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Visus und tactus, Affekt und Wahrheit in Caravaggios Ungldubigem

Thomas.

Uberlegungen zum religidsen Sammlerbild im Rom des frithen 17. Jahrhunderts.”

Einleitung

Was passiert mit dem Betrachter, wenn er ein Gemal-
de ansieht? Welche psychischen und physischen Me-
chanismen werden dabei ausgel®st? In ihrer Darstel-
lung von aktuellen Fragestellungen der Hirnforschung
beschéftigen sich Freedberg und Gallese mit genau
diesem Problem.* Der amerikanische Kunsthistoriker
und der italienische Neurologe deuten an, dass es so
etwas wie einen vor-rationalen kdrperlichen Nachvoll-
zug von Formen und Vorgéangen gibt, der durch den
Akt des Sehens ausgeldst wird.? In letzter Konse-
quenz wlrde dies bedeuten, dass eine kulturunab-
héngige universale Sprache der Form existiert, basie-
rend auf einem Automatismus von Empathie, der das
entscheidende Moment &sthetischen Erlebens dar-
stellt. Ideen der Einfihlungsésthetik des 19. Jahrhun-
derts und damit verbunden einer ahistorischen prinzi-
piell rein formanalytisch argumentierenden Phianome-
nologie der Kunst im Sinne Schmarsows?, scheinen
nun ihre endgiltige weil naturwissenschaftliche Legiti-
mation zu erhalten. Ausgangspunkt fiir eine Rickkehr
zu derartigen Theorien des Sehens liefern die Unter-
suchungen zu Spiegelneuronen, bei denen festgestellt
wurde, dass beim Betrachten eines Vorgangs korper-
licher Einwirkung die gleichen Hirnregionen reagieren
wie bei der direkten kérperlichen Einwirkung selbst.*
Es ist wohl kein Zufall, dass Freedberg und Gallese in
ihrer Studie gerade Caravaggios Unglaubigen Tho-
mas (Abb. 2) als Bildbeispiel anfihren, wenn es darum
geht, die Auslésung korperlicher Empathie durch Be-
trachten eines Kunstwerks zu illustrieren.s

Und in der Tat vermag die Darstellung des zweifeln-
den Apostels, der seinen Finger in die Seitenwunde
Christi legt, noch knapp dreihundert Jahre nach ihrem
Entstehen im Betrachter starke Reaktionen hervorzu-
rufen. Die Installation Ostentatio Vulnerum der norwe-
gischen Kinstlerin Jeannette Christensen von 1995
(Abb. 1) liefert ein Beispiel fir die Auseinandersetzung

mit diesem Werk Caravaggios in der Kunstproduktion
unserer eigenen Zeit.® Christensens Zusammenstel-
lung einer vergroBerten Farbphotographie jenes Bild-
details des in die Wunde Christi regelrecht eindringen-
den Zeigefingers einerseits und eines Kastens voll
blutroter Gelatinenachspeise, die das blutige innere
der Wunde assoziativ heraufbeschwort andererseits,
verdeutlicht die Suggestionskraft, die Caravaggios
Gemaélde entfalten kann. Es stellt sich die Frage, ob
dieses Kunstwerk vom Betrachter seiner eigenen Zeit
in ahnlicher Weise wahrgenommen worden ist. Jeden-
falls gilt der Ungldaubige Thomas aus der Bildergalerie
von Schloss Sanssouci als eines der im 17. Jahrhun-
dert meist rezipierten Werke aus dem CEuvre Cara-
vaggios’: Allein 14 in Quellen fassbare Kopien sind
nachweisbar, wahrend 22 Kopien in Gemaldeform so-
wie drei verschiedene druckgraphische Reproduktio-
nen aus dem Seicento definitiv erhalten sind.® Eine
solche Erfolgsgeschichte wirft zweifelsohne die Frage
nach ihren Ursachen und damit die Frage nach der
Wahrnehmung des Werkes in den Augen der Zeitge-
nossen seiner Entstehungszeit auf. Dabei ergeben
sich vor allem drei Fragekomplexe, die hier naher be-
handelt werden sollen:

1. Angesichts einer Schoépfung, die im Betrachter ein
solch hohes MaB an psychischer Reaktion ausldsen
kann, muss nach dem Wert des Affektiven im zeitge-
ndssischen Kunstdiskurs und dem daraus resultieren-
den Beurteilungsparadigma gefragt werden, das auf
Caravaggios Gemaélde angewendet worden sein
muss.

2. Der topische ,Realismus” von Caravaggios Darstel-
lung wird von der Forschung zunehmend einer Revisi-
on unterzogen. Wie ist das Verhaltnis von mimetischer
Naturnachahmung und kuinstlich-kilnstlerischer for-
maler Interpretation im Unglaubigen Thomas aus
Potsdam zu fassen? Welche Bedeutung kommt der
sich schonungslos real gebenden Drastik im Bild zu?
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Abb. 1 Jeannette Christensen, Ostentatio Vulnerum, 1995, Laser-
druck, Holzrahmen, Erdbeer-Gelatine, 95,3 x 76,2 cm

3. Die Ikonographie an sich bietet bereits Problempo-
tential: Eine Begebenheit, in der die Inadaquatheit der
visuellen Wahrnehmung fur die Erkenntnis von Glau-
benswahrheit thematisiert wird, gerade im Medium
Bild zu verarbeiten, stellte eine besondere Herausfor-
derung dar. Wie ist die endglltige Bildlésung gerade
auch vor dem Hintergrund der zu erwartenden Rezipi-
entenhaltung zu bewerten? Lé&sst sich eine Bildstrate-
gie erkennen, wenn ja, welche?

Neben diesen Problemfeldern, muss Caravaggios
Werk auch im Hinblick auf die ihm zugedachte Funkti-
on befragt werden. Eine Reihe von Indizien liefert Auf-
schluss Uber die urspringliche Bestimmung des Wer-
kes. In wie weit konnte die Funktion als halbfiguriges
religidses Sammlerbild die Genese oder zumindest
die fortuna critica des Unglaubigen Thomas beeinflus-
sen?

Die Caravaggio-Forschung des vergangenen Jahr-
zehnts hat Perspektiven auf derartige Fragestellungen
gedffnet?, in dem sie sich vom Mythos des impulsiv-

Abb. 2 ravaggio, Der ungléubige Thomas, nach 1601, Ol auf Lein-
wand, 107 x 146 cm

spriinglichen Kunstlerddmons emanzipierte und das
Bild einer theoretisch und konzeptionell duBerst re-
flektierten Kinstlerpersénlichkeit entwarf, die sich ge-
schickt den Anforderungen des zeitgendssischen
Kunstmarkts®® anzupassen verstand und dabei die
Notwendigkeit des self fashioning klar erkannte und
fir sich fruchtbar machte.’* Diese Konzeption eines
intellektualisierten Caravaggio darf jedoch keinesfalls
den Blick auf die Bilder selbst verstellen. Gerade das
Fallbeispiel des Unglaubigen Thomas belegt letztlich,
dass es dem Kunstler nicht allein um das selbstrefle-
xive Potential von Malerei und eine I'art pour I'art-As-
thetik im Sinne eines intellektuellen serio ludere geht.
Caravaggio ist es gelungen, einem religidsen Thema
in einer emotionalen Eindringlichkeit gerecht zu wer-
den, die das ikonographische religiése Tiefenpotential
des Sujets voll ausschopft. Dies zu zeigen ist Ziel der
folgenden Ausfiihrungen.

Der unglaubige Thomas — Versuch einer be-
schreibenden Annaherung

Bei Caravaggios Unglaubigem Thomas= handelt es
sich um ein querformatiges Leinwandgemalde, das in
Olfarben ausgefiihrt wurde (Abb 2). Das Werk aus der
Bildergalerie in Potsdam befindet sich in einem guten
Zustand und weist kaum Ubermalungen auf.®

Vor einem einfarbigen, planen, nicht naher definierten
Hintergrund sind vier méannliche lebensgroBe Halbfi-
guren zu einer Gruppe angeordnet. Durch den ge-
wahlten Bildausschnitt ist eine starke Betrachterndhe
gewabhrleistet. Die bildflachenparallel angeordneten
Kérper der Protagonisten, insbesondere ihre in der
Bildmitte zusammengeballten Képfe, bilden die geo-
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Abb. 3 Caravaggio, Der unglaubige Thomas (Detail)

metrische Konfiguration einer Raute oder je nach Les-
art eines Kreuzes. Dem nach rechts unten geneigten
Profil Christi der linken Bildhélfte antwortet in strenger
Symmetrie das gleichfalls im Profil gegebene aber
nach links unten gewandte Antlitz eines dunkelhaari-
gen bartigen Apostels der rechten Bildseite (Abb. 3).
Zwischen den Kopfen der beiden Manner sind in etwa
auf der Mittelachse des Bildes die Haupter zweier
weiterer dlterer, bartiger Apostel angeordnet. Der un-
tere in geblickter Haltung dargestellte Apostel, des-
sen Profil bildflachenparallel in Richtung des Kérpers
Christi orientiert ist, Gberdeckt mit seinem Oberk&rper
die Figuren der anderen beiden Jinger. Er ist eindeu-
tig als Thomas identifizierbar: der ausgestreckte Zei-
gefinger seiner rechten Hand dringt in die Seitenwun-
de des Erloésers ein, so dass an dieser Stelle das
Fleisch aufgeworfen wird (Abb. 4). Wahrend Christus
mit dem Griff seiner Linken die Hand des unglaubigen
Thomas flihrt, hat er mit seiner Rechten die eigene
antikisierende Gewandung beiseite geschoben, um
die rechte Halfte seines Oberkdrpers und damit die
Seitenwunde fir die Beriihrung durch den zweifeln-
den Apostel zu entbléBen. Doch nicht nur diese kleine
Geste sowie die Richtungsangaben durch die Kérper-
wendungen und Profile oder die Ballung der Hénde
von Christus und Thomas lenken den Blick auf den im
wahrsten Sinne des Wortes wunden Punkt. Auch die

Abb. 4 Caravaggio, Der unglaubige Thomas (Detail)

Lichtverteilung hebt die Wunde heraus. Das Antlitz
Christi ist weitgehend verschattet, wahrend seine
rechte Schulter, die Brustpartie sowie die agierenden
Hande hell Licht und
Schatten modellieren gleichfalls nachdriicklich die von

ausgeleuchtet erscheinen.

