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Formwandel und Kérperwanderung in Rom -
Vom Kardinalsgrabmal zum Kenotaph

Der folgende Beitrag beschaftigt sich mit der formal-
typologischen Entwicklung der rémischen Kardinals-
grabmaéler im 16. Jahrhundert. Mehrere Aspekte der
Genese der architektonischen Gestaltung und der
Portratdarstellungen werden zusammengefiihrt und
nach ihren gemeinsamen Ursachen befragt. Hinzu
kommt die Beobachtung, dass gerade in der Zeit
nach den Trienter Konzilsbeschllissen (1563) der Ke-
notaph immer haufiger anzutreffen ist. Daraus ergibt
sich die Uberlegung, dass sich die Grabmaler und ihre
Portrats der Verstorbenen zur Herberge des Ersatz-
korpers wandelten und Uber jede Denkmalsfunktion
hinauswuchsen. Standen sie anfangs noch mit den
sterblichen Uberresten in direkter rdumlicher Verbin-
dung, fanden entscheidende kunstgeschichtliche Pa-
radigmenwechsel etwa zeitgleich mit der rdumlichen
Trennung von Grabmal und Koérper statt. Das Grabmal
ohne den wahren Korper, also ohne die sterblichen
Uberreste, mutierte zum Kenotaph und fiillte eine
Leerstelle. Das Grabmonument als Ort der Repréasen-
tation wandelte sich zum Ort einer kiinstlichen Real-
préasenz — Funktionen und Begriffe, die im Folgenden
genauer zu diskutieren sind.

Paolo Camillo Sfondrato erhielt postum ein
Grabmal in der rémischen Kirche S. Cecilia in Traste-
vere (Abb. 1). Es wurde funf Jahre nach dem Tod des
Kardinals von seinen Testamentsvollstreckern in Auf-
trag gegeben.[1] Er selbst hatte in seinem Testament
kein Grabmal verflgt, sondern sich lediglich um seine
Grablege gekiimmert. Der Ort, an dem die sterblichen
Uberreste des Kardinals bestattet wurden, befindet
sich im Chor von S. Cecilia in unmittelbarer N&he zu
den Reliquien der hl. Cacilie. Sfondrato war Titelkardi-
nal von S. Cecilia, hatte dort die Reliquien der Heili-
gen entdeckt, in der Krypta unter dem Chor neu be-
stattet und den Cé&cilienaltar mit der marmornen Lie-
gefigur von Stefano Maderno im Chor gestiftet.[2]
Sfondrato lieB sich folglich in seiner Titelkirche ad
sanctos bestatten; den genauen Ort der Grablege be-

zeichnet der kreisrunde, rote Porphyrstein mit Inschrift
mittig vor dem Caécilienaltar (Abb. 2). Sfondrato starb
1618. Finf Jahre spater, 1623, kam das Grabmonu-
ment hinzu, gestiftet — wie bereits erwéhnt — von den
Testamentsvollstreckern und urspringlich im rechten
Seitenschiff von S. Cecilia aufgestellt (heute in der Kir-
chenvorhalle). Das heiBt, hier wurde ein Grabmal als
Kenotaph, eben als leeres Grabmal, gestiftet, fiir das
von Anfang an feststand, dass es nach seiner Errich-
tung von den sterblichen Uberresten Sfondratos
raumlich getrennt sein wirde.

Abb. 01: Clemente Gargioli, Grabmal des Kardinals Paolo Camillo
Sfondrato (1 1618), 1623, verschiedenfarbiger Marmor, Rom, S. Ceci-
lia, Vorhalle (Aufnahme des Autors)
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Abb. 02: Bodenplatte der Grablege des Kardinals Paolo Camillo
Sfondrato (1 1618), 1618, Porphyr, Rom, S. Cecilia, vor dem Altar mit
Stefano Madernos Skulptur der hl. Cécilia (Aufnahme des Autors)

Dieser Befund ist kein Einzelfall in Rom. Ge-
rade seit dem posttridentinischen Zeitalter sind Keno-
taphe haufig anzutreffen, die Trennung von Korper
und Grabmal wurde zunehmend Normalitdt. Zum
einen hauften sich seit etwa 1570 die Erinnerungsmo-
numente, die einen Verstorbenen memorieren, der
nicht in Rom bestattet ist — wie etwa der Kenotaph
Ranuccio Farneses: Der Kardinal verstarb 1565, wur-
de in Parma bestattet und erhielt in S. Giovanni in La-
terano ein Monument (Abb. 3),[3] das auf den ersten
Blick in keiner Weise als Kenotaph ausgewiesen ist.
Zum anderen aber hauften sich in Rom die Falle, in
denen der Verstorbene in der einen Kirche beigesetzt
und sein Grabmal in einer anderen rémischen Kirche
errichtet wurde, oder — wie mit Sfondrato exemplifi-
ziert — Leichnam und Grabmal befanden sich in der-
selben Kirche, jedoch an verschiedenen Stellen. Kar-
dinal Fabrizio Veralli beispielsweise starb 1624, wurde
in der Familienkapelle in S. Agostino bestattet und er-
hielt ein monumentales Grabmal bzw. einen monu-
mentalen Kenotaph (Abb. 4), der nicht in der Familien-
kapelle steht, sondern auBerhalb derselben im rech-
ten Seitenschiff.[4]

