu schweben, die Hand

bietet ihr gleichsam eine Hilfestellung.’"?

1.3 Kopf des Hl. Thomas

Die Kopfstudie stellt den nach oben blickenden Apostel Thomas dar, der seinen Kopf in
den Nacken gelegt hat (Abb. 76). "> Da der Kopf von vorne studiert wird, ergeben sich
eine starke Verkiirzung der Nase und eine Untersicht des Kinns. Die Hinde am unteren
Blattrand halten den zum Beweis ihrer Himmelfahrt vom Himmel gefallenen Girtel
Marias, dessen Lage wenige Linien andeuten. Die UmriBlinien sind meist mehrfach mit
kurzen Strichen gezogen, was mit der heiklen Silberstifttechnik zusammenhéangt, die — da
keine Korrekturen duldend — eine hohe Sicherheit des Zeichners voraussetzt und eine
genaue Vorstellung dessen verlangt, was gezeichnet werden soll. An wenigen Stellen

grenzen kréftige Striche die Glieder deutlich ab.

"2 Das trifft fiir das von einem Engel gehaltene Tamburin auf einer Zeichnung in Oxford, Ashmolean

Museum zu, Parker 1956, 2, Nr. 511 b, Abb. Joannides 1983, S. 143, Nr. 41; auf diese Weise wird ein
Bogen auf einer Zeichnung in London, British Museum, Pp. 1-67 gehalten, Abb. Joannides 1983, S.43,
Tafel 5 (Nr. 44).

73 Lille, Musée des Beaux Arts, Nr. 440 [Recto]: Silberstift auf weilem Grund; 268 x 196 mm; Nr. 441
[Verso]: Garzone-Studie; Christus die Maria krénend. Joannides hilt es fiir unmoglich zu sagen, ob die
Griffelvorzeichnung von Raffael stammt, doch sei die Ausfiihrung in Feder keinesfalls von ihm, Joannides
1983, S. 144. Fischel 1913, 1, Nr. 16; Joannides 1983, S. 144, Nr. 47 Recto; Knab / Mitsch / Oberhuber
1983, S. 560, Nr. 47.
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Bei der rechten Hand, die mit dem Riicken zum Betrachter gedreht ist, liegt der Giirtel
iiber dem leicht angewinkelten Zeigefinger auf; der kleine Finger ist noch etwas starker
angewinkelt, der Daumen ist nach oben abgewinkelt. Die iibrigen Finger sind
eingeknickt.

Die linke Hand fangt den Giirtel mit der nach oben gekehrten offenen Handfldche auf,
wéhrend der Zeigefinger nur leicht angewinkelt ist, sind Mittel-, Ringfinger und der
kleine Finger stark nach oben angewinkelt, so daf3 der Giirtel in der Beuge Halt findet.
Wie in der Zeichnung in Oxford erscheint der gehaltene Gegenstand gewichtslos.
Shearman zufolge entstand die Zeichnung nach dem Karton, ein Arbeitsschritt, den
Raffael nur bei besonderen Gelegenheiten ausfiihrte, in diesem Fall handelte es sich um
sein erstes Altarbild in Perugia.”"*

Die wenigen Beispiele der umbrischen Zeit, die um vergleichbare Blitter ergdanzt werden
konnten, sollten das Interesse Raffaels an der genauen Wiedergabe von Finger- und

Handstellungen belegen.

2. Florenz

2.1 Studien der Jungfrau mit Kind — Studien fiir die Madonna Bridgewater

In der Florentiner Zeit wendet Raffael die von Leonardo nach 1470 entwickelte
pentimento-Zeichnung an, "> bei der von einer Figur nicht nur eine, sondern mehrere
Positionen sich tiberlagernd festgehalten werden. Bei den Studien fiir die Madonna
Bridgewater beschrinkt sich Raffael auf wenige graphische Mittel (Abb. 77). "' Er
benutzt vor allem ovoide Striche, ausgehend von der Kopfform, die die Formen
umspielen; erginzend kommen schwungvolle Parallelschraffen in den Schattenpartien
hinzu.”"” Typisch fiir die Florentiner Zeit ist die Federtechnik, die Michelangelo wie
Leonardo fiir die vorbereitenden Zeichnungen der Schlachten-Bilder im Palazzo Vecchio

bevorzugten.”"®

714 Shearman 1983, S. 42, solche Zeichnungen gibt es auch fiir Figuren in der Transfiguration. Ames-Lewis
1986, S. 36.

71 Joannides 1983, S. 70.

7ie Pouncey / Gere 1962, S. 17, Nr. 19, London, British Museum Ff. 1-36; Feder, {iber Spuren roter Kreide
in der Mitte; 254 x 184 mm,; allseitig beschnitten. Fischel 1913, 1, Nr. 109; Joannides 1983, S. 177, Nr.
180; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S. 571, Nr. 161. Das Gemélde hingt als Leihgabe aus der Sammlung
des Duke of Sutherland in Edinburgh, National Gallery, s. Dussler 1971, S. 23; Ferino Pagden / Zancan
1989, S. 59, Nr. 37.

"7 Meyer zur Capellen 1996, S. 171 und Anm. 124, spricht von Ideenskizze.

'8 Ames-Lewis 1986, S. 39.
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Vermutlich begann Raffael mit der grof3ten der Figurenstudien im linken Teil des Blattes.
Das Kind liegt fast bauchlings auf dem Schol3 der Mutter und dreht seinen Kopf nach
oben, um zur Madonna zu blicken, die thm beim Aufrichten hilft, indem sie die linke
Hand des Kindes stiitzt. Die Stellung ihrer anderen Hand ist in der Gegend des linken
Fufles des Kindes zu vermuten, aber wegen der Pentimenti nicht genau zu erkennen. Eine
Variante scheint die Hand iiber dem Unterschenkel schwebend vorzusehen. Dieser ersten
Idee folgen, entgegen dem Uhrzeigersinn, drei kleiner werdende Gruppen von Mutter und
Kind. Bei der rechts oberhalb gezeichneten Gruppe liegt das Kind in den Armen der sich
thm zuneigenden Madonna und greift an ihre Brust. Die Pentimenti befassen sich wieder
mit der Stellung der Hinde Marias: Die den Riicken des Kindes stiitzende Hand ist
fliichtig, fast grob gezeichnet; die andere Hand scheint einerseits an ihrer linken Brust zu
liegen, so als wolle sie dem Kind die Brust geben, andererseits sind in der Gegend des
linken Fules des Kindes Strichverdichtungen zu sehen, die der Plazierung der Hand
gelten. In den beiden tibrigen Skizzen ist die Stellung des Kindes abermals verdndert. Die
erste zeigt das im Sitzen sich aufrichtende Kind, das den Kopf an den der Madonna legt.
In der letzten Skizze oben links steht der Jesusknabe und blickt nach unten. Schemenhaft
wird der Kopf der Mutter einmal sich dem Kind zuwendend, einmal nach rechts sich von
ithm abwendend skizziert.

Ahnlich wie die in einer Aufwirtsdrehung angeordneten Notate von Mutter und Kind, ist
der Korper des Kindes Objekt einer rotierenden Bewegung. Der Abwendung von der
Mutter folgt die Zuwendung, einmal in liegender, das andere Mal in aufrechter Position.
Dieser Stellungswechsel erfordert eine jeweils erneute Koordination von sich
abstiitzender Kindeshand und haltender Mutterhand, wie die Pentimenti an der Marias

Hand erkennen lassen.

2.2 Zur Pala Baglioni

Die Entwiirfe flir die Pala Baglioni (Abb. 25a/ b) dokumentieren die Entwicklung von
einer statischen zu einer dynamischen Komposition. Thematisch gesprochen: Raffael
beginnt mit einer Pieta, bei der Maria den Leichnam stiitzt, deren Aufbau mit der Tafel

719

Peruginos im Palazzo Pitti verwandt ist (Abb. 26)." ~ Durch die Einbeziehung einer aus

der antiken Sarkophagplastik bekannten Darstellung, dem Tod des Meleager, findet er zur

9 Camesasca 1969, S. 94, Nr. 41: Florenz, Galleria Palatina; 1495, 214 x 195 cm; Taf. 25.
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Grabtragung,”*® bei der Maria dem nach links getragenen Leichnam folgt. Die
Ausfiihrung schlieBlich kombiniert das Thema der Grablegung mit dem der Ohnmacht
Mariens. Das urspriingliche, statisch wirkende Motiv wird von einer Bildfindung ersetzt,
die zwei Bewegungsrichtungen aufnimmt: die Bewegung der Trager mit dem Leichnam
nach links und das Fallen der Madonna nach rechts.”*' Die Anordnung auf einer
gemeinsamen Diagonale von hinten rechts nach links vorne dynamisiert die
Bilderzéhlung zusétzlich. Im Zusammenhang mit der Gestik sollen zwei Zeichnungen

analysiert werden, die die beiden Stadien — Pieta und Grabtragung — wiedergeben.

Bei der Zeichnung der Pieta im Louvre (Abb. 78)"* weisen der Grad der
Ausarbeitung, die Wiedergabe von Details und das Papierformat darauf hin, dal der
Entwurf dem Auftraggeber vorgelegt wurde.”* Der tote Christus wird von seiner Mutter
zusammen mit zwei anderen Frauen gehalten. Die sitzende Maria schwankt nach rechts,
als falle sie gerade in Ohnmacht. Ihre Hinde hat sie hinter dem Kopf ihres Sohnes
ineinandergelegt. Die sie umgebenden Frauen driicken ihre Anteilnahme in Gesten und
Blicken und in ihrer Ausrichtung auf Maria aus. Ganz links stiitzt eine von ithnen den
Kopf Christi mit ihrer rechten Hand, ihr Gesicht ist Maria zugewandt. Von hinten wird
die Gottesmutter von einer anderen Trauernden gehalten, die liber die Schulter Mariens
auf den Leichnam blickt. Von rechts beugt sich eine Frau heriiber, um den Schleier
Marias anzuheben, den sie zwischen Daumen und Zeigefinger hélt. Das Hochheben des
Schleiers scheint keine nachweisbare Tradition in diesem thematischen Zusammenhang
zu haben.”** Die Aussage dieser Handlung kénnte fiirsorglich gemeint sein. Mit ihrer
anderen Hand rafft diese Frau ihr Gewand zusammen.

Vor dieser Gestalt kauert eine ebenfalls den Leichnam stiitzende Frau und blickt zu Maria
empor. Thre rechte Hand ruht locker auf der Christi. Dieses Motiv gehort zur

ikonographischen Tradition (Michelangelo, Perugino) und findet sich schon bei den

70 Locher 1994, S. 74ff.

2! Der endgiiltige Entwurf ist nicht als Zeichnung iiberliefert. Fiir die Hauptgruppe um Christus ist ein
modello in den Uffizien erhalten (Joannides 1983, S. 166, Nr. 137); fiir die im Sinken von einer weiteren
Frau aufgefangenen Madonna wird in London, British Museum (Joannides 1983, S. 167, Nr. 139 recto) eine
der wenigen Skelett-Skizzen Raffaels aufbewahrt.

22 K at. Rom 1992, S. 107, Nr. 32: Paris, Musée du Louvre, Département des Arts Graphiques, Inv. 3865;
Feder und braune Tinte {iber Spuren von Griffelung und schwarzer Kreide; 333 x 395 mm, hinterklebt.
Joannides 1983, S. 163, Nr. 125: Zirkeleinstiche etwa 4 mm tiber dem Oberschenkel Christi und iiber etwa
17 mm tiber dem Kopf der Magdalena auf der Mittelachse; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S. 574, Nr.
193.

72 Joannides 1983, S. 163; Ames-Lewis 1986, S. 53; Locher 1994, S. 74. Ames-Lewis 1986, S. 155, Anm.
19 unterscheidet ,,presentation drawings* und ,,contract drawings*.

7S.0.,8.8l.
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Meleager-Darstellungen.”” Wiirde die Hand nicht gehalten, konnte der Betrachter sie
auch nicht sehen. Durch das Hochhalten wird sie jedoch ausdriicklich gezeigt. In Pieta-
Darstellungen, Beweinungsszenen und bei anderen Darstellungen des toten Christus, sind
meist alle Wundmale zu sehen, was mit der Verehrung der Wunden Christi erklédrt werden
konnte.””® Die Lagerung des Toten mit dem Kopf nach links ist schliissig, da sonst die
Seitenwunde nicht zu sehen wire.

Mit ihrer linken Hand greift sie an den rechten Oberschenkel des Toten, um die Beine zu
sich heranzuziehen und sie vor dem Abrutschen zu sichern. Vom Korper Christi beriihren
nur seine iibereinandergelegten Fiile und die herabgesunkene rechte Hand den blanken
Boden.

Wihrend die weiblichen Figuren um Maria im Ausdruck zuriickgenommen sind und so
ihre Funktion als Assistenzfiguren wahren, zeigen die beiden ausgefiihrten
Minnergestalten durch die Gestik ihre affektive Anteilnahme am Geschehen.”*’ In dieser
Weise wird die Aufmerksamkeit des Betrachters nicht von der Mutter und ihrem toten
Sohn durch die anderen Frauen abgelenkt.

Dicht bei der Gruppe um den Toten steht Josef von Arimathéa, der auf die Gruppe
hinabblickt und dabei seine rechte Hand mit der offenen Flache nach links hilt, in einer
Geste, die in anderen Zusammenhéngen als Geste der Abwehr bei gleichzeitigem
Erstaunen oder Erschrecken interpretiert wurde. Diese Deutung eignet sich auch fiir diese
Szene. Die Intensitét dieser Geste ist allerdings verhaltener als etwa bei der knienden
Riickenfigur im Heliodor-Fresko, oder bei Attila im Fresko der Begegnung Leo d. Gr. mit
Attila. Sie fligt sich in die geddmpfte Stimmung der um die ohnméchtig werdenden Maria
und den toten Christus gescharten Frauen. Im Vergleich zu den Bewegungsmotiven in

den genannten Fresken ist die Wirkung der Gestik verhalten.””® Mehr als Zuschauer und

72 Im Codex Coburgensis findet sich eine Nachzeichnung eines Meleager-Sarkophags, der eine verwandte
Figurenkomposition aufweist, bei der die Hand des Leichnams von einem der Trauernden gehalten wird,
Wrede / Harprath 1986, S. 91 und 92, Abb. 50.

726 Im 14. und 15. Jahrhundert finden sich vermehrt Gebete zu den Wundmalen. Am Freitag nach der
Fronleichnamsoktav wird das Fest zu Ehren der Wunden Christi begangen, LCI 4, Sp. 540, Art. ,,Wunden
Christi (E. Sauser).

7 Locher 1994, S. 75 sieht in der durch die Liicke verursachten Isolierung der Johannes-Figur ein
Nachwirken des Vorbilds Mantegnas, der in seinem Holzschnitt den Apostel gleichfalls von der Gruppe
trennt. Zur Zeichnungskopie der Holzschnittvorlage im libretto veneziano aus dem Raffael-Kreis, s. Ferino
Pagden 1984, S. 95. Joannides 1983, S. 163 erkennt die Anlage eines Kopfes in der Liicke zwischen
Johannes und der sich zu Maria Beugenden.

2% Der Vergleich einer raumfiillenden Freskendekoration mit einem Altarbild (inkl. Predellen und
Rahmung) ist nur bedingt moglich; doch zeigt der Vergleich auf, daB die Gesten in den Fresken sich auch
gegen die Gesten in den anderen Fresken ,,durchsetzen® miissen.
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Betrachter ist ganz rechts der Apostel Johannes in trauernder Haltung gezeichnet.”” In
Schrittstellung, den Korper zur Gruppe gedreht, so daf3 er nicht frontal zum Betrachter
steht, hat der Jiinger die gefalteten Hiande in Kinnhohe des leicht seitlich geneigten
Kopfes gehoben. Sein Gesicht driickt vom Schmerz gepriagte Trauer aus. Traditionell
wird dem HI. Johannes die Funktion des Beobachters zugewiesen. In der erwéhnten Tafel
Peruginos findet sich Johannes mit einer fiir diese Rolle typischen Geste, dem
Melancholie-Gestus. Er hat, ganz links am Rand des Geschehens stehend, den Kopf in die
Hand gestiitzt. Neben ihm driickt eine Frau ihre Trauer in der von Raffael fiir Johannes
ausgewdhlten Geste aus. Die Auszeichnung einer Frau mit diesem Gestus ist weitaus
haufiger. 7*°

Insgesamt wird hier nicht so sehr mit der Wirkung von Gesten gearbeitet, als vielmehr
mit den traurigen Mienen der Beteiligten beim Anblick des Leichnams Christi. Dennoch
gilt hier wie bei den Gemailden: Die Figuren im Bild fiihren dem Betrachter des Bildes die

addquate Reaktion auf das Bildgeschehen vor.

In der Zeichnung des British Museum bleibt der Leichnam das Zentrum des Bildes
(Abb. 79).”' Das Blatt thematisiert die Grablegung. Christus wird mit Hilfe eines Tuches
von zwei Ménnern emporgehoben, die sich wegen der Last zuriickbeugen miissen. In die
Liicke zwischen den beiden Tragern dringen sich Trauernde heran. Die fallende Linie
ihrer Kopfe folgt der Beugung des Korpers Christi. Uber dem Kopf Christi ist der Kopf
des Johannes zu sehen, der seine gefalteten Héande in Kinnhohe hélt. Diese Geste 146t sich
allerdings nur durch Kenntnis der zuvor besprochenen Zeichnung und dem Vergleich mit
der Ausfithrung annehmen. Neben ihm steht ein Bértiger, der beim Tragen zu helfen
scheint, denn seine Hénde sind nicht zu sehen und sein Oberkorper biegt sich leicht
zuriick, bei seitlich geneigtem Kopf.
Maria Magdalena, beinah in der Mittelachse der Zeichnung plaziert, steht frontal
gewendet und beugt sich tief hinunter, um die von ihrer linken Hand ergriffene linke
Hand des toten Christus zu kiissen. Es gilt das oben Gesagte: So wird das Wundmal der

Hand sichtbar.

¥ Die Figur wurde von einer anderen Zeichnung iibertragen, die zu diesem Zweck durchstochen wurde,
Joannides 1983, S. 163, Nr. 124 recto; Parker 1956, 2, S. 276, Nr. 530.

7% Locher 1994, S. 60.

! Pouncey / Gere 1962, S. 10, Nr. 12: London, British Museum, Inv. 1855-2-14. Feder und braune Tinte,
Spuren einer Vorzeichnung mit schwarzer Kreide; 230 x 319 mm. Joannides 1983, S. 165, Nr. 133 recto;
Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S. 574, Nr. 199.
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Da der rechte Tréger als Riickenfigur gegeben ist, schlieBt er so auch die Gruppe um
Christus nach rechts hin ab, wodurch Maria mit ihren beiden Begleiterinnen etwas isoliert
wirkt. Von diesen drei Frauen ist nur sie ganz zu sehen. In gebeugter Haltung folgt sie
dem Zug. Dabei schiebt sie die rechte Hand mit offener Flache nach vorne, in Richtung
des Toten, als wolle auch sie beim Tragen helfen; ihre andere Hand hat sie anndhernd
flach auf ihre Brust gelegt. Eine fiir Maria vielfach nachzuweisende Geste, die in diesem

Fall fiir den Ausdruck ihrer Anteilnahme steht.”*

Im Unterschied zur Zeichnung in Paris ist die dramatische Ausgestaltung der Affekte den
Frauen zugewiesen. Einzig Johannes driickt seine Anteilnahme und Trauer in einer Geste
aus, wihrend die anderen Ménner, so wie er selbst auch, mittels der Mimik ihrer
Gemiitslage Ausdruck verleihen. Die unmittelbare Wirkung auf den Betrachter soll von
Maria Magdalena ausgehen, auf welche die Komposition fokussiert ist. Auf der
Zeichnung scheint deren Geste noch stirker gemeint als dann in der Ausfiihrung, wo sie

die Hand Christi nicht kiif}t, sondern sie lediglich in ihrer Hand hailt.

3. Rom

3.1 Studien fiir das Fresko Disputa del Sacramento

Die friiheste erhaltene Skizze fiir die Disputa ist ein Halbentwurf, der mit einer
eingezeichneten Bogenlinie das Format des Bildfeldes beriicksichtigt. Es haben sich
zwischen vierzig und flinfzig Zeichnungen erhalten, die im Zusammenhang mit der
Vorbereitung des Freskos entstanden sind.”>* Am linken Rand steht eine Zeigefigur auf
einer Wolke

(Abb. 80).”* Thr linker FuB wird von der Seite gezeigt, ihr rechter FuB ist nach links
hinten ausgestellt, so daf eine leichte Drehung des Unterkdrpers entsteht, die die Partie
zwischen Knien und Taille nahezu in frontale Stellung bringt. Durch eine Drehung des

Oberkorpers zur Mitte hin wird die Ausrichtung des Unterkorpers ausgeglichen.

Wihrend die Figur mit ihrer linken Hand ein Buch in die Taille zu stiitzen scheint —

darauf weist das stark abgeknickte Handgelenk hin — hat sie ihren rechten Arm in der

32 Als Gestus der Beteuerung bei Weise / Otto 1938.

7 Shearman 1983, S. 44.

34 Popham / Wilde 1949, S. 311, Nr. 794: Windsor, Royal Library, 12732; Pinselzeichnung in hellem
Braun, Weilhohungen, iiber Griffelvorzeichnung; 280 x 285 mm. Joannides 1983, S. 181, Nr. 197; Knab /
Mitsch / Oberhuber 1983, S. 581, Nr. 278.
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Beuge nach oben abgewinkelt, um mit dem ausgestreckten Zeigefinger schriag nach oben
zu zeigen. Thr Kopf wiederum ist von vorne zu sehen und leicht nach links geneigt, so daf3
Zeige- und Blickrichtung divergieren. Damit weist sie alle Elemente der Figur im Fresko
auf, die an dhnlicher Stelle und in gleicher Funktion plaziert wurde. Lediglich das stark
aufgebauschte Gewand entfdllt, auch deshalb weil eine suggerierte Bewegung auf
Wolken nicht mehr dargestellt werden muflte, da die Figur im Fresko nicht der
himmlischen Zone angehdrt, sondern fest auf dem Boden steht. Folgt man der von ihr
indizierten Richtung — der Zeigefinger ist durch eine dunkle Konturlinie etwas tiberlangt
gezeichnet — so fillt der Blick zuerst auf ein mit einer Tiara bekrontes Wappenschild, das
an einer Sdule von auf dem Gebilk dariiber stehenden Putten emporgezogen wird. Hier
zeigt sich, wie im Fresko, daf3 der zeigende Finger nicht eine Sache allein, sondern eine
Blickrichtung indiziert, die alle auf dieser Achse liegenden Bildelemente im Zeigen

miteinschlief3t.

Obwohl wihrend der Planung dieses Freskos noch viele Verdnderungen
vorkommen, finden sich neben der besprochenen Zeigefigur weitere Elemente, die
beibehalten werden.

Fiir die himmlische Zone ist ein zweiregistriger Aufbau mit Personen auf Wolkenbdnken
vorgesehen. In der obersten Ebene sitzt links von Maria eine Figur, die zu der links neben
ihr sitzenden Figur blickt und ihre erhobene linke Hand in Richtung Maria hélt. Thre
rechte Hand ist in starker Verkiirzung nach vorne gestreckt. Eine Ausrichtung der Finger
dieser Hand 146t sich nicht ablesen, doch ist die Bewegungsrichtung eindeutig als nach
vorne und nach unten gerichtet zu erkennen.

Diese Figur ist mit Anderungen auch im Fresko zu finden. Es ist der Hl. Laurentius links
unterhalb der nun auf einer erhohten Wolkenbank sitzenden Maria. Die in der Zeichnung
an den Knocheln iibereinandergelegten Fiile sind nebeneinander gestellt und die gesamte
Haltung, vor allem der Kopf, ist nach rechts orientiert.

Oberhalb der das Wappenschild bewegenden Putti finden sich zwei Engel, die im Fresko
in der Zone Gottvaters schweben. Bei einem der beiden Engel, die nur durch dunkle
Lavierung und Weilhohung angedeutet werden, sind die beiden zur Mitte orientierten
Arme zu erkennen. Bei der dreifigurigen Engelgruppe des Freskos hat der Engel, der
Gottvater am ndchsten ist, seine linke Hand in die Richtung des iiber Christus
erscheinenden Weltenherrschers ausgestellt. Wenngleich die Haltung der Arme des

Engels in der Zeichnung nicht notwendigerweise als eine auf Christus weisende gelesen
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werden muB, so bleibt doch festzuhalten, daf3 an einer vergleichbaren Stelle wie im
Fresko bereits in einer ein frithes Entwurfsstadium dokumentierenden Zeichnung ein in
der Funktion vergleichbares Element zu finden ist. Auch die Geste der Maria ist
vergleichbar, sie hat ihre Hiande in Brusthohe zusammengebracht, die Haltung der Hénde
ist nicht genauer festgelegt. Christus hat seinen rechten Arm erhoben, in einer flir
Weltgerichtsdarstellungen iiblichen Geste, mit der Hand in Kopthohe. Eine Raffael
bekannte Verwendung dieser Geste ist im Weltgerichts-Fresko von Fra Bartolommeo fiir
eine Kapelle im Gebeinhaus des Spitals von S. Maria Nuova in Florenz zu finden.”*> Uber
der Mandorla erscheint kaum wahrnehmbar die Figur Gottvaters.