Altersfalten und angestrengtem Schauen durchfurch-
ten Gesichter der Apostel sowie die Stoff-Falten von
Christi Toga und dem roten Gewand des Jungers, der
hinter Thomas platziert ist. Die Palette ist auf ein Farb-
spektrum von WeiB, Gelb-, Orange-, Rot- und Braun-
ténen reduziert. Es ist auffallig, dass alle Buntfarben
lediglich auf der rechten Bildhélfte, der Sphére der
Apostel, anzutreffen sind. Das Prinzip des contrappo-
sto ist jedoch nicht allein auf den Bereich des Kolorits
beschrénkt. So wird Christus durch den Gegensatz
von Jugendlichkeit und Alter deutlich von seinen drei
Jungern geschieden. Darlber hinaus ist der Heiland
weitgehend entkleidet, wahrend die Apostel vollstan-
dig bekleidet erscheinen. Thomas und seine beiden
Begleiter sind durch die rdumliche Figurenstaffelung
hintereinander — der jeweils vordere Uberdeckt mit
seinem Korper den jeweils hinteren — zu einer fast se-
Christus
steht hingegen isoliert und gut sichtbar im Raum. Die

quenzartigen Gruppierung verschmolzen.

durch die Kopfwendungen gegebenen Bewegungs-
richtungen visualisieren gleichfalls die Konfrontation
zwischen dem allein stehenden Christus und der in
Dreizahl auftretenden Apostel.

Alles scheint auf die Scheidung von irdischer und
Uberirdischer Sphére angelegt. Durch die Verschat-
tung des Christusprofils einerseits sowie die Aus-
leuchtung groBer Partien seines Korpers andererseits
wird seiner Gestalt Plastizitdt genommen. In Gegen-
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Uberstellung zu den massiven, buntfarbigen, auch
physiognomisch markanten Aposteln wirkt die Figur
des Erlésers starker abstrahiert. Der unspezifische
Bildfond verhindert weiterhin, das Dargestellte situativ
konkret zu verorten.** R&umlichkeit scheint auch in
der Figurenanordnung aufgehoben: die Apostel sind
nicht nur hintereinander, sondern auch Ubereinander
angeordnet. Zwar sind Richtungsimpulse erkennbar,
die rigide formale Lésung jedoch verleiht der Gruppie-
rung, die zudem durch eine geschlossene Konturlinie
zusammengefasst wird, statischen Charakter. Der Ab-
schnitt der Komposition, in dem Bewegung am
starksten visualisiert wird, ist jene Bildpartie um die
Seitenwunde. Bereits die unregelméaBigen Faltenbdu-
sche bringen Unruhe in das ansonsten ruhige Ge-
samtgeflige. Die Wunde ist somit Ort der Handlung
und im wortlichen Sinne eindringlicher kénnte sie
wohl kaum inszeniert sein. Die der Thomasgeschichte
zu Grunde liegende Idee, dass die Forderung nach
Begreifen des Géttlichen mittels Sinneswahrnehmung
eine unangemessene Glaubenshaltung darstellt, wird
durch Caravaggios Gemalde geschickt visualisiert.
Das Eindringen in die géttliche Sphére wird durch den
VorstoB3 des Umraums einer Figur oder Figurengruppe
in den Raum einer anderen Figur, mehr noch in deren
Korper, sinnfallig. Der Vorgang wird als regelrecht ver-
letzend und anstdBig greifbar. Der Suggestion von
maoglicherweise berstendem Fleisch durch zu starken
Druck und dem Kontrast zwischen der Wunde im hel-
len reinen Koérper Christi und der dunkler geténten
Hand mit den verschmutzten Fingernégeln des Apo-
stels ist nur schwer auszuweichen. Zumal der halbfi-
gurige Bildausschnitt den Betrachter zum nahstehen-
den Zeugen der Begebenheit macht. Durch seinen
angewinkelten, an der Hiifte abgestitzten linken Arm
scheint der unglaubige Thomas, mit seinem Ellenbo-
gen in den Betrachterraum vorzustoBen.*

Die reale Préasenz des Geschehens wird durch diesen
illusiondren Kunstgriff betont. Die schonungslose
Drastik der Darstellung, die Néhe des Betrachters
zum innerbildlichen Vorgang sowie die emotionale
Einbindung mittels Ekelaffekt belegen sowohl die
Realitat der Préasenz Christi als auch die Realitat der
Verletzung des Sakrosankten.

Zwischen Tradition und Innovation: Caravag-
gios Thomas-lkonographie

Thomas aber, einer von den zwdlfen, ge-
nannt Didymus, war nicht ber lhnen, als Jesus kam.
Die anderen Jdnger sagten nun zu /hm. ,,Wir habern
den Herm gesehen!” Er aber sagte zu ifinen. ,,Wernn
1ch nicht an seinen Handen das Mal der Nigel sefie
und nicht meinen Finger in aas Mal aer Ndge/ und
meine Hand in seine Seite lege, glaube ich es nicht. “
Acht 7age darauf waren seine Junger wieder arinnen
m Hause und Thomas mit ifinen. Da kam Jesus ber
verschilossenen Turen, trat in ihire Mitte und sprach.
LfFrieae ser mirt euch!”
Dann sprach er zu Thomas. ,,Reiche deinen Finger her
und aeine Hand und lege sie in meine Hanade und re/-
che aeine Hand und /ege sre in meine Selfe und se/
nicht unglaublg, sonaern gléaublg!” Thomas antworfete
hm. ,,Mein Herr und mein Gott!" Jesus sprach zu 1hm.
»Well du mich gesehen hast, hast Du geglaubt; selig,
ale nicht sahen und doch glaubten. “
Joh, 20, 24-29

Im neutestamentlichen Johannesevangelium bleibt
letztlich offen, ob Thomas tatsachlich, wie zunachst
provokativ angekiindigt, den Finger in die Seitenwun-
de Christi gelegt hat.' Die unmittelbare Aufforderung
des Erlésers an den ungldubigen Apostel wird von
Thomas umgehend mit einem Ausruf der Anerken-
nung der realen Prasenz des Auferstandenen beant-
wortet. Tatséchlich wird in der italienischen Malerei
vor Caravaggio denn auch niemals gezeigt, dass Tho-
mas die Wunde berlhrt.”” Zwar ist bei Cima da Cone-
gliano, Signorelli oder Salviati die Hand des Apostels
ausgestreckt, der Kontakt mit dem goéttlichen Leib
bleibt jedoch unvollzogen.*® Auch bei zeitlich Caravag-
gio unmittelbar vorausgehenden Kunstlern, die als
Vertreter einer gegenreformatorischen Kunstauffas-
sung angesprochen werden, wie Muziano oder Pas-
seri, steht die Begegnung mit der Wunde Christi zwar
unmittelbar bevor — die Hand Uberschneidet in der
Flache die Konturlinie von Jesu K&rper — wird aber in
letzter Konsequenz nicht gezeigt.** Die ikonographi-
sche Andersartigkeit von Caravaggios Thomasgemal-
de ist jedoch nicht ohne Vorlaufer, wie die Darstellung
des Unglaubigen Thomas aus Duirers Kleiner Holz-
schnitt-Passion (Abb. 5) von 1511 belegt.> Hier sind
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34, 1510, Holzschnitt, 12,7 x 9,8 cm

die Finger des zweifelnden Thomas in vergleichbarer
Drastik in das Seitenmal des Messias eingedrungen.
Noch eine weitere Parallele ist augenféllig: auch in
Dirers Holzschnitt flhrt Christus die Hand des (noch)
Unglédubigen mit bewusstem Zupacken. Allerdings er-
hélt das Geschehnis bei Caravaggio noch eine deut-
lich intensivere Qualitdt und dies durch zwei Unter-
schiede zum nordalpinen Vorbild, wobei der eine me-
dial, der andere formal bedingt ist. Durch die Farbig-
keit der Olmalerei bekommt das im eher abstrahieren-
den Holzschnitt gemilderte Eintauchen der Finger in
die offene Seite einen ganz anderen Grad an mimeti-
scher Eindringlichkeit. Durch den Darstellungsmodus
als lebensgroBe Halbfigur im Querformat wird eine in-
tensive Betrachterndhe erzeugt.? Caravaggio ist wohl
tatsachlich der erste, der die Thomasgeschichte in
diesem Bildformat inszeniert.?2 Eine Konzentration und
damit Intensivierung wird auch durch die drastische
Reduktion des Figurenpersonals bewirkt. Wie aus
dem Evangeliumstext hervorgeht, spielte sich die
Thomas-Episode im Kreis der Jinger ab, deren Ge-
genwart die Authentizitdt des Berichts verbirgt. So
wird das Geschehen beispielsweise in Francesco Sal-
viatis ganzfigurigem, groBformatigem Bild in der Gran-