Ahnlich stellt sich die Situation im Fall Bene-
detto Giustinianis dar.[5] Der Kardinal starb 1621 und
wurde in der Familienkapelle in S. Maria sopra Miner-
va beigesetzt. Die Kapelle befindet sich im linken Sei-
tenschiff. Sein Grabmal bzw. Kenotaph jedoch steht
in der Cappella della SS. Annunziata im rechten Sei-
tenschiff. Die Erzbruderschaft der SS. Annunziata hat-
tedas Monument gestiftet, und offensichtlich spielte
es keine Rolle, wo genau sich die sterblichen

Abb. 03: Unbekannter Kinstler, Grabmal des Kardinals Ranuccio
Farnese (t 1565), um 1565, Marmor, Rom, S. Giovanni in Laterano
(Aufnahme des Autors)

Uberreste des Memorierten befanden. Er wurde mit
einem Grabmal geehrt, das keine konkreten Hinweise
auf die Abwesenheit des Korpers des Kardinals gibt.
So ist es auch im Fall von Kardinal Nicolo Maria Ler-
cari, der 1757 verstarb, in S. Pietro in Vincoli begra-
ben wurde und dessen Kenotaph sich in einer Kapelle
des Baptisteriums von S. Giovanni in Laterano befin-
det.[6]

Besonders lehrreich — um ein letztes Beispiel
zu nennen - ist der Fall des Kardinals Giovanni Battis-
ta Pallavicino (t 1524). Zuerst fand er seine vorletzte
Ruhestétte in St. Peter, wohl in der Nahe seines Kar-
dinalonkels Antoniotto. Ende des 16. Jahrhunderts je-
doch wurden seine sterblichen Uberreste auf den
Friedhof von S. Maria del Popolo verlegt und just in
dieser Zeit entstand im Jahr 1596 das von seinen Ver-
wandten gestiftete Monument mit Portratbliste am
stidwestlichen Vierungspfeiler derselben Kirche, aus-
gerichtet zum rechten Seitenschiff (Abb. 5).[7] Offen-
sichtlich bot die Verlegung der sterblichen Uberreste
auf den Friedhof Anlass genug, in der Kirche selbst
einen Kenotaph zu errichten, als sei er Ersatz fir den
aus der Kirche exilierten Leichnam.
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Abb. 04: Unbekannter Kiinstler, Grabmal des Kardinals Fabrizio Ver-
alli (t 1624), um 1624, Marmor, Rom, S. Agostino (Aufnahme des Au-
tors)

Der Verbleib des Kardinalsleichnams ist in
Rom nicht fir jeden Einzelfall vollstandig rekonstruier-
bar. Haufig informieren die schriftlichen Quellen nicht
ausreichend, in zahlreichen Féllen sind sie noch nicht
gesichtet. Doch deuten nicht nur Stichproben und die
angefiihrten Beispiele darauf hin, dass Grabmal und
Koérper vor 1560 vor allem als Einheit zu denken wa-
ren, seit etwa 1560 jedoch nicht mehr zwingend zu-
sammengehdrten. Im Tridentinischen Zeitalter setzte
die Propaganda gegen die Kirche als Ort der Grable-
ge mit Papst Paul IV. Carafa (1555-1559) ein. Von ihm
und seinen reformwilligen Nachfolgern Pius IV. de’
Medici (1559-1565) und Pius V. Ghislieri (1566-1572)
verfasste Dekrete fUhrten zur Schleifung der Sarko-
phage und Bodenplatten in den Kirchenschiffen. Wie-
derholt wurde verboten, Leichname in den Wandgrab-
malernzu bestatten, und wiederholt wurde gefordert,
die bisher dort lagernden sterblichen Uberreste zu
verlegen.[8] Es wurden passendere Orte wie etwa die
Friedhofe bevorzugt, die in den Quellen nicht genauer
genannt sind. Zumindest geht aus ihnen hervor, dass

Abb. 05: Unbekannter Kiinstler, Grabmal des Kardinals Giovanni Bat-
tista Pallavicini (t 1524), 1596, Marmor, Rom, S. Maria del Popolo
(Aufnahme des Autors)

die Grablegen im Kirchenboden geborgen werden
sollten und ,in luoghi piu confacenti riposti fossero” —
also an passendere, schicklichere Orte zu verlegen
seien.[9] Wenn diese Reformen bisweilen auch wenig
befolgt wurden, so waren sie doch immerhin so er-
folgreich, dass Moroni in seinem Dizionario Storico
Ecclesiastico 1853 die rémischen Grabmonumente
der posttridentinischen Zeit generell Kenotaphe
nennt, da die gesellschaftlichen Eliten nicht mehr in
ihnen bestattet wurden.[10]