In der Gruppe der hinter dem schreibenden Kirchenvater kauernden Figuren, von denen
der alte, stark gekriimmte Mann auf dem Anbetungs-Karton Leonardos in den Uffizien
basiert (Abb. 17), ist hinter diesem eine zur Mitte hin — also zum Kirchenvater — gebiickte
Jinglingsgestalt zu sehen, die mit ihrer linken Hand auf den Schreibenden zeigt. Die
Hand ist horizontal ausgestreckt und liegt vor der Brust eines weiteren Zuschauers. Der
Zeigefinger ist ausgestreckt und wird durch eine in Lavierung ausgefiihrte Konturlinie
iiberproportional dargestellt. Die Handfldche hebt sich hell vom dunklen Gewand im
Hintergrund ab. Das Leonardo-Zitat bezieht sich auf den alten Mann im Anbetungs-
Karton, der sich auf einen Fels stiitzend, hinter Maria plaziert ist. Er scheint sich etwas zu
notieren. Ahnlich sind die starke Kriimmung des Kérpers und die Nihe der Hand zum
Gesicht. Es ist jedoch keine ,,wortliche* Ubernahme oder ein genaues Zitat. Eine Figur in
dhnlicher Haltung findet man im Fresko bei den drei Jiinglingen, die sich links neben der
auf den Stufen stehenden Riickenfigur gruppieren. Die Zeigefunktion hat die Riickenfigur
iibernommen, Bewegungs- und Blickrichtung auf Kirchenvéter und Altar wurden

beibehalten.

Die Zeichnung in Chantilly (Abb. 82) bildete urspriinglich eine Einheit mit einer
Zeichnung in Oxford (Abb. 81). Beide ergéinzen das Fresko-Projekt um die rechte Hilfte
und fiihren die Ideen des Entwurfs in Windsor (Abb. 80) weiter aus.

Die Zeichnung in Oxford zeigt die beiden um die rechte Hélfte ergdnzten himmlischen

Register (Abb. 81). 3% Maria und der links von ihr sitzende HI. Laurentius werden in

35 Meyer zur Capellen 1996, S. 55, Abb. 26. Sie wird auch im Jiingsten Gericht des Buonamico Bufalmaco
im Camposanto in Pisa eingesetzt, s. Schomann 1990, S. 445 u. Abb. 196.

36 parker 1956, 2, S. 288: Nr. 542, Oxford, Ashmolean Museum; Pinselzeichnung in brauner Tinte,
fleischfarbenen Hohungen, Spuren von rosa Grundierung aus spéterer Zeit; 233 x 400 mm; bezeichnet
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gleicher Haltung und Gestik wiedergegeben. Christus hat seine Rechte erhoben, die linke
Hand ist in Hohe der Hiifte nahezu horizontal nach rechts flach ausgestreckt, so dafl man
die verschattete Unterseite erkennt. Drei Figuren rechts von Christus komplettieren die
Zeichnung in diesem Register. Der im Fresko rechts von Christus sitzende Johannes d.T.
erscheint an gleicher Stelle, und hier wie dort, als auf Christus verweisend, mit dem
ausgestreckten Zeigefinger seiner rechten Hand, der in der Zeichnung nur als kleinster
Pinselstrich erkennbar ist. Aus den wenigen Andeutungen wird die Zeigerichtung
verstiandlich. Die Stellung des Kopfes, und mit ihm die Blickrichtung, ist nicht mit
Sicherheit anzugeben. Wahrscheinlich ist er nach vorne oder nach links zu Christus
gedreht, da das Licht von links kommt. Bei einer Wendung nach rechts ldge das Gesicht
als einziges im Schatten, wie an den Lavierungen an den Kopfen von Christus und dem
rechts von Johannes sitzenden Heiligen zu sehen ist.

Auf dem Halbentwurf in Windsor vertieften sich die Evangelisten auf der unteren
Wolkenbank in ihre Folianten (Abb. 80). Der zweite von links iibernimmt nun eine aktive
Rolle als Zeigefigur. Mit der Linken hilt er das ihn als Evangelisten ausweisende Buch,
die rechte Hand hat er mit ausgestrecktem Zeigefinger in Richtung Christus erhoben.
Dabei dreht er den Kopf zu dem links neben ihm sitzenden Evangelisten, so daf3 sein
Gesicht en face zu sehen ist. Der ihm gegentibersitzende Evangelist hilt gerade im
Schreiben inne. Der Oberkorper ist noch nach vorne in die Richtung des Buches gebeugt,
den Kopf legt er in den Nacken, um nach oben zu Christus zu schauen. Seine rechte Hand
hélt den Stift. Eine vergleichbare Haltung zeigt der Schreiber im Parnafs, der auf das
Diktat Homers wartet (Abb. 47). Die Haltung des links au3en sitzenden Evangelisten
wird aus der Windsor-Zeichnung tibernommen. Der Evangelist rechts auflen ist der

Sitzhaltung seines Pendants angepal3t.

Wie erwiéhnt, wird die Gruppe der Gelehrten auf der Zeichnung in Chantilly (Abb.

737

82) im Wesentlichen wiederholt.””" Die architektonischen Elemente und die Engel-

Figuren fehlen auf dieser Zeichnung, ebenso die Zeigefigur auf der Wolke links vorne.

»Rafael“ von einer spiteren Hand in der Mitte unten. Fischel 1925, 6, Nr. 259; Joannides 1983, S. 181, Nr.
198; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S. 582, Nr. 281.

37 Joannides 1983, S. 182, Nr. 199: Chantilly, Musée Condé, FR. VIII, 45; Pinsel, dunkelbraune Lavierung,
WeilBhohungen, quadriert in schwarzer Kreide; 331 x 405 mm; im unteren Viertel beschéddigte, horizontal
verlaufende Zone, unregelmifBige Riander, die oben rechts und am unteren Rand repariert sind,
moglicherweise, aber nicht nachweislich verbunden mit Parker 1956, 2, Nr. 542, Oxford, Ashmolean
Museum. Fischel 1925, 6, Nr. 259; Joannides 1983, S. 181, Nr. 198; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S.
582, Nr. 282.
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Auch dieser Gruppe wird eine nach oben zeigende Figur hinzugefiigt. Es handelt sich um
die zweite Figur von links, die neben dem schon auf der Windsor-Zeichnung mit dem
Signum Harpokraticum beziehungsweise dem Melancholiegestus versehenen Kleriker
steht. Alle Finger der Hand sind geschlossen, nur der Zeigefinger ragt vertikal empor, so
verweist er den sich zu ihm umdrehenden Mann nach oben. Blick- und Zeigerichtung
divergieren.

Auch diese Figuren erscheinen in dieser Anordnung nicht mehr auf dem Fresko. Doch
konnte man in der Gruppe vorne am Gelénder eine Variante erkennen. Auch hier dreht
sich jemand zu einer Person um, um zu sehen wohin diese zeigt. Die Losung im Fresko
ist noch etwas differenzierter und damit lebendiger, denn die Figuren wenden sich
einander zu, um sich gegenseitig etwas zu zeigen.

Die Personengruppe auf der rechten Hilfte der Zeichnung spiegelt die linke Gruppe auch
in ihrer Kombination eines Sitzenden mit Buch, hinter dem ,,Spdhende* nach vorne
blicken, unter ihnen ein junger Mann mit dem Gestus des Aposkopein.”*® Ein anderer
stiitzt sich mit einer Hand auf — im Fresko findet sich eine Variation vorne rechts, bei der
Figur, die sich iiber das Geldnder beugt. Die Anordnung des schreibenden Kirchenvaters
links und des nach oben schauenden rechts wird im Fresko beibehalten.

Vorne sitzt ein Mann auf einem Stein, der den in das Bildfeld ragenden Tiirsturz
kaschieren soll. Die erhobene Hand driickt in Verbindung mit dem Blick nach oben
Verwunderung und Erstaunen {iber das dort Gesehene aus. Im Fresko (Abb. 34) sitzt der
Hl. Ambrosius mit erhobenen Hinden an vergleichbarer Stelle.

Bei den Méannern im Hintergrund findet sich rechts neben dem Kleriker mit dem
aufgeschlagenen Buch wieder ein Zeigender, der seinen Kopf ins Buch beziehungsweise
zu dem das Buch Haltenden geneigt hilt, und nach rechts oben zeigt, vielleicht auch zu
dem Mann, der von rechts seinen Kopf hereinschiebt und in das offene Buch zu blicken
scheint. Wieder divergiert die Blick- von der Zeigerichtung. Die Figur eines Zeigenden
wird kombiniert mit einer Figur, die etwas gezeigt bekommt. Die Gruppe erscheint so
nicht im Fresko, doch findet sich ein Reflex darauf in der Gruppe an der Balustrade im

Fresko vorne links.

Wie erwihnt, werden nicht alle Einzelheiten im Disputa-Fresko aufgegriffen. Sie finden

aber Eingang in meist verwandter Form in den anderen Fresken der Stanza della

3% Zum Gestus des Aposkopein, s. Kap. Typologie.
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Segnatura, namlich der Schule von Athen und dem Parnaf3. So ist die Gruppe des
Sitzenden mit ,,Spahenden‘ auf der linken Seite der Zeichnung in Chantilly, an einer
vergleichbaren Stelle in der Schule von Athen in der Gruppe um Pythagoras zu finden
(Abb. 38). In der Gruppe um Euklid finden sich Anklidnge an die Gruppe um den rechts
Sitzenden auf der Zeichnung in Chantilly (Abb. 82). Allerdings ist die Gruppe im Fresko
viel lockerer gestellt und hat ihr Zentrum in dem an der Tafel unterrichtenden Lehrer. In
den zu beiden Seiten des Berges plazierten Dichtergruppen im Parnaf3-Fresko sind
Anklénge an die in Windsor (Abb. 80) und Chantilly (Abb. 82) formulierten Gruppen mit
thren Gesten und Blicken zu erkennen. Die nicht verwendeten Formulierungen werden
nicht verworfen, vielmehr greift der Raffael bei anderen Projekten auf sie zuriick, nimlich

dann, wenn der einmal gefundene Ausdruck einer Geste zur Situation passt.

Eine weitere Zeichnung aus der Royal Library in Windsor zeigt eine rascher und
fliichtiger gezeichnete Version der Chantilly-Zeichnung.”*® Der Zeigende links im
Hintergrund erscheint auch hier und kdnnte eine Ubernahme aus Leonardos Karton fiir
die Anbetung der Konige sein. Gemeint ist die mannliche Figur, die vor dem Reiter ganz
links steht (Abb. 17). Die ,,Spdhenden* rechts erscheinen nicht, hinter dem Kirchenvater
beugt sich ein Mann iiber dessen Schulter. Der Kirchenvater hat seine linke Hand wie
beteuernd auf die Brust gelegt und seine rechte Hand hélt er im Gestus des Aposkopein
iiber seine Stirn. In der Liicke zwischen den beiden Gruppen erscheint die Balustrade, die
auf dem Halbentwurf in Windsor (Abb. 80), nicht aber auf der Zeichnung in Chantilly
(Abb. 82) zu sehen war.

Da eine Kaschierung des Tiirsturzes nicht vorgesehen scheint — ganz schemenhaft
erscheint der Ful3 der aul3en rechts stehenden Figur — konnte diese Zeichnung
moglicherweise auch vor der Zeichnung in Chantilly entstanden sein, wo dieses Problem
bereits beriicksichtigt wurde. Auch fehlt auf der Chantilly-Zeichnung der Gestus des

Aposkopein bei dem sitzenden Kirchenvater rechts.”*’

Ubernahmen aus Leonardos Werken finden sich im Halbentwurf aus Windsor

(Abb. 80) und den Zeichnungen fiir das untere Register in Chantilly (Abb. 82) und

739 Popham / Wilde 1949, S. 311, Nr. 795: Royal Library, Windsor Castle, 12733; 204 x 410 mm, graue
Kreide, Wasserzeichen Adler in Kreis. Fischel 1925, 6, Nr. 261; Joannides 1983, S.182, Nr. 200. Knab /
Mitsch / Oberhuber 1983, S. 582, Nr. 280.

0 Joannides 1983, S. 182 sieht in der Zeichnung mehr eine Revision als eine Vorbereitung der Zeichnung
in Chantilly.
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Windsor, Inv. 12733.7*! Raffael kann sich in den folgenden Entwiirfen von diesem
Vorbild I6sen. Er verwandelt die aus Nervositit erregten Gesten da Vincis zu
spannungsvollen Gesten, die von einer ausgeglichenen Grundstimmung getragen sind.
Eine Zeichnung der Uffizien zeigt Venus in der Mitte des Blattes (aufgeklebt),”**
rechts einen Riickenakt und links die grof3e Zeigefigur, die zuerst auf dem primo pensiero
in Windsor (Abb. 80) gezeichnet wurde, die jedoch auf den beiden besprochenen
Zeichnungen fiir die untere Ebene des Freskos fehlte (Abb. 82).”* Die Figur ist wieder in
einer Drehbewegung erfaf}t, sie orientiert sich mit den Fiilen zur Bildmitte und wendet
sich nach links um. Die langen, gelockten Haare weisen auf die blonde Engelsgestalt
vorne links im Fresko (Abb. 34) voraus. Beim rechten Arm findet sich ein Pentimento.
Zuerst scheint Raffael den Arm gezeichnet zu haben, wie er angewinkelt vor die Brust
gelegt ist und mit der Hand beziehungsweise dem Zeigefinger schrig nach oben weist.
Die Variante, durch dick gezogene Konturlinien des Armes hervorgehoben, zeigt den
Arm nach unten ausgestreckt, schrag vor dem Rumpf liegend, so daf3 die Zeigerichtung
zur Mitte beziehungsweise schrig ins Bild hinein beibehalten bleibt, aber die Hand nicht
mehr nach oben zeigt. Die freskierte Losung wihlt eine mittlere Stellung: Der Arm ist
angewinkelt frei vor den Kdrper gestreckt und zeigt zur Bildmitte.
Auf der Zeichnung im British Museum’** kommt das Altarpodest hinzu, die Riickenfigur
auf dem Podest fehlt (Abb. 83). Hinter dem ersten Kirchenvater von links steht eine
Figur, die auf ihn zeigt und zu einem links von ihr stehenden Bischof blickt. Dieser
Bischof hat seinen linken Arm auf den zeigenden Arm des Monches gelegt. Der Monch
zeigt seinerseits mit dem Handriicken nach unten auf den Kirchenvater. Der Bischof
selbst weist mit dem ausgestreckten Zeigefinger seiner rechten Hand nach schriag oben,
also in die himmlische Zone. Komplettiert wird die Versammlung von einem dritten
Mann, der rechts neben dem Monch steht. Der Kahlkdpfige scheint auf die tiefer stehende

Gruppe links hinter ihm zu blicken und zeigt mit seinem erhobenen Zeigefinger der

1 Abb. Fischel 1925, 6, Nr. 261.

™2 Studie fiir die Zeigefigur in der Disputa und eine Venus, Florenz, Uffizien, 496 E, Abb. Fischel 1925, 6,
Nr. 264.

3 Nach Joannides 1983, S. 183, Nr. 202 Recto: Florenz, Uffizien 496E; Feder iiber schwarzer Kreide; 245
x 269 mm; unregelmifBige Rénder, beschnitten an oberer und unterer linker Ecke. Auf dem Verso Studien
fiir Maria mit Kind, moglicherweise von einem Schiiler. Fischel 1925, 6, Nr. 264; Knab / Mitsch /
Oberhuber 1983, S. 582, Nr. 284, die Recto und Verso in diesem Fall vertauscht haben.

744 Pouncey / Gere 1962, S. 29 , Nr. 33: London, British Museum, 1900-8-24-108; Feder iiber
Griffelvorzeichnung, Riickenfigur links in Pinsel und Lavierung mit Weihéhungen; 247 x 401. Fischel
1925, 6, Nr. 267; Joannides 1983, S. 183, Nr. 204; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S. 582, Nr. 289.
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linken Hand nach oben. Wieder wird die Divergenz von Blick- und Zeigerichtung
angewendet und die Verteilung der Gesten konzentriert sich auf der linken Seite. Diese
Verdichtung wird weiter gesteigert. Offenbar hatte Raffael urspriinglich vor, die Gruppe
um das Altarpodest bis weit vorne an den Bildrand zu ziehen, denn zur Kaschierung des
Tirsturzes rechts wurde im Fresko eine Briistung gemalt. Aus Symmetriegriinden wird
auf der linken Hilfte eine Balustrade eingefiihrt, die auf dieser Zeichnung vorgesehen ist.
Im Zusammenhang mit dem Geldnder wird eine Gruppe von Gestikulierenden gezeichnet.
Sie sind aber noch nicht wie im Fresko nach vorne und damit starker zum Betrachter
orientiert. Vielmehr besteht die Gruppe aus einer nach rechts weisenden und nach links
blickenden Riickenfigur, einem neben ihr stehenden, von der Seite zu sehenden Monch,
der die rechte Hand wie balancierend seitlich vor seinem Korper hélt und seine linke
Hand, mit der offenen Handflache zur Brust gedreht, erhoben hat. Er konnte so auch den
die Gruppe ergénzenden Bischof beriihren wollen, der sich zum Mdnch beugt, da er auf
der ersten Stufe des Podestes steht.

Die in diesen beiden Dreiergruppen verwendeten Elemente finden sich im Fresko, doch
steht den Figuren mehr Platz zur Verfiigung, so dall die Gesten und Blicke nicht an allen
Stellen so eng verkniipft sind wie auf dieser Zeichnung.

Angenommen das hier gezeigte Geldnder zeigte den vorderen Bildrand, so hatte Raffael
vermutlich urspriinglich an einen gréeren FigurenmalBstab gedacht. Fiir die Ausfiihrung
wurde jedoch ein kleinerer gewihlt, was links im Hintergrund zu wesentlich mehr
Figuren und Kdpfen fiihrte. Der Landschaftsausblick ist verhalten angedeutet. Aus der
Gruppe mit der Riickenfigur an der Balustrade wird die nach vorne orientierte, heftig
disputierende und zeigende Gruppe im Fresko; die Riickenfigur avanciert zu einer
Einzelfigur ohne Gruppenbezug auf einer Stufe des Podestes und iibernimmt die
Zeigefunktion des in der Zeichnung hinter dem Kirchenvater stehenden Mdnches mit
Kapuze. Die Gruppe der drei kauernden Jiinglinge wird im Fresko hingegen stirker
dynamisiert und die ,,balancierende‘ Hand des Monches aus der gerade diskutierten
Zeichnung erscheint bei dem iiber den zwei Jiinglingen sich zur Mitte hin schiebenden,

dritten Jiingling.
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Auf einer alten Kopie im Louvre’® wird die Gestik aller beschriebenen Figuren der
Londoner Zeichnung (Abb. 84) deutlicher wiedergegeben und sogar erweitert. Die
bessere Lesbarkeit hingt mit dem klareren Strich der Federtechnik zusammen. In der
links am Gelédnder stehenden Gruppe bleibt die Stellung der linken Hand des Monches
erhalten, die nun zusammen mit der rechten Hand den Gestus des digitus computans

ausfiihrt.”*®

Gleichzeitig ist sein Kopf nun eindeutig zu dem sich ihm zuwendenden, ohne
Anderung {ibernommenen Bischof gedreht. Auch die Riickenfigur wurde unveriindert
tibertragen, wenngleich in ihrer Kérperdrehung weniger Spannung liegt als in der
Zeichnung des British Museum (Abb. 83), wo die Anstrengung spiirbar ist, den zeigenden
Arm in die angestrebte Stellung zu bringen. Von den drei knienden Jiinglingen neben dem
Klerikerthron hat der letzte, der im Fresko steht, die Hinde bereits erhoben, dhnlich wie
spéter eine der Figuren in der Bolsena-Messe (Abb. 50). In der Dreiergruppe hinter dem
Kirchenvater ist nur die Geste des in der Mitte stehenden Monches veridndert worden.
Seine Hénde sind nun mit offenen Handfldchen und nach unten gekehrten Handriicken
zur Mitte hin gerichtet. Dabei zeigt seine Rechte mehr zum Altar, seine hoher erhobene
Linke mehr zur himmlischen Zone. Das Verweisen auf den Altar und den Himmel wird
im Fresko an zwei Figuren delegiert. Die Doppelindizierung der Zeigerichtung wird bei
dem direkt neben dem Altar stehenden Kleriker beibehalten, der mit beiden Handen in

eindeutiger Weise auf den Altar und die Monstranz mit der Hostie hinweist (Abb. 34).

In der Aktstudie des Stiddels (Abb. 85) finden sich im Wesentlichen diese Gesten

747 748

wieder. """ Fiir die Riickenfigur links gibt es eine separate Studie.”" Die Figur steht in
Schrittstellung mit ihrem rechten Fuf} auf der untersten Stufe des Altarpodestes. Die
burschikose Haltung mit dem in die Hiifte gestiitzten linken Arm und dem kraftvoll nach
vorne gestreckten Arm mag fiir die Figur eines Klerikers als nicht angemessen
empfunden worden sein, jedenfalls wurde sie nicht verwendet. Die Stellung seiner
rechten Hand hétte so nicht ausgefiihrt werden konnen, da sie als Folie eine der Figuren

im Hintergrund hat. Der Zeichner versucht das Manko auszugleichen, indem er die Hand

™ Paris, Musée du Louvre, Département des Arts Graphiques, Inv. 3884. Fischel 1925, 6, Nr. 268; Knab /
Mitsch / Oberhuber 1983, S. 582, Nr. 287.

746 7u dieser Geste s. Chomentovskaja 1938 u. Kap. Typologie.

747 K at. Frankfurt 1980, S. 157, Nr. 76: Frankfurt, Stddelsches Kunstinstitut, Inv. Nr. 379; Feder in Braun,
vorgegriffelt; 281 x 416 mm. Rechts unten mit brauner Feder: ,,BC“. Die Konturen teilweise mit Feder in
Braun nachgezogen und durchstochen, das Blatt vom Pausen geschwirzt. Links oben iiber den Kdpfen ein
groBeres Stiick angesetzt. Umrandet mit Feder in Schwarz; altmontiert. Joannides 1983, S. 184, Nr. 205.

™8 Studie einer zeigenden Riickenfigur, London, British Museum, 1948-11-18-39, Ames-Lewis 1986, S. 80,
Abb. 92.
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grell beleuchtet, wie an der hellen Stelle auf dem Handriicken zu erkennen ist. Die
Beleuchtung von links zeigt sich bei dieser Figur auch an der Partie rechts der
Wirbelsdule und der AuBBenseite des linken Beins. Das Blatt wurde teilweise
durchstochen, vor allem im Bereich des Altarpodestes. Ein Arbeitsschritt Raffaels war
immer einer Aktstudie der Figuren gewidmet. Diese Stufe behielt er bis zu seinen letzten
Werken bei.”*’ Im Vordergrund dieser Zeichnung steht die Korperdarstellung, nicht die
Interaktion der Figuren, was voraussetzt, dass nicht nur bereits eine Vorstellung
entwickelt wurde, wie die Figuren miteinander agieren sollen, sondern dariiberhinaus die

gesamte Komposition endgiiltig feststand.

Die Albertina bewahrt ein modello fiir die linke untere Freskohilfte auf. *° Auf
diesem Blatt werden zum ersten Mal die grofe Zeigefigur vorne links und die auf dem
Podest stehende und zum Altar zeigende Riickenfigur zusammen gezeichnet. Soweit auf
der schlecht erhaltenen Zeichnung noch erkennbar, entsprechen die Gesten und Posen
denen des Freskos. Die beiden Figuren hinter der Zeigefigur sind nicht iibernommen
worden. Im Unterschied zum Fresko weist der Altar skulpturalen Eckschmuck auf.
Zeitlich nach dem Blatt in den Uffizien konnte eine Zeichnung in Lille entstanden sein,
7! da in ihrer Mitte die Zeigefigur der linken Seite in einer der Ausfiihrung
ndherstehenden Weise skizziert ist. Sie ist seitlich in Schrittstellung und in einer solch
starken Drehung gegeben, als wolle sie direkt hinter sich blicken. Das Gesicht erscheint
fast im Profil. Thr rechter Arm ist gleich wie im Fresko angewinkelt, hilt aber ein Buch
gegen den Korper gedriickt. Die Ausfithrung mildert die Torsion, 148t das Buch in die
linke Hand sinken — tatsachlich kann ist die Unterkante auszumachen, die unter dem
Gewandbausch von der Hand gestiitzt wird — und stattet die rechte Hand mit dem

752

Zeigegestus aus. So entwickelt Raffael eine Figur Schritt fiir Schritt.””* Die anderen

™ Oberhuber 1972, S. 21.

% Birke / Kertész, 1, S. 130: Inv. 224, Wien, Albertina; Kreide, Pinsel, laviert, weif gehdht, quadriert; 298
x 432 mm; schlecht erhalten, an Fehlstellen restauriert, einige Kreideiiberzeichnungen. Fischel 1925, 6, Nr.
273; Joannides 1983, S. 188, Nr. 222; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S. 583, Nr. 295.

31 Joannides 1983, S. 182, Kat. Recto: Lille, Musée des Beaux-Arts 447; Feder, Kreidespuren unten rechts;
290 x 211 mm; unregelméBige Blattrinder, links und rechts beschnitten. Auf dem Verso ein bértiger
Philosoph und ein jugendlicher Akt (Apollo?). Fischel 1925, 6, Nr. 265; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983,
S. 582, Nr. 286.

2 Als prima idea ist die Riickenfigur auf einer Zeichnung in Oxford zu finden, deren Riickseite das
Gewand der Figur studiert, Joannides, S. 187, Kat.-Nr. 218 » und 218 v. Ashmolean Museum, Oxford,
Parker 1956, 2, Nr. 545. Recto: schwarze Kreide (Riickenfigur); Feder (liegende Frau). Verso: schwarze
Kreide, braunliche Kreide, Weilhhungen. 380 x 231 mm. Oben, links und rechts beschnitten. Knab /
Mitsch / Oberhuber 1983, S. 583, Nr. 301 und 302.
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Figuren, darunter ein von unten verkiirzt gezeichneter Engel, sind so nicht im Fresko zu

finden.

Dem dritten Mann von links in der Aktstudie des Stadels ist eine Einzelstudie im
British Museum gewidmet.” Sie erinnert mit ihrer energischen Strichfithrung an den
mannlichen Riickenakt mit drei Armstudien, die am Beginn dieses Kapitels stand (Abb.
74). Das Interesse des Zeichners gilt der Haltung des Oberkorpers, die Beine sind nur
umrifhaft gegeben. Die wiederholt gezeichneten Konturlinien vor allem der Arme und
die hart schraffierten Partien stehen in einem Gegensatz zu der beabsichtigten Lockerheit

der Gesamthaltung.