Abb. 6 Francesco Salviati, Der unglidubige Thomas,1544/45, Ol auf
Holz auf Leinwand Ubertragen, 274 x 233 cm

de Galerie des Louvre geschildert (Abb. 6). Bei Cara-
vaggio hingegen sind jedoch nur drei Apostel zu se-
hen, ihre Dreizahl scheint lediglich dazu zu dienen, die
Einzahl der Christusfigur hervorzuheben.* Wie oben
beschrieben, setzt sich das Prinzip des contrapposto
auch in der Kontrastierung der unterschiedlichen Al-
tersstufen von Jesus und Jiingern fort, auch dies eine
bewusste ikonographische Neuausrichtung, ist Tho-
mas bisher doch stets als (meist bartloser) junger
Mann gezeigt worden. All diese Abwandlungen einer
tradierten lkonographie kénnen wohl kaum als rein
zuféllig betrachtet werden. Die Wahl eines nordalpi-
nen Modells kdnnte zwar mit der oberitalienischen
Herkunft des Kinstlers erklart werden oder als Ver-
such, sich durch den Rickgriff auf in Mittelitalien we-
niger bekannte Vorbilder als Neuerer auf dem romi-
schen Kunstmarkt zu présentieren. Doch geht die no-
vitas darlber hinaus. Die Betonung von Kontrasten,
die Intensivierung fiihren zu einer Zuspitzung neuen
AusmaBes. Es bleibt die Frage, welche Konsequenzen
sich daraus fur den zeitgendssischen Betrachter und
dessen Bildlektiire ergeben mussten.
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Malerei und Affekt

Die Wirkung, die ein Kunstwerk erzielt, muss je nach
der subjektiven Befindlichkeit des Betrachters eine
andere sein. Es mag daher - trotz aller Theorien der
neurophysiologischen Forschung — kiihn erscheinen,
die eigene Seherfahrung zur Deutung von Caravaggi-
os Bild heranzuziehen, zumal der Abstand von drei
Jahrhunderten die Gefahr einer anachronistischen An-
néherung verstarkt. Und doch ist die Reaktion auf den
Unglaubigen Thomas, sei es im Seminarraum der Uni-
versitédt oder vor dem Gemalde in Potsdam selbst er-
staunlich einhellig. Der unvorbereitete Betrachter wird,
sobald er mit dem Finger des Apostels in der offenen
Seite Christi konfrontiert wird, zunachst Unbehagen
und/oder Ekel empfinden (was denn zumeist auch
lautstark kundgetan wird). Die Gestaltung des Vor-
gangs im Bild selbst deutet darauf hin, dass es dem
Betrachter des 17. Jahrhunderts nicht anders ergan-
gen sein wird. Die Art, in der der Vorgang vorgestellt
wird, greift auf mehrere Elemente zurlick, die ein Ma-
ximum an Drastik erzeugen. Zunéchst einmal muss
hier die bildflaichenparallele Ausrichtung des in die
Wunde (langsam?) eindringenden Fingers (Abb. 4) er-
wahnt werden. Auf diese Weise wird optimale Sicht-
barkeit des Vorgangs erzielt, keine Verkiirzung, keine
Verschattung verunklart auch nur ansatzweise das
Geschehen. Die bereits erwdhnten schmutzigen Fin-
gerndgel des Apostels erzeugen Assoziationen von
Kontamination der Wunde?, ein Detail, das in dieser
Art fUr die Visualisierung des Geschehens nicht not-
wendig ist, als Mittel zu einer Klimax des Ekels jedoch
durchaus Sinn macht. Weiterhin fallt die Gestaltung
der Wunde selbst ins Auge. Die schmalen Féltchen,
die durch das Aufwerfen des Fleisches entstehen und
die durch einen Lichtakzent an dieser Stelle auch op-
timale Sichtbarkeit erlangen, suchen in der Geschich-
te der Malerei wohl ihresgleichen. In der Forschung
wird wiederholt auf die Mdglichkeit einer sexualisier-
ten Wahrnehmung dieses Penetrationsaktes hinge-
wiesen.?® Diese Konnotation ist in der Tat nicht von
der Hand zu weisen. Es stellt sich nur die Frage, in
wie weit eine Deutung des Werks unter der Dominanz
einer solchen Pramisse fruchtbar sein kann.?” Mag
eine sexuelle Aufladung des Geschehens in Caravag-
gios Unglaubigem Thomas auch latent vorhanden
sein, so besteht Uber die gezielte Inszenierung des

AbstoBenden des Vorgangs kein Zweifel. Eine solche
Art der Bildgestaltung adressiert direkt den Betrach-
teraffekt. Der affektive Zugang zu Malerei wird in
Kunsttraktaten spatestens seit dem ausgehenden
Quattrocento diskutiert. Die Fahigkeit, Affekte auszu-
I6sen wird sowohl als Aufgabe als auch als Qualitats-
merkmal von Malerei angesprochen. Bereits Leonardo
bringt dies unmissversténdlich zum Ausdruck: ,Li
componimenti delle istorie depinte debbone movere li
risguardatori e contemplatori di quelle a quello mede-
simo effetto [...] e se cosi non fanno, I'ingegno di tale
operatore € vano.“® Diese letztlich auf Horaz’ Ars
poetica zurickgehende Grundannahme, dass der vi-
suelle Ausdruck eines Geflihls im Betrachter ein aqui-
valentes Empfinden ausldst?, ist ein gangiger Topos
in der kunsttheoretischen Reflexion des gesamten
Cinquecento. Noch 1585 fordert Romano Alberti in
seinem in Rom erschienenen Trattato della nobilta
della pittura, dass die Fahigkeit zu bewegen (commo-
vere) der Malerei eigen sein misse.** Damit befinden
wir uns zeitlich und geographisch in der unmittelbaren
Nahe Caravaggios. Wichtiger erscheint fiir unsere Be-
lange jedoch, dass Lomazzo, der mit Caravaggios
Lehrmeister Peterzano personlich befreundet war?, in
seinem Kunsttraktat nach eigener Aussage an Leonar-
do anknlpft. So auch in dessen Beschreibung des
Betrachteraffekts als Ausweis der Wirkmacht der Ma-
lerei.*? Hier lassen sich im lombardischen Umfeld* des
frihen Caravaggio also Ideen greifen, die fiir dessen
Bildfindungen im Allgemeinen und im Unglaubigen
Thomas im Speziellen wichtig geworden zu sein
scheinen. Auch der als Hauptvertreter einer gegenre-
formatorischen Kunsttheorie angesprochen Gabriele
Paleotti wird 1582 von der ,parte, non solo propria,
ma prencipale delle pitture, che & di movere gli animi
de’ riguardanti“** schreiben, die es im Rahmen der
propaganda fide einzusetzen gelte. Die Affekt auslé-
sende Macht ist mithin zum Gemeinplatz des Malerei-
diskurses im ausgehenden 16. Jahrhundert gewor-
den. Der Affekt, das commovere des Betrachters wird
von den Zeitgenossen als ein zentrales Anliegen und
Kriterium fir die Bewertung fur Malerei eingefordert.
Indem Caravaggio in seiner Darstellung der Thomas-
geschichte das Geschehnis entgegen ikonographi-
scher Traditionen inhaltlich und formal in einer Weise
zuspitzt, die ein HéchstmalB an Affekt garantiert, rea-
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giert er auf die in seiner Umgebung virulenten kunst-
theoretischen Reflexionsmuster. Damit gelingt es ihm,
den Wert seiner Bildschépfung zu betonen. Zumin-
dest wirde diese Art der Lektire flr den zeitgendssi-
schen Betrachter mit entsprechend intellektuellem
Hintergrund nicht abwegig sein.