Es hat sich folglich etwas getan in der Ewi-
gen Stadt, als man nach dem Trienter Konzil dazu
Uiberging, Grabmal und Ko&rper zu trennen. Ausgehend
vom posttridentinischen Befund des Kenotaphs stellt
sich nun die Frage, ob seine Gestaltung hierauf Bezug
nimmt. Fir die Beantwortung der Frage ist die formal-
typologische Entwicklung der rémischen Grabmaler
im 16. Jahrhundert zu prifen. Sie wird Anhaltspunkte
liefern, die zu diskutieren sind. Denn im gesamten 16.
Jahrhundert ist eine auffallend lineare Entwicklung
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Abb. 06: Antonio und Piero del Pollaiuolo, Grabmal Papst Sixtus’ IV.
della Rovere (1 1484), 1484-1492, Bronze, Rom, St. Peter, Tesoro
(Foto: Joachim Poeschke, Skulptur der Renaissance in ltalien. Dona-
tello und Seine Zeit, Minchen 1990, S. 182)

von Form und Typus der Erinnerungsmonumente fest-
zustellen, die womdglich in einem urséchlichen Zu-
sammenhang steht mit dem vermehrten Aufkommen
des Kenotaphs. Es soll also der Versuch unternom-
men werden, die Entwicklung des rémischen Grab-
mals hin zum Barock in Relation zum Verhéltnis von
Grabmal und Korper zu setzen.

Das gesamte Quattrocento fiihren sowohl
Papst- als auch Kardinalsgrabmaler in Rom den mit-
telalterlichen Typus des Gisant fort. Aufgebahrt er-
scheinen Papst wie Kardinal mit geschlossenen Au-
gen als Tote — ganz im Gegensatz zu den nordalpinen
Gisants mit geotffneten Augen.[11] Der erste aufse-
henerregende Paradigmenwechsel findet mit dem Tod
Papst Innozenz’ VIII. Cibo 1492 statt. Sein Vorgénger
Sixtus IV. della Rovere (Abb. 6) hatte von Antonio del
Pollaiuolo noch einen Bronzegisant erhalten. Derselbe
Kinstler schuf nun in den 1490er-Jahren fir den Ci-
bopapst (1484-1492) erstmals in der Tradition der
Papstgrabméler eine Ehrenstatue (Abb. 7).[12] Der
Papst thront nun segnend vor dem Betrachter, wenn-

gleich auf den Gisant noch nicht verzichtet wurde, der
im vorliegenden Fall urspriinglich Uber der p&pstlichen
Sitzstatue angebracht war.[13] In der Folge war der
papstliche Gisant endglltig abgeschafft und die Eh-
renstatue bildete seither den Kanon des Papstgrab-
mals. Exemplarisch seien die beiden péapstlichen Eh-
renstatuen in der Chorapsis von St. Peter in Rom ge-
nannt, jene am Grabmal Pauls Ill. Farnese, das 1577
vollendet war (Abb. 8), und jene am Grabmal Urbans
VIIl. Barberini 70 Jahre spater (1647; Abb. 9).[14]

An den romischen Kardinalsgrabmalern er-
folgte die figurale Belebung fast zeitgleich, jedoch zu-
nachst verhaltener. An zwei im ersten Jahrzehnt des
16. Jahrhunderts entstandenen Kardinalsgrabméalern
lasst sich der entscheidende Paradigmenwechsel zei-
gen: Wéhrend Giovanni de Castro (T 1506) noch tradi-
tionell als Liegefigur zu erkennen ist (Abb. 10), er-
scheinen die Kardinale Ascanio Maria Sforza (T 1505;
Abb. 11) und Girolamo Basso della Rovere (1 1507)
nun erstmals im Demigisant. Dieser ist immer noch als

Abb. 07: Antonio del Pollaiuolo, Grabmal Papst Innozenz’ VIll. Cibo (+
1492), 1492-1498, Bronze, Rom, St. Peter (Aufnahme des Autors)
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Abb. 08: Guglielmo della Porta, Grabmal Papst Pauls Ill. Farnese (1
1549), 1549-1577, Marmor, Ehrenstatue aus Bronze, Rom, St. Peter
(Aufnahme des Autors)

Liegefigur ausgebildet, die aber beginnt sich aufzu-
richten. Sie wirkt wie eine antike Klinenfigur bei einem
Symposium, und es ist nicht ausgeschlossen, dass
die etruskische Grabskulptur hierfir Pate stand.[15]
Allein, die beiden Kardinédle stellen vorerst nur einen
Kompromiss zwischen einem Lebenden und Toten
dar, denn immer noch befinden sie sich in Liegestel-
lung, der Kopf ist bei Ascanio auf die Hand gestutzt,
bei Girolamo kraftlos in den Nacken gesenkt, und die
Augen bleiben geschlossen, als seien sie eingeschla-
fen. Der Betrachter ist aufgefordert, Schlafende zu er-
kennen, denn fiir Tote ist die Haltung des Demigisants
ungeeignet.