Studien zu der Gruppe an der Briistung auf der rechten Seite der Disputa stehen neben
einem Gedicht auf einer weiteren Zeichnung des British Museum. "*
Bemerkenswerterweise ist nur der tatsidchlich einzeln erscheinende rechte Fuf3 des auf den
Altar Weisenden isoliert gezeichnet. Wie die Figur im Fresko erscheinen soll, steht also
bereits fest. In der Skizze neben dem Poem, sprechen die beiden iiber ein auf der Mauer
liegendes Buch, ohne die Verweise in den Bildraum, die im Fresko an diese Stelle gesetzt
werden. Links auflen ist eine Riickenfigur plaziert, die sich auf ein Geldnder stiitzt.

Vielleicht iiberlegte sich der Zeichner, ob er eine Riickenfigur links neben die Mauer

stellen sollte.

Eine Zeichnung im Louvre ist dem Kopf und den Hénden des dlteren Mannes
gewidmet, der im Fresko der Disputa an der Briistung vorne links steht und oft als

Bramante identifiziert wird (Abb. 86).”*

Die mise en page ordnet die Elemente wie folgt
an: links oben eine Skizze der Halspartie, an die schemenhaft der Kopf und der Brust-
bereich grenzen; schrig rechts darunter eine ausgefiihrte Studie des Kopfes, mit

ausgearbeitetem Gesichtsausdruck. Links davon ist ein linker Unterarm mit einer Hand zu

753 Pouncey / Gere 1962, S. 26, Nr. 30: London, British Museum, 1948-11-18-39. Feder und braune Tinte,
146 x 98 mm [maximale Ausmalle des unregelmifligen Blattes]. Joannides 1983, S. 184, Nr. 206. Die
Abbildung bei Joannides 1983, S. 184 zeigt das ganze Blatt.

754 Pouncey / Gere 1962, S. 27: Nr. 32, London, British Museum Ff. 1-35; Feder und braune Tinte; 250 x
390 mm; das Blatt war vertikal in der Mitte gefaltet, leicht beschédigt, die Gruppe auf der linken Seite
etwas berieben; die oberen Ecken unterlegt. Fischel 1925, 6, Nr. 286; Joannides 1983, S. 184, Nr. 209;
Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S. 584, Nr. 305.

35 Kat. Rom 1992, S. 135: Paris, Musée du Louvre, Département des Arts Graphiques, Inv. 3869;
Silberstift, Graublaue Grundierung, Spuren von Graphit und Feder sowie brauner Tinte. 411 x 277 mm.
Fischel 1925, 6, Nr. 282; Joannides 1983, S. 188, Nr. 224; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S. 583, Nr. 303
(graugriin grundiertes Papier).
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erkennen. Die Hand ist schraffiert, die UmriBlinien sind mehrfach nachgezogen, ein
Finger, vermutlich der Zeigefinger ist als Pentiment nochmals zu sehen. Die Hand ist in
Verkiirzung von schrég rechts vorne gezeichnet. Unter dem ausgestreckten Zeigefinger
sind die anderen Finger zur Handfldche geschoben, so daf} ein beinah keilformiger Umrif3
der Hand entsteht. Der Daumen ist ausgestreckt. Die Lage der Hand 146t vermuten, dal3
sie im Zusammenhang der Kopfstudie entstand. Der nicht stimmige Zusammenhang mit
dem Oberkdrper ist bei Raffael {iblich. Es geht darum, wesentliche Elemente einer Figur
auf einem Blatt zu sammeln. Darunter finden sich drei nebeneinanderliegende Hand-
studien. Die Hand links, eine linke Hand, ist leicht zum Unterarm hin angewinkelt, so daf3
der Handballen etwas zu sehen ist. Die Finger sind gewdlbt, der Daumen liegt fast auf der
Seite des Zeigefingers. Die Spitze des Mittelfingers beriihrt eine Buchseite oder einen
Buchdeckel. Es ist nur die Ecke dieser Seite gezeichnet. In der Mitte hilt eine rechte
Hand ein aufgeschlagenes Buch. Dabei liegt der Daumen innen am Falz, die anderen
Finger liegen, liber den Schnitt gelegt, auf der Aullenseite des Buches auf. Im Fresko
weicht die Stellung des Zeigefingers geringfiigig ab, im Prinzip ist dies die dann
iibernommene Haltung (Abb. 34). Ganz rechts ist eine linke Hand zu sehen, deren
gedffnete Handflache nach oben gedreht ist. Der Daumen ist schrdg nach oben gestreckt,
alle anderen Finger sind gestreckt, jeder in einer etwas anderen Lage, wobei der
Zeigefinger die tiefste Position einnimmt. Diese kommt der im Fresko verwendeten Hand
am néchsten (Abb. 34). Unterhalb der mittleren Hand sind die Umrisse einer Hand zu
erkennen, in deren Handflidche ein Buch liegt. Dreht man die Zeichnung um 90 Grad nach
links kann die ganze Figur betrachtet werden, bei der nur die Gewandteile studiert sind,

wihrend alle Partien, bei denen das Inkarnat gemalt werden muf, nur angedeutet sind.

Die Zeichnung zeigt einzelne Detailstudien einer Figur, die erst im Fresko

736 Die Handstudien

zusammengefiihrt werden. Dies entspricht der Stufe vor dem modello.
dienen der genauen Formulierung der im Fresko zu malenden Haltung. Bei der rechten
Hand folgt die Stellung der Finger aus dem Haltegriff des Buches. Bei der linken Hand
stehen zwei Moglichkeiten zur Disposition: das Bléttern im Buch oder das Zeigen auf das
Buch. Die zeigende Hand zeichnet Raffael zweimal, um die Lage der Hand im Raum und

die Zeigefunktion herauszuarbeiten.

3¢ Joannides 1983, S. 12.
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,,Bramantes* Pendant an der Briistung rechts sind zwei Studien gewidmet.””’ Das Gesicht
und die Kopfbedeckung entsprechen der Ausfiihrung. Nun geht es um die Haltung, die
der Mann im Fresko einnimmt. Seine Figur soll den Blick des Betrachters auf dieser Seite
ins Fresko (Abb. 34) ziehen. Durch das Vorstrecken des Kopfes thematisiert er das Sehen
selbst, die Korperhaltung driickt Neugierde aus. Er mochte sehen, was dort in der Mitte
des Freskos vorgeht, wohin ihn der rechts von ihm Stehende weist. Dieses starke Nach-
Vorne-Beugen ist durch die riumliche Disposition insgesamt motiviert. Der von der
Stanza d’Eliodoro her eintretende Besucher sieht zundchst diesen Teil des Freskos iiber
dem Tiirsturz. Um das Fresko ganz und aus einem angenehmen Blickwinkel sehen zu
konnen, muB3 er weiter in den Raum hineingehen, wozu ihn die Haltung dieser Figur
anregt.

Das Recto zeigt, wie er sich mit beiden Hénden auf der Balustrade aufstiitzend vorbeugt.
Zugleich dreht er den Kopf nach links ins Profil, seine linke Schulter nach vorne
schiebend. Seine rechte Hand ist ein zweites Mal neben seinem Kopf gezeichnet, in einer
Stellung als wolle er den dort Stehenden zur Seite schieben, um besser sehen zu kdnnen.
Diese Position verwirft der Zeichner, er hat kaum mehr als die Umrisse festgehalten.

Auf dem Verso werden zwei Mal der Kopf und die nackten Unterarme wiederholt. Seine
rechte Hand, die zuerst iiber Briistungsecke lag, ist jetzt flach auf die Oberseite gelegt, die
Finger sind nun in frontaler Verkiirzung gezeichnet. Das entspricht der im Fresko
ausgeflihrten Hand. Die andere Hand wiederholt die Stellung des Recto, in der
Ausfithrung findet sich eine andere Losung, die das Balancieren der Figur durch den zur
Seite gestreckten linken Arm verdeutlicht. Im Fresko wird die Stellung des unteren

Kopfes gemalt.

Die ausfiihrlichen Vorbereitungen fiir das Fresko schlie8en die Zone der Engel
ein.””® Auf dem Verso einer Zeichnung des British Museum sind drei Engel fiir die rechte

Seite studiert, die fiir den dulleren Rand des Engelchores gedacht waren, wie an den

37 Joannides 1983, S. 188, Nr. 225 recto und verso: Montpellier, Musée Fabre 3184-1-275 recto und verso;
recto: Feder iiber Silberstiftspuren, schwarze Kreide; verso: Feder und dunkelbraune Tinte {iber Spuren von
Silberstift und Griffel, moglicherweise spétere Griffeleindriicke; 360 x 235 mm; oben, links und rechts
beschnitten. Fischel 1925, 6, Nrn. 287, 288; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S. 584, Nr. 311 (recto), Nr.
312 (verso).

758 Pouncey / Gere 1962, S. 26, Nr. 31: London, British Museum 1895-9-15-621; Recto und Verso:
schwarze Kreide, wenige Weilhohungen auf Recto. Wasserzeichen: gekreuzte Pfeile, dhnlich Briquet 6280;
263 x 357 mm. Fischel 1925, 6, Nrn. 298, 297; Joannides 1983, S. 186, Nr. 217 Recto und Verso; Knab /
Mitsch / Oberhuber 1983, S. 584, Nr. 316 (recto), Nr. 317 (verso). In Oxford, Ashmolean Museum (Parker
1956, 2, S. 293, Nr. 549) befindet sich ein weiteres Blatt mit Studien zu den Engeln. Fischel 1925, 6, Nrn.
299, 300; Joannides 1983, S. 186, Nr. 216 Recto und Verso.
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Strichen zu erkennen ist, die bei den Engeln beginnend in einem leichten Bogen nach
links laufen, die die apsidiale Anordnung des Engelchores hinter Gottvater darstellen. Es
handelt sich folglich um die Engel, die auf beiden Seiten am deutlichsten zu sehen sind.
Der mittlere von ihnen ist mit einem Zeigegestus ausgestattet. Der Engel zu seiner rechten
Seite hat mit gebeugtem Kopf die Hinde zur Anbetung zusammengelegt. Aufler bei dem
mittleren Engel sind nur die Oberkorper gezeichnet. Das Recto weist drei Figurenstudien
und die Studie von gefalteten Hénden auf. Links wird der Engel mit den gefalteten
Héanden wiederholt, dem rechts unten eine Detailstudie gewidmet ist. Der mittlere Engel
schwebt mit gebeugtem Kopf und zur Seite gestreckten Armen. Der Engel rechts ist
seitlich mit vor der Brust zusammengelegten Armen gezeigt. Die Figuren sind nun mit

Fliigeln versehen.

In den Zeichnungen, die sich vor allem mit der linken unteren Zone des
projektierten Disputa-Freskos befassen, werden einige Elemente studiert, die in der
Ausfithrung wesentlich dazu beitragen, den Blick des Betrachters in das Bild
hineinzunehmen und ihn zu inhaltlich wichtigen Punkten hinzulenken. Dazu gehort vor
allem die grofe Zeigefigur links vorne, die schon im ersten Entwurf in der Plazierung und
Funktion wie im Fresko erscheint. Wenn sie in den spateren Entwiirfen, auch den
Einzelstudien, wieder aufgegriffen wird, so geschieht das immer im Hinblick auf diese

Funktion.

3.2 Pentimenti auf einer Zeichnung und dem Karton fiir Die Schule von Athen

Im Fresko Die Schule von Athen begegnen sich zwei Ménner auf der Treppe (Abb. 38).
Der Altere, der die Treppe hinuntergeht, weist den eben hinaufsteigenden Jiingling auf die
beiden Philosophen in der Mitte hin. Mit dem ins Profil nach links gedrehten Kopf folgt
sein Blick der Zeigerichtung. Auch der Jiingere hat etwas mitzuteilen, denn er weist mit
den facherformig gedffneten Hinden zu dem auf den Stufen lagernden Diogenes und
blickt dabei den ihm entgegen kommenden Alteren an. Er ist ganz als Riickenfigur
gegeben und seine Funktion liegt genau wie bei der Riickenfigur auf dem Altarpodest in
der Disputa (Abb. 34) im Zeigen auf eine Sache beziehungsweise eine Person. Wie an
den die Disputa vorbereitenden Zeichnungen belegt werden konnte, ist die Verkniipfung
von Gesten und Blicken ein wesentlicher Schritt in der Entwicklung von

zusammenhédngenden Gruppen.

179



Auf einer rosa grundierten Silberstiftzeichnung wird die Begegnung gesondert gezeichnet
(Abb. 87).”° Von der Treppe sind nur zwei Stufen angedeutet. Die Jiinglingsfigur
entspricht mit einer Ausnahme der Ausfiihrung. Der Altere, in der Zeichnung als garzone
zu erkennen, steht etwas weiter von dem Jiingeren weggeriickt, so da3 sein rechtes
Schienbein ganz zu sehen ist. Seine beiden Beine werden nackt gezeichnet, um sich die
Stellung verdeutlichen zu konnen. Sein Kopf ist wie im Fresko ins Profil nach links
gedreht, doch weicht die Neigung des Kopfes ab. Er ist leicht in den Nacken gelegt, so
daf3 der Kopf nicht vertikal wie im Fresko, sondern etwas schrig gestellt ist. Dadurch
erscheint die Brust stirker nach vorne gewdlbt. Wie im Fresko schaut er in die von ithm
gezeigte Richtung. Bei diesen Zeigegesten finden sich die entscheidenden Pentimenti bei
beiden Figuren.

Das Zeigen und Hinweisen der Hénde ist schon vorgesehen, doch weichen die Stellungen
ab. Die Héinde der Riickenfigur sind im Vergleich zum Fresko noch néher bei ihrem
Oberkorper und stehen zu diesem in einem {iberzeugenderen anatomischen Verhéltnis als
in der Ausfithrung. Wihrend im Fresko die Hand und ein kurzes Stiick des Unterarms des
Alteren neben dem Kopf des Jiinglings vor der roten Folie eines Gewands einer Figur im
Hintergrund erscheint, ist sie in der Zeichnung in Brusthohe links von ihm gezeichnet.
Haben diese Anderungen einen besonderen Grund? Bei dieser Hand sind schemenhaft
vier Varianten ihrer Position zu sehen. Dicht neben der Brust der Riickenfigur
hervorkommend ist die Hand mit dem stédrksten Kontur gezeichnet, gefolgt von drei
Wiederholungen, die immer diinner in der Ausfiihrung werden. Die dritte und vor allem
die vierte Variante sind nicht mehr horizontal zeigend, sondern schrdg nach unten
weisend dargestellt.

Der linken Hand der Riickenfigur gilt ein groBBer gezeichnetes Detail, das die Umrisse der
Finger deutlicher wiedergibt. Links oben wird die Frisur, unten der rechte Fuf3 des
Jiinglings erneut studiert.

Der schreiende Kopf rechts erscheint im Fresko als Medusenhaupt auf dem Schild der
Minerva in der frontalen Nische auf der rechten Seite. Zwar steht dieser Kopf nicht in
direktem Zusammenhang mit den Ménnern, doch féllt auf, dal Elemente auf einem Blatt

vereint sind, die im Karton und auf dem Fresko nahe beieinanderstehen. Man kann darin

59 parker 1956, 2, S. 294: Nr. 550, Oxford, Ashmolean Museum; Silberstift, fleischfarbene Weilhohungen
auf rosa Grund, durch Oxidation beschadigt; 278 x 200 mm. Von Fischel 1898 noch als Kopie betrachtet,
bezeichnet Parker diese Zeichnung als meisterlich in der Ausfithrung und unzweifelhaft als Original
Raffaels, loc. cit. Fischel 1913, 7, Nr. 307; Joannides 1983, Nr. 231; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S.
588, Nr. 352.
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ein Indiz fiir ein Entstehen der Zeichnung unmittelbar vor dem nicht erhaltenen modello
sehen. Dieses Argument stiitzen zwei weitere Zeichnungen, die ebenfalls in Silberstift auf
rosa Grundierung ausgefiihrt wurden und diesem Bereich des Freskos beziehungsweise
des Kartons gelten. Das Ashmolean Museun bewahrt eine Zeichnung fiir die Minerva und
weitere Nischenfiguren auf.”*® Dem Diogenes gilt eine Zeichnung im Frankfurter

Stidel.”®!

Auf der Zeichnung in Oxford war die Zeigerichtung des élteren Mannes horizontal
angegeben und die Hand erschien neben der Brust des Jiinglings. Wie ein Vergleich der
Zeichnung mit der Ausfiihrung gezeigt hat und so wie die Figur auf dem Karton
vorbereitet wurde, streckt sie die Hand nun schrdg nach oben in den Raum hinein und
zeigt mit ihrem ausgestreckten Zeigefinger zu Plato und Aristoteles. Legt man ein Lineal
auf die angegebene Richtung fiihrt die Linie direkt auf den Kopf von Aristoteles zu.
Anhand der Zeichnung lieB sich eine gewisse Unsicherheit des Zeichners bei der genauen
Stellung der Héande ausmachen. Die Zeigehand des dlteren Mannes wurde nur im Umril3

gezeichnet, eine der Hande des jiingeren wurde wiederholt.

Auf dem Karton 1Bt sich eine Erklirung dafiir finden (Abb. 88-90).7%% Die
ausschlaggebenden Pentimenti finden sich wieder bei der die Treppe hinuntergehenden
Figur. Bei genauerer Betrachtung kann am Kopf erkannt werden, da3 der Mann
gewissermallen zwei Gesichter hat (Abb. 89). Die untere Nase, das ist das deutlichste
Indiz, folgt in der Kopthaltung der Zeichnung. Bliebe das Gesicht in dieser Stellung,
folgte die Blickrichtung nicht der Zeigerichtung, worunter die Pointiertheit der Geste litte.

Ohne die Stellung des Kopfes an sich zu veridndern, wird das Profil, wieder an der Nase

760 parker 1956, 2, S. 295: Nr. 551, Oxford, Ashmolean Museum; Silberstift und Weilhohungen auf rosa
Grundierung; 274 x 201 mm; Abb. 10 in Oberhuber 1983, S. 23. Fischel 1913, 7, Nr. 308; Joannides 1983,
Nr. 230; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S. 588, Nr. 351.

78! Joannides 1983, S. 190, Nr. 232: Franfurt, Stadelsches Kunstinstitut, Inv. 380; Silberstift auf rosa
Grundierung; 244 x 284 mm; Abb. 8 in Oberhuber 1983, S. 20. Fischel 1913, 7, Nr. 306; Knab / Mitsch /
Oberhuber 1983, S. 588, Nr. 350.

762 Joannides 1983, S. 191, Nr. 234: Mailand, Pinacoteca Ambrosiana; Kohle und Deckweil3; 2745 x 7950
mm. Zusammengesetzt aus etwa 210 Papierstiicken, Oberhuber 1983, S. 33. Zur Provenienz und den
Geschicken des Karton s. Lamberto Vitali, ,,Le vicende del Cartone.* in: Oberhuber / Vitali 1972, S. 75-97.
Fischel 1928, 7, Nr. 313-315; Joannides 1983, S. 191, Nr. 234; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S. 589, Nr.
362.
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erkennbar, um die Liange der Nase nach oben geschoben, so da3 der Blick der Geste

763 Wie kam es zu dieser Korrektur?

folgt.
Nur als Umrif3 ist an der urspriinglich vorgesehenen Stelle, neben der Brust des Jiinglings,
die zeigende Hand des Alteren auszumachen (Abb. 90). Der Zeigefinger ist in
horizontaler Richtung ausgestreckt. Folgt man dieser Zeigerichtung, schneidet sie die
Unterkorper der beiden Philosophen, sie zeigte folglich ins Leere. Raffael bemerkte
diesen Fehler sofort. Auf einer GroBaufnahme sieht man, '** daB die Hand nicht fiir die
Ubertragung durchstochen wurde. Vielmehr hat Raffael reagiert und die andere Hand
eingezeichnet, was neben einer verdnderten Schulterpartie, vor allem die gednderte
Gesichtsstellung erforderte. Es konnte ihm erst aufgefallen sein, als die beiden Figuren in
Umrissen, entsprechend der Zeigehand, auf dem Karton gezeichnet waren, denn es war
ihm nicht mehr moglich, grundlegendere Verdnderungen zu machen, was daran zu
erkennen ist, da3 er das Profil in der vorgesehenen Kopfform verschiebt. Das
Durchstechen erfolgte im Anschluf3, denn nur die Korrekturen sind durchstochen worden.
Auch die Stellung der beiden Hénde des Jiinglings verschiebt sich. Bei ihnen kam die
jeweils hohere Hand zur Ausfithrung. Bei seiner linken Hand 146t sich das nicht genau
sagen, da an dieser Stelle die Ecken von vier des aus insgesamt 210 Bléttern

zusammengesetzten Kartons aufeinandertreffen und die Zeichnung verunkldren.

Die Pentimenti geben AufschluB iiber mehrere Dinge. Der Entwurfsprozef3 bleibt
bis zum Schluf} unter stidndiger Kontrolle. Das hat auch mit den Erfordernissen der
Freskotechnik zu tun, bei der Korrekturen weniger leicht zu kaschieren sind als bei der
Malerei auf Holz oder Leinwand. Dabei ist Raffael fahig, selbst stark einschrankende
Vorgaben geschickt auszunutzen. Zugleich hilt er so gut wie moglich an seinem Entwurf
fest. Die Stellung der Zeigehand kann weitgehend iibernommen werden, sie mul3 in der
neuen Stellung in einer geringen Verkiirzung eingefiigt werden, doch bleibt die Wirkung
des horizontalen Zeigerfingers erhalten. Schon die Zeichnung in Oxford lieB erkennen,
daB die Position der Hénde bei beiden Figuren besonders griindlich iiberlegt ist. Der
Grund dafiir ist ihre Plazierung im Bild, die nicht dem Zufall iiberlassen wurde. Von der
urspriinglich leeren mittleren Zone des Vordergrunds aus fithren Diogenes, die

Riickenfigur und der Hinuntergehende den Betrachter — im Wortsinn — stufenweise in

763 Eine Verschiebung des Gesichtsprofils, ohne die Stellung des Kopfes selbst zu dndern, findet sich auf
dem Recto fiir Der wunderbare Fischfang mit Volksmenge im Vordergrund in Wien, Albertina, Inv. 192.
7%* Am besten zu sehen auf Fischel 1928, 7, Nr. 318; sonst Oberhuber / Vitali 1972, Tafel 34.
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einem kleinen Bogen zu der zentralen Gruppe von Plato und Aristoteles. Die
Inszenierung dieser Funktion in Form einer Diskussion iiber das Thema ,,Diogenes oder
Plato und Aristoteles?* macht die Lebendigkeit der Gruppe aus, die zudem in Bewegung
dargestellt ist. Dabei wird auch auf den Hintergrund geachtet, von dem sich die Hinde
abheben miissen. Fiir die Zeigehand des Alteren war im Karton die Architektur als Folie
vorgesehen. Im Fresko hebt sich die Hand deutlich von dem roten Gewand der Figur ab,
die hinter der groflen Figur in dem leuchtend orangefarbenen Mantel steht. Zudem ist die
Hand beleuchtet. Es mag sein, dal diese Figur in dem aufgehellten zinnoberroten Mantel
auch hinzugefiigt worden ist, um diese Funktion zu iibernehmen, denn von der Steinfarbe
der gemalten Architektur hitte sich die Hand weniger deutlich abgehoben. Die Hénde des
Jinglings hitten immer das orangefarbene Gewand als Folie gehabt. Doch durch die
leichte Anhebung seiner rechten Hand konnte Raffael mit der Facherstellung der Finger
eine bessere Wahrnehmbarkeit erreichen. Denn die andere Hand ist lediglich von der
Seite zu sehen und kontrastiert schwécher mit dem Gewand des Kahlkopfigen. In diesem
letzten Punkt offenbart sich das Entscheidende dieser Korrekturen. Es geht Raffael um
die Deutlichkeit. Die Gesten sind nicht beliebig verteilt, um den Figuren varieta zu
verleihen. Der Betrachter konnte ihre Funktion im Bildganzen nicht erfassen, wenn sie

weniger gut zu erkennen wéren und ihre Aussage an Pragnanz zu wiinschen tibrig lieBe.

3.3 Die Zeichnungen fiir Raffaels Fresko Das Urteil des Salomo und

Marcantonio Raimondis Kupferstich Der Bethlehemitische Kindermord
An der Decke der Stanza della Segnatura finden sich tiber den Eckzwickeln in
rechteckigen Feldern freskierte Szenen, die mit den Personifikationen in den Tondi wie
mit den Wandbildern thematisch zusammenhéngen.”® Fiir Das Urteil des Salomo sind
einige Zeichnungen erhalten, darunter eine, die als Bindeglied zwischen dem Fresko und
einem Entwurf Raffaels gelten darf, den er als Stichvorlage fiir Marcantonio Raimondi
gezeichnet hat.”®® Im folgenden sollen die Zeichnungen fiir das Fresko, das Fresko selbst

und die sich ankniipfenden Zeichnungen fiir den Kupferstich analysiert werden.