Die ,Wahrheit" der Darstellung als Authentifi-
Zierungsstrategie

In seiner Viten-Sammlung von 1675 liefert Joachim
von Sandrart, der einige Zeit im Haushalt von Cara-
vaggios Forderern, der romischen Giustiniani-Familie,
verbrachte, Informationen zum Unglaubigen Thomas
der Potsdamer Galerie: ,In wéarender Zeit nun, da er
sich so verstecken musste, mahlte er [Caravaggio] in
gedachten Palast Vincenzo Giustinianis, wie Christus
des Thomas Finger in Gegenwart der andern Aposteln
in seine heiligen Wunden steckt. Da bildete er nun in
aller Anwesenden Angesichtern durch gutes mahlen
und rundieren eine solche Verwunderung und Nattir-
lichkeit an Haut und Fleisch aus, daB meist alle Ge-
malde dabey nur als illuminiert Papier scheinen.“

Der von Sandrart erwdhnte Affekt der Verwunderung
muss hervorgehoben werden. Bemerkenswert ist
auch seine Wahrnehmung des Gemaldes als Beispiel
naturalistischer Malerei neben dem andere Werke als
leblos (,illuminiert Papier“) erscheinen. Die mimeti-
schen Qualitdten des Bildes werden uneingeschrénkt
positiv vermerkt. Eine vergleichbar hohe Wertschét-
zung von Caravaggios Malweise lasst sich aus dem
Brief Vincenzo Giustinianis, des Besitzers des Unglau-
bigen Thomas, an Teodoro Amideni entnehmen. In
dieser Epistel entwirft Giustiniani eine Art Gattungs-
hierarchie (wenn auch unter Vermischung der Ab-
straktionsebenen von Bildinhalt und Darstellungswei-
se). Der Genueser Bankier unterscheidet 12 Qualitats-
stufen, wobei Stufe 12 die héchste Wertigkeit ein-
nimmt. Stufe 10 bezeichnet die Malerei ,,di maniera“s,
Stufe 11, also hoherstehend ist Malerei ,,con I'avere
gli oggetti naturali davanti“.>” Aber ,,Duodecimo modo,
e il piu perfetto di tutti, perché & piu difficile, I'unire il
modo decimo con 'undecimo gia detti, cioe di manie-
ra, e con I’esempio davanti al naturale [...].“*® Unter die
Klnstler, die auf dieser hochsten Qualitatsstufe ran-
gieren, zahlt Giustiniani ausdrucklich Caravaggio UND
die Carracci sowie Guido Reni.* Diese Stimme eines

zeitgendssischen Sammlers ist daher so wichtig, weil
sie Aufschluss zu geben vermag Uber die zeitgendssi-
sche Wahrnehmung Caravaggios sowie insbesondere
seines Unglaubigen Thomas. Denn auch wenn das
von einer klassizistisch ausgerichteten Historiographie
entworfene Caravaggio-Bild (hier ist insbesondere
Belloris Vita di Michelangelo da Caravaggio von 1672
zu nennen) inzwischen von der kunsthistorischen For-
schung einer weitgehenden Revision unterworfen
worden ist*, die Vorstellung von Caravaggio als dem
Antagonisten der Bologneser Malerei um die Carrac-
ci-Schule ist fiir Jahrhunderte als glltiges Rezeptions-
modell betrachtet worden. Ein etwas intensiverer Blick
auf das Gemalde der Bildergalerie von Sanssouci al-
lein hatte dieses Modell relativieren kénnen. Bei aller
vordergriindigen Mimesis in der Wiedergabe von
Oberflachentexturen, sei es nun Haut oder Stoff, ist
das inszenatorische Moment mehr als deutlich. Weni-
ger in der teilweise alogischen Lichtflihrung — der
Lichtfleck auf der linken Schulter Christi bei gleichzei-
tig vollstandiger Verschattung des Antlitzes 1auft allen
Regeln der Empirie zuwider — als vielmehr in der &u-
Berst schematisierten und rigiden Figurenanordnung*
(Abb. 3) ist die Kalkuliertheit der Bildfindung greifbar.
Gerade hier lassen sich Parallelen ausmachen zu
Schule.*
Durch die intensive Nahe des Betrachters zum Ge-

Kompositionsprinzipien der Bologneser
schehen sowie die geschickte Blickfihrung zum Un-
behagen auslésenden Finger in der Wunde, tritt der
Kunstcharakter vor dem psychologischen Moment
des Schreckens oder Ekels aber in den Hintergrund.
Caravaggio erweist sich damit als Meister des Horaz’-
schen ars est celare artem. Zeitgenossen wie Giusti-
niani waren, das zeigt sein Brief, in der Lage, dies zu
erkennen. Eine klassizisierende Kunsthistoriographie
hingegen stellte sich daftr blind und reduzierte den
Kinstler auf die Rolle des unkreativen Mimeten infe-
riorer Natur.*

Caravaggio hat einer solchen Verunglimpfung mit sei-
ner Selbststilisierung zum Naturalisten durchaus Vor-
schub geleistet. So berichtet Giustiniani in seinem
Brief an Amideni, dass der Kiinstler geduBert habe, es
gdbe im Grad der Anstrengung keinen Unterschied
zwischen der Herstellung eines Gemaéldes, das Blu-
men darstelle und einem, das die menschliche Gestalt
zeige — wodurch gleichsam eine Autonomie der (natu-
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ralistischen) Malweise vom Bildgegenstand eingefor-
dert wird.* Auch bildimmanent wird das Spiel mit der
mimetischen Potenz des Kiinstlers betrieben, wenn
z.B. im Bacchus der Uffizien, durch diverse Details*
deutlich wird, dass es sich nicht um die Darstellung
des Gottes, sondern eines Modells handelt, das als
Gott posiert. Die Briichigkeit der mise en scéne kann
die Nachahmungsqualitdt der Schépfung gerade her-
vorheben, die als Produkt unmittelbarer vorausset-
zungsloser Vollendung auftritt. Diesen Weg hat Cara-
vaggio im Unglaubigen Thomas nicht weiterverfolgt.
Vielmehr verbirgt hier der ungeschdnte Detailrealis-
mus, von den Alterspuren der Apostel bis hin zum
Wundmal des Erldsers, die Realitdt des Geschehens.
Was Scannelli 1657 im Microcosmo della pittura Uber
Caravaggio schreibt, scheint im Potsdamer Gemalde
intendiert: ,[...] che bene spesso la natura, se non di
fatto eguagliata, e vinta, apportando pero confusione
al riguardante con istupendo inganno [...].“4¢ Der
Aspekt der Augentduschung, des inganno ist es auch,
der Sandrart in seinem Kommentar beschéftigte. Ca-
ravaggios Unglaubiger Thomas liefert durch seine
Malweise nicht nur den Anspruch auf Authentifizie-
rung des dargestellten christlichen Heilsgeschehens,
er verdeutlicht auch die Meisterschaft des Kiinstlers,
in dem dessen Fahigkeit zur absoluten Naturwieder-
gabe bis hin zur Tduschung inszeniert wird. Gerade
auch die Starke des Affekts im Betrachter wird zum
Rekurs auf topisches Kunstlerlob herangezogen.
Letztlich beansprucht Caravaggio mit der Drastik und
Unmittelbarkeit seiner Darstellung der Thomasge-
schichte, was Vasari Uber Raphaels Gemalde
schreibt: ,Tatsachlich ist es so, dass man andere Ge-
maélde — eben Gemalde nennen kann, die Bilder Raf-
faels aber wirkliches Leben, denn man sieht wahrhaf-
tig das Fleisch seiner Gestalten erbeben, sieht ihre
Pulse schlagen und ihren Atem schwellen.“*

Zur Frage nach dem Taktilen und dem Visuel-
len

Nicht nur in der sich dezidiert mimetisch gebenden
Darstellungsweise unterscheidet sich Caravaggios
Unglaubiger Thomas von anderen Gemalden gleichen
Themas. Der Ruckgriff auf eine seltene, nérdlich der
Alpen entwickelte Ikonographie, die ein Moment in-
szeniert, das in der neutestamentlichen Erzdhlung so

gar nicht vorkommt und der kompositorische Fokus
gerade darauf, lassen eine spezifische Akzentsetzung
erkennen, die es zu hinterfragen gilt. Wie lasst sich
diese nachdriickliche Inszenierung des Taktilen ver-
stehen?

Der Bildkonzeption scheint eine tiefgreifende Ausein-
andersetzung mit dem Inhalt der Thomasgeschichte
zu Grunde zu liegen, die auf ein Bewusstsein fir die
Problematik der visuellen Umsetzung gerade dieser
Begebenheit reagiert. Wird doch mit Christi Aus-
spruch ,selig, die nicht sahen und doch glaubten“
eindeutig eine Absage an die Erkenntnisfahigkeit des
Gesichtssinnes formuliert, jenes Sinnes also, der die
Grundvoraussetzung jeder Art von Malerei liefert, die
aber in unserem Fall den Anspruch erhebt, einen reli-
giésen Inhalt in seinem Bedeutungspotential erfahrbar
zu machen.*® Ein Thema, dass die Aussagekompetenz
des Mediums ad absurdum zu fihren droht, verlangt
nach einer besonderen Ldsung, in gewisser Weise
nach einer Umdeutung oder Ausschaltung der
Sprengkraft des eigentlichen Gehalts. Thomas wird im
Akt des Berlihrens gezeigt. Wahrend sein Finger in die
weiche Seitenwunde des Erldsers eindringt, verfolgt
der Apostel mit in ungldubigem Zweifel gerunzelter
Stirn das taktile Erlebnis. Es wirkt, als misse er mit
dem Auge verifizieren, was er mit der Hand erkennt.
Kérperhaltung und Mimik legen Zeugnis ab vom psy-
chischen Konzentrationsakt, der Anstrengung des Er-
kennens der reellen Prdsenz Christi und des Stau-
nens. Sehen und Tasten werden als zwei Erkenntnis-
wege gleichzeitig vorgefiihrt. Dem Starren der Jinger
auf die Wunde des nackten Oberleibs l&sst sich ein
gewisser Voyeurismus nicht absprechen. Und doch
scheinen diese beiden Figuren neben ihrer Aufgabe,
eine Gruppe oder Mehrzahl an Menschen zu liefern,
als Echo von Thomas’ Sehakt zu fungieren. Als das
eigentlich verstérende, verletzende und mithin tabu-
brechende Ereignis wird aber der Akt des Tastens dif-
famiert. Méglicherweise reagiert Caravaggio damit auf
den seit der Antike gefiihrten Diskurs Uber Verhaltnis
und Wertigkeit von Gesichts- und Tastsinn*, der gera-
de um die Mitte des 16. Jahrhunderts eine deutliche
Wende unter paragonalen Vorzeichen erfahrt. Die Fra-
ge danach, welcher der Sinne die gréBte Erkenntnis-
kompetenz besitzt, wird verlagert hin zur Debatte,
welches Medium am ad&quatesten der Aufgabe der
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Wahrheitserfahrung dient.