Fir diese Art des Demigisants gibt es in der
ersten Halfte des 16. Jahrhunderts dann noch einige
weitere Beispiele unter den Kardinalsgrabmalern, je-
doch nicht viele. Lediglich neun Kardinalsgrabmaler
lassen sich in Rom zwischen 1500 und 1600 ausma-
chen,[16] im 18. Jahrhundert noch einmal drei.[17] Der
Demigisant ist also kein Erfolgsmodell in Rom. Ent-
scheidend aber ist neben dem Aufrichten des Ober-
kdrpers, dass sich um 1600 am Demigisant die Augen
offnen und der bislang Schlafende eine zunehmend

aktive Rolle an seinem Grabmonument einnimmt. Bei-
spielhaft sind die geodffneten Augen zu sehen am
Grabmal Michele Bonellis von etwa 1600 in S. Maria
sopra Minerva und dem etwa 50 Jahre spéter ent-
standenen Demigisant von Giovanni Francesco Guidi
di Bagno in S. Alessio auf dem Aventin von Domenico
Guidi (Abb. 12).[18]

Abb. 09: Gianlorenzo Bernini, Grabmal Papst Urbans VIII. Barberini (1
1644), 1627-1647, Marmor, Ehrenstatue aus Bronze, Rom, St. Peter
(Foto: Rudolf Wittkower, Bernini. Lo scultore del Barocco romano,
Mailand 1990, S. 136)

Abb. 10: Unbekannter Kinstler, Grabmal des Kardinals Giovanni de
Castro (1 1506), um 1506, Marmor, Rom, S. Maria del Popolo (Auf-
nahme des Autors)
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Abb. 11: Andrea Sansovino, Grabmal des Kardinals Ascanio Maria
Sforza (f 1505), ca. 1505-1510, Marmor, Rom, S. Maria del Popolo
(Aufnahme des Autors)

Abb. 12: Domenico Guidi, Grabmal des Kardinals Giovanni Frances-
co Guidi di Bagno (1 1641), 1641, Marmor, Rom, S. Alessio (Aufnah-
me des Autors)

Die meisten der sepulkralen Kardinalspor-
trats jedoch nehmen eine andere Entwicklungsrich-
tung. Erst Mitte des Cinquecento setzte die zweite
Stufe der Belebung des sepulkralen Kardinalsportrats
ein, als man dazu Uberging, Portrdtblsten in die
Grabmonumente zu integrieren. Das Kardinalsbildnis
wurde allein auf den Oberkdrper beschrankt. Die Be-
lebung des Memorierten war nun einerseits abge-
schlossen, doch musste sie sich andererseits mit ei-

nem kdérperlichen Fragment begnigen. Das friheste
bekannte Beispiel einer Kardinalsbliste am romischen
Grabmal ist jene von Pietro Paolo Parisi um 1545 in S.
Maria degli Angeli (Abb. 13).[19] AuBerhalb der Ewi-
gen Stadt waren sepulkrale Portratstatuen stehend
oder sitzend, als Priants oder Demigisants teilweise
bereits im 14. Jahrhundert im Einsatz. In diesem Zu-
sammenhang seien nur die Standbilder an veneziani-
schen Grabmalern,[20] die thronende Ehrenstatue am
Anjou-Grabmal Roberts des Weisen ( 1343) in S.
Chiara (Neapel)[21] oder Kardinal Oliviero Carafa als
Priant (1497-1508) in der Unterkirche der Kathedrale
von Neapel erwahnt.[22] Die rémische ,Verspatung’ ist
umso auffallender, als die sepulkrale Bildnisbiste
selbst in Rom bereits um 1500 beliebt war (berihmtes
Beispiel: Andrea Bregno, T 1503), jedoch nur flr Lai-
en, meist Humanisten, aber auch Frauen, verwendet
wurde.[23] Erst mit dem Erinnerungsmonument flr
Pietro Paolo Parisi um 1550 in S. Maria degli Angeli
konnte sich die Bildnisbiiste auch am Kardinals- und
Bischofsgrabmal in Rom zunehmend durchsetzen.[24]
Die Buste ist im vorliegenden Fall Parisis polychrom
(konnte aber auch monochrom sein), der Oberk&rper
besteht aus rotem Porphyr, nur der barhduptige Kopf
ist aus weiBem Marmor. An der Blste ist gut zu er-
kennen, dass neben der Farbigkeit auch eine neue
Garderobe eingefiihrt wurde.