765 Wind 1938.
66 Ames-Lewis 1986, S. 5.
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3.3.1 Figurenstudien fiir Das Urteil des Salomo

Die beiden linken Drittel des Blattes in Oxford (Abb. 91) nimmt die Darstellung der
Szene Das Urteil des Salomo ein.”®’ Ganz links steht der seitlich gesehene Henker in
Schrittstellung, sein rechtes Bein ist nach vorne gestellt, vom linken Bein ist nur der
Oberschenkel angedeutet. Der das Schwert haltende rechte Arm pendelt gerade nach
hinten, um zum Schlag auszuholen, das Kind hat er kopfiiber an seinen Fiilen gepackt
und emporgehoben. Das senkrecht in der Luft hingende Opfer hebt den Kopf leicht und
breitet seine Arme in einer Geste der Verzweiflung aus. Die hinten von der Mitte
herbeieilende wahre Mutter greift mit ihrem rechten Arm gleichfalls nach den Fiilen des
Kindes wobei sie den Kopf nach rechts dreht, um zu sehen was der dort thronende
Salomo tut. Die Stellung ihres linken Armes ist nicht erkennbar. Da auch die Mutter in
Schrittstellung steht, wirken sie und der Scherge wie gespiegelt, mit dem Kind als
Symmetrieachse. Salomo mischt sich gerade ins Geschehen ein. Sein rechtes Bein nach
vorne gestellt, nur eine kiihne, spitz auslaufende Konturlinie deutet es an, das andere
rechtwinklig aufgesetzt, hilt er sich mit seiner linken Hand am Thron fest, um den
Oberkorper leicht nach vorne, seinen rechten Arm aber weit strecken zu konnen. Die das
Geschehen authaltende Hand ist im Handgelenk nach oben angewinkelt, die Stellung der
einzelnen Finger ist durch kiirzelhafte Pentimenti verunklért. Doch ist die Aussage der
Hand — das Authalten der Exekution — durch den Schwung des Vorbeugens und die
Stellung der Hand gut zu erkennen. Dazu trigt auch bei, dal der Arm vollig gestreckt ist

und eine leere Stelle iberbriickt.

Unterhalb des Thrones hockt die andere Mutter, die seitlich gesehen, ihre linke
Hand unter ihren Oberschenkel gesteckt hat und mit nach oben gedrehtem Kopf zu
Salomo emporschaut. Thren rechten Arm hat sie nach vorne gestreckt, mit einer leichten
Beugung nach oben, die nicht gezeichnete Hand ldge etwa in der Schamgegend der
stehenden Frau. Die Stellung ihrer Beine ist mehrfach umschrieben. Die Pentimenti
weisen darauf hin, dal} versucht wurde, fiir die ausholende Geste und die Drehung eine

ausreichende Balance durch einen schwer wirkenden Unterkoérper zu schaffen.

87 parker 1956, 2, S. 299: Nr. 555, Oxford, Ashmolean Museum, recto: Silberstift auf griinlich-grauer
Grundierung; 100 x 137 mm; ringsum beschnitten. Fischel 1924, 5, Nr. 230; Joannides 1983, Nr. 251 recto;
Knab / Mitsch 7 Oberhuber 1983, S. 587, Nr. 336. Auf verso: Knotenstudien, Feder (Knab / Mitsch /
Oberhuber 1983, S. 587, Nr. 337). Vergleichbar mit den Knotenornamenten, die an vielen Stellen in der
Stanza della Segnatura (Decke, Gewdnder, Antependium des Altars auf der Disputa) verwendet werden,
Abbildung bei Joannides 1983, S. 195.
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Eine solche sich im Sitzen umwendende Frau gestaltet Raffacl nochmals im Eliodor-
Fresko (Abb. 49) und im Borgo-Brand (Abb. 58), wie auch in einem Entwurf fiir den
Karton Der wunderbare Fischfang (Abb. 99). Dabei handelt es sich um Variationen des
Motivs, denn bald kniet die Frau, bald ist sie von vorne, bald von hinten zu sehen. Von
der Szene durch einen fliichtigen Strich getrennt, ist ganz rechts nochmals der Henker
einzeln gezeichnet. Seine Stellung ist leicht gedndert. Er ist so gedreht, dal etwas mehr
vom Riicken zu sehen ist, wihrend der Arm noch stirker nach hinten ausholt. Die
Stellung der iibrigen GliedmaBen bleibt gleich und ist deshalb nur angedeutet. Der
Trennstrich begrenzt die Szene links auf ein der Grof3e des Freskofeldes entsprechendes
Format.

Der Zeichner konzentrierte sich auf die Darstellung der Oberkdrper. Vor allem die Beine
des Henkers und der ihn konfrontierenden Mutter wirken etwas unproportioniert — die
Unterschenkel sind im Verhiltnis zum Oberschenkel zu lang — und bei beiden Figuren

sind die Unterschenkel nur sparsam gezeichnet.

Der Kern der Erzéhlung ist bereits festgehalten: Kurz vor der Vollstreckung
widerruft der weise Konig sein Urteil. Diese dramatische Zuspitzung wird durch die
Dynamisierung der Korperhaltungen und die Beschridnkung der Szene auf die unmittelbar
Beteiligten erreicht. Der Entschlossenheit und dem Ausholen des Henkers antwortet die
herbeieilende und gleichfalls das Kind ergreifende Mutter, schlieBlich verhindert der
K&nig den Todessto im letzten Moment.”®® Diese Erregung kontrastierend verharrt die
falsche Mutter in ihrer anklagenden Pose und lédsst daran ihren Mangel an Empathie
erkennen. Raffael fafit die Handlung in einem ,,fruchtbaren Augenblick* zusammen. ®

Dieses Prinzip verfolgt er bis zur Ausfiihrung, ohne da8 Anderungen an den einzelnen

Figuren es beeintrachtigten.

758 Der sich mit vorgestellten Fuff nach vorne beugende Konig, der die Hand zum Schergen hin ausstreckt,
konnte seinen Vorldufer in der Figur des Herodes haben, die Ghiberti am Taufbrunnen im Baptisterium in
Siena gestaltete. Es handelt sich um die Szene Die Gefangennahme Johannes des Tdufers. Zu diesem
zwischen 1417 (Auftrag) und 1427 (Lieferung) entstandenen Werk Krautheimer 1982, S. 139f. Das
vergoldete Bronzerelief mifit 62 x 60 cm, Pope-Hennessy 1985, 1, Tafel 84.

7% Diese Formulierung geht auf Lessings Diskussion der Laokoongruppe im Vatikan zuriick. Das genaue
Zitat lautet im Zusammenhang: ,,Kann der Kiinstler von der immer verdnderlichen Natur nie mehr als einen
einzigen Augenblick, und der Maler insbesondere diesen einzigen Augenblick auch nur aus einem einzigen
Gesichtspunkte, brauchen; sind aber ihre Werke gemacht, nicht blo8 erblickt, sondern betrachtet zu werden,
lange und wiederholtermaflen betrachtet zu werden: so ist es gewil3, daf jener einzige Augenblick und
einzige Gesichtspunkt dieses einzigen Augenblickes, nicht fruchtbar genug gewihlet werden kann.”, cf.
Lessing 1766, S. 22f.
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3.3.2 Einzelstudien fiir Das Urteil des Salomo

Das anndhernd quadratische Blatt beriicksichtigt wie die Zeichnung in Oxford das
vorgesehene Bildfeld. Die traditionell als Verso (Abb. 92) bezeichnete Seite wiederholt
am linken Rand die Figur des Henkers in der Haltung der Einzelstudie rechts auen auf
der Zeichnung in Oxford. "”° Das spricht dafiir, daB die Oxforder Zeichnung zuerst
entstand, dann diese Seite der Wiener Zeichnung und erst im Anschluf3 die traditionell als
Recto bezeichnete Seite. Die Konturlinien dieser Studie wirken kraftvoller, die einzelnen
Glieder sind kompakter erfalit. Das Vorwértsdrangen scheint sich in der Wiederholung
mancher Linien auszudriicken, ein Eindruck, den die als bewegt dargestellten Haare im
Nacken vermitteln.

Ein wichtiger Unterschied zum Kompositionsentwurf in Oxford ist, dal das Licht nun

von rechts einfaillt,771

somit die Lichtverhiltnisse in der Stanza della Segnatura
berticksichtigend. Das dem Fresko néchst gelegenem Fenster geht zum Cortile del

Papagallo, der im Siiden liegt.

Auf der anderen Seite (Abb. 93) ist der Scherge als Aktfigur von vorne zu sehen,
wie er sich in Schrittstellung nach rechts beugt, um mit dem nach oben gereckten linken
Arm auf das mit seinem rechten Arm gehaltenen Kind einzuschlagen, wobei das Kind
ausgelassen wurde. Bei beiden Armen fehlen die Hande, die Unterarme sind nur durch
Konturlinien gezeichnet. Sonst ist der Korper mit Kreuz- und Parallelschraffen
modelliert. Der Kopf des Henkers ist im Profil nach rechts gedreht, so da3 der Hals
gestreckt wird. Es ergibt sich eine bei seinem rechten Fufl anfangende, bis zum Kopf
reichende und sich nach rechts neigende Konturlinie seiner rechten Korperseite, die
gespannt wie eine Bogensehne wirkt. Da die Héande fehlen, fehlt auch die zu haltende

Waffe, deren Stellung in dieser Zeichnung nicht festgelegt ist.

10 Birke / Kertész 1992, 1, S. 107: Wien, Albertina, Inv. 189, Kreide; 280 x 298 mm; rechts oben ein Stiick
angesetzt; verso: Bleigriffel, Feder; am unteren Rand quergestellt ,,V*. Fischel 1924, 5, Nr. 231; Nr. 232;
Joannides 1983, S. 195: Albertina Inv. 189 recto als Nr. 252 verso, Albertina Inv. 189 verso als Nr. 252
recto. Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S. 587, Nr. 339, Nr. 338. Erwin Mitsch bezeichnet in Kat. Wien
1983, Nr. 18, S. 62 das Verso als genetisch frither als das Recto, dem folgen Joannides 1983, S. 195 und
Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S. 587, Nr. 338. Birke / Kertész 1992, 1, S. 107 behalten die traditionelle
Bezeichnung bei.

7! Hinweis in Kat. Wien 1983, S. 62.
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In der rechten oberen Ecke, auf einem eingesetzten Stiick Papier,’ > wiederholt der
Zeichner die Haltung des Oberkorpers. Einmal mehr ist er frontal zu sehen, doch ist der
Korper nach vorne gebeugt und gleichzeitig in eine Diagonale von links oben nach rechts
unten gedreht, so da3 die Figur plastischer wirkt. Der Kopf in Dreiviertelvorderansicht ist
in die Diagonalrichtung eingebunden. Als Vorbild fiir den Torso gibt die Literatur
wiederholt einen um 1500 entstandenen Stich aus dem Mantegna-Kreis streichen an, der
auf einer Zeichnung Andrea Mantegnas im British Museum beruht, die man 148085

datiert.””

Am genauesten wiederholt Raffael das harte Abknicken in der Hiifte und die
Brustpartie mit nach oben gereckter Schulter. Der Kopf des Fauns ist fast im Profil
gegeben. Sein Interesse an dieser Vorlage erweckte vermutlich die gleichzeitige
Darstellung von Ausholen und Nach-vorne-Beugen.

In der rechten unteren Ecke, also an der fiir sie in der Oxford-Zeichnung bereits
vorgesehenen Stelle kniet die falsche Mutter. Sie ist leicht schrig in den Bildraum
gesetzt, so daf ihre parallel nebeneinanderliegenden Oberschenkel und gleichzeitig ihre
linke Korperseite zu sehen sind. Der Neigung der Oberschenkel annéhernd folgend, hat
sie ihre beiden blofBen Arme vor sich ausgestreckt, mit den offenen Handfldchen nach
oben. Durch eine Drehung des Rumpfes verschiebt sich die Stellung der Arme, so daB3 ihr
rechter Arm vor dem leeren Hintergrund liegt. Die Drehung fiihrt der in den Nacken
gelegte Kopf so fort, dall das Gesicht im Profil zu sehen ist. Mit ihrer Geste wird sie im
ausgefiihrten Fresko auf das auf dem Boden liegende tote Kind weisen; ihr Blick gilt
Salomo, den sie um ihren Beistand bittet. Die Doppelung der Geste unterstreicht die
Dringlichkeit ihrer Bitte. Sie ist verwandt mit der Geste des Mannes links vom Altar in
der Disputa und der des Jiinglings auf der Treppe in der Schule von Athen. Rechts neben
dem Schergen ist eine fliichtige Graphitzeichnung zu erkennen, die eine Variante des

o 774
Schergens sein konnte.

72 Es handelt sich um ein Stiick einer anderen Zeichnung Raffaels aus dieser Zeit, s. Birke / Kertész 1992,
I, S. 108.

3 Kat. Wien 1983, S. 66. Pogany-Balas 1980, S. 66f. weist darauf hin, dafl auch Michelangelo in seinem
Schlachten-Karton auf dieses Vorbild bei Mantegna zuriickgriff, es ist dort spiegelverkehrt in dem Krieger
mit der Helmzier rechts hinten zu finden. Raffael greift also auf Mantegna und Michelangelo zuriick. Den
Verzicht Raffaels, die Figur im Fresko einzusetzen, erklért sie mit der moglichen Verwendung dieses
Motivs durch Mantegna selbst in dessen Fresko in der papstlichen Kapelle des Belvedere. Kat. London
1992, S. 293, Nr. 83 (Stich, Josefowitz Collection), Nr. 82 (Zeichnung, British Museum 1895-9-15-774).
Zur Rezeption Mantegnas im Werk Raffaels, Ronen 1978.

" 1n der schwachen Zeichnung soll auch der thronende Salomo erkennbar sein, s. Kat. Wien 1983, S. 64.
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Fiir die drei besprochenen Studien gilt, da3 die Affektaussage schon genau festliegt und
mit Nachdruck wiedergegeben wird. AulBer fiir die falsche Mutter findet Raffael fiir die
drei anderen Figuren neue Formulierungen, die auf den uns bekannten Studien aufbauen.

Unmittelbar dem Fresko vorausgehende Zeichnungen sind nicht auf uns gekommen.

3.3.3 Das Fresko Das Urteil des Salomo

Die Szene gewinnt im Fresko an rdumlicher Tiefe (Abb. 94). Die wahre Mutter stiirzt auf
den Henker zu, um ihm in die Hand zu fallen, denn dieser hat das Kind an den Fiilen von
der Mutter weg nach links emporgerissen und holt gerade mit seiner rechten Hand zum
Schlag auf das zuriickschwingende Kind aus. Er steht in Schrittstellung liber dem toten
Kind, auf das die falsche Mutter hinweist, so wie sie in der Albertina-Zeichnung
vorbereitet wurde. Der Henker steht in einer vergleichbaren Haltung wie auf den
Zeichnungen in Oxford und dem sogenannten Verso in Wien, aber so um seine Achse

gedreht, daB er als Riickenfigur eingesetzt werden kann.’”

Damit erhilt seine Bewegung
weniger Schub in eine seitliche Richtung, sondern er wird als sich drehend
wahrgenommen. Die Angespanntheit der Riickenmuskulatur, die flatternden Haare und

das bewegte Gewand machen die Kraft seiner Drehung noch deutlicher ablesbar.

Im Gegensatz zur Silberstiftzeichnung in Oxford wirkt die Gestalt des Konigs
zuriickgenommen. Er sitzt mit dem Kopf im Profil in einer ruhigen, wiirdevollen Haltung
auf dem Thron. Sein Widerruf ist nicht so eindeutig abzulesen wie auf der Zeichnung. Hat
er seine rechte Hand erhoben, um dem Henker Einhalt zu gebieten? Seine linke Hand hélt
er so Uber seinem linken Oberschenkel, daf3 die beinah ausgestreckten Zeige- und
Mittelfinger aussehen, als wolle er damit eine Schere nachmachen, um damit das Urteil
anzudeuten. Solche mimetische Gesten sind bei Raffael allerdings derart selten, daf3 er
wahrscheinlich kaum einen weisen Konig damit auszeichnete. Zum Vergleich sei auf eine
moderne Darstellung dieser Geste verwiesen (Abb. 95).””® Ein wichtiger Unterschied
besteht darin, dafl der Daumen von Salomo sehr gut zu sehen ist. Die Stellung der Finger

gibt auch die Richtung zu dem am FuB3e des Thrones liegenden toten Kind an. Da diese

75 Fischel 1924, 5, S. 149 erkennt als Vorbild die Riickenansicht eines der Dioskuren von Monte Cavallo
fiir die Zeichnung in Oxford. Pogany-Balas 1980, S. 67 verweist darauf, daB3 das Fresko den Dioskuren
seitenverkehrt darstellt. Bei der Figur handelt es sich um das sogenannte Opus Phidiae, bei dem der Mantel
iiber die linke Schulter geworfen ist. Diese Figur kannte Raffael nicht nur von der originalen antiken
Skulptur her, sondern bereits in Florenz durch ihre Verwendung in Michelangelos im Schlachtenkarton, wo
sie ganz rechts zu finden ist.

776 Munari 1994.
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Hand auf der Seite des Henkers plaziert, verstehe ich sie als eine Geste, die den Henker
anweist, zur Tat zu schreiten. Die Geste der anderen Hand, auf der Seite der Mutter und
von ihr wahrgenommen und erhofft, gebietet dem Henker Einhalt. Die Stellung dieser
Hand ist mit der auf der Zeichnung vergleichbar, ihr fehlt allerdings deren Dringlichkeit.
Es werden also der Streit um das tote Kind und die Anrufung Salomos, dessen
Entscheidung, die dadurch ausgeldste beherzte Tat der wahren Mutter und die

Widerrufung des Urteils in einer Szene zusammengefligt.

Die Figur des Henkers von der Recto-Seite der Zeichnung der Albertina (Abb. 92)
verwirft Raffael nicht, sondern er iibernimmt sie fiir ein weiteres Projekt, das am Anfang
einer erfolgreichen kiinstlerischen Zusammenarbeit mit Marcantonio Raimondi steht.
Raffael hatte das Vorbild Albrecht Diirers vor Augen, als er sich mit dem Kupferstich
auseinanderzusetzen beginnt, und den Bologneser Stecher Raimondi einige seiner
Entwiirfe drucken 146t. Von den bei Vasari erwéhnten Stichen steht der um 1509/10

entstandene Bethlehemitische Kindermord an erster Stelle.”’’

3.3.4 Scherge und Mutter mit Einzelstudien

Die linke Blatthélfte nimmt das Paar des groflen Schergen mit flichender Mutter ein (Abb.
96).””® Der Mann erscheint am linken Bildrand, in Schrittstellung frontal zum Betrachter
ausgerichtet. Den Oberkdrper beugt er nach rechts, wo er mit seinem linken
ausgestreckten Arm den Ful3 des Kindes ergreift, das von der nach rechts flichenden
Mutter in den vor der Brust verschrinkten Armen getragen wird. Dieser linke Arm ist nur
in den Konturen angelegt, ohne Modellierung. Seinen rechten Arm hat er schrig nach
oben gereckt, der nur bis zum Handgelenk gezeichnete Unterarm ist im rechten Winkel
zum Oberarm abgeknickt. Mit seiner rechten Hand hélt er ein Schwert, das er gerade aus
einem an seiner linken Seite hangenden Kdocher zieht. Die Klinge ist als diinne Linie zu
sehen. Der Kopf ist nach rechts zur Frau hin ins Profil gedreht und geneigt, so da3 die
Seite des Halses sichtbar wird. Er gleicht also die nach links tendierende Wucht, die mit
dem Herausziehen des Schwertes verbunden ist, durch den Ausfallschritt und die

Korperneigung nach rechts aus. Als kompositorischer Widerpart dient die Figur der

777 Vasari / Kanz 1996, S. 74.

"8 Birke / Kertész 1992, 1, S. 106: Wien, Albertina, Inv. 188 recto: Rétel; 235 x 409 mm; rechts unten in
alter Federschrift ,,Raffaelle®; verso: Feder, Rotelspuren; 235 x 409 mm; links oben (90° gedreht) in
derselben Hand wie auf dem recto ,,Rafaello®, rechts unten ,,6 (fragmentiert). Fischel 1924, 5, Nr. 236, Nr.
237; Joannides 1983, Nr. 253 verso, Nr. 253 recto; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S. 587, Nr. 344, Nr.
343 (Urania). Kat. Wien 1983, S. 67, Nr. 19, S. 70, Nr. 20.
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Mutter, die nur durch Konturen und wenige Modellierungen skizziert wurde. Ihre
Bewegungsrichtung geht nach rechts, dabei wendet sie ihren Kopf nach links ins Profil,
um sich nach dem Schergen umzusehen. Die Teilung des Blattes dhnelt in den
Proportionen dem Londoner Blatt (Abb. 97). Der etwas grof3ere Teil des Blattes tragt drei
Detailstudien des Frauenkorpers. Rechts neben der ganzen Figur wird zum Studium der
Beine der Unterleib gezeichnet. Die Beine sind mit mehrmals nachgezogenen
UmriBlinien gezeichnet, dichte Parallelschraffen modellieren Licht und Schatten. Rechts
davon wird das rechte Bein der Fliehenden wiederholt, das Knie ist nun bildparallel
gedreht, der Ful} in Schrittstellung nach hinten gestellt, so daf3 der Unterschenkel in
Verkiirzung gezeichnet werden muf3. Rechts oben wird der Oberkorper nochmals
gezeichnet. Der Zeichner betont die Linie der Schulter und den Umrif3 des rechten Armes,
wie bei den Beinen durch wiederholendes Nachfahren des Konturs mit der Rotelkreide.

Fiir das Gesicht geniigen wenige Striche, um den dngstlichen Ausdruck festzulegen.””

3.3.5 Kompositionsstudien fiir Der Bethlehemitische Kindermord

Mit der Zeichnung (Abb. 97) liegt ein erster Entwurf fiir die gesamte Komposition des
Kindermords vor, der sich auf die Darstellung der Figuren beschrénkt.”®

Der Scherge ist weiterhin fiir den linken Blattrand vorgesehen. Bei der nun noch starker
nach rechts geneigten Figur ist die Stellung der Arme endgiiltig festgelegt. Sein linker
ausgestreckter Arm hilt den Ful3 eines Kindes fest, das die nach rechts flichende Mutter
hélt. Der Arm mit dem Schwert ist steil nach oben gedreht, wobei er den Unterarm nach

rechts fiihrt. Er ist dabei, die Waffe aus der Scheide zu ziehen. Wie an den von den Fiillen

ausgehenden Schatten zu sehen ist, kommt das Schlaglicht von links.

Die Haltung der flichenden Mutter parallelisiert die Neigung des Korpers des
Schergen, wie schon auf dem Recto der Albertina (Abb. 93) vorbereitet. Damit betont der

" Das Verso zeigt eine Skizze fiir die Darstellung der Astronomie, die wie Das Urteil des Salomo, zu den
Rechteckfeldern an der Decke der Stanza della Segnatura gehort. Die Darstellung der Armillarsphére und
der sie in Bewegung setzenden Personifikation nimmt nur die linke Hilfte des Blattes ein. Die Haltung ihrer
linken, vom Korper weggestreckten offenen Hand, mit der Handfldche nach unten, wird direkt darunter
etwas grofler wiederholt. Die Stellung der Hand wird in der Ausfithrung ein weiteres Mal geéndert. Die
Handflache ist nun frontal zum Betrachter ausgerichtet.

780 Pouncey / Gere 1962, S. 18, Nr. 21: London, British Museum, 1860-4-14-446; Feder und braune Tinte,
Vorzeichnung in roter Kreide bei zwei der Figuren, Umrisse durchstochen mit Ausnahme der in Rétel
gezeichneten Figuren; 232 x 378 mm; linke untere Ecke und Rand unregelméBig angerissen; der Rif} in der
Mitte des Blattes unten entspricht in der Lage dem ermordeten Kind an dieser Stelle im Stich, sein Kopf ist
oben kopiert. Fischel 1924, 5, Nr. 233; Joannides 1983, S. 204, Nr. 287; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983,
S. 587, Nr. 340 (Entwurf in Akten).
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Zeichner die Bewegungsrichtung dieser Gruppe nach rechts. Thr Kind halt sie mit
verschrankten Armen gegen die Brust gedriickt. Den Kopf dreht sie zum Schergen zuriick
ins Profil — denn dieser hat ihr Kind schon gepackt — um zu erfassen, wie nah er ist und
ob ihr die Flucht gelingen konnte. Die dramatische Spannung teilt sich auch durch die
dicht beieinanderstehenden Fiile der beiden und der im Gegensatz dazu groflen Distanz
zwischen ihren Kopfen mit.

Auf dem rechten Teil der Szene herrscht panische Enge. Eine Frau, ihr Kind an die Brust
geprefBt, rennt direkt auf den Betrachter zu.”®' Als Vorbild erkannte man die gleichfalls
nach vorne aus dem Bild laufende weibliche Figur in Mantegnas Stich der Virtus

782
combusta.

Rechts hinter ihr hat ein Soldat eine Fliehende an den Haaren gefaf3t und
setzt bereits zum Stofl an. Am vorderen rechten Blattrand kniet eine Frau und versucht
den sie von rechts attackierenden Schergen an dessen Schulter wegzusto3en, wihrend ihr
das gegen die Hiifte gestiitzte Kind aus der Hand fallt. Zwischen diesen beiden Paaren
drangt sich ein weiterer Soldat in diagonaler Bewegungsrichtung nach hinten rechts, der
den Kopf einer ganz auen stehenden Frau an ihren Haaren nach hinten zerrt. Die beiden
Figuren sind mit Rételkreide iiberarbeitet, die Zeichnung ist sonst in Feder ausgefiihrt. Es
sind auch die einzigen Figuren, die nicht zur Ubertragung durchstochen wurden und die
auf der Zeichnung in Windsor, Inv. 12737 recto (Abb. 98), fehlen.

Das Muster des Bodens richtet den Bildraum perspektivisch aus und weist den Figuren
einen genau bestimmbaren Ort zu. Die Stadtansicht der Stich-Ausfiihrung fehlt. Am
oberen Blattrand, rechts der Mitte, ist der Kopf eines toten, auf dem Boden liegenden
Kindes studiert. Im Stich liegt es in der Mitte am vorderen Blattrand.”