Bis weit ins Cinquecento steht der Primat des Sehens
auBer Frage. Schon Platon erwahnt im Timaios das
Sehen als Mdglichkeit, die ,Kreisldufe der Vernunft
am Himmel“ zu erkennen und dartber ,,auf die Umlau-
fe des Denkens bei uns“ zu schlieBen.> Zwar liefert
Platon hier keine Systematik der Sinne*, aber einer
Privilegierung des Sehens wird Vorschub geleistet, in
dem Gesicht und Gehor als einzige Wahrnehmungs-
modi, ausdriicklich einzeln hervorgehoben, untersucht
werden. Eine deutliche Hierarchisierung liefert Ficinos
Platonkommentar aus der zweiten Halfte des 15.
Jahrhundert. Der neoplatonische Text betont die Son-
derstellung der Augen und verdammt den Wunsch
nach taktilem Erleben.s2 Das Sehen, so Ficino ,nimmt
die Mitte ein zwischen dem Geist und dem Tastsinn.>:
Bereits die Eréffnung dieses Gegensatzes ist beredt.
Von der Selbstversténdlichkeit der Annahme einer
Ubergeordneten Stellung des Sehens in einer Hierar-
chie der Sinne zeugen im Cinquecento sowohl Lie-
bes- als auch Kunsttraktate.5* Doch auch wenn Varchi
den Adel des Gesichts gegenliber den anderen Sin-
nen voraussetzt, so ist es doch seine Kiinstlerumfrage
zum Wert von Malerei und Skulptur, die der Debatte
eine neue Wendung gibt.>s Der Tastsinn wird als das
Medium aufgefasst, das Realitdt verbiirgt, wahrend
das Auge potentiell eher der Tauschung ausgesetzt
erscheint.”® ,Skulptur ist Wahrheit, aber Malerei ist
Blendwerk und Lige" 5 wird Bernini 1665 daraus fur
sich schlieBen.

Caravaggio befindet sich um 1600 historisch genau
zwischen der langsamen Aufwertung des Tastsinns,
zwischen Varchi und jener von Bernini verabsolutier-
ten Uberlegenheit der Skulptur, bedingt durch die An-
nahme einer héheren Authentifizierungsféhigkeit des
Taktilen. Doch in seinem Unglaubigen Thomas wird
eine ganzlich andere Auffassung gezeigt. Das Sehen
scheint fur den Apostel das Mittel, die Tasterfahrung
zu verifizieren und nicht viceversa. Es ist sein Wunsch
nach dem Taktilen, der ihn eine Verfehlung begehen
lasst und die visuelle Uberzeugungskraft des Gemal-
des macht den Betrachter zum Zeugen dieses Vor-
gangs. Dass es das Sehen war, auf das nach dem
Ausspruch Christi wahrer Glauben verzichten sollte,
gerat in Caravaggios Inszenierung in den Hintergrund.
Der sehende Betrachter befindet sich dem unglaubi-

gen Apostel in moralisch Ubergeordneter Position,
gibt Thomas doch seinem Wunsch nach dem Taktilen
nach.s Der Betrachter hingegen wird durch affektiven
Ekel bestimmt, sich sogar von der Tabuzone der
Wunde Jesu abzuwenden. Ein subtiles Spiel zwischen
Sehen und Nicht-Sehen(-Wollen) oder sogar Wegbli-
cken wird damit in Gang gesetzt. Durch die ,Wahr-
heit“ und Prasenz, kurz die Uberzeugungskraft der
Darstellung, die beinahe taktilen Charakter entfaltet,
gelingt es Caravaggios Unglaubigem Thomas die
Macht der Malerei und damit letztlich des Sehens zu
demonstrieren und zugleich ein moralisches Exempel
zu liefern. Dass die Prasenz Christi nicht durch Sin-
neswahrnehmung erfahrbar ist, wird dem Betrachter
paradoxerweise mittels des Gesichtssinnes auf ein-
drucksvolle Weise vor Augen gestellt.

Das Sammlerbild und seine spezifischen An-
forderungen

Ob die hier vorgestellte stark intellektualisierte Deu-
tung historisch plausibel sein kann, muss ein Blick auf
den Rezeptionszusammenhang des Gemaéldes kléren.
Provenienz und Kommentare des 17. Jahrhunderts
kénnen dartber Aufschluss bieten.> Das Bild aus der
Sammlung Giustiniani, das 1812 nach Paris verkauft
und dort 1815 vom preuBischen Kénig erworben wur-
de®, war laut Bellori und Sandrart fir Vincenzo Giusti-
niani geschaffen worden, wéhrend Baglione von Ciria-
co Mattei als Auftraggeber ausgeht.s* Die Datierung
des Bildes ist nicht gesichert. Der souveréne Einsatz
von Lichteffekten bei gleichzeitig insgesamt beruhig-
ter Komposition und Reduktion auf das wesentliche
Geschehen, weg von l'art pour I'art-Elementen, wie
Still-Leben-Accessoires oder perspektivischen tour de
force-Akten, lassen das Bild in jedem Fall nach der
Contarelli-Kapelle einordnen. Der von Hibbard er-
wahnte mdgliche klassizisierende Einfluss der Carrac-
ci kénnte mit den Arbeiten an der Cerasi-Kapelle in
Zusammenhang stehen, womit sich eine Datierung
nach 1601 ergeben wiirde. Die erste gesicherte Er-
wahnung aus dem Jahr 1606 im Reisetagebuch von
Bizoni, dem Sekretar des Marchese Vincenzo Giusti-
niani — womit auch eine feste Datierung ante quem
gegeben ist — sowie der Vermerk des Geméaldes 1638
im Giustiani-Inventars lassen es plausibel erscheinen,
dass das Werk wohl von Anfang an fir diese Samm-
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lung geschaffen worden war. Es scheint daher ange-
messen, nach der Funktion von Sammlungsbildern
am Beginn des 17. Jahrhunderts zu fragen.

Sandra Gianfreda setzt sich in ihrer Studie zum halbfi-
gurigen Historienbild im Sinne von Burckhardts
Kunstgeschichte nach Aufgaben mit dem Sammler-
bild auseinander: ,Das halbfigurige Historienbild war
ein fir Kunstsammler geschaffener Bildtypus.“® Wel-
che Konsequenzen sich daraus fur das Bild und seine
Konzeption ergeben, ist die zentrale Fragestellung,
denn wie von Rosen es formuliert: ,die Konturen des
religivsen Sammlerbildes um 1600 sind mitnichten
klar. [...] Welche MaBstébe gelten fir die Gemalde im
profanen Kontext? [...] Wie unterscheiden sich die
,neuen’ Sammlungsbilder von jenen Werken, die wie
die Devotionsbilder ,immer schon‘ im privaten Kontext
vorhanden waren?“® Dass dem Sammlungsbild auf
Grund seines spezifischen Bestimmungsortes auch
spezifische Charakteristika zukommen, ist wahr-
scheinlich angesichts kunsttheoretischer Schriften wie
Giovanni Battista Armeninis De’ veri precetti della pit-
tura von 1587, wo die unterschiedlichen Aufstellungs-
kontexte explizit Erwéhnung finden.® Armeninis und
Mancinis Hinweis auf das delectare als Aufgabe des
Sammlerbildes® deutet darauf hin, dass unabhéngig
von der jeweiligen narratio im Bild das Kunstwerk &s-
thetisch und intellektuell Anregung liefern sollte, bei-
spielsweise im Gesprach zwischen Besitzer und kuns-
tinteressierten Freunden.

Unter einer solchen Prédmisse ergeben sich fur die Ge-
staltung eines Gemaéldes genau jene Merkmale, die
sich im Unglaubigen Thomas antreffen lassen: lkono-
graphische und kompositorische Innovation oder
ganz generell novitas im Sinne von Originalitat als An-
forderung an das Bild.”” Mit anderen Worten, wird der
religibse Impetus oder der Kunstcharakter eines
Werks zum entscheidenden Gestaltungsmotor? ,,Ge-
nau diese Frage nach der adaquaten Bildsprache fir
religidse Sujets im neuen, profanen Kontext wird sich
auch den Kuinstlern als Thema und als Problem ge-
stellt haben. Sie reagieren darauf, indem sie in den
Bildern selbst die Grenzen und Mdglichkeiten des
Darstellbaren ausloten [...].“¢®

Caravaggios Potsdamer Gemaélde liefert beides: Reli-
gioses UND Kunsterlebnis. Seine Konzentration auf
das Wesentliche des Geschehens, die auch komposi-

torisch forcierte Einbeziehung des Betrachters unter
Erzeugung des Affekts, des Ekels, des Staunens (stu-
por) entspricht dem auf Nahsichtigkeit angelegten Be-
trachterzugang eines Galeriekontexts. Das in dieser
Arbeit
Potential der Darstellung muss von einem kultivierten

beschriebene kunsttheoretisch-intellektuelle

und auch theoretisch versierten Besitzer und Betrach-
ter des 17. Jahrhunderts, wie es Giustiniani zweifellos
war®, goutiert worden sein.