Ein vestimentarer Vergleich mit den Gisant
von Giovanni de Castro (T 1506; Abb. 10) verdeutlicht
den Paradigmenwechsel. Traditionell ist die Liegefigur
mit liturgischem Gewand angetan, das jedoch nicht
kardinalizisch ist. Die Kasel des Gisants ist keine Insi-
gnie, vielmehr wird sie generell auch heute noch vom
zelebrierenden Priester getragen. Hingegen wird nun
mit dem Aufkommen der Kardinalsbiiste um 1550 die
auBerliturgische Mozzetta, der purpurne Schulterman-
tel, eingesetzt, der als Insignie eindeutig auf den Kar-
dinal verweist.[25] Doch die Semantik der Mozzetta
reicht weiter und bezeichnete nicht nur das Amt des
Kardinals, denn auch der Papst legte im auBerliturgi-
schen Alltag die Mozzetta an. Die Ahnlichkeit pépstli-
cher und kardinalizischer Amtskleidung hat die Zere-
monienmeister deshalb veranlasst, eine besonders
differenzierte Kleiderordnung auszuarbeiten. Die Zere-
monienblcher sind der ausfiihrliche Beweis dafiir,
dass der Mozzetta eine hohe symbolische Bedeutung
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zukam. In ihrer Kombination mit dem Rochett, das
darunter getragen wurde, nahm die Mozzetta nach
der Beendigung des Schismas die klare Semantik
richterlicher Gewalt an und erhielt die Bezeichnung
Signum lurisdictionis.[26] Sie zeichnete den Papst zu
jedweder auBerliturgischen Gelegenheit als héchsten
geistlichen und weltlichen Richter aus. Aber Bischéfe
und Kardindle trugen in ihren Sitzen, wo auch sie
weltliches und geistliches Recht zu sprechen hatten,
ebenfalls die Mozzetta liber dem Rochett. Wie wichtig
die Kleidung als Symbol der kirchlichen Rechtspre-
chung der Frihneuzeit war, zeigt die Kleiderordnung
fur den Fall, dass Kardinal oder Bischof mit dem
Papst zusammentrafen bzw. sich im Erzbistum Rom
aufhielten. Die einheitliche Bedeutung von der Uber
dem Rochett getragenen Mozzetta hatte zu delikaten
Unterscheidungsproblemen der Amtswirden und ih-
rer Kompetenzbereiche geflihrt, wére nicht eine Zu-
satzverordnung zur Differenzierung von Papst und
Kardinal bzw. Bischof erlassen worden: In der Gegen-
wart des Papstes und innerhalb des Erzbistums Rom
hatten Kardindle und Bischéfe das Rochett mit einem
knielangen, vorne offenen Mantel, der sogenannten
Mantelletta zu verdecken, liber dem die Mozzetta ihre
richterliche Konnotation verlor.[27] Damit sollte dem
Papst als Inhaber der héchsten Jurisdiktionsgewalt
die Symbolik von Rochett und Mozzetta allein vorbe-
halten bleiben.[28] An den Kardinalsgrabmélern je-
doch ist mit dem Aufkommen der Portratbisten ledig-
lich die Mozzetta zu sehen. Das Rochett, welches
darunter getragen wurde, kam wegen des beschréank-
ten Oberkdérperausschnitts in der Regel nicht zur Dar-
stellung.[29] Wichtiger aber ist, dass der Kardinal nun
in seiner Insignie der Rechtsprechung erscheint, die
ihn mehr als Juristen, denn als Theologen ausweist.
Seit dem Aufkommen der sepulkralen Kardi-
nalsbiste um 1550 blieb sie mit Mozzetta fiir die ge-
samte zweite Halfte des 16. Jahrhunderts die Regel.
[30] Eine Variante darf nicht unterschlagen werden,
denn auch sepulkrale Kardinalsbiisten mit Armen und
Handen sind anzutreffen, die jedoch in lediglich zehn
Féllen im ,Motiv der ewigen Anbetung“ auftreten.[31]
Bei ihnen ist das Rochett unter der Mozzetta deutlich

Abb. 13: Unbekannter Kiinstler, Grabmal des Kardinals Pietro Paolo
Parisi (t 1545), um 1545, Marmor, Rom, S. Maria degli Angeli (Auf-
nahme des Autors)

zu sehen und mithin zu erkennen, dass die Manteletta
ostentativ fehlt, der Kardinal also in seiner vollen rich-
terlichen Gewalt dargestellt wird.[32] Die bisher skiz-
zierte Entwicklung des sepulkralen Kardinalsportrats
soll an dieser Stelle noch nicht gedeutet werden. Be-
vor nach den mdglichen Ursachen fiir die zunehmen-
de Belebung der Kardinalsbildnisse bis hin zur auBer-
liturgisch gekleideten Blste zu suchen ist, ist der
Blick auf die Entwicklung der Grabmalsarchitektur zu
richten. Denn auch auf diesem Sektor ist eine duBerst
lineare Entwicklung zu registrieren:[33] Zu Beginn des
16. Jahrhunderts ist der am haufigsten eingesetzte
Typus des Kardinalsgrabmals das Nischengrab. Es
zeichnet sich durch eine Wandvertiefung aus, die ent-
weder von einer Pilasteradikula gerahmt ist, also seit-
lichen Pilastern (Abb. 14), die einen Giebel tragen,
oder von einem pilastergestitzten Rundbogen (Abb.
15). Wichtig ist zu beachten, dass die Stltzen immer
in Form von Pilastern ausgebildet sind und dass es
sich um Nischengrabmaler handelt, die Architektur
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Abb. 14: Unbekannter Klnstler, Grabmal des Kardinals Lodovico Po-
docataro (1 1504), um 1504, Marmor, Rom, S. Maria del Popolo (Auf-
nahme des Autors)