Die Affektaussage der Figuren teilt sich dem Betrachter stirker durch ihre
Korperhaltungen als durch ihre Gestik mit. Auf die kraftvolle, furchteinflo8ende

Angriffshaltung der Soldaten reagieren die Miitter mit einem Sich-Kriimmen ihrer Korper

8! Der durch ihr nacktes, rechts Knie laufende senkrechte Strich diente zur Markierung der Mittelachse, des
sicherlich beschnittenen Blattes. Durch diese Stelle verlauft die Mittelachse in Raimondis Stich. Pouncey /
Gere 1962, S. 18 erwdhnen nur die Beschiddigung unten, nicht aber eine Beschneidung des linken
Blattrands.

782 pogany-Balas 1980, S. 66.

78 Das Vorbild fiir diese puppenartig wirkenden, prallen Kinderkdrper kénnte bei Mantegna vermutet
werden. Eine der Mantegna-Werkstatt zugeschriebene Grisaillemalerei, zeigt vergleichbare Kinderkorper
im Zusammenhang einer Darstellung des Urteils des Salomo, s. Kat. London 1992, S. 405ff., Kat. Nr. 130:
Paris, Musée du Louvre, Inv. 5068; Tempera auf Leinwand, 46,5 x 37 cm, ca. 14951505, Abb. S. 406. Am
FuB3e des Thrones liegt ein totes, wie schlafend wirkendes Kind. Vielleicht hat Raffael von hier auch das
Motiv des vom Henker an den Fiilen, kopfiiber nach unten gehaltenen Kindes iibernommen. Bei Mantegna
héngen die Arme nicht nach unten, sondern sind angewinkelt, was das Kind viel steifer erscheinen 148t.
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und ihre Kinder schiitzenden Armhaltungen. Aktiv wehrt sich nur die den Soldaten an der
Schulter wegstoBende Mutter.

Die Figuren der Rételzeichnung in Windsor’®* wurden von der Zeichnung im British
Museum (Abb. 97) mittels Durchstechen iibertragen (Abb. 98). Von den dort schon
studierten Figuren werden vor allem die Aktfiguren erneut durchgefiihrt, sonst interessiert
sich der Zeichner fiir die neu hinzugekommenen Figuren. In einer virtuos die Rotelkreide
verwendenden Technik wird links zwar der gro3e Scherge gezeichnet, die vor ihm
flichende Mutter hingegen wird nur in wenigen vorbereitenden Graphitstrichen
angedeutet und kann nur erahnt werden, weil man die Zeichnung des British Museum
kennt.

Der Hintergrund dieser Seite wird belebt. Schrig hinter dem Schergen kauert eine Frau
am Boden und beugt sich nach links, in Trauer iiber ihr — nicht gezeichnetes — totes Kind.
Hinter ihr greift ein Scherge ein neues Opfer an.

In den vormals leeren Raum zwischen dem groen Schergen und der vor ihm Fliehenden
wird eine nach rechts laufende Frau eingefiigt. Ihr Entsetzen driickt sich durch die
emporgerissenen Arme, die schrige Korperhaltung, den schreienden Mund und das
aufgebauschte Gewand aus. Gestik, Mimik und Pose sind nicht voneinander zu trennen,
ohne die Affektaussage zu mindern. Typisch fiir diese Geste der Verzweiflung sind die
offenen Héinde, von denen eine mit dem Handteller zum Betrachter gekehrt ist.

Als ein mogliches Vorbild ist der schreiend, mit erhobenen Armen weglaufende Mdnch
aus Domenico Ghirlandaios Fresko Die Ermordung des HI. Petrus Martyr in S. Maria
Novella zu nennen.”® Zwar ist bei diesem Beispiel nur eine Hand zu sehen, doch ist die
von Ghirlandaio gemeinte Geste gleichwohl verstidndlich. Wie beim Monch ist auch bei
der Frau der Kopf im Laufen zur Schulter gedreht, beide laufen nach rechts und beide
sind im Hintergrund plaziert. SchlieBlich konnte auch die Kombination von zum Schlag

ausholendem Schergen und fliehender Figur auf Ghirlandaio zuriickgefiihrt werden.

78 Popham / Wilde 1949, S. 310: Nr. 793 recto: Windsor, Royal Library 12737; 248 x 411 mm; Rétel iiber
Bleistiftvorzeichnung und eine Griffelskizze; verso: Entwurf fiir einen Présentierteller mit
Meeresgottheiten; Feder und Tinte; Wasserzeichen: Meerjungfrau in Kreis. Fischel 1924, 5, Nr. 234, Nr.
235; Joannides 1983, S. 288 recto, verso; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S. 587, Nr. 341, Nr. 342.

785 Roettgen 1997, S. 164: Domenico, David, und Benedetto Ghirlandaio: Florenz, S. Maria Novella,
Cappella Tornabuoni (Hauptchorkapelle), im oberen Drittel der Fensterwand, neben dem rechten der drei
Fenster; entstanden 14861490, Tafel §1. Der graduelle Unterschied zwischen visueller Anregung und
formaler Ubernahme 1iBt sich an einem weiteren Werk Ghirlandaios aus demselben
Ausstattungszusammenhang zeigen. An der linken Kapellenwand ist der Bethlehemitische Kindermord
dargestellt, dem Raffael nichts entlehnte, wo er aber Motive wie die flichende Mutter mit dem an die Brust
gepreBten Kind sehen konnte, cf. op. cit., Tafel 89.
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Die Mitte des Blattes nimmt in Richtung des Betrachters flichende Mutter ein, wiahrend
die Gruppe rechts von ihnen auf zwei Paare beschriankt wurde. Es fehlen die beiden nicht
fiir die Ubertragung durchstochenen, mit Rétel iiberarbeiteten Figuren. Dadurch bleibt die
Andeutung des wehenden Mantels des vorderen Schergen erkennbar, der in der
Zeichnung im British Museum nur erahnt werden kann. Die Durchfiihrung des
Riickenakts des Soldaten 146t an Riickenstudien fiir Soldaten der Cascina-Schlacht
Michelangelos denken.

An Stelle der Flichenden ist rechts eine Mutter von vorne zu sehen, in Schrittstellung
nach rechts wankend, den Kopf zuriickgeworfen, mit vor Schreck aufgerissenen Mund. In
der Ausfiihrung wird ein sie angreifender Soldat hinzugefiigt.

Das Verso der Zeichnung trigt den Entwurf eines Préasentiertellers mit figiirlicher
Randdekoration.” Rechts auBen greift ein Meerwesen sein Opfer von hinten an und zieht
dessen Kopf zuriick. Entweder kann man darin eine direkte Ubernahme der in Rétel
iiberarbeiteten Figuren der Zeichnung des British Museum sehen oder eine Inversion der
hinten rechts Kdmpfenden der Vorderseite dieses Blattes. Wie bei den Zeichnungen fiir
die Disputa lassen solche Varianten erkennen, wie Raffael bildnerisch denkt. Das ist auch
fiir unseren Zusammenhang wichtig, wenn sich die Frage stellt, ist eine Geste eine
genuine Formulierung Raffaels oder ist sie eine Ubernahme eines Vorbilds? Beides trifft
zu. Raffael kann einem Vorbild folgen, wie im Falle des Fauns aus dem Mantegna-
Umbkreis, oder dieses Vorbild fallen lassen zugunsten einer anderen Losung und

schlieBlich seine eigene Erfindung variieren.

3.3.6 Das modello fiir Der Bethlehemitische Kindermord

Das modello in Budapest vereint die Studien aus Windsor (Abb. 98) und London (Abb.
97).”%” Von der Bildarchitektur ist nur die Briistung eingezeichnet, welcher die Szene des
Massakers nach hinten begrenzt. Noch fehlen die Stadtansicht, das Bodenmuster und die
beiden toten Kinder ganz links und vorne in der Mitte. Neben der nach vorne Fliechenden

in der Mitte, kommt links ein Kind als stehende Riickenfigur hinzu, das seine rechte Hand

78 Abb. Kat. New York 1987, S. 92.

87 Joannides 1983, S. 205, Nr. 289: Budapest, Szépmiivészeti Museum, Nr. 2195, Feder und zwei Tinten
auf grau laviertem Papier, helles Braun fiir die Akte, dunkles Braun fiir die bekleideten Figuren, 262 x 400
mm, rechts und links beschnitten, loc. cit., S. 9, Abb. 3. Wegen der sensiblen Behandlung der
Gesichtsausdriicke sieht Joannides das Blatt als Werk Raffaels an, nicht als das Marcantonios, dem es auch
zugeschrieben wird. Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S. 588, Nr. 345, fiihren das das Blatt als ,,Raphael
(7)¢, die Zeichenweise sei der Raphaels nédher als der Raimondis.
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zum Kopf gefiihrt hat. Rechts hinten setzt Raffael einen Schergen ein, der auf das Kind

der am Rand stehenden Frau einsticht.

3.3.7 Die Ausfithrung
Der von Marcantonio Raimondi publizierte Stich™® wurde schnell beriihmt und es
bedurfte einer zweiten Auflage.”®’ Die weite Verbreitung trug nicht nur zur Rezeption

dieser Komposition allein, sondern auch zur Rezeption des Figuren- und Gestenstils

Raffaels bei.”°

3.3.8 Zusammenfassung

Im Fresko Das Urteil des Salomo ist der Hohepunkt des narrativen Stils zu diesem
Zeitpunkt von Raffaels Karriere zu erkennen, und diesen Erzéhlstil wollte er durch das
Medium des Kupferstichs verbreiten.”' Raffael dynamisiert die Bewegungen und
ermoglicht dadurch eine Anordnung der Figuren, die deshalb choreographisch wirkt, weil
die Abldufe von Bewegungen — das Eilen von links nach rechts, das Ausholen zum
Schlag — fiir den Betrachter erfahrbar werden. Die Gesten dienen der Akzentuierung der
Vorginge. Sie sind fiir sich genommen verstdndlich, doch motiviert erst der
Bildzusammenhang ihre Ausdrucksintensitit. [hre Aussage erschliefit sich dem Betrachter
durch die Analyse des Bildgeschehens, das sich bei den erdrterten Beispielen in erster

Linie iiber die bewegten Korper erfassen 1463t.

3.4 Werkstattfragen
Als Papst Julius II. 1513 stirbt, ist die Ausmalung der Stanza d’Eliodoro noch nicht

beendet. Sein Nachfolger Leo X. 148t die Arbeiten fortfiihren.””

1514, genau ein Jahr
nach der Wahl des Medici-Papstes, stirbt Bramante. Raffael wird zum Baumeister von St.

Peter ernannt’”> und noch im selben Jahr legt er einen Plan fiir die Vatikansbasilika

788 Nach Kat. Lawrence 1981, S. 96, Nr. 21: Boston, Museum of Fine Arts, Harvey D. Parker Collection, P.
1217;um 1511/12; 283 x 434 mm (Blatt). Abb. cf. Ames-Lewis 1986, S. 9, Abb. 4.

78 Kat. Lawrence 1981, S. 21. Die erste Version weist in der rechten oberen Ecke einen Nadelbaum auf, der
in der zweiten fehlt. Zu den beiden Versionen, s. P. Emison, ,,Marcantonio’s Massacre of the Innocents*
Print Quarterly, 1 (1984), 257-67.

0 7ur Rezeption von Raffaels Werk durch die Stiche Marcantonios, cf. Elizabeth Broun, ,,The portable
Raphael.” Kat. Lawrence 1981, S. 20-46. Eine Zusammenstellung simtlicher Nachstiche nach Raffael in
Kat. Rom 1985.

7! Ames-Lewis 1986, S. 5.

2 Golzio 1936, S. 28.

3 Op. cit., S. 29, 33.
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vor.”* Die Fresken in der Stanza d’Eliodoro werden vollendet,”®” die Arbeit geht an den
Winden der Stanza dell’Incendio weiter.””® Im Juni 1515 erhilt Raffael eine Zahlung fiir
die Teppichkartons’®’ und im August iibertrigt ihm Leo X. die Aufsicht iiber die antiken
Denkmiler Roms.”® Neben diesen Arbeiten fiir den Papst ist Raffael mit Werken fiir so

bedeutende Auftraggeber wie Agostino Chigi’’’ und Isabella Gonzaga beschiftigt.**

Diese Fiille von Auftragen konnte Raffael nur mit einem leistungsfahigen Atelier
bewiltigen, an dessen Mitglieder er einzelne Arbeitsschritte delegierte. Shearman weist
darauf hin, daB er zuniichst Abstriche bei den Olgemilden machte, da er etwaige Fehler
gut korrigieren konnte, das gilt auch fiir die Gouache-Technik der Teppichkartons. Bei
der Fresko-Technik sind Secco-Erginzungen zwar moglich, aber wenig dauerhaft, oft
fallen sie wieder ab. Schliellich mufite er aufhoren, alle zeichnerischen Schritte selbst
auszufiihren, worin Shearman einen véllig neuen Ausgangspunkt erkennt.*"!

An diesem Punkt kniipfen meine Uberlegungen an. Shearman betont zwar, da8 Raffael
naheliegenderweise als Meister einer Werkstatt darauf bedacht sein muflte, daf3 der
Entwurf von ihm selbst stamme. Trotzdem soll einmal der Frage nachgegangen werden,
ob es den Schiilern mdglich war, Einflufl auf die Entwiirfe ihres Meisters zu nehmen. Und
bezogen auf das Thema dieser Arbeit: Gibt es Gesten, die auf Vorschldge der Schiiler
zuriickgehen konnten? Oder korrigiert Raffael nur Zeichnungen der Schiiler, die diese
nach seinen Entwiirfen angefertigt haben? In Frage kommen nur zwei Schiiler: Giulio
Romano,802 der nach dem Tod Raffaels Karriere in Mantua machte, und Giovanni
Francesco Penni, auch ,,il fattore* genannt,*” der das Zeichnen dem Malen vorzog und in

804

der Werkstatt auf ,,disegni finiti* spezialisiert war.”  Oberhuber charakterisiert seinen

4 Op. cit., S. 34.

™ Op. cit., S. 31.

6 Op. cit., S. 33.

"7 Op. cit., S. 38.

% Op. cit., S. 38ff.

Op. cit., S. 41.

890 Op. cit., S. 36ff.

%01 Shearman 1983, S. 47.

%02 7u Giulio Romano s. Kat. Mantua 1989.

%03 Der Beiname erscheint schon in der Uberschrift zu dem ihm gewidmeten Kapitel bei Vasari, s. Vasari
1550, S. 693: ,,Giovan Francesco, detto il fattore* Fattore wire wortlich mit Verwalter zu ibersetzen,
gemeint ist Sekretdr, cf. Toscano 1996, S. 365.

#04 Vasari 1550, S. 693: ,.E perché sempre si dilettd piu di disegnare che di colorire, spendeva il tempo in
cio pit che in alcuna altra cosa.*
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Zeichenstil als schlaff und selbst in spiteren Jahren — nach dem Tod Raffaels — wird ihm

keine eigene kiinstlerische Persénlichkeit zugestanden.®”’

3.4.1 Die Zeichnungen fiir den Karton Der wunderbare Fischzug
Fiir diesen Karton (Abb. 60) sind zwei Blatter in der Albertina und in der Royal Library
erhalten, die 1515 entstanden.®® In dieser Zeit war Raffael in der Stanza dell’Incendio

897 Das Recto und das

auBerdem mit dem Fresko Die Kronung Karl des Grof3en befasst.
Verso einer Zeichnung in Wien werden von manchen Autoren zwei verschiedenen
Hinden gegeben. Die Autorschaft Raffaels schliet man fiir das Blatt in Windsor aus,

man gibt es wechselweise Penni, Romano oder der Schule.

Die bildhaft durchgefiihrte Zeichnung (Abb. 99) der Albertina zeigt die titelgebende

Szene im Hintergrund rechts.*"®

Dort treiben zwei Boote parallel versetzt nebeneinander
her. Im Bug des vorderen sitzt Christus erhdht, seine linke Hand redend erhoben.*® Die
Stellung der Finger konnte auch als lateinischer Segensgestus gelesen werden, da Zeige-
und Mittelfinger ausgestreckt sind, die beiden anderen Finger sind zur Handfldche hin

810 yor ihm kniet Petrus auf dem

geschlossen, der Daumen ist leicht eingeknickt.
Bootsboden und streckt seine wie betend zusammengelegten Hénde zu Christus aus. Im
Heck steht ein Apostel, der das Ruder hilt und an dem Geschehen vor ihm im Boot nicht
einbezogen zu sein scheint. Welcher Kiinstler seine Haltung und Gestik verdndert hat, soll
in diesem Abschnitt liberlegt werden. Das Gesicht hat er in Fahrtrichtung nach links
gedreht. Im anderen Boot sind zwei Fischer dabei, das schwere Netz hereinzuziehen. Thr

Steuermann liegt — einem FluBgott dhnlich — im Heck des Bootes und hélt sein Ruder

895 S0 z.B. Toscano 1996, S. 365: ,,[...] his late work is characterized by a crude and dull simplification of
the style of his master.*

%96 Golzio 1936, S. 38: Auszahlung von 300 Dukaten fiir die Teppichkartons an Raffael.

87 Shearman 1972, S. 91.

898 Birke / Kertész 1992, 1, S. 109f.: Giulio Romano, Wien, Albertina, Inv. 192; Recto (Der wunderbare
Fischzug mit Volksmenge im Vordergrund): Kohlevorzeichnung, Feder, laviert, weil3 gehdht; Verso (Der
wunderbare Fischzug): Kreidevorzeichnung, Feder; 229 x 327 mm; rechts unten in spéterer Federschrift
,,LVC:77; in anderer Hand ,,77¢. Oberhuber-Fischel 1972, S. 124, Nr. 438; Joannides 1983, S. 223, Nr.
356 Recto (Penni) und Verso (als Raffael), links und rechts beschnitten, obere rechte Ecke unterlegt. Knab /
Mitsch / Oberhuber 1983, S. 608, Nr. 523 (Verso) als Raphael oder als Giulio Romano, op. cit., S. 133.

% Die Zeichnungen beriicksichtigen bereits das Problem der Umkehrung, die durch die Herstellung der
Teppiche bedingt war. Im Teppich handelt es sich um die rechte Hand Christi, s. Abb. 136.

$10°S. Typologie-Kapitel, S. 53.
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flach nach rechts aus dem Boot hinaus. Auf die Fische und andere Tiere, die im Karton zu

bewundern sind, verzichtet die Zeichnung.®"!

Es ist immer wieder bemerkt worden, dal3 das eigentliche Thema nicht im Vordergrund

dieser Zeichnung steht.®'?

Am Ufer des Sees sind links drei Manner ins Gesprach vertieft,
der vorderste von ihnen zdhlt gerade seine Argumente auf. Direkt am Ufer lagern Frauen
mit Kindern. Die Frau ganz rechts stiitzt traurig den Kopf auf ihr Knie; wie die anderen
Frauen ist auch sie von ihrem Mann verlassen worden, der von Christus berufen wurde.
Ihre Gefdhrtin legt ihr zum Trost ihre rechte Hand in den Nacken. Dazu muf8 sie ihren
Oberkorper vorbeugen und nach rechts drehen, so daf sie sich mit der anderen Hand am
Boden abstiitzen muf3, um nicht das Gleichgewicht zu verlieren. Diese Gruppe wird von
einem Kleinkind ergénzt, das seinen Kopf zur Trostenden wendet und dabei auf das Boot
im See zeigt. Es allein nimmt das Geschehen wabhr.

Die Vorderseite ist reich an Pentimenti. In der linken Hélfte finden sich Andeutungen fiir

weitere Figuren. Bei der Frau ganz rechts ist das Profil ihres Gesichts zweimal

gezeichnet. Dabei wird die Stellung des Kopfes beibehalten. ™'

Das Verso (Abb. 100) holt die Boote wie mit einer Zoom-Linse an den vorderen
Bildrand heran, das Ufer des Sees ist in den Hintergrund geriickt. Die Bootsinsassen sind
bis auf eine Ausnahme kaum verédndert. Bei dem Stehenden sind Pentimenti der
Kopfstellung zu sehen. Es gibt drei Versionen: Die Kopfwendung nach rechts mit
verlorenem Profil, eine schwer auszumachende Version, zeigt ein reines Profil zu dem
das nur angedeutete Ohr gehort und ein Dreiviertelprofil.*'* Mit der Wendung des Kopfes
nach rechts entsteht eine Verbindung zum nun weiter entfernten, zweiten Boot. Im
Gegensatz zum Recto ist das Verso nur skizzenhaft angedeutet, wenige Konturen
geniigen fiir die Figuren, die Binnenzeichnung besteht aus schraffierten Partien, sonst

umschreiben sehr frei gesetzte Linien die wehenden Gewénder.

811 Zwei der spiter im Karton verwendeten Kraniche finden sich auf einer Zeichnung, die Shearman 1972,
Abb. 40 zeigt. Sie stammt entweder von Giovanni da Udine oder ist eine Kopie nach einer Zeichnung
dieses Kiinstlers. Der jetzige Aufbewahrungsort ist unbekannt, s. Shearman 1972, S. 96, Anm. 11.

#12 Shearman 1972, S. 94f. Preimesberger 1987, S. 113 erkannte in den Figuren im Vordergrund die Frauen
der Fischer mit ihren Kindern und in den Disputierenden die noch nicht berufenen Apostel.

$13 Ein vergleichbarer Befund konnte bei einem Detail des Kartons fiir die Schule von Athen festgestellt
werden.

*1* Mitsch, Kat. Wien 1983, S. 172.
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Mehrere Zuschreibungen kursieren. Die Zuschreibung der Vorderseite an Giulio
Romano ist heute allgemein akzeptiert, sie geht auf Morelli zuriick. Bartsch, Passavant,
Waagen traten fiir Raffael ein.®' Eine weitere, zuerst entstandene Vorzeichnung ist nicht
bekannt. Die Kohlevorzeichnung und die Federausfiithrung kdnnten beide von Giulio
Romano stammen, ohne eine Beteiligung Raffaels vollig auszuschlieBBen, zumal eine von
Harprath Raffael zugeschriebene Zeichnung die trostspendende Frau zeigt.*'® Fiir das
Verso spielte Oberhuber mit dem Gedanken, daf3 es sich dabei um eine Zeichnung
Raffaels handeln konnte, die die Zeichnung des Schiilers korrigiert. Da sie aber in seinen
Augen doch Mingel aufweist, gibt er die Zeichnung Romano.*'” Mitsch sieht stilistische
Griinde, die er an der Figur des Fihrmanns Andreas darlegt, als ausschlaggebend und
weist die Zeichnung des Verso Raffael zu.*'® Joannides dagegen betrachtet das Recto als
eine der stirksten Zeichnungen Pennis und erkennt im Verso die psychologische
Erfindungsgabe Raffaels.®' Ames-Lewis akzeptiert die Zuschreibungen Joannides’ fiir
beide Seiten, versieht die Zuschreibung an Penni allerdings mit einem Fragezeichen.**
Ferino Pagden iibernimmt die Zuschreibung an Raffael fiir das Verso, das Recto gibt sie
Giulio. Die Autorschaft Raffaels, aber auch die Pennis, hélt sie wegen der flachigen
Anordnung der Figuren und den Unsicherheiten und Korrekturen bei den Figuren fiir
821

ausgeschlossen.

Die Zeichnung (Abb. 101) in Windsor®** kniipft an das Verso des Blattes in der Albertina

Ich schliefle mich dieser letzten Meinung an.

an, denn die Nahsicht auf die Boote wird beibehalten.** Die Hauptfiguren sind sorgfiltig
ausgefiihrt, mit leichter Lavierung sind die Spiegelungen auf dem Wasser angedeutet. Die
Hinwendung des zweiten Apostels zu Christus, meist Andreas genannt, den Bruder Petri,

driickt sich nun in einer Geste aus, die dem bittenden Gestus des Petrus an Klarheit und

#15 Zusammenfassung der Diskussion in Kat. Wien 1983, S. 170.

#16 Frauenstudie, Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung, Inv. 6235. Zusammenfassung der
Zuschreibungsgeschichte (Erwin Mitsch) in Kat. Wien 1983, S. 170.

*'” Oberhuber / Fischel 1972, S. 124.

818 Kat. Wien 1983, S. 172ff. Explizit ist die Zuschreibung nur einer Bildunterschrift auf S. 174 zu
entnehmen.

819 Joannides 1983, S. 223: ,, The psychological inventiveness is quintessentially Raphaelesque.

*20 Ames-Lewis 1986, S. 128.

$2! Kat. Mantua 1989, S. 247.

822 popham / Wilde 1949, S.808: Raffael-Schule, Windsor, Royal Library 12749; 203 x 340 mm. Feder,
braune Tinte und braune Lavierung iiber schwarzer Kreide, weill geh6ht (Linie in roter Kreide hinten links).
Auf dem Verso eine Beschriftung ,,siculo®, die noch Gere in Kat. New York 1987, S. 180 als obskur
bezeichnet. Er kann darin keine Zuschreibung an den ,,very minor* Maler Antonio Siculo aus Umbrien
erkennen. Auf diesen wies Shearman 1961, S. 157 und id. 1972, S. 94, Anm. 11 hin. Dort auch Nennung
anderer Identifikationen. Oberhuber / Fischel 1972, S. 126, Nr. 440; Joannides 1983, S. 223, Nr. 357 (als
Penni).

823 Ich greife auf die Zusammenfassung der Diskussion in Kat. New York 1983, S. 177ff. zuriick.
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Emphase entspricht. Er hat sein Ruder abgelegt und steigt von der Plattform im Heck des
Bootes nach unten, dabei beugt er sich fragend in Richtung Christus und breitet seine
Arme mit nach vorne gekehrten Handfldchen aus. Die Hénde befinden sich etwas
unterhalb der Korpermitte seitlich des Korpers ausgebreitet. Der Mund ist zum Sprechen
geoffnet. In Italien wird dieser Gestus gerne mit der Frage ,,Ma che facciamo?* begleitet.
Die Geste des Andreas findet sich in der Ausfiihrung wieder. Sie bringt wie die Geste
Petri die Ratlosigkeit zum Ausdruck, die beide befillt, als sie des Wunders gewahr

824 Die Hand Christi ist im Vergleich zu beiden Seiten der Albertina-Zeichnung

werden.
mehr gedffnet, das heiflt vier Finger sind gestreckt, nur der Daumen liegt noch vor der
Handfldche. Bei der Hand im Karton sind alle Finger gestreckt. Die Geste Christi stellt
nicht nur sein Reden dar, zugleich teilt sich die Ruhe seiner Rede und die beruhigende
Botschaft seiner Worte mit: ,,Fiirchte dich nicht! Denn von nun an wirst du Menschen
fangen.* (Lk 5, 11).