Die Fahigkeit zu einer besonders eingehenden, Uber
die bloBe Sujetebene herausgehende Kunstbetrach-
tung ist es, die die Wahrnehmung der Zeitgenossen
Giustinianis und Caravaggios von derjenigen unserer
Zeit unterscheidet. Trotz aller neurophysiologischen
Grundvoraussetzungen bleibt damit der Faktor des
spezifischen historisch-kulturellen  Zeithintergrunds
entscheidend fir die Frage, was der Betrachter sieht
und sehen kann. Daher muss eine rein naturwissen-
schaftlich argumentierende Theorie des &sthetischen
Sehens immer durch das Korrektiv des geschichtli-
chen Kontexts ergédnzt werden. Sicherlich kann keine
der beiden Annédherungen mit letzter Sicherheit verra-
ten — und darin liegt gerade auch der Reiz in der Aus-
einandersetzung mit dem historischen Artefakt — wie
und was der zeitgendssische Betrachter sah. Cara-
vaggios Werk jedenfalls, scheint es gelungen zu sein,
den Anforderungen an ein Galeriebild in den Augen
seiner Auftraggeber und ihrer Zeitgenossen in idealer
Weise gerecht zu werden. Dies liefert eine Erklarung
fur den immensen Erfolg einer Darstellung, deren
Drastik noch im heutigen Betrachter zunichst Ekel
und Widerstreben ausl6st.

Endnoten

Mein herzlicher Dank gilt Andrea Gottdang fiir ihre interessan-
te Caravaggio-Vorlesung im Sommersemester 2006, Christine
Tauber fiir das &uBerst ertragreiche Caravaggio-Seminar im Win-
tersemester 2009/10 und die Ermutigung an der Arbeit dieses Ar-
tikels, Isabella Augart fiir ein anregendes Gespréch in Rom und
einen guten Literaturhinweis. Ohne die Genannten hétte ich eini-
ge der folgenden Gedanken nicht entwickeln kdnnen. Diesen Ar-
tikel widme ich V.V.

Freedberg/Gallese 2007, Motion.
Freedberg/Gallese 2007, Motion, S. 198.

3. Vgl hierzu August Schmarsow, Grundbegriffe der Kunstwissen-
schaft, Am Ubergang vom Altertum zum Mittelalter (1905). Neu-
druck mit einem Nachwort von Eleftherious lkonomou, Berlin
1998. Gerade hiervon lieBe sich Wolfflins historisch argumentie-
render formanalytischer Satz abheben, dem es um die Beschrei-
bung geschichtlich bedingter Veranderung des Formempfindens
geht.

N —

4.  Freedberg/Gallese 2007, Motion, S. 200.
5.  Freedberg/Gallese 2007, Motion, S. 201.
6. Vgl. Bal 1999, Quoting, S. 33f.
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16.
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23.

24,

25.

26.

27.

28.

Vgl. hierzu Friedlaender 1955, Caravaggio, S. 162 u. Hibbard
1985, Caravaggio, S. 168. Beide erwéhnen eine bereits 1606 in
Genua nachweisbare Replik.

Vgl. Cinotti 1983, Caravaggio, S. 490 in wie weit sich die Anzahl
der in den Quellen nicht naher spezifizierbaren Kopien mit der
Zahl der erhaltenen Repliken liberschneidet bleibt ungewiss.

Etwa zur Frage nach der Sammlungskultur des halbfigurigen
Historienbildes, vgl. Gianfreda 2005, Historienbild, insbesondere
S. 7-14 u. S. 77-102 sowie Suthor 2003, Touch zur Rolle des
Taktilen.

Hierzu vor allem Ebert-Schifferer 2009, Caravaggio, S. 241-267.

Siehe hierzu insbesondere Ebert-Schifferer 2009, Caravaggio
sowie von Rosen 2009, Caravaggio.

Ol auf Leinwand, 107 x146 cm, Stiftung PreuBischer Kulturbe-
sitz, Potsdam, Bildergalerie von Sanssouci, Inv. 5438.

Siehe hierzu Cinotti 1983, Caravaggio, S. 490.

Wilkens 2001, Licht, S. 97 betont in Bezug auf Caravaggios foli-
enartigen Bildgrund (allerdings am Beispiel des Berliner Amor Gi-
ustiniani) die ,situationslose Realisation, d.h. eine Realisation, die
dem Bekenntnis zur rdumlichen, damit auch zur zeitlichen Ge-
bundenheit entrat.“ Vgl. auch S. 98: ,Die These, das Bild biete
ein situationsloses Werden und Erscheinen, ist dahin zu modifi-
zieren, dass dieses Werden und Erscheinen seine eigene Zeit
vortragt, die es als die einzige pratendiert.“ Diese Enthobenheit
aus jeder Art von Rdumlichkeit und damit letztlich auch Zeitlich-
keit kann man gleichermaBen im Unglaubigen Thomas erkennen.

Dies ist allerdings nur ein schwaches Echo jener gewagten Ver-
kiirzungen, die Caravaggio im Londoner Emmausmahl vorfuhrt.

Darauf weist Wilkens 2001, Licht, S. 101 nachdriicklich hin. Die-
se Problematik reflektiert auch Most 2007, Finger, S. 85f.

Most, 2007, Finger, S. 236. Vgl. auch Schitze 2009, Caravag-
gio, S. 154.

Zu den genannten Fallen vgl. Suthor 2003, Touch, S. 269 u.
Friedlaender 1955, Caravaggio, S. 162.

Die Beispiele werden kurz besprochen bei Held 1996, Caravag-
gio, S. 63f.

Vgl. Friedlaender 1955, Caravaggio, S. 162. Einen Uberblick
Uber die Thomas-lkonographie liefert Most 2007, Finger, S. 201-
264. Die Darstellung des Fingers in der Wunde ist Most zu Folge
mit dem Tympanon der Thomaskirche in StraBburg um etwa
1230 zum ersten Mal nachweisbar (S. 236).

Schitze 2009, Caravaggio, S. 154 spricht in diesem Zusammen-
hang treffend von ,eindrucksvoller Monumentalitat.“

Friedlaender 1955, Caravaggio, S. 162. Guercino wird dem Bei-
spiel Caravaggios folgen, wie sein Gemalde gleichen Themas der
Londoner National Gallery belegt, allerdings wird hier das Mo-
ment der Penetration durch den Schattenfall des Fingers ver-
schleiert. Siehe hierzu Suthor 2003, Touch, S. 269.

Suthor 2003, Touch, S. 268.

Darin besteht denn auch der Unterschied zur Christus-Thomas-
Gruppe in Signorellis Fresko in Loreto, die durch die Isolation der
beiden Protagonisten ansonsten als méglicher italienischer Vor-
laufer angesprochen werden koénnte.

Suthor 2003, Touch, S. 271.

Z.B. Bal 1999, Quoting, S. 36f. Auch Suthor 2003, Touch geht
von einer latenten Sexualisierung aus, die das religiése Moment
,Uber die unterschwellige Einholung der homosexuellen Dimensi-
on in der Penetration der Seitenwunde Christi [...] entspirituali-
siert” (S. 271). Vgl. auch Most 2007, Finger, S. 211f.

Wilkens 2002, Licht, S. 107 spricht im Bezug von Christi Seiten-
wunde als von ,jener Offnung, aus der, wie erwahnt, die Kirche
geboren wird.“ Vgl. auch S. 103. Dort wird auf die Interpretation
in Calvesis Caravaggio-Monographie Bezug genommen. Wilkens
Dissertation zum Licht in Caravaggios Werken sieht in der wei-
chen Art der Beleuchtung Christi eine Metaphorik gegeben, die
Weiblichkeit impliziert. Ahnlich deutet er das spassive” Wei3 der
Kleidung des Erlésers im Verhéltnis zu den ,aktiven” Buntfarben
der Apostelgewandung (S.105). Obwohl sie von guter Beobach-
tungsgabe zeugen, erscheinen mir derartige Deutungsversuche
nicht ganz unproblematisch.

Leonardo 1995, Libro, Bd. I, S. 221, Abschnitt 188 a. ,Delli com-
ponimenti delle istorie” (= folio 61v des Codex Vaticanus Urbinas
lat. 1270). Leonardo flhrt hier eine ganze Reihe an unterschiedli-
chen Geflhlen an, die durch die Wirkmacht der Malerei im Be-

29.

30.

31.

32.

33.

42.

43.

44,

45.

46.
47.
48.
49.
50.

trachter hervorgerufen werden kénnen, so z.B. Angst, Trauer,

Freude.