Abb. 15: Andrea Bregno(?), Grabmal des Kardinals Cristoforo della
Rovere (1 1478), um 1478, Marmor, Rom, S. Maria del Popolo (Auf-
nahme des Autors)

also als Nischenrahmung zu verstehen ist. Wie im Fall
Ludovico Podocataros (T 1504; Abb. 14) kdnnen die
Pilaster haufig monumentale Dimensionen annehmen
und bieten dann auf ihren Pilasterspiegeln reichlich
Platz fir Skulpturennischen und entsprechende Heili-
genprogramme.

In der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts
werden Heiligenprogramme an rémischen Grabmalern
zunehmend Uberflissig, die skulpturale Ausstattung
konzentriert sich auf die Portratbiiste, die auch gemalt
oder mosaiziert sein konnte. Berihmt ist die Grabmal-
sarchitektur von Kardinal Guido Ascanio Sforza (f
1564; Abb. 16), da sie nach den Planen Michelangelos
1562-1582 errichtet wurde.[34] Aber auch Girolamo
Dandinis Grabmal (T 1559) ist nicht zu unterschatzen
(Abb. 17), denn um 1560 z&hlt es zu den friihesten ro-
mischen Kardinalsgrabmalern dieses neuen Typus.
Dieser zeichnet sich dadurch aus, dass er nun nicht
mehr ein klassisches Nischengrabmal mit Architektur-
rahmung beschreibt, sondern vielmehr als autonomer,
vor die Rickwand gestellter Architekturkdrper auftritt,
der — und das ist die zweite wichtige Beobachtung -
nun nicht mehr mit Pilastern arbeitet, sondern mit
Séaulen. Der spéte Einsatz dieses pragnant antiken Ar-
chitekturmotivs verwundert umso mehr, als bekannt-
lich gerade in Rom der Prototyp der Sdulenddikula als
autonomer, vor die Wand gestellter Architekturkdrper
im Pantheon zu finden ist (Abb. 18). Dort treten die
Saulenadikulen wechselweise mit Segmentbogen-
und Dreiecksgiebel auf. So eingangig und prégnant
dieses klassische Architekturmotiv scheinen mag, so
erstaunlich ist seine verhaltene Rezeption im frihneu-
zeitlichen Rom. In der ersten Hélfte des 16. Jahrhun-
derts kann man die architektonischen Beispiele, die
sich der Adikula bedienen, an einer Hand abzahlen.

Im Bereich der rémischen Profanbauten las-
sen sich aus dem 16. Jahrhundert exemplarisch Raf-
faels Palazzo Branconio dell’Aquila (zerstért und nur
noch durch Zeichnungen Uberliefert) oder Sangallos
Fensteradikulen des Palazzo Farnese anfiihren. Zu-
séatzlich zu erwdhnen sind Michelangelos Konservato-
renpalast und die Porta Pia. Abgesehen von diesen
wenigen Ausnahmen machte die Fensterddikula im
Palastbau jedoch keine Schule und wurde in der
Nachfolge wieder aufgegeben.[35] Romische Fenster-
rahmungen sind in der Regel schlichte, untektonische
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Fassungen aus einem Gesims, bestenfalls einem Gie-
bel, aber eben ohne S&ulen. Als Beispiel ist Baldassa-
re Peruzzis Palazzo Massimo alle Colonne anzufiih-
ren, der 1536 vollendet war. Offensichtlich konnte
sich die Adikula als Fenster- oder Portalrahmung vor-
erst nicht durchsetzen. Lediglich an Kirchenfassaden,
wie etwa Giacomo della Portas Il-Gesu-Fassade,
kommt die Adikula an Portalen und Fenstern zum Ein-
satz. Und es ist generell der rémische Sakralbau, dem
die Adikula vorbehalten bleibt — offensichtlich zum
Nachteil der rémischen Palastfassade. In ihrem Auf-
satz von 2008 (iber die Entwicklung der Adikula in der
rémischen Frihneuzeit hat Wiebke Windorf dartber
hinaus betont,[36] dass die Saulenddikula zuerst fir

den rémischen Altar reserviert war und als Rahmung
des Altarbilds ihre deutlichste Entwicklung erfuhr.