Verglichen mit den meisten Gesten, die bislang vorgestellt wurden, wirkt die Geste des
Andreas wie aus einem Idiom stammend, das Raffael bislang nicht benutzte. Will man die
Sprachanalogie weiter bemiihen, liefe sich sagen, dal} diese Geste anders als die
affektdarstellenden Gesten der Stanzen (Heliodor, Borgobrand) aus der Umgangssprache

genommen wurde. Konnte es sein, daf3 dieses gestische Idiom nicht von Raffael herriihrt,

sondern von einem seiner Schiiler?

Die neueren Zuschreibungen dieser Zeichnung nennen ausschlieflich Penni als
Autor. Gere sieht in der Zeichnung eine jener klaren und sorgfiltigen, doch letztlich
schwachen Reinschriften eines Entwurfs Raffaels.*” Da das Verso der Albertina-
Zeichnung iiberzeugend dem Meister zugeschrieben wurde, ist es Raffaels Entscheidung
gewesen, die Boote in den Vordergrund zu setzen. Wie die Pentimenti am Kopf des
Andreas zeigen, ist Raffael mit der Rolle dieser Figur im Handlungsablauf noch nicht im
Reinen. DaB sie so aktiv ins Geschehen einbezogen werden wird wie auf der Windsor-
Zeichnung (Abb. 101), ist noch nicht zu erkennen. Diese Einbindung erfolgt durch die
ausdrucksvolle Geste und das Zugehen auf Christus. Wie wir noch sehen werden, ist es
weitgehend ausgeschlossen, dal3 die Figur auf Penni zuriickgeht. Eine Zuschreibung an

Romano ist nie vorgeschlagen worden und wegen der Kopfe, deren Ausdruck die

824 1 ukas 5, 9: ,,Denn es war ihn [Petrus] ein Schrecken angekommen und alle, die mit ihm waren, tiber
diesen Fischzug, den sie miteinander getan hatten [...]* Oberhuber interpretiert die Geste als anbetend, s.
Oberhuber / Fischel 1972, S. 125.

%25 Kat. New York 1987, S. 180
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Affektgesten in zuriickhaltender Weise unterstiitzt, unbedingt auszuschlieBen. Man
vergleiche nur den Kopf des bartigen, von vorne zu sehenden Mannes auf dem Recto der
Albertina-Zeichnung fiir den Fischzug (Abb. 99), die meist Giulio gegeben wird. Obwohl
er sich in einer weit weniger prekéren Situation befindet, hat sein Blick einen stieren,
fanatischen, der Situation nicht angemessenen Ausdruck.® Die Mimik und Gestik der
Apostel auf der Windsor-Zeichnung weisen ein Abstimmen der Mimik auf die Gestik auf,
das man bei Giulio Romano in dieser Verfeinerung nicht finden kann. Ahnliche Kopfe
wie auf der Windsor-Zeichnung finden sich auf einem Blatt mit einem Tod Mariens und

d.**" Es muB also

Krénung der Maria im British Museum, das Penni zugeschrieben wir
auch hier ein Entwurf Raffaels vorgelegen haben, den Penni als ,,disegno finito*
ausfiihrte, der als Vorgabe fiir die weitere Arbeit am Karton diente.

Die Pentimenti bei der Andreas-Figur auf der Wiener Zeichnung sprechen dafiir, daf3
Raffael die Figur selbst weiterentwickelte. Das Schwanken bei der Ausrichtung des
Blickes miindet schlieB8lich in einer Figur, die das Geschehen mit ihrem aussagekriftigen
Gestus akzentuiert.

Shearman erkennt vor allem in Leonardos Karton fiir die Anbetung der Konige eine fiir
Raffael stets wichtige visuelle Quelle, die auch bei der Arbeit an den Kartons nicht ohne
Wirkung bleibt.***

Ein weiteres Vorbild ist in den Fresken Masolinos in der Brancacci-Kapelle in S. Maria
del Carmine, Florenz, zu erkennen.*” Im Zusammenhang mit dem Thema des
Wunderbaren Fischfang mdchte ich auf einen verlorenen Teil dieses Zyklus aufmerksam
machen, den Raffael noch gekannt hat und wihrend der Arbeit an den Kartons
moglicherweise erneut studierte.** Zur Darstellung der Petrus-Legende gehorte auch ein
Wandfeld, das die Berufung der Apostel Petrus und Andreas zeigt. Vasari zufolge, auf
den auch die Zuschreibung an Masolino zuriickgeht, befand sich das Fresko in der

831

Liinette der linken Kapellenwand iiber dem Zinsgroschen-Fresko.”  Das Fresko ist durch

826 Oberhuber / Fischel 1972, S. 31f. iiber Zeichnungen Giulios aus den Jahren 1514/15: , Typisch schon
hier fiir Giulio sind z.B. die K&pfe mit ihrem iibersteigerten, aber vollig unpriazisen Ausdruck, den schwer
umschatteten Augen und verfliegenden Haaren, der absoluten Substanzlosigkeit der Kopfform selbst, die
sich in vielen Fillen einfach nicht rundplastisch vorstellen 143t.*

%27 Kat. New York 1987, S. 181: Nr. 50, London, British Museum 1860-6-16-84, Abb. S. 182.

*2* Shearman 1972, S. 129.

829 Zur Kapelle und den ausfithrenden Kiinstlern s. Roettgen 1996, S. 92ff.

30 Golzio 1936, S. 36. Raffael war im Gefolge Papst Leo X. nach Florenz gereist, um dort ein
Fassadenprojekt fiir S. Lorenzo vorzulegen. Zum architektonischen Vorhaben s. Frommel / Ray / Tafuri
1987, S. 165ff.

81 Roettgen 1996, S. 92. Das Fresko wurde bei einem Umbau des Gewdlbes zwischen 1746 und 1748
zerstort, loc.cit.
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eine anonyme Kopie iiberliefert, die Longhi 1940 publizierte (Abb. 102).*** Zwei
Elemente dieser Kopie geben AnlaB3 zu der Vermutung, dal3 Raffael auch auf dieses
Fresko der Brancacci-Kapelle bei seinem Entwurf zuriickgegriffen hat: das Schrittmotiv
des Apostels im Boot und die Gesamtdisposition, die das andere Ufer des Sees, an dem

auch Personen stehen, in die Tiefe des Bildes riickt.

3.4.2 Die Vertreibung aus dem Paradies
Als zweites Beispiel soll eine Zeichnung dienen, die im Zusammenhang der Ausstattung
der Loggien (Abb. 103) fiir Leo X. entstanden ist.*** Vasari zufolge leitete Giulio

834
Von den auf uns

Romano die, an denen sich das gesamte Atelier beteiligte.
gekommenen Zeichnungen fiir die Loggiengewdlbe werden nur zwei Raffael selbst
zugeschrieben. > Bei den anderen handelt es sich oft um Modelli, meistens fiir die
Ubertragung quadriert, die von Oberhuber sémtlich Penni zugeschrieben werden, trotz
des von ihm attestierten unterschiedlichen stilistischen Profils.**

Im Falle der Vertreibung aus dem Paradies gestaltet sich die Zuschreibung problematisch
(Abb. 104).%" Eine im 19. Jahrhundert erfolgte Restaurierung entfernte die Lavierung, so
daB heute zwei Zustinde des Blattes dokumentiert sind. Der Grund fiir die Restaurierung
war die Annahme, daf3 die Kreidevorzeichnung von Raffael selbst stamme, jedoch die
ergdnzenden Schritte einer Schiilerhand zuzuweisen seien. Der Zustand des Blattes vor
der Restaurierung ist in einem Faksimile-Nachdruck in C.M. Metz’ Imitations of Ancient

and Modern Drawings von 1798%*® und in einer von Thurston Thompson 1857

%32 In: Roberto Longhi, Masaccio und Masolino, Florenz 1940 [dt. Berlin 1992], s. Roettgen 1996, S. 92.
Zur Kopie: Die Berufung der Apostel Petrus und Andreas, anonyme Kopie nach Masolino, 18. Jh., Ol auf
Holz, 70 x 100 cm. Florenz, Collezione Ezio Matteini, nach loc. cit.

833 Zur Geschichte der Architektur, der Planung und Ausfiihrung der Freskodekoration und der iibrigen
gestalterischen Elemente siehe Oberhuber / Fischel 1972, S.147ff. Dort auch eine Beschreibung der
Architektur Bramantes, S. 151ff. Monographische Darstellungen der Loggien: Dacos 1977, Davidson 1985
und in komprimierter Form Denker-Nesselrath 1993. Das Fresko findet sich im zweiten Gewolbejoch der
Loggien im Vatikanischen Palast.

*** Vasari / Kanz 1996, S. 81.

35 Wien, Albertina, Inv. Nr. 178: David schligt Goliath das Haupt ab; 242 x 321 mm; Abb. in Kat. Wien
1983, S. 135. Paris, Musée du Louvre, Département des Arts Graphiques, Inv. Nr. 3849: Moses empfiingt
die Gesetzestafeln; 254 x 279 mm; Abb. in Kat. Rom 1992, S. 245.

%3 Oberhuber / Fischel 1972, S. 158.

87 Oberhuber / Fischel 1972, S. 162f., Nr. 457: Windsor Castle, Royal Library, 12729; Kohle,
Weilhohung, Kohle quadriert, Spuren einer Lavierung, Reste der Federumrahmung; 243 x 278 mm.
Popham / Wilde 1949, S. 315, Nr. 806; Pouncey / Gere 1962, S. 51 u. 54; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983,
S. 615, Nr. 582

838 Nach Kat. New York 1987, S. 164: Nr. 6344 in: Rudolph Weigel, Die Werke der Maler in ihren
Handzeichnungen. Beschreibendes Verzeichnis der in Kupfer gestochenen, lithographirten und
photographirten Facsimiles von Originalzeichnungen grosser Meister. Leipzig 1865.

*¥ Nach Kat. New York 1987, S. 164.
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publizierten Fotografie dokumentiert (Abb. 105). Ruland verdffentlichte in seinem
Katalog von 1876 je ein Foto der beiden Zustidnde und beschied fiir das Ergebnis der
Restaurierung, daB es sich dabei um ,,the first sketch, in black chalk, by Raphael’s own
hand“ handele.’*® Gere vermutet, da Ruland zu erkliiren versuchte, weshalb sich unter
den damals bekannten Zeichnungen keine vorbereitenden Zeichnungen fiir die Loggien
fanden, die man Raffael héitte zuschreiben konnen. Ruland zufolge habe Raffael seinen
Schiilern modelli im wahrsten Sinne des Wortes zur Weiterarbeit vorgelegt, nimlich eine
Vorzeichnung in schwarzer Kreide, wie sie dann auch auf dem Blatt in Windsor zum

. 841
Vorschein kam.

Nicht alle Kenner der Zeichnungen Raffaels konnten sich dieser
Theorie entziehen, weshalb die bei Gere 1987 zusammengefalite Diskussion kurz
wiedergegeben sei.

Passavant kannte die Zeichnung noch im Originalzustand und akzeptierte die traditionelle
Zuschreibung an Raffael. Morelli und andere Kritiker des spaten 19. Jahrhunderts sahen
wie Ruland die Hand Raffaels in der Kreidevorzeichnung. Andere, darunter Fischel in
seiner Dissertation und Dollmayr, haben sie als Kopie abgetan. Crowe und Cavalcaselle
urteilten vermutlich nach einer Photographie und schrieben die Zeichnung — als einzige —
Giulio Romano zu. In seiner Raffael-Monographie scheint Fischel der These Rulands zu
folgen, da er in der Studie Jakobs Traum im British Museum fiir das sechste Joch der
Loggien auch die Hand Raffaels in der Vorzeichnung erkannte. Oberhuber schlof} sich
dieser Theorie nachdriicklich im Falle der Vertreibung an. 1972 revidierte er seine
Auffassung: Auch die Vorzeichnung kdnne von Penni stammen, doch miisse ein Entwurf
Raffaels — auf einem separaten Blatt — vorgelegen haben, da die Ausfithrung im Fresko
sehr zu wiinschen {ibrig lasse. Er spricht von ,,der Freiheit zur Entstellung®, die die
ausfithrende Hand sich gegeniiber der Zeichnung erlaube.®** Popham katalogisierte die
Zeichnung als Raffael-Schule, neigte jedoch dazu, sie Penni zu geben. Diese
Zuschreibung vertreten auch Pouncey und Gere. Joannides hat die Zeichnung nicht in
seinem Katalog aufgenommen. J.A. Gere ordnet die Zeichnung im Kapitel ,,Raphael ?*

ein.?®

840 Nach Kat. New York 1987, S. 164, Carl Ruland, The Works of Raphael Santi da Urbino as Represented
in the Raphael Collection in the Royal Library at Windsor Castle, Formed by H.R.H. The Prince Consort,
1853-1861, and Completed by Her Majesty Queen Victoria, Privatdruck 1876, p. 214, VII, 6 und 7.
841

Ibd.
**> Oberhuber / Fischel 1972, S. 159.
83 Kat. New York 1987, S. 163ff. mit Literaturnachweisen.
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Stammt die Zeichnung nun von einer Hand oder sind die Hdnde von Vorzeichnung und
Ausfiihrung verschieden? Wem ist die ganze Zeichnung bezichungsweise einer der
beiden Zusténde zuzuschreiben? Raffael oder Penni oder aber Raffael und Penni?

Mit Oberhuber sollte man fragen, in welcher Form Penni die Vorbereitungen Raffaels
iibernommen haben konnte. Gere bezeichnet Rulands Theorie als ,,farfetched“.844
Oberhuber weist auf Masaccio als Vorbild fiir die Zeichnung®* hin und es ist
offensichtlich, dal dem Zeichner das Vertreibungsfresko von Adam und Eva in S. Maria
del Carmine vor Augen gestanden haben muf3. Die quadrierte Zeichnung zeigt die
Vertreibung aus dem Paradies. Links steht der Erzengel in Schrittstellung auf einer durch
Weilhohung angedeuteten Schwelle (Abb. 104). Sein linker Arm ist ausgestreckt, die
Hand scheint die rechte Schulter Adams zu beriihren. Ein vergleichbares Ausstrecken des
linken Armes nach rechts vorne war bei der trostenden Frau in der Zeichnung fiir Der
wunderbare Fischzug (Abb. 99) zu beobachten. Die auf die Schulter gelegte, vertreibende
Hand konnte auch aus der unmittelbaren Nachbarschaft der Loggien stammen. In der
Cappella Niccolina treibt einer der Peiniger den HI. Stefan mit einem sehr dhnlichen
Gestus zur Stadt hinaus.*® In der anderen Hand, die die Schrittbewegung ausgleichend
nach hinten pendelt, scheint er etwas zu halten, denn die Stellung der Finger ist so, als
wiirden sie einen Griff umschlossen halten. Der Kopf ist auf einem nach vorne gereckten
Hals gleichzeitig etwas nach unten geneigt.

Die Haltung der beiden Vertriebenen driickt Scham und Verzweiflung aus. Haltung,
Gestik und Mimik entsprechen den Figuren von Adam und Eva aus dem
Vertreibungsfresko in der Brancacci-Kapelle in S. Maria del Carmine in Florenz (Abb.
106).%*” Masaccios Vorbild wird nur bei Eva variiert. Die Schrittstellung ist die gleiche,
ihr rechtes Bein ist nach vorne gestellt, doch verdeckt sie in der Zeichnung mit ihrer
rechten Hand ihre Scham und mit ihrer linken Hand ihre Brust, im Fresko verhilt es sich
genau umgekehrt. Masaccio macht dadurch die ganze rechte Korperhélfte Evas sichtbar,
etwa bis zur Hohe des Ellbogens, parallel zum Koérper Adams, was zudem die Beine
betont, die Vertreibung noch anschaulicher werden lassend. In der Zeichnung ist der
Korper durch die Haltung der Arme stirker gegliedert, auch geht Eva etwas mehr nach

vorne gebeugt. Thr Gesichtsausdruck ist weniger scharf als in der Darstellung Masaccios.

$* Kat. New York 1987, S. 166.

%4> Oberhuber / Fischel 1972, S. 156.

$46 Monumenti 1993, S. 126: Fra Angelico, Die Steinigung des HI. Stefan, Vatikan, Cappella Niccolina,
vermutlich zwischen 1448 und 1449 ausgefiihrt.

$47 Zum Fresko Roettgen 1996, S. 92ff.
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Bei Masaccio liegt die rechte Hand Adams auf seinem Gesicht, wobei die Innenseite des
Zeigefingers seitlich der Nase liegt. Der Daumen ist so weit abgespreizt, dal3 die Spitze
am duBleren Ende der Augenbrauen liegt, so dal3 das rechte Auge Adams zu sehen ist,
welches geschlossen ist. Ein nicht unwichtiges Detail: Er versucht also nicht nur aus
Scham sein Gesicht zu verbergen, sondern will auch nichts mehr sehen. Seine andere
Hand liegt auf dem Riicken seiner rechten Hand auf, die Finger sind leicht ausgebreitet,
der kleine Finger liegt nahezu quer {iber dem Handriicken.

Dieses Ubereinanderlegen der Héinde wurde auch vom Zeichner iibernommen, doch ist
das Auge verdeckt. Auch sind die Finger der aufliegenden Hand geschlossen. Der
urspriingliche Zustand (Abb. 105) zeigt ein Auge im Gesicht Adams und eine grofere
Differenzierung der Finger, die nicht mehr flach auf dem Gesicht aufliegen, sondern

leicht angewinkelt sind.

Oberhuber mochte die Unterzeichnung Raffael zuschreiben, da sie fliissig
gezeichnet sei, die Bewegungen geschmeidig und die Korper organisch wirkten.
Natiirlich hat er immer den Vergleich zum ausgefiihrten Fresko vor Augen, welcher die
Annahme einer Identitdt von Maler und Zeichner nicht unterstiitzt. Er findet die
Ausfiihrung ,,banal und dumm® 3*® In der Tat hat driickt Evas Gesicht nicht aus, ob sie die

Vertreibung bewul3t erlebt.

Angenommen, Raffael hitte aus Zeitnot seinen Assistenten nicht einmal eine
Vorzeichnung gegeben, sondern nur Vorlagen in Form von Zeichnungen in einem
Skizzenbuch oder als einzelne Studien, so konnte sich darunter doch auch ein Notat der
Formulierung Masaccios gefunden haben.** Wihrend seiner Zeit in Florenz hat Raffael
die Fresken sicherlich gesehen. Mdglicherweise studierte er sie erneut bei seinem Besuch
in Florenz Ende 1515. Spricht dafiir nicht der Umstand, da3 das Vorbild mit einer kleinen
Anderung so exakt iibernommen wurde? Raffael konnte dann lediglich kontrollierend

eingegriffen haben.

Penni wurde zwar in Florenz geboren, doch da man nur sehr wenig iiber sein

Leben weil3, kann nicht beurteilt werden, ob er das Fresko selbst gesehen hat, zumal er

** Oberhuber / Fischel 1972, S. 162.
9 Mit dem Libretto Veneziano oder dem Fossombroner Skizzenbuch sei auf zwei Beispiele solcher
Sammlungen hingewiesen, s. Ferino Pagden 1984 und Nesselrath 1993 (1).
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sehr jung ins Raffael-Atelier eintrat.*® Jedenfalls sollte es dem Zeichner nicht schwer
gefallen sein, eine derartig pragnante Vorlage umzusetzen. Falls die Zeichnung von Penni
stammen sollte, hitte er sich eine Anderung wie die der Armstellung Evas gegeniiber der
Vorlage erlaubt? Bevor diese Hypothesen sich verselbstidndigen, gilt es, das sonstige
zeichnerische (Euvre Pennis zu betrachten. Es wird einstimmig beurteilt. Vor allem drei
Zeichnungen in der Albertina dienen als Beleg dafiir, da3 Penni nie zu einer
eigenstidndigen Position gelangt ist.*! Die Blitter konnen erst um 1530 entstanden sein,
also ein Jahrzehnt nach Raffaels Tod, und zu diesem Zeitpunkt 146t sich die
Personlichkeit im Werk der anderen ehemaligen Mitglieder des Ateliers deutlich
abgrenzen. Die Gesten auf diesen Bléttern reichen in ithrer Prignanz nicht an die der
Vertreibung heran und man hat den Eindruck, als wolle der Zeichner — Penni — die von
ihm selbst vielleicht wahrgenommene mangelnde Aussagekraft durch Uberldngung der
Arme ausgleichen. In dem hier abgebildeten Beispiel ist das besonders gut an der nach
rechts laufenden Frau rechts im Vordergrund zu erkennen (Abb. 107).*°% Das legt die
Vermutung nahe, da3 Penni, obwohl er jahrelang die korpersprachlichen Wendungen
Raffaels vor Augen hatte und ihre Entstehung und Umsetzung miterlebte, diese Seh- und
Lernerfahrung ohne Vorlage nicht nachahmen konnte. Die Zeichnung in Windsor dient
als Beleg dafiir, dal} Raffael, auch wenn er die Ausfithrung der Werkstatt anvertraute, es
nicht darauf ankommen lie3, eine seinen Anspriichen und Moglichkeiten an Eindeutigkeit
und Affektwirkung nicht gemifle Losung ausfiihren zu lassen. Mag also die Zeichnung
von Penni stammen, so sprechen die Figuren dafiir, sich der Meinung Oberhubers
anzuschlielen, da3 Penni eine Zeichnung Raffaels als Vorlage gehabt haben muf, der in
diesem Fall eine Erinnerung an Masaccio umsetzte.

Diese Beispiele sollten geniigen, um eines zu verdeutlichen: Raffael ist immer der
Entwerfende. Den Mitgliedern der Werkstatt werden die systematisierenden Schritte
ibertragen, insbesondere die Reinzeichnungen, die als Vorlagen fiir die Ausfiihrung
notwendig waren. Was die Gesten betrifft, so behélt Raffael die Kontrolle. Das im
Zusammenhang mit der Decke der Stanza d’Eliodoro, dem Borgobrand und den
Teppichkartons entwickelte Idiom geht auf ihn ebenso zuriick, wie die Entscheidung, auf

Masaccio als Vorlage fiir die Vertreibung zuriickzugreifen. Bei den Kartons zeigt sich,

830 penni wurde um 1496 in Florenz geboren und starb nach 1528 in Neapel. Seine Mitarbeit bei Raffael
konnte schon 1510/11 begonnen haben, Toscano 1996.

1 Birke / Kertész 1992, 1, S. 134f.: Wien, Graphische Sammlung Albertina; Inv. 230, Inv. 231, Inv. 232.
852 Birke / Kertész 1992, 1, S. 136: [unbekanntes Thema]; Wien, Graphische Sammlung Albertina, Inv. 231;
Feder, laviert, weill gehoht, oxidiert; 257 x 342 mm.
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daB3 Raffael die Wirkung und ihre Voraussetzungen seiner bislang angewendeten Gesten-
und Korpersprache genau einzuschiatzen wullte. Dieses ,,diskretere* Idiom muflte nun der
»groberen® Textur der Teppiche angeglichen werden. Ebenso galt es, auf die
Arbeitsteilung Riicksicht zu nehmen, die Raffael den personlichen Eingriff wihrend der
Fertigung der Tapisserien im fernen Antwerpen unmdglich machte.®>

Ein kiinstlerischer Grund ist in der Konkurrenz Raffaels mit der Deckenausmalung
Michelangelos in der Sixtinischen Kapelle zu sehen. Dem Vergleich mit den Fresken

wurden die Teppiche zwangslaufig ausgesetzt.

Die Frage, ob die Gesten als Hilfe in Zuschreibungsfragen dienlich sind, ist wie
folgt zu beantworten. Wir wissen aus dem Zusammenhang der Vorzeichnungen fiir die
Disputa wie sorgfiltig Raffael die Wirkung der Gesten vorbereitet. Eine vergleichbare
Aufmerksamkeit lie§ sich an den Zeichnungen aus Schiilerhand nicht feststellen, es
fehlen Pentimenti, die sich bei Raffael gerade hidufig bei den Hianden finden. Weist eine
Zeichnung also ein wahrnehmbares Interesse an diesen Problemen auf, kann ihre
Entstehung in direktem Zusammenhang mit Raffael gebracht werden. Es mag eine
Vorzeichnung vorgelegen haben oder es handelt sich um eine Kopie nach einer
Zeichnung von ihm. Da die Schiiler fiir sich keine solche ,,Gestensprache* entwickelten,
diirfte die Annahme kaum in die Irre fithren, dal} das neue Idiom Raffael zuzuordnen ist,
da es in seiner Verwendung eine hohe Kohérenz aufweist. Die Gesten konnen also als
Hinweis auf Raffael als Urheber dienen. Fiir Zuschreibungen an die Schiiler konnen sie
nur als Negativbeweis herhalten. Fehlt die Pragnanz des Ausdrucks, die fiir Raffael als
typisch festgestellt werden konnte, ist die Zuschreibung an einen der Schiiler

naheliegender.

3.5 Die Zeichnungen fiir Die Transfiguration
Die von Konrad Oberhuber zusammengestellten Zeichnungen,*** die der Vorbereitung
der Transfiguration dienten, zeigen die Verwendung von Gesten in den unterschiedlichen

Stadien der Bildfindung.

83 Der Auftrag fiir die Teppiche fiihrte zu einer Anderung des ArbeitsprozeB in den Antwerpener
Werkstétten. Dort wurde bis dahin die Zeichnung eines Malers von den sogenannten ,,Patronenmalern®
interpretiert und fiir die Ausfithrung elaboriert. Mit der Vorlage der Kartons von Raffael entfiel dieser
Schritt, Abweichungen von der Vorlage betreffen Details wie z.B. Gewandornamente, s. Brassat 1990, S.
153.