Vgl. Pfisterer 2002, Kunstliteratur, S. 139, dort auch eine deut-
sche Ubersetzung der entsprechenden Passage aus Lodovico
Dolces Dialogo della pittura von 1557: ,SchlieBlich fordert man
vom Maler noch eine Eigenschaft, ohne welche sein Bild kalt,
seine Gestalten leblos und bewegungslos erscheinen. Selbe be-
steht darin, dass die Figuren den Geist des Beschauers anregen
sollen; die einen zur Wehmut, andere zur Freude, diese zum Mit-
leid, jene zum Zorne, je nach der Eigentimlichkeit des dargestell-
ten Gegenstandes.“

Alberti 1585, Trattato, S. 216: ,Resta ora che diciamo del com-
movere, terzo et ultimo grado dell’oratore, il qual veramente non
meno che gli altri doi conviene alla pittura [...].“

Ebert-Schifferer 2009, Caravaggio, S. 38. Gianfreda 2005, Histo-
rienbild, S. 20.

Lomazzo 1584, Trattato, S. 105: ,,Et non solamente questi moti
cosi vivamente dal naturale espressi in una figura apportano gra-
tia; ma fanno anco il medesimo effetto che sogliono fare i natura-
li. Perciod che, si come naturalmente uno che rida, o pianga, 6
faccia altro effetto, muove per il piu gl’altri che lo veggono al me-
desimo affetto d’allegrezza 6 di dolore [...].“ Siehe auch S. 106:
»,Ma per ripigliare il ragionamento tralasciato dico che essendo
questi moti, cosi possenti in comovere gl’animi quando sono es-
pressi in guisa che paiano naturali per conseguire questa faculta
tanto eccellente [...].“

Die Pragekraft der klnstlerischen Personlichkeit Leonardos in
Mailand kann nicht unterschatzt werden. Dass daher Leitgedan-
ken aus dessen Aufzeichnungen in Umlauf waren, auch wenn
kein gedrucktes Malereitraktat vorlag, muss daher als wahr-
scheinlich gelten. Wie weiter oben angesprochen, bezieht sich
Lomazzo in seinen Uberlegungen namentlich auf das Universal-
genie aus Vinci.

Paleotti 1584, Discorso, S. 227.

Sandrart 1675, Academie, S. 276.

Giustiniani 1610 [?], Lettera, S. 39.

Giustiniani 1610 [?], Lettera, S. 40.

Giustiniani 1610 [?], Lettera, S. 40.

Giustiniani 1610 [?], Lettera, S. 40.

Hier sei erneut auf Ebert-Schifferer 2009, Caravaggio und von
Rosen 2009, Caravaggio verwiesen.

Hibbard 1983, Caravaggio, S. 167f. deutet die formale Gestal-
tung wie folgt: ,the surgical detail of the picture is unbearable —
or would be, were it not for the counterbalancing composition.
Caravaggio placed fours heads in a concentrated diamonf in the
center of a canvas that is artfully planned and plotted, which is to
say that it is unnatural. Thus the shockingly realistic Doubting
Thomas could even be calles classicizing in ist composition. “

Friedlaender 1955, Caravaggio, S. 162 bemerkt dazu: , The influ-
ence of the neoclassical style which Annibale Carracci introdu-
ced into Rome at this time may be discernible in this painting
[~

Die - teilweise auch anerkennenden - Bemerkungen in Texten
des 17. Jahrhunderts zu Caravaggios Naturalismus sind Legion.
Hier sei an erster Stelle Bellori erwahnt. Vgl. Bellori 1672, Vita, S.
57 (zur Zingara): ,,E perché egli aspirava all’'unica lode del colore,
siché paresse vera l'incarnazione, la pelle e il sangue e la superfi-
cie naturale, a questo solo volgeva intento I’occhio e I'industria,
lasciando da parte gli altri pensieri dell’arte.“ Siehe auch S. 67:
,[.-.] non erano in lui né invenzione, né decoro, né disegno, né
scienza alcuna della pittura, mentro tolto da gli occhi suoi il mo-
dello restavano vagui la mano e I'ingegno.”

Giustiniani 1610 [?], Lettera, 1957, S. 38: ,[...] ed il Caravaggio
disse, che tanta manifattura gli era a fare un quadro buono di fio-
ri, come di figure.”

Allen voran, die oft beschworenen sonnengerdteten Hande und
Gesichter, die deutlich machen, dass der Dargestellte sich sonst
nicht in solch kérperenthillender Gewandung im Freien aufhalt.
Scannelli 1657, Microcosmo, 1957, S. 49.

Vasari 1568, Lebenslaufe, S. 400.

Vgl. hierzu Most 2007, Finger, S. 215.

Vgl. hierzu Zeuch 2000, Sinneshierarchie
Platon 1992, Timaios, S. 71, 47b-c.
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51. Bei Platon 1992, Timaios, S. 109-125, 61c-67c, wo alle Sinnes-
wahrnehmungen Erwéhnung finden, beschrankt, wird keine Wer-
tung, sondern eine reine Aufzahlung vorgenommen.

52. Ficino 1469, Liebe, S. 29 : ,die Liebe erstrebt das GenieBen der
Schonheit als ihr eigentliches Ziel. Dieses aber kommt aus-
schlieBlich dem Geiste, dem Gesicht und Gehdr zu; mithin ist die
Liebe auf diese drei Vermdgen beschrankt, wahrend der Trieb,
welcher von den Ubrigen Sinnen herriihrt, vielmehr als Gellste
oder Raserei zu bezeichnen ist“ (1. Rede, Kapitel Il ). Siehe auch
die 2. Rede, Kapitel IX: ,Das GelUste des Tastsinns hingegen [im
Gegensatz zum Gesicht] gehort weder zu der Liebe, noch ist es
die Gemitsbewegung eines Liebenden, sondern ist eine Art von
Unkeuschheit und die Verirrung eines niedrigen Menschen® (S.
74) sowie die 5. Rede, Kapitel II: ,,Die Nahrung der Seele ist die
Wahrheit. Sie zu finden, dienen die Augen“ (S. 133).

53. Ficino 1469, Liebe, S. 239 (6. Rede, Kapitel X).

54. Als beliebiges Bspl. fur erstere sei hier Della magia d’amore an-
geflhrt (Casoni 1591, Magia, S. 74): ,Nel quarto loco si conside-
ra il mezzo del vedere, il quale non ¢ simile agli altri, poiché i
mezzi degli altri quattri sensi sono materiali. Als Beispiele aus
Kunsttraktaten seien genannt Varchi 1549, Lezzione, S. 42: ,[...]
I’occhio ¢ il piu nobile di tutti e cinque i sentimenti [...]“ und Pa-
leotti 1582, Discorso, S. 218: ,Quanto al senso, &€ cosa manifes-
tissima a tutti che, essendo il senso del vedere piu nobile degli
altri riceve dalle pitture [...] meraviglioso piacere e ricreazione.”

55. Siehe Zeuch 2000, Sinneshierarchie, S. 196f. Vgl. auch Kérner
20083, Hand, S. 221.

56. Korner 2003, Hand, S. 221. Vgl. Varchi 1549, Lezzione, S. 42: ,E
che questo sia vero ognuno sa, ché, se bene I'occhio & il pit no-
bile di tutti e cinque i sentimenti e ha per obietto i colori, non
perd il piu certo, anzi s’inganna molte volte, come sa ognuno, e
meglio i pittori che gli altri, la cui arte non pare che sia quasi altro
che ingannare la vista; ma il piu certo sentimento ¢ il tatto [...].“

57. Zit. nach Korner 2003, Hand, S. 224.

58. Most 2007, Finger, S. 215 beschreibt dieses Spiel zwischen
identifikatorischem und nicht-identifikatorischem Impetus: , Tho-
mas reprasentiert uns und représentiert uns nicht: wir miissen
uns bemihen, in mancher Beziehung ihm mdglichst ahnlich und
in anderer ganz anders zu sein.”

59. Eine Zusammenstellung der Erwdhnungen des Bildes in den di-
versen Caravaggio-Viten liefert Friedlaender 1955, Caravaggio,
S. 161.

60. Cinotti 1983, Caravaggio, 1983, S. 490.

61. Friedlaender 1955, Caravaggio, S. 161. Siehe auch den zusam-
menfassenden Eintrag im Werkverzeichnis von Schiitze 2009,
Caravaggio, S. 263, Nr. 28 sowie Rom 2001, Giustiniani, S. 278ff.

62. Cinotti 1983, Caravaggio, S. 490.

63. Gianfreda 2005, Historienbild, S. 9.

64. Von Rosen 2009, Caravaggio, S. 227.

65. Vgl. Gianfreda 2005, Historienbild, S. 2005, S.70.

66. Vgl. Gianfreda 2005, Historienbild, S. 73.

67. Gianfreda 2005, Historienbild, S. 12.

68. Von Rosen 2009, Caravaggio, S. 234f.

69. Siehe hierzu insbesondere Rom 2001, Giustiniani, S. 17-45 u.
73-80.

Bibliographie

Alberti 1585, Trattato
Romano Alberti, Trattato della nobilta della pittura (1585), in: Barocchi
1961, Trattati, Bd. Ill., S. 195-235.