Abb. 17: Unbekannter Kinstler, Grabmal des Kardinals Girolamo
Dandiini (1 1559), um 1559, Marmor, Rom, S. Marcello al Corso (Auf-
nahme des Autors)

Abb. 16: Michelangelo (Planung Architektur), Giacomo della Porta Abb. 18: Rom, Pantheon, Adikula im Innenraum (Grabmal Raffaels),
(Grabmalsadikula), Grabmal des Kardinals Guido Ascanio Sforza (+ ca. 118-125 (Aufnahme des Autors)

1564), 1562-1582, Marmor, Rom, S. Maria Maggiore, Sforzakapelle

(Aufnahme des Autors)
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Abb. 19: Giorgio Vasari, Michelangelo, Bartolomeo Ammannati,
Grabkapelle der Kardinalsfamilie Ciocchi del Monte, um 1550, Rom,
S. Pietro in Montorio (Aufnahme des Autors)

Die Genese des rédmischen Altars ist der vierte Ent-
wicklungsstrang, der nun zu verfolgen ist.[37] Zusam-
menfassend seien noch einmal die ersten drei thema-
tisierten Entwicklungsstrdnge des rdmischen Kardi-
nalsgrabmals in Erinnerung gerufen: Der erste betraf
das Grabmal als Kenotaph; der zweite die Belebung
des Kardinalsportrats, der dritte die Entstehung des
Grabmals als autonome Saulenadikula, und der vierte
und letzte beschéftigt sich mit der Entwicklung des
rémischen Altars, die im Folgenden kurz skizziert wer-
den soll. Am Ende werden die vier Strange zusam-
mengefuhrt und gedeutet.

Die rémische Altararchitektur zeigt eine ahnli-
che Genese wie das rémische Kardinalsgrabmal. Als
eines der frilhesten Beispiele des Adikulaaltars in
klassischer Reinform und exemplarisch fir Rom ist
Vasaris Version in der Cappella del Monte in S. Pietro
in Montorio (um 1550) anzufliihren (Abb. 19).[38] Er re-
kurriert auf Jacopo Sansovinos 1521 vollendete Al-
tarédikula mit Dreiecksgiebel der Madonna del Parto
in S. Agostino (Rom), fihrt diese aber zu gréBerer Mo-
numentalitdt und vor allem Plastizitdt.[39] Entschei-

dend war fir Vasari die Rezeption der klassischen
Adikula im Pantheon, wo sie bereits als Altarrahmung
fungierte. Seit Vasaris Initialziindung sollte sie bis in
das 17. Jahrhundert hinein der Altararchitektur vorbe-
halten bleiben — und dies nicht nur in Rom. In Paren-
these sei auf Vasaris Umgestaltungen der Innenrdume
von S. Maria Novella (ab 1565) und S. Croce (ab 1566)
in Florenz hingewiesen. Wéhrend in S. Maria Novella
die Saulenadikulen ausschlieBlich aus Segmentbo-
gengiebeln bestanden, alternieren sie in S. Croce, wo
sie heute noch in den Seitenschiffen zu sehen sind
(Abb. 20). S. Croce in Florenz ist als Beispiel beson-
ders geeignet, um noch einmal auf die Altaradikula als
autonomen Baukorper hinzuweisen. Gut zu erkennen
ist hier, dass Saulen und Giebel weit aus der Wand
heraustreten, gewissermaBen der Wand vorgestellt
und nicht als Rahmung einer Wandnische misszuver-
stehen sind. Vasari — das ist als Ergebnis festzuhalten

— hat die Saulenadikula endgultig zum Exklusivsymbol
des Altars gemacht.

Abb. 20: Giorgio Vasari, Altarddikulen in S. Croce, linkes Seitenschiff,
1566, Florenz (Aufnahme des Autors)

Die Konnotation der Saulen&dikula als Altar-
rahmung setzte sich in der zweiten Hélfte des 16.
Jahrhunderts auch in Rom durch. Die dichte Anleh-
nung der neuen Adikulagrabmaéler an die Architektur-
sprache der posttridentinischen Altarrahmung wird
mit folgendem Vergleich an einem zuséatzlichen Detail
auBerst anschaulich: Am Spinolagrabmal (Abb. 21) ist
innerhalb der Saulenadikula zusatzlich der rotliche,
faszierte Rahmen zu erkennen, der Portréatfeld und In-
schrifttafel des Kardinals zu einer Einheit zusammen-
fasst. Der Kardinal und seine inschriftliche Biografie
erscheinen regelrecht als Altarbild, denn — wie an Car-
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lo Madernos Altararchitektur (1603) in der Cappella
Salviati von S. Gregorio Magno[40] exemplarisch und
gut zu erkennen (Abb. 22) — auch die Altarbilder sind
grundsatzlich mit den typischen faszierten Rahmen in

die Adikulaarchitektur eingestellt.