854 Oberhuber 1962 (2). Es wird nur der Teil der dort zusammengestellten Arbeiten besprochen, die im
Zusammenhang mit den Gesten von Interesse sind. Die von Oberhuber 1962 (2), S. 138 noch in den
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Ein der Werkstatt zugewiesener erster Entwurf dokumentiert ein frithes Stadium (Abb.
108),% auf dem nur die Verklarungsszene selbst dargestellt ist. Christus steht in der
Mitte des Berges, neben ihm schweben Moses und Elias, vor ihm knien die drei Jiinger
und am rechten Rand die beiden Schutzpatrone der Kirche. Uber der Szene erscheint
Gottvater, dem Putten die nach beiden Seiten ausgebreiteten Arme stiitzen. Christus
winkelt die Arme an, so dal} sie schrig vom Oberkorper weggestellt sind. Die
Handflachen, mit gespreizten Fingern, dreht er nach vorne. Sein Kopf neigt sich leicht
nach links. Die Patriarchen sind in schwebenden Posen gegeben, wie an den bewegten

836 Thre Korper sind stirker nach vorne zum Betrachter

Gewindern zu erkennen ist.
gedreht als in der Ausfithrung. Moses kann so die Gesetzestafeln priasentieren und mit
dem Zeigefinger darauf hinweisen, er scheint zu Christus zu blicken. Elias, der zu den
Jingern schaut, hélt in seiner linken Hand ein Buch, die andere Hand hat er zur Schulter
gefiihrt, als halte er seinen flatternden Mantel fest. Die Jiinger und Kirchenpatrone sind in
von der Ausfithrung vollig abweichenden Haltungen gezeigt. Alle fiinf Figuren knien.
Der linke Apostel, vermutlich Petrus, streckt die Arme in Richtung Christus und Moses
aus, um auf sie zu zeigen. Mit dieser verweisenden Gestik ist vielleicht der Vers gemeint:
»Petrus aber hob an und sprach zu Jesus: Herr, hier ist fiir uns gut sein! Willst du, so
wollen wir hier drei Hiitten machen, dir eine, Mose eine und Elia eine.” (Mt 17, 4). Die
anderen Apostel bilden mit den Kirchenpatronen eine Gruppe, die gemeinsam ihrem
Erstaunen Ausdruck verleiht. Der Heilige rechts zeigt einen eher erschreckten Gestus, bei
dem die Handfldchen einander zugedreht sind. Der vor ihm kniende Apostel hilt die
Hinde seitlich von sich weg; da er fast als Riickenfigur gegeben ist, muf3 er die Hiande bis
iiber die Schulterhohe heben, damit sie gesehen werden konnen. Der Apostel vorne hélt
die Arme schrig nach unten weggestreckt, mit leicht angewinkelten Handen. Mit
Ausnahme Gottvaters sind alle Figuren bereits vorgesehen, die in der Ausfiihrung in der

oberen Bildhélfte zu sehen sind. Wenngleich keine der Gesten und Haltungen in der hier

EntwurfsprozeB3 gestellte Zeichnung des Torsos der Knienden (Amsterdam, Rijksmuseum, Inv. 1971: 51;
Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S. 618, Nr. 611) kann erst nach dem Gemélde entstanden sein. Anhand
einer Rontgenaufnahme ist zu belegen, daf3 eine schlichtere Frisur vorgesehen war, die Zeichnung gibt
jedoch die aufwendigere Haartracht der Ausfiihrung wieder, Nesselrath 1993, S. 191 u. Abb. 196. Zu den
Entwiirfen zéhlen einige Kopfstudien fiir die Apostel, s. Joannides 1983, S. 241, Nr. 433; S. 242, Nrn. 434,
436, 438.

855 Birke / Kertész 1992, S. 110: Giovanni Francesco Penni; Wien, Albertina, Inv. 193; Pinsel in grau, weil3
gehoht, braun grundiertes Papier; Oberfliche abgeschabt; 400 x 270 mm. Kat. Wien 1983, S. 192, Nr. 70:
als Werk der Schule; Joannides 1983, S. 239, Nr. 423.

836 Auf einer recht getreuen Kopie Peter Paul Rubens’ ist die schwebende Haltung Moses’ gut am
abgespreizten rechten Bein zu erkennen, das in der Wiener Zeichnung verdorben ist, Kat. Rom 1992, S.
281, Nr. 118: Peter Paul Rubens, Paris, Musée du Louvre, Département des Arts Graphiques, Inv. 20189;
405 x 265 mm.
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gewihlten Form wiederkehren, ist die Beschrankung auf die Zeigegesten und die Gesten
mit der offenen Hand schon angelegt.
Auf einem modello, das vermutlich von einem Kiinstler der Raffael-Werkstatt stammt, ist

die Verklirungsszene um die untere Bildhilfte ergénzt (Abb. 109).%’

Die Darstellung der
Erscheinung Gottvaters wurde fallengelassen. Mit Ausnahme der Mutter des Knaben und
den Figuren im Hintergrund rechts, sind alle Figuren der Endfassung vorhanden, die auch
in ihren gestischen Beziigen weitgehend der Ausfithrung entsprechen. Die beiden Apostel
in der unteren linken Ecke wenden sich der Gruppe um den Knaben zu. Matthius sitzt mit
tibergeschlagenem Bein da und ist mehr von der Seite zu sehen. Die Drehung nach links
in der Ausfiihrung dient zur Offnung der Komposition. Der Apostel neben ihm, der im
Gemaélde nur von hinten zu sehen ist und mit der rechten Hand nach oben zeigt, weist mit
der linken Hand nach oben und sieht zur Gruppe mit dem Knaben hiniiber. Der Bezug zu
den bei ihm stehenden Aposteln ist noch nicht vorhanden, diese beiden scheinen in ein
Gesprich vertieft zu sein, der bartlose Apostel fiihrt die Hand an die Brust, was an dem
angewinkelten Arm abzulesen ist. Die librigen Figuren sind gleich plaziert und mit
gleichen Gesten versehen wie in der Ausfithrung. Die Zeichnung weist auf das geplante
Hell-Dunkel voraus; die Weihohungen entsprechen dem grellen Lichteinfall, die
Lavierung den verschatteten Partien. Auf dem Berg finden sich, in gednderter Anordnung,
die im ersten Entwurf der Albertina vorgesehenen Figuren. Die Kirchenpatrone sind an
den Rand des Berges nach links hinten versetzt worden. Die Apostel liegen am Boden.
Der Apostel rechts hat seine rechte Hand im Gestus des Aposkopein erhoben, der Apostel
in der Mitte hilt seine Hand gleichfalls in einer schiitzenden Geste vor die Augen.®®
Christus steht auf dem Boden, von einer Glorie in Korperldnge hinterfangen. Auch die
ihn flankierenden Patriarchen scheinen autf dem Boden des Berges zu stehen, doch sind
ihre Fiile von den vor ihnen lagernden Aposteln liberdeckt. Die zu Christus ausgestreckte

Hand des Elias ist als Redegestus aufzufassen, wie es das Evangelium berichtet: ,,Und

siche, da erschienen ihnen Mose und Elia; die redeten mit thm.* (Mt 17, 3).

857 Kat. Rom 1992, S. 282, Nr. 119: Paris, Musée du Louvre, Département des Arts Graphiques, Paris; Inv.
3954; Feder und braune Tinte, braune Lavierung, Spuren einer Vorzeichnung, auf beige grundiertem
Papier; 414 x 274 mm.

%% Jucker 1956 und Typologie-Kapitel, S. 61.
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Eine quadrierte Zeichnung Raffaels, die die Figuren als Aktfiguren wiedergibt,
zeigt eine weitere Verdnderung der oberen Bildhilfte.**® Nun schwebt Christus mit weit
ausgebreiteten Armen, flankiert von den beiden Patriarchen. Die isokephale Anordnung
dieser Figuren auf den Entwiirfen in Wien und Paris wurde aufgegeben, um die
Christusfigur herauszustellen. Diese Absicht setzt sich im FigurenmaBstab fort: Der
Korper Christi ist groBBer als die Korper von Moses oder Elias, die wiederum grof3er als
die der Apostel sind. Die Unterschiede sind an der Quadrierung zu erkennen. Es wurde
auch auf die Geste des Elias in Richtung Christus verzichtet. An dessen rechtem Bein ist
ein Pentimento zu erkennen. Die librigen Figuren sind in den Haltungen der Ausfiihrung
gezeichnet.

Ein weiterer Unterschied zum ersten Entwurf in Wien und dem modello in Paris liegt
darin, daf3 der fiir die Darstellung gewéhlte Augenblick prézisiert wurde. Im Louvre-
modello sprechen Moses und Elias mit Christus, Christus ist aber auch schon von der
Gloriole hinterfangen und die Jiinger zeigen das Erschrecken, das sie ergreift, als sie die
Stimme Gottes horen. In der Version in Chatsworth legt Raffael die Darstellung auf

diesen letzten Punkt allein fest.

Eine kleine, liberwiegend Raffael zugeschriebene Skizze zeigt den Hl. Matthéus
(Abb. 110).** Die Haltung weicht von der des modello ab. Das rechte Bein ist nach rechts
vorne gestreckt, wie auch sein rechter Arm, dessen Hand so angewinkelt ist, daf3 die
Handfldche zu sehen ist. Die Schattierung ist festgelegt und entspricht der im Gemaélde.
Der Kopf ist so gedreht, daf das Kinn fast iiber der linken Schulter der Figur liegt, in der
Ausfiihrung ist das Gesicht starker ins Profil gedreht.
Die Quadrierung der Zeichnung in Chatsworth kénnte zur Ubertragung auf das
Aktmodello in der Albertina gedient haben, das der Raffael-Werkstatt zugeschrieben wird
(Abb. 111).*%! Die Zeichnungen sind annéhernd gleich breit (Chatsworth: 350 mm; Wien:
377 mm), die Differenz erklért sich aus dem gréf3eren Abstand der Figuren zum Blattrand

in der Wiener Zeichnung, zudem konnten die Blétter beschnitten sein. Die Anordnung der

859 Jaffé 1994, 2, S. 190, Nr. 318: Chatsworth, Devonshire Collection, Inv. 904; Rétel iiber Vorgriffelung,
mit Rotel quadriert; 246 x 350 mm. Joannides 1983, S. 240, Nr. 424; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S.
617, Nr. 603. Abb. cf. Ames-Lewis 1988, S. 143, Taf. XXVIII.

860 Birke / Kertész 1992, S. 140: Wien, Graphische Sammlung Albertina, Inv. 237; Bleigriffel, Rotel,
Quadrierungsspuren; 126 x 144 mm. Joannides 1983, S. 240, Nr. 425; Kat. Wien 1983, S. 194, Nr. 71: unter
fragliche Zuschreibungen, Zeichnungskopien und Werke des Umkreises; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983,
S. 618, Nr. 604.

861 Kat. Wien 1983, S. 200, Nr. 74: Wien, Graphische Sammlung Albertina, Inv. 17544; Feder in Braun,
teilweise Kreidevorzeichnung, 535 x 377 mm. Joannides 1983, S. 241, Nr. 430.
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Elemente der oberen Bildhilfte ist insgesamt lockerer als auf der Zeichnung in
Chatsworth. Die schwebenden Figuren sind in einem gro3eren Abstand zu den auf dem
Berg liegenden Aposteln gezeichnet, Justus und Pastor sind ganz an den Blattrand
gedriangt. Unter ihnen stehen die beiden skeptischen Apostel von denen der zweite von
links die Hiande in einer unwilligen Geste unter die Achseln geklemmt hat; diese Geste
liegt im Gemalde vollig im Dunkeln. Im iibrigen entsprechen die Gestik und, in

geringerem Maf3e, der mimische Ausdruck der Figuren der Ausfiihrung.

Dem Aktmodello ist eine Gruppe von Zeichnungen zuzuordnen, die zwei oder drei
Figuren als Akte getrennt studieren. Der Gesamtzusammenhang der Ausfiihrung wird
beriicksichtigt, wie am besten an der Lichtfithrung zu erkennen ist. Raffael bevorzugte
Rotel als Medium fiir diese Zeichnungen. In diesem Stadium des Entwurfs, das die
Figuren in der Haltung, Gestik und Mimik der Ausfiihrung prézisiert, dient die
Aktdarstellung dazu, sich vollig tiber die Korperhaltung der Figur klarzuwerden. Deshalb
werden auch Partien ausgefiihrt, die in der Ausfithrung vom Gewand verdeckt werden
oder im Schatten liegen. Auf diesen Zeichnungen sind auBBerdem jene Gesten gut zu

erkennen, die in der Ausfiihrung im Schatten oder vollig im Dunkeln liegen.

Den beiden Aposteln in der linken unteren Ecke ist eine Zeichnung in Chatsworth
gewidmet. *** Gestik und Haltung des Evangelisten Matthdus entsprechen der
Ausfithrung, doch ist sein Kopf fast ins verlorene Profil gedreht, wie auf der Einzelstudie
der Albertina. Im Gemalde hebt sich das Profil mit der Schérfe eines Miinzportrits vom
Hintergrund ab. Auch bei dem hinter ihm sitzenden Apostel ist die Ausfithrung
vorweggenommen. Einzig die Stellung des rechten Armes scheint noch unklar gewesen
zu sein. Der rechte Unterarm ist zwar ausgefiihrt — er ist angewinkelt und wird zur Hélfte
von Matthédus verdeckt und entspricht damit der Haltung im Wiener modello — doch ist
am Zeichnungsrand eine nicht vollig durchgefiihrte Variante zu erkennen, die den Arm
nach unten gestellt zeigt, so als stiitzte sich der Apostel darauf ab, wie es bei dieser Figur
im modello des Louvre vorgesehen war. In der Ausfithrung wird der Arm eine dhnliche

Stellung einnehmen.

862 Jaffé 1994, 2, S. 191, Nr. 319: Chatsworth, Devonshire Collection, Inv. 51; Schwarze Kreide, 238 x 232
mm. Joannides 1983, S. 240, Nr. 426 u. S. 126. Taf. 47; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S. 618, Nr. 605.
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Der Apostel im roten Mantel wird zusammen mit dem jugendlichen Apostel rechts von

ihm in einer Zeichnung des Louvre als Akt studiert.*®

Bei der vorderen Figur ist der nach
oben gestreckte Arm nur ansatzweise gezeichnet. Wie im Gemalde legt er die Hand auf
die Brust, um auf sich selbst zu zeigen, der Zeigefinger ist stirker gestreckt als die
anderen Finger. Beim sich nach vorne beugenden Apostel sind beide Hénde so auf die
Brust gelegt, daf} die ersten Fingerglieder aneinanderstofen. Nicht nur die Gestik ist in

der Ausfiihrung iibernommen worden, auch der mimische Ausdruck wird auf dieser

Zeichnung schon endgiiltig festgelegt.

Eine Giulio Romano zugeschriebene Zeichnung zeigt die drei vor dem Berg
plazierten Apostel als Akte (Abb. 112).5** Der Apostel vorne sitzt auf einem Block, der

parallel zur Bildfliche gestellt ist.*®

Die Zeichnungen kdnnte nach der Louvre-Zeichnung
(Inv. 3864) entstanden sein, da die Partie freibleibt, die im Gemaélde der sich vorbeugende
Apostel verdeckt. Von dem Apostel, dessen Rumpf im Gemélde weitgehend verdeckt
wird, wurde der Torso gezeichnet. Ansonsten wird das Prinzip beibehalten, alles zu
zeichnen, was zur Kldrung der Figur dienlich ist. Denn der nach links gestreckte Arm
dieses Apostels ist im Gemilde vom Apostel im roten Mantel verdeckt. Auf der
Zeichnung ist deshalb das Nachvornebeugen dieser Haltung viel besser zu verstehen. Der
Apostel mit dem Zeigegestus stemmt in burschikoser Manier seinen linken Arm in die
Hiifte und er hat den rechten Fuf3 auf den Sitzblock gestellt. Die Stellung des linken Arms
ist im Gemélde tiberhaupt nicht zu erkennen, womit der Zeigegestus und damit die
zeigende Funktion dieser Figur hervorgehoben werden. Dem in der Hiifte aufgestellten
Arm, dem ,,Renaissance Elbow* ist eine Studie gewidmet, die diese Haltung als ,,tough

gesture® bezeichnet, die beliebt bei Soldatendarstellungen war. **°

863 Kat. Paris 1983, S. 297, Nr. 109: Paris, Musée du Louvre, Département des Arts Graphiques, Inv. 3864;
Rétel iiber Griffelvorzeichnung, Spuren am dufleren Kontur der Figuren und Konstruktionslinien;
Markierung mit Feder in brauner Tinte, Perforierungen, 340 x 221 mm. Joannides 1983, S. 240, Nr. 427.
Abb. cf. Kat. Rom 1992, S. 287, Nr. 122.

864 Kat. Wien 1983, S. 198: Wien, Graphische Sammlung Albertina, Inv. 4880; Rotel {iber
Griffelvorzeichnung; 322 x 271 mm. Joannides 1983, S. 240, Nr. 428; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S.
618, Nr. 609.

%65 Strenggenommen handelt es sich um eine senkrecht gestellte Platte, da der FuB des dahinterstehenden
Apostels zu sehen ist.

866 Spicer 1991. In der Schule von Athen wird Alkibiades damit charakterisiert.
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Zu diesem Typus von Aktstudie gehort ein weiteres, Giulio Romano zugeschriebenes
Blatt, mit dem besessenen Knaben und seinem Vater. 87 An den weit
auseinandergestellten Beinen des Vaters ist die Kraft abzulesen, die er aufwenden muB,
um den Sohn im Krampfstadium zu bewegen. Das rechte Bein ist im Gemilde vom
Gewand verdeckt. Der Knabe wird mit aufgerissenem Mund in der ausgefiihrten Haltung

gezeigt.

Eine Draperiestudie, meist Raffael zugeschrieben, gilt dem roten Mantel des stehenden,

dunkelhaarigen Apostels.**®

Wie schon bei den Gewandstudien fiir die Disputa werden
die Hinde nicht gezeichnet; die einzige Funktion der Studie ist es, Faltenwurf und
Schattenbildung festzuhalten. Im Gemélde lsst sich die auf die Brust gelegte Hand selbst
im Schatten erkennen. Auf der Zeichnung gibt es im unteren Brustbereich eine konvex
gewoOlbte Form, die die Handwurzel, aber ebenso gut eine Gewandfalte meinen konnte.
Die Hand selbst ist fiir eine hohere Position vorgesehen, wie sie auf der Aktstudie in
Chatsworth (Inv. 51) festgelegt ist. Wie auf jener, ist auf dieser Zeichnung nur ein kurzes

Stiick des linken Armes gezeichnet. Das Blatt entstand in einem fortgeschrittenen

Entwurfsstadium, wie an dem ausgesparten Kopf im unteren Gewandbereich zu sehen ist.

Im Zusammenhang mit der Ubertragung des Entwurfs auf den Malgrund entsteht
oft eine Zeichnung, die nur einem kleinen Teil des Geméldes gilt, zum Beispiel den
K&pfen. Fischel fiihrte den Begriff Hilfskarton fiir diesen Typus ein.®® Er trifft nicht
genau zu, da diese Zeichnung nicht benutzt wird, um den Entwurf auf den Malgrund zu
iibertragen.®”® Der Hilfskarton ist aber von einem Karton abhingig, der den
Gesamtentwurf oder einen Teil davon trigt, denn von diesem wird er mittels
Durchstechen der Zeichnung tibertragen, so daB3 auf dem Hilfskarton spolvero-Spuren zu
finden sind. Dabei handelt es sich um punktierte UmriB3linien, die entstehen, wenn die
Zeichnung des zur Ubertragung durchstochenen Kartons mittels eines Beutels mit
Kohlestaub durchgepaust wird. Auf dieser Grundlage wird die Zeichnung ausgefiihrt, so
dal} der Kreideauftrag iiber den punktierten UmriB3linien liegt. Raffael fertigte diese

87 Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S. 618, Nr. 607: Mailand, Pinacoteca Ambrosiana; Inv. Vol. F. 273,
inf. Nr. 36; Rotel liber Griffelvorzeichnung; 285 x 192 mm. Joannides 1983, S. 240, Nr. 429.

868 Kat. Rom 1992, S. 288, Nr. 123: Paris, Musée du Louvre, Département des Arts Graphiques, Inv. 4118;
Kreide und WeiBBhdhung auf braunem Papier. 264 x 197 mm. Joannides 1983, S. 241, Nr. 431; Knab /
Mitsch / Oberhuber 1983, S. 618, Nr. 608.

%9 Fischel 1937.

870 Borsook 1985.

212



Hilfskartons im Zusammenhang mit wichtigen Auftrdgen an oder wenn er in einem ihm
noch unbekannten Medium arbeitete.®”' Sie dienten vermutlich als Vorlage bei der

Ausfiihrung, da sie den Ausdruck eines Kopfes nuanciert festhalten.®’?

Der Zufall der Uberlieferung will es, daf fiir die wichtige Figur des nach oben zeigenden
Apostels im roten Mantel nicht nur die Akt- und die Gewandstudie, sondern auch ein
Hilfskarton von der Hand Raffaels erhalten ist (Abb. 113).*”* Der Kopf entspricht in
vielen Einzelheiten bereits der Ausfithrung, doch wirkt er jugendlicher als auf dem
Gemidlde. Die Konturlinien sind mehrfach nachgezogen. Die Haltung der einzelnen
Finger ist gut ablesbar. Etwas schwécher als die iibrige Ausfithrung wirkt die hinter dem
ausgestreckten Zeigefinger hervorschauende Spitze des Mittelfingers. An den Lochern ist
zu erkennen, daf die Stellung der Finger beim erneuten Zeichnen des Motivs, nach der
Ubertragung, verindert wurde. Der Zeichner konzentriert sich auf die Modellierung des

Gesichts durch Licht und Schatten.

Die mise en page stellt die linke Hand des Apostels dem Gesicht gegeniiber, was
der Lage im Bild nicht entspricht. Ein vergleichbarer Fall liegt in der Zeichnung fiir den
Hl. Thomas vor (Abb. 76), bei der sich zwar nicht um einen Hilfskarton handelt, jedoch
auch um eine Zeichnung, die nach dem Karton entstand.*’* Dort sind gleichfalls Gesicht
und Hénde in einem ndheren rdumlichen Verhéltnis zusammengestellt als im Gemailde. Es
gibt, so weit ich das zeichnerische (Euvre Raffaels iiberblicke, nur diese beiden Beispiele.
Falls der Hilfskarton auf dem Karton beruhen sollte, konnte er nicht in einem
Arbeitsschritt iibertragen werden. Bei aller gebotenen Vorsicht angesichts der geringen
Zahl der Beispiele, darf angenommen werden, dall Raffael die Zusammenstellung
absichtlich vornahm. Dafiir spricht die mise en page der beiden Zeichnungen, die die
beiden Elemente in ein ausgewogenes Verhiltnis zueinandersetzt. Da es sich bei Gesicht
und Héanden um Inkarnatpartien handelt, konnte man annehmen, dall der Maler sie in
einem Arbeitsschritt ausfiihrt. Diese Erklarung ist aber auszuschlielen, da es nicht

zwingend ist, dafl die Untermalung an den betreffenden Stellen identisch ist, so da3 der

71 Ames-Lewis 1986, S. 36.

72 Op. cit., S. 37f.

873 Jaffé 1994, 2, S. 192, Nr. 320: Ehemals Chatsworth, Devonshire Collection, Inv. 66; seit 1984
Sammlung Barbara Piasecka-Johnson, Princeton, New Jersey, USA. Zuletzt Christie’s London,
Versteigerung 13. Dezember 1996; Schwarze Kreide iiber Ubertragungslochern; 363 x 346 mm . Joannides
1983, S. 242, Nr. 435; Knab / Mitsch / Oberhuber 1983, S. 618, Nr. 612.

874 Shearman 1983, S. 42.
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darauf aufbauende Farbauftrag nicht gleich sein kann.*”” Fiir Ames-Lewis diente der
Hilfskarton dazu, bei der Ausfiihrung eine bis ins Detail ausgearbeitete Vorlage flir den
Ausdruck zur Hand zu haben.*® In der Zusammenstellung auf diesem Hilfskarton lisst
sich erkennen, wie sehr fiir Raffael die beiden Elemente — also Gestik und Mimik — in
threm Ausdruckswert voneinander abhidngen, weshalb er sie bei der Ausfiithrung vor
Augen haben mochte.?”” Hier zeigt sich die Bedeutung der Gesten bei Raffael in aller

Deutlichkeit.

Ein ebenfalls Raffael zugeschriebener Hilfskarton in Oxford gilt Kopf und Hinden
des sich vorbeugenden jungen Apostels und dem dicht neben diesem erscheinenden Kopf

des sitzenden alten Apostels und dessen Hinden. (Abb. 114).®

Der junge Apostel hat
beide Hiande vor die Brust gelegt, seine linke etwas hoher als seine rechte Hand. Die
Finger sind leicht geschlossen, auf dem halben Weg zur Faust. Es scheint, als ldgen die
ersten Fingerglieder, den Zeigefinger ausgenommen, mit ihren Aulenseiten auf der Brust
auf. Der Zeigefinger seiner linken Hand scheint mit der Spitze auf der Brust aufzusetzen.
Bei der anderen Hand ist dies nicht sichtbar. Preimesberger bringt diese Geste mit der

879 Der birtige

Geste bei Bulwer in Verbindung, die ,,benevolentia ostendit* ausdriickt.
Alte hilt seine Hande so vor der Brust, dafl die Handflichen und die ausgestreckten
Finger verkiirzt werden. Die Verkiirzung seiner rechten Hand iiberzeugt nicht ganz. Die

Ubertragungspunkte sahen eine etwas groBere Entfernung zwischen den Daumen vor.