Bal 1999, Quoting
Mieke Bal, Quoting Caravaggio. Contemporary Art, Preposterous His-
tory. Chicago/ London 1999.

Barocchi 1961, Trattati
Trattati d’arte del cinquecento. Fra manierismo e controriforma, hg. v.
Paola Barocchi, Bari 1961.

Bellori 1672, Vita
Giovan Pietro Bellori, Vita di Michelangelo da Caravaggio (1672), in:
Ludovici 1957, Vita, S. 55-70.

Casoni 1591, Magia
Guido Casoni, Della magia d’amore (1591), hg. v. Elisabetta Selmi.
Turin 2002.

Cinotti 1983, Caravaggio

Mia Cinotti, Michelangelo Merisi detto il Caravaggio, in: | pittori Ber-
gamaschi. Dal XlII al XIX secolo, hg. v. Gian Alberto del’Acqua 1983.
Bd. IV, S. 205-641.

Ebert-Schifferer 2009, Caravaggio
Sybille Ebert-Schifferer, Caravaggio. Sehen, Staunen, Glauben. Min-
chen 2009.

Ficino 1469, Liebe
Marsilio Ficino, Uber die Liebe oder Platons Gastmahl (1469), Lat.-Dt.
hg. v. Paul Richard Blum. Hamburg 1993.

Freedberg/Gallese 2007, Motion

David Freedberg und Vittorio Gallese, Motion, emotion and empathy
in esthetic experience, in: Trends in Cognitive Sciences, Band 11,
Heft 5, 2007, S. 197-2083.

Friedlaender 1955, Caravaggio
Walter Friedlaender, Caravaggio Studies. Princeton 1955.

Gianfreda 2005, Historienbild

Sandra Gianfreda, Caravaggio, Guercino, Mattia Preti. Das halbfiguri-
ge Historienbild und die Sammler des Seicento. Emsdetten/Berlin
2005.

Giustiniani 1610 [?], Lettera
Vincenzo Giustiniani, Lettera al Signor Teodoro Amideni (1610 [?]), in:
Ludovici 1957, Vita, S. 37-42.

Held 1996, Caravaggio
Jutta Held, Caravaggio. Politik und Martyrium der Kérper. Berlin
1996.

Hibbard 1985, Caravaggio.
Howard Hibbard, Caravaggio. New York 1983.

Korner 2003, Hand
Hans Kérner, Die enttduschte und die getduschte Hand. Der Tastsinn
im Paragone der Kiinste, in: von Rosen 2003, Diskurs, S. 221-241.

Leonardo 1995, Libro

Leonardo da Vinci: Libro di Pittura (vor 1519) Hg. v. Carlo Pedretti
und Carlo Vecce nach dem Codex Vaticano Urbinas lat. 1270. Flo-
renz 1995.

Lomazzo 1584, Trattato
Giovanni Paolo Lomazzo, Trattato del Arte de la Pittura (1584), Nach-
druck der Mailander Erstausgabe, Hildesheim 1968.

Ludovici 1957, Vita
Vita del Caravaggio dalle testimonianze del suo tempo, hg. v. Sergio
Samek Ludovici. Mailand 1957.

Most 2007, Finger
Glenn W. Most, Der Finger in der Wunde. Die Geschichte des unglau-
bigen Thomas. Mlinchen 2007.

Paleotti 1582, Discorso
Gabriele Paleotti, Discorso intorno alle imagini sacre e profane (1582),
in: Barocchi 1961, Trattati, Bd. Il., S. 117-509.

Pfisterer 2002, Kunstliteratur
Die Kunstliteratur der italienischen Renaissance. Eine Geschichte in
Quellen, hg. v. Ulrich Pfisterer. Stuttgart 2002.

Platon 1992, Timaios
Platon: Timaios. Gr.-dt. hg. v. Hans Glinter Zekl. Hamburg 1992.



Andreas Plackinger Visus und tactus.

kunsttexte.de 4/2010 - 13

Rom 2001, Giustiniani

Caravaggio e i Giustiniani. Toccar con mano una collezione del sei-
cento. Ausstellung der Soprintendenza per | Beni Artistici e Storici di
Roma und der Gemaldegalerie, Staatliche Museen zu Berlin, PreuBi-
scher Kulturbesitz, Palazzo Giustiniani, Rom, 26. Januar-15. Mai
2001.

von Rosen 2003, Diskurs
Der stumme Diskurs der Bilder, hg. v. Valeska von Rosen. Miinchen
2008.

von Rosen 2009, Caravaggio
Valeska von Rosen, Caravaggio und die Grenzen des Darstellbaren.
Berlin 2009.

Sandrart 1675, Academie

Joachim von Sandrart, Academie der Bau-, Bild- und Mahlerey-Kiins-
te von 1675. Leben der berihmtesten Maler, Bildhauer und Baumeis-
ter (1675), hg. v. A. R. Peltzer. Meisenheim 1971.

Scannelli 1657, Microcosmo
Francesco Scannelli, Il Microcosmo della Pittura (1657) [Auszige], in:
Ludovici 1957, Vita, S. 49-53.

Schiitze 2009, Caravaggio
Sebastian Schiitze, Caravaggio. Das vollstandige Werk. K&in 2009.

Suthor 2003, Touch

Nicola Suthor, Bad touch? Zum Kérpereinsatz in Michelangelo/Pon-
tormos ,,Noli me tangere” und Caravaggios ,Ungldubigem Thomas*.
in: von Rosen 2003, Diskurs, S. 261-281.

Varchi 1549, Lezzione

Benedetto Varchi, Lezzione nella quale si disputa della maggioranza
delle Arti e qual sia piu nobile, la scultura o la pittura (1549), in: Ba-
rocchi 1961, Trattati, Bd. I, S. 3-58.

Vasari 1568, Lebenslaufe

Giorgio Vasari, Lebenslédufe der berihmtesten Maler, Bildhauer und
Architekten (1568), ausgewahlt, tUbers. u. hg. v. Trude Fein. Zirich
1974.

Wilkens 2001, Licht

Albrecht Wilkens, Licht und Gewalt bei Caravaggio. Studien zur Ent-
stehungs- und Wirkungsgeschichte einer epiphanen Neuerung. Dis-
sertation FU Berlin 2001 [Online: www.diss.fu-
berlin.de/diss/receive/FUDISS_thesis_000000000399, zuletzt aufge-
rufen am 17.03.2010, um 11:06].

Zeuch 2000, Sinneshierarchie
Ulrike Zeuch, Umkehr der Sinneshierarchie. Herder und die Aufwer-
tung des Tastsinns seit der frihen Neuzeit. Tbingen 2000.

Abbildungen

Abb. 1 Aufbewahrungsort unbekannt: Abb. in: Bal
1999, Quoting, S. 33.

Abb. 2 Stiftung PreuBischer Kulturbesitz, Potsdam,
Bildergalerie von Sanssouci, Inv. 5438. Abb. in: Rom
2001, Giustiniani, S. 279.

Abb. 3 Stiftung PreuBischer Kulturbesitz, Potsdam,
Bildergalerie von Sanssouci, Inv. 5438. Abb. in: Rom
2001, Giustiniani, S. 281, Potsdam, Stiftung PreuBi-
sche Schldsser und Gérten Berlin-Brandenburg.

Abb. 4 Stiftung PreuBischer Kulturbesitz, Potsdam,
Bildergalerie von Sanssouci, Inv. 5438. Abb. in: Hans

Bach/ Potsdam, Stiftung PreuBische Schlésser und
Garten Berlin-Brandenburg, in: Schiitze 2009, Cara-
vaggio, S. 139.

Abb. 5 Sammlung Otto Schéfer, Schweinfurt. Abb. in:
Rainer Schoch u.a., Albrecht Direr. Das druckgraphi-
sche Werk. Mlinchen u.a. 2002, Band I, S. 339.

Abb. 6 Paris, Musée du Louvre, Départements des
Peintures, Inv. 593. Abb. in: Daniel Araudet/ RMN, in:
Francesco Salviati o la Bella Maniera. Ausstellung der
Accademia di Francia a Roma und des Musée du
Louvre, Villa Medici, Rom, 29. Januar- 29. Marz 1998,
Katalog, S. 147.

Zusammenfassung

Caravaggios Unglaubiger Thomas ist ein Bild Uber
das Sehen, in dem Wahrnehmung auf vielfaltige Wei-
se zur Diskussion gestellt wird. Die formalen und iko-
nographischen Neuerungen lassen sich als Teil einer
asthetischen Strategie erkennen, deren Ziel die Auf-
wertung der eigenen Malerei ist. Zu diesem Zweck
knUpft das Kunstwerk an eine Reihe zeitgendssischer
kunsttheoretischer Diskurse an, wie beispielswiese
Uberlegungen zum Wert des Affektiven, der Frage
nach Naturnachahmung und Wahrheit sowie dem
Verhéltnis von Gesichts- und Tastsinn. Auf diese Wei-
se entsteht ein Werk, das die intellektuellen Ansprii-
che an das Sammlerbild in optimaler Weise erfillt und
schlaglichtartig Aufschluss zu geben vermag Uber den
intellektuellen Horizont und die Wahrnehmungsmuster
von Kunst innerhalb der Eliten des friihbarocken Rom.
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