Unabhéngig davon, ob sie von der Hand Raffaels oder einem Mitglied der
Werkstatt stammen, ist den auf uns gekommenen Bléttern flir die Transfiguration
gemeinsam, daf3 die dort festgehaltenen Gesten und mimischen Ausdruckswerte in einem
nahen, wenn nicht sogar engen Verhéltnis zur Ausfiihrung stehen. Schon im ersten
Entwurf der Albertina (Abb. 108), der ausschlieBlich der Verklarungsszene gewidmet ist,
sind Zeigegesten und Gesten mit der offenen Hand vorgesehen, die in der Ausfithrung so

variantenreich eingesetzt werden.

875 Fiir die Diskussion dieser Frage danke ich Maike Christadler.

¥7° Ames-Lewis 1983, S. 37.

¥77 Diese These lieBe sich letztlich mit Leonardo auch theoretisch begriinden, fiir den das Gesicht und die
Hinde die Media des Ausdrucks sind, cf. Barasch 1967, S. 46.

878 parker 1956, 2, S. 310: Nr. 568, Oxford, Ashmolean Museum; Schwarze Kreide und WeiBhohung tiber
Ubertragungslbchern, grau grundiertes Papier, 499 x 364 mm. Joannides 1983, S. 242, Nr. 437; Knab /
Mitsch / Oberhuber 1983, S. 618, Nr. 614.

879 Ubersetzt etwa: ,,Ich zeige mein Wohlwollen.“ Preimesberger 1987, S. 101 [nach Bulwer]; s. Bulwer /
Cleary 1974, S. 193.
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3.5 Zusammenfassung

Die in den Zeichnungen fixierten Gesten sind, in den hier beschriebenen Blittern, immer
die Niederschrift einer bereits weit vorangeschrittenen Phase der Bildfindung. Auf den
Zeichnungen, die einer einzelnen Figur gelten, werden die Gesten ebenso wie andere
Aspekte dieser Figur variiert, aber nicht grundlegend veréndert. Die Korperhaltung gibt
meist die ungefiahre Lage vor, so dall die dazu passende Stellung der Hand und die ge-
eignete Position der einzelnen Finger gefunden werden muf3. Bereits in den ersten Mo-
delli und Gesamtentwiirfen (Abb. 108, 109) sind die Gesten in Form und Aussage genau
fixiert. Die Gesten auf den besprochenen Hilfskartons (Abb. 113, 114) entsprechen denen
im ausgefiihrten Werk. Bei diesem Zeichnungstyp fiir die Transfiguration konzentriert
sich der Zeichner auf die Gesten der Hinde und die Mimik der Gesichter, die er oft direkt
nebeneinandersetzt, um den Ausdrucksgehalt einer Figur in zugespitzter Weise zur Hand
zu haben. Die wichtigen Informationen wie Modellierung, Hell und Dunkel und anderes
konnen beim Malen kompakt von diesen Blattern abgelesen werden. Schlielich dienen
diese Zeichnungen der Festlegung des affektiven Gehalts der Figuren, da die Gestik im

Zusammenhang mit der Mimik steht.

Die Plazierung der Gesten im Bild und ihr affektiver Ausdruck im Kontext sind
das Ergebnis sorgféltiger Planung. Das Beispiel des Paares auf der Treppe in der Schule
von Athen zeigte, daf diese Planung noch kurz vor der Ausfithrung gedndert werden
konnte, wenn dies zu einer préiziseren Wirkung der Geste fiihrte, natiirlich immer im
Hinblick auf die bestmdgliche Realisierung des im Gesamtentwurf Angelegten. Die
Indizien sprechen dafiir, dal} dabei Raffael die Entscheidungen selbst getroffen hat.

Die Untersuchung der fiir die Kartons und die Loggien entstandenen Blitter konnte
zeigen, dal} Raffael selbst bei Aufgaben, die er delegiert hatte, die priifende und
verwerfende Instanz blieb. Um sein Pensum zu bewiltigen, zog er geeignete Mitglieder
der Werkstatt heran, um zum Beispiel Reinentwiirfe zeichnen zu lassen. Einen eigenen
gestalterischen Anteil gestand er den Schiilern in wichtigen Einzelheiten nicht zu. Dazu
gehort auch die Auswahl der Geste, mit denen der Ausdruck einer Figur bestimmt werden

soll. Dem von ihm bevorzugten Gestenstil war sich Raffael dabei sehr sicher.

215



VIII. Gesten im Raumzusammenhang

Zu den Funktionen der Gesten, die am Beginn dieser Arbeit vorgestellt wurden, zihlt
auch jene, den Blick des Betrachters durch den Realraum zu fithren.* Ein Beispiel
wurde anhand des Parnaf;-Freskos in der Stanza della Segnatura diskutiert. Dort zeigt
eine Muse von der rechten Bildhélfte mit ausgestrecktem, leicht schriag nach oben
gestelltem Zeigefinger nach links. Der gestische Hinweis gilt nicht nur dem in der Mitte
des Freskos sitzenden Apoll, sondern lésst sich auch bis zu jener Apoll-Figur
weiterverfolgen, die im schréig dariiber plazierten Zwickelfresko Apoll und Marsyas den
Befehl zur Schindung des Sartyrs gibt (Abb. 48), somit zu einer Figur, die sich auflerhalb
des Bildfelds befindet. Die Zeigegeste ist motiviert durch den thematischen
Zusammenhang. In der Stanza della Segnatura gibt es einen weiteren Verweis tiber die

Bildgrenzen hinweg.

1.1 Die Personifikation der Theologie an der Decke der Stanza della Segnatura

In einem Tondofeld iiber dem Fresko der Disputa thront die Personifikation der
Theologie auf einer Wolkenbank (Abb. 115), begleitet von zwei Putten, die auf tabulae
ansatae die Inschrift: DIVINAR / RER (linke Tafel) Nortr/ Ti4 (rechte Tafel) und mit ihr die
Aufgabe der Theologie prisentieren: Die Kenntnis der gottlichen Dinge.*®' Die rot-griin
gewandete Theologie wird frontal dargestellt, mit seitlich nach rechts geneigtem Kopf, in
diese Richtung flattern auch die Enden ihres weilen Schleiers, sie ist in den Farben der

theologischen Tugenden gekleidet.*™

Ihr linkes Bein ist etwas vorgestellt, auf dem
Oberschenkel stiitzt sie ein Buch mit dem Riicken nach unten ab. Thr rechter Arm ist
nahezu ausgestreckt und der ausgestreckte Zeigefinger dieser Hand zeigt nach unten auf

das darunterliegende Fresko der Disputa.

Die Figur der Theologie ist die einzige der vier Personifikationen der Segnatura-
Decke, die gestisch auf das ihr zugehorige Wandfeld Bezug nimmt. So wird auf das

Fresko der Disputa und seinen Inhalt von oben und vom gegeniiberliegenden Fresko aus

880 Als weiteres Beipiel verweise ich auf die Ausmalung der Loggia di Psiche (1518) in der Villa Farnesina,
wo die Erzéhlung der Geschichte von Amor und Psyche von Zwickel zu Zwickel voranschreitet. Die Figur
des Merkur an der Schmalseite des Raumes vermittelt durch seine Gestik zwischen den Darstellungen an
den Léangsseiten. Auf eine Analyse wird auch deshalb verzichtet, weil die Fresken wiahrend der Entstehung
dieser Arbeit wegen Restaurierungsarbeiten nicht zugédnglich waren.

**! Dussler 1971, S. 70.

%2 Jones / Penny 1983, S. 56.
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verwiesen, wo Aristoteles in der Schule von Athen mit seiner Geste auch hiniiber auf die
Disputa zeigt. Der Vorrang der Theologie gegeniiber den anderen Fakultiten wird also

883 auf subtile

nicht nur durch die Darstellung innerhalb des Freskos veranschaulicht;
Weise wird der Betrachter des gesamten Raumes aus verschiedenen Richtungen wieder
zum Fresko der Disputa zuriickgefiihrt, um eben dort die Kenntnis der gottlichen Dinge
zu erhalten.

Eine Zeichnung (Abb. 116) in Oxford®* fiir die Personifikation konnte vermutlich
deshalb der Figur zugeordnet werden, da sie mit dem nach unten links zeigenden,
ausgestreckten Arm und dem nach rechts geneigten Kopf sowie dem von ihr gehaltenen
Buch bereits Elemente der Ausfiihrung vorwegnimmt. Pentimenti sind an der Zeigehand
auszumachen und an ihrem linken Arm, der einmal nach rechts erhoben ist, mit leicht
angewinkelter Hand, so daB} die Innenfldche zu sehen ist, das andere Mal hilt diese Hand
das flach auf dem Oberschenkel liegende Buch fest. Das Erheben der Hand konnte
fallengelassen worden sein, um eine Uberlagerung mit den Tafeln der Putti zu vermeiden,

da man ganz offensichtlich um Lesbarkeit bemiiht war. Die Zeigegeste wird aullerdem

stiarker beachtet, wenn die andere Hand nicht gestikuliert.

1.2 Das Kuppelmosaik der Capella Chigi, S. Maria del Popolo, Rom

Die Anfinge der Planung fiir die Ausstattung der Grabkapelle Agostino Chigis, deren
architektonischer Entwurf gleichfalls von Raffael stammt, sind bis 1512
zurlickzuverfolgen. Das Mosaik wurde 1516 vollendet, wie aus der Signatur des
ausfiihrenden Kiinstlers Luigi de Pace unter der Darstellung des Planeten Venus

hervorgeht.*®

Die Darstellungen zeigen freskierte Szenen der Schopfungsgeschichte
zwischen den Fenstern des Tambours,886 und als Mosaiken Planeten- und

Tierkreisdarstellungen in der Kuppelschale und im Kuppelscheitel Gottvater.

Gottvater erscheint als Dreiviertelfigur, begleitet und gestiitzt von acht Putti (Abb.
117). Er ist in Untersicht gegeben. Man kann das Gesicht sehen, da er das Kinn auf die

¥ Schlosser 1896, S. 88.

884 Joannides 1983, S. 194, Nr. 246 recto: Oxford, Ashmolean Museum, Nr. 554; Feder {iber Bleispuren,
201 x 143 mm; an allen Seiten beschnitten, unterer Rand hinterlegt; verso: Maria Himmelfahrt, vermutlich
concetto fiir das Altargemalde fiir die Cappella Chigi in S. Maria del Popolo. Fischel 1924, 5, Nr. 225;
Parker 1956, 2, Nr. 554.

% Dussler 1971, S. 95. Die Inschrift lautet: ,,LV. D. P. V. F. 1516“,

886 Ob dieses Thema auf Raffael zuriickgeht, ist nicht eindeutig festzustellen; die Fresken stammen von
Francesco Salviati, der sie kurz nach 1550 ausfiihrte, cf. Shearman 1961, p. 131, 142.
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Brust gelegt hat. Die Oberarme sind annidhernd rechtwinklig vom Oberkdrper
weggestreckt, die Unterarme sind an den Ellenbogen nach oben abgewinkelt, so daf3 die
Hinde erhoben sind. Stiinde er vor einem auf dem Boden, so wiren die Hinde etwas
unterhalb des Kopfes in Richtung zum Betrachter gestreckt. Es trigt zum Versténdnis bei,
die Geste selbst nachzuahmen: Auf diese Weise konnte man die Arme 6ffnen, um
jemanden zu umarmen. Rechts stiitzt einer der begleitenden Putti mit seinem linken
Armchen den linken Arm Gottvaters ab, indem er ihm unter den Ellenbogen greift. Auf
der anderen Seite erscheint ebenfalls ein Putto, dessen angestrengter Gesichtsausdruck
eine stiitzende Funktion vermuten 148t. Seinen rechten Arm hat er iiber seine Brust
hinweg an den Mantel Gottvaters gelegt. Seinen Daumen sieht man nicht, der Zeigefinger
ist gestreckt auf das Gewand gelegt, die anderen Finger scheinen um ein Stiick des
herabhingenden Gewandsaums geschlossen zu sein. Auf einer Zeichnung in Oxford ist

887
Den unter den Armen von

der beschriebene Gestus leichter auszumachen (Abb. 118).
Putten gestiitzten Gottvater formuliert Raffael in der 1518 entstandenen Vision Ezechiels

nochmals (Abb. 119).5%

Shearman legt liberzeugend dar, dafl der Betrachterstandpunkt im Zentrum des
Eingangsbogens zur Kapelle liegt: Von dort erscheint die Pantokrator-Gestalt dem
Betrachter als aufrecht stehende Figur. Seine Geste des Erhebens und Empfangens folge
seinem Blick in den Raum der Kapelle. Er empfange die Seelen der Toten im ewigen
Reich der Seele, sowie die Seele der Jungfrau Maria, deren Himmelfahrt urspriinglich als

Thema fiir das Altarbild geplant war.**

Direkt unterhalb der Gottesfigur, ist der Planet Jupiter zusammen mit einem Engel
zu sehen, der mit beiden ausgestreckten Armen nach oben zeigt, zum besseren

Verstindnis sei auf die vorbereitende Skizze verwiesen (Abb. 120).5°

Die Figur ist
frontal zur Bildflache orientiert und deshalb, wie Gottvater, am besten vom Zentrum des
Eingangsbogens aus zu sehen. Wie Gottvater erhebt der Engel die Arme. Seinen linken
Arm hat er mit dem ausgestreckten Zeigefinger nach oben weisend erhoben, mit dem

anderen Arm begleitet er diese Aussage, mit der offenen, nach oben weisenden Hand.

887 parker 1956, 2, S. 308f.: Nr. 566 recto und verso, Oxford, Ashmolean Museum; Rétel iiber Vorgriffelung,
214 x 209 mm. Joannides 1983, S. 213, Nr. 386 recto u. verso.

88 Ferino Pagden / Zancan 1989, S. 132, Nr. 83: Florenz, Galleria Palatina, Holz, 40 x 30 cm.

8%9 Shearman 1992, S. 180; die das Altarbild betreffende Argumentation in Shearman 1961, S. 143ff.

890 parker 1956, 2, S. 309: Nr. 567. Oxford, Ashmolean Museum; Rétel iiber Vorgriffelung, 199 x 168 mm.
Joannides 1983, S. 110, Nr. 387.
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Dabei blickt der Engel hinunter auf den unter ihm plazierten Jupiter. Die Haltung des
Kopfes dhnelt dabei der Gottvaters, auch er legt das Kinn auf die Brust.

Wire das Altarbild ausgefiihrt worden, fiihrte von dort ein nach oben gerichteter
Bewegungsimpuls den Blick des Betrachters weiter nach oben, wo er von den
Zeigegesten des Engels in der Kuppelschale nach oben zu Gottvater im Okulus geleitet
wiirde. Auf diese Weise wire dem Betrachter die Himmelfahrt der Seele Mariens als ein

im Realraum stattfindender Vorgang nahegebracht worden.
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IX. Zusammenfassung

Am Beginn dieser Untersuchung wurden die Funktionen der Gesten im Werk Raffaels in
zwei Gruppen geteilt: die formalen und inhaltlichen Funktionen. Die dort aufgestellten
Punkte seien rekapituliert.

Es ist wohl kaum {iibertrieben zu sagen, daf die hdufigste und wichtigste Geste bei Raffael
das Zeigen mit dem Zeigefinger ist. In den Werken, die eine storia darstellen ist dieser
Gestus meistens in der Funktion zu finden, um auf das Geschehen im Bild aufmerksam zu
machen. Dieses Zeigen kann an den Betrachter direkt adressiert sein oder indirekt, indem
den anderen Figuren im Bild etwas gezeigt wird. Raffaels malerische Praxis erfiillt damit
ein Postulat, das Leon Battista Alberti in der Theorie formuliert hatte.

Das Zeigen als Fiihren wird auch auf den Raum selbst angewendet, in dem sich die
Fresken befinden. Wegen den im Vergleich zum Bildraum gréBeren Distanzen, die mit
diesen im Realraum zeigenden Gesten zu iiberbriicken sind, ist es nur in geringerem
Mafe moglich, dem Betrachter solche Bezugnahmen zu veranschaulichen. In den
vorgestellten Beispielen galt das Zeigen einem direkt {iber und oder unter der zeigenden
Figur liegenden Bildfeld. Wenn ein solches Zeigen den Blick des Betrachters nicht
verfehlen soll, ist es zudem notwendig, da3 eine inhaltliche Beziehung zwischen den
beiden Bildfeldern besteht.

Ein ausgestreckter Zeigefinger allein geniigt indes nicht, um den Blick des Betrachters
aufmerksam zu machen. Der Figur, die die Zeigefunktion ausiibt, ist daher besondere
gestalterische Aufmerksamkeit zu schenken. Die zeigenden Figuren, die von vorne oder
seitlich dargestellt werden, stehen meist etwas isoliert von den sie umgebenden Figuren:
Das einpragsamste Beispiel ist die grof3e, blonde Zeigefigur in der Disputa vorne links.
Die Wirkung dieser Figur, ihre Attraktivitdt fiir den Betrachter entsteht freilich nicht aus
der Zeigefunktion. Sie nimmt durch ihren mimischen Ausdruck fiir sich ein und die helle
Kleidung hebt sich von den dunkleren Gewédndern der Méanner an der Balustrade ab. Erst
in der Zusammenfiihrung dieser und &hnlicher Mittel kann der Kiinstler damit rechnen,

daf} diese Figur als Zeigefigur wahrgenommen wird.

Eine weitere Moglichkeit besteht in der Kombination von Riickenfigur und Geste,
die ebenfalls in der Disputa durch ein pragnantes Beispiel vertreten ist. Dort ist die grof3e
Riickenfigur auf den Altarstufen mit einem Zeigegestus ausgestattet. Auch dieser Typus

erfiillt den Wunsch Albertis nach einer Mittlerfigur. Im Gegensatz zur Figur vorne links,
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kann sie keine mimischen Signale an den Betrachter senden. Die isolierte Stellung auf
dem Podest und der kompakte Korperumrifl kénnen den Blick auf sich ziehen, zudem
wird sie selbst dem Betrachter gezeigt, von der Zeigefigur vorne links. Im Disputa-Fresko
kommt ihr die Funktion zu, den Blick des Betrachters weiter in das Bild hineinzunechmen.
In den anderen beiden Stanzen, den Kartons fiir die Teppiche und der Transfiguration
verleiht Raffael diesem Typus mehr Dynamik, indem er ihn von einer statischen zu einer
bewegten Figur macht. Die formale Funktion ist dann nicht mehr strikt von der
inhaltlichen zu trennen, da die Figur durch ihre Bewegung den Blick auf sich lenkt und
gleichzeitig in der Affektdarstellung zur Aussage des Bildes beitragt.

Im Zusammenhang mit der Zeigegeste wurde darauf hingewiesen, daf3 Raffael die
Gesten gewissermallen ,,inszenieren® mul}, um sicher zu sein, daf3 sie vom Betrachter
wahrgenommen werden. Der Hintergrund muf3 demnach so gewéhlt sein, daf3 er die Geste
hervorhebt und nicht ,,schluckt®. Dabei geht Raffael differenzierend vor. Er setzt nicht
alle (zeigenden) Gesten vor eine neutrale Folie, sondern nur jene, die fiir den
Gesamtzusammenhang wichtig sind, wie zum Beispiel die zur Dreifaltigkeit zeigende
Geste des Mannes rechts vom Altar in der Disputa oder die aus dem Bild herausweisende
Zeigegeste der Muse im Parnafs. Selbst im Hell-Dunkel der Transfiguration, welches die
eine Geste im Schatten versinken 146t, die andere in hellstes Licht taucht, ist eine der
wichtigsten Gesten, die des nach oben zu Christus zeigenden Apostels im roten Mantel,

noch zusétzlich vor den neutralen Hintergrund des dunklen Berges gesetzt.

Die formalen Funktionen der Gesten decken sich hiufig mit den inhaltlichen
Funktionen. Das Zeigen Johannes des Tédufers ist immer gemeint als Hinweis auf Christus
als das Lamm Gottes. Gesten, die als rein ikonographisches Attribut gemeint sind, gibt es
nur wenige. Das Signum Harpokraticum ist das Attribut des Horus-Knaben. Es kann von
dieser Figur gelost werden und damit die attributive Funktion verlieren, doch behélt es die
inhaltliche Konnotation des Schweigens und der Stille. Eine so feste Verbindung einer
Geste mit einer Aussage beruht in der Regel auf einer langen Tradition, wie sich anhand
der Typologie der Gesten belegen 146t. Andererseits gibt es antike Gesten, die im Laufe
der Entwicklung mit neuen Inhalten konnotiert werden, wie einige der Redegesten, die
die christliche Tradition ibernimmt, um damit den Segensgestus darzustellen.

Die Zeigegesten erschopfen sich in ihrer Funktion, den Betrachter auf die Handlung im

Bild hinzuweisen. Die Handlung selbst, die oft einen zeitlichen Ablauf im Bild
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zusammenfalt, kann mittels Gesten anschaulich gemacht werden. Ein Beispiel dafiir sind
die Gesten der Schiiler des Euklid, die damit den Vorgang des Lernens verdeutlichen. Im
Fresko Das Feuer im Borgo sind einzelne Figuren als stellvertretend fiir die Aktion des
Fliehens, des Rettens und des Loschens zu verstehen. Es gibt aber nur wenige Beispiele,

die man in diesem Sinne auffassen konnte.

Viel stirker konnen die affektdarstellenden Gesten dazu beitragen, daf3 eine
Handlung verstandlich wird, weil sie dem Betrachter die Reaktionen der Bildfiguren
nahebringen. Das Zuriickweichen und Umdrehen der beiden fast knienden Figuren im
Karton fiir Der Tod des Ananias zeigt, da3 gerade in diesem Moment etwas Schreckliches
mit dem sich in Agonie windenden Ananias passiert ist. Das gilt ebenso fiir die Fresken
der Stanza d’Eliodoro und der Stanza dell’Incendio. In den Kartons fiir die Teppiche ist
Raffael allerdings um eine noch grofere Zuspitzung auf den entscheidenden Moment
oder, um mit Lessing zu sprechen, den ,,fruchtbaren Moment* bemiiht. Die Fresken Die
Vertreibung des Heliodor, Die Messe in Bolsena und Die Befreiung Petri geben dem
Betrachter noch eher die Moglichkeit den Blick schweifen zu lassen und die Handlung
nach und nach wahrzunehmen. In den Kartons hingegen liee sich die Handlung leicht in

einem Satz oder eben dem Titel zusammenfassen.

Was ist nun das Spezifische, Eigenstiandige an der Verwendung der Gesten durch
Raffael? Es sollte deutlich geworden sein, dal} fiir Raffael das Visuelle ausschlaggebend
fiir seine kiinstlerischen Entscheidungen ist. So tibernimmt er Figuren aus einem Relief
Donatellos und setzt sie an verwandter Stelle in seiner Komposition ein, oder er nimmt
aus dem Karton fiir die Anbetung der Konige von Leonardo einen in Kauerstellung nach
vorne blickenden Mann und bringt ihn in der Schule von Athen in einem Kontext unter,
der das Kauern und das angestrengte Schauen dieser Figur motiviert. Auf die Gesten
bezogen heillt das, daB3 die Gesten in der beabsichtigten Weise funktionieren miissen. Das
Beispiel der Pentimenti im Karton flir die Schule von Athen zeigte, wie Raffael unbedingt
darauf achtete, daf die von dem heruntergehenden Mann angegebene Richtung
tatséchlich auf die beiden Philosophen bezogen war. Die erneute zeichnerische
Wiedergabe der Hénde in den sogenannten ,,Hilfskartons* fiir die Transfiguration zielte
darauf, den gewiinschten Affektausdruck in Zusammenhang mit den Gesichtern in allen

seinen Einzelheiten in die Ausfiihrung einzubringen. Sein gestisches Lexikon ist dabei
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nicht groB, er erreicht aber durch die mdglichen, unterschiedlichen Handstellungen eine
grof3e Variationsbreite.

Wenn am Anfang auch nach der Systematik der Gesten gefragt wurde, kann die Antwort
mit dem Hinweis auf die Orientierung am Visuellen gegeben werden, die alle
bildkonstituierenden Elemente aufeinander abstimmt. Eine Geste ist immer auf den
Kontext abgestimmt. Die verhaltnisméBig kleine Zahl der von Raffael bevorzugten
Gesten féllt deshalb zundchst nicht auf, da er sie durch wechselnde Stellungen, ihr
Verhiltnis zum Korper, der Beleuchtung der Hand oder ihre Verschattung und andere

Mittel unabléssig variiert.

Die Systematik der Gesten im Werk Raffaels liegt also nicht in der Verwendung
von Gesten, deren Bedeutung tradiert wurde oder die aus er aus einem Code iibernechmen
konnte. Raffael hat sich vielmehr einen systematischen Umgang mit den Gesten
erarbeitet. Den Erfordernissen des Bildkontextes entsprechend setzt er zeigende und
hinweisende oder affektdarstellende Gesten ein. Wie am Beispiel der Messe in Bolsena
dargelegt wurde, ist er darauf bedacht, den zeitgendssischen Gepflogenheiten geméfe
Gesten abzubilden. In dem angefiihrten Beispiel galt das nicht nur fiir die Gesten der
Glaubigen angesichts der Elevation der Hostie, sondern auch fiir die den liturgischen

Vorschriften entsprechende Gestik des Priesters.

Trifft es also zu, daf in den Gesten Raffaels Sinnpotenz nur angelegt ist, der Sinn
selbst sich jedoch einem entziehe? Es stimmt, daf3 nicht jede Geste bei Raffael eine genau
festzulegende Aussage besitzt. Doch fiihren die Gesten den Betrachter ins Bild, sie leiten
thn durch die Handlung und sie veranschaulichen ihm die Reaktionen der Handelnden.
Dem Betrachter wird somit die Sinnpotenz vor Augen gefiihrt. Den Sinn zu sehen und ihn

zu erkennen, bleibt dann allein seine Aufgabe.
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