Abb. 21: Unbekannter Kiinstler, Grabmal des Kardinals Filippo Spino-
Ja (t 1593), um 1593, Marmor, Rom, S. Sabina (Aufnahme des Autors)

In den 1580er-Jahren entstand parallel ein
zweiter Altartypus, der das Adikulaprinzip weiterentwi-
ckelte und fir die rémischen Barockgrabméaler zum
Vorbild wurde. Die neue Entwicklung setzte im We-
sentlichen mit Giacomo della Portas Hochaltar in der
Cappella Gregoriana in Neu-St. Peter 1578 ein und
fand ihren H6hepunkt 1610-1615 in der Cappella Pao-
lina in S. Maria Maggiore (Abb. 23)[41]: Die geschlos-
sene Adikulaform bricht nun in der Giebelzone auf
und wird von einer Bildzone durchstoBen bzw. ge-
sprengt.[42] Fir Kardinalsgrabmaéler exemplarischen
Charakter erhélt dieser nach oben durchbrechende
und vom faszierten ,Bilderrahmen’ des Altars einge-
fasste Kern am Monument des Kardinals Lanfranco
Margotti (t 1611) in S. Pietro in Vincoli (Abb. 24).[43]
Neben der klassisch geschlossenen Adikula ist dieser
neue Altartypus mit aufgebrochenem Giebel das Er-

folgsmodell des barocken Kardinalsgrabmals. Durch
die nunmehr dynamisierte Architektur erfédhrt das
Grabmal eine deutliche Aufwartsbewegung. In dieser
befindet sich auch das Portrét, das durch den aufge-
brochenen Giebel nach oben zu fahren scheint. Und
damit schlieBt sich der Kreis mit dem Sfondratograb-
mal in S. Cecilia (Abb. 1). Als Sfondratotypus hat es
sich in der Kunstgeschichtsschreibung einen ewigen
Platz erobert, wenngleich der Begriff nichts von seiner
Altarsemantik erahnen lasst.

Die hier vorgetragene Betonung der engen
typologischen Verwandtschaft von Adikulaaltar und
Adikulagrabmal in der zweiten Halfte des 16. Jahrhun-
derts findet sich zuvor im Quattrocento nicht. In Rom
verbreitet sind — wie bereits erlautert wurde — im aus-
gehenden 15. Jahrhundert vor allem das Rundbogen-
Nischengrabmal (Humanistentypus) und das Adikula-
Nischengrabmal (hdufig ohne Giebel), beide Typen je-
weils mit Pilastern (Abb. 14, 15). Ein expliziter und ex-
klusiver Bezug zur rémischen Altararchitektur zu die-
ser Zeit ist fir die Grabmaéler in der Ewigen Stadt nicht
nachweisbar. Denn zum einen wurde in Rom

Abb. 22: Carlo Maderno, Altar der Cappella Salviati, 1603, Rom, S.
Gregorio Magno (Foto: Felix Ackermann, Die Altédre des Gianlorenzo
Bernini. Das barocke Altarensemble im Spannungsfeld zwischen Tra-
dition und Innovation, Petersberg 2007, S. 26)
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grundséatzlich das Altarretabel bis ins beginnende 16.
Jahrhundert kaum geférdert,[44] zum anderen weisen
aber auch die verhaltnisméaBig wenigen Beispiele kei-
ne spezifischen Bezlge zu den zeitgleichen Grabmo-
numenten auf. Das Rundbogenretabel ist zwar in Rom
Ende des 15. Jahrhunderts nicht unbekannt,[45] doch
ist der Rundbogen noch keine exklusive Altarform,
denn auch an Palastfassaden der Zeit sind Rundbo-
genfenster mit Pilastern haufig anzutreffen.[46] Recht-
eckige Altarretabel bestehend aus zwei Pilastern, die
das Gebalk tragen, gibt es in Rom so gut wie nicht.
Dieser Typus ist eine eindeutig norditalienische und
toskanische Spezialitat.[47] In Rom ist er allein in der
Cappella Carafa in S. Maria sopra Minerva (1489-
1493) anzutreffen und als deutliche Florenzrezeption
zu werten. Im spéaten Quattrocento fiir Seitenaltare
beliebt war das Schema der ,tavola quadrata®, einem
Marmorretabel mit drei gleich groBen Heiligennischen,
das im Bregno-Umkreis verhaltnismaBig haufig zu fin-
den ist,[48] jedoch ohne typologische Verwandtschaft
zu zeitgleichen Grabmonumenten blieb — ebenso wie
das berihmteste Hochaltarretabel in der Ewigen
Stadt, Bregnos Retabelarchitektur flr S. Maria del Po-
polo.

Dass sich in den rémischen Kirchen erst um
die Mitte des 16. Jahrhunderts ein spezifischer Typus
der Retabelarchitektur an Altdren als klassische Adi-
kula entwickelte und zur Grabmalsarchitektur in einem
sehr engen, spezifischen Wechselverhéltnis stand,
verlangt nach einer Deutung. Dafir sind schlieBlich
die vier rekonstruierten Entwicklungsstrénge der rémi-
schen Grabmaéler wéhrend des 16. Jahrhunderts zu-
sammenzufihren: 1) Die Kardinalsgrabméler entwi-
ckeln sich in der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts
zunehmend zum Kenotaph. 2) Dies geht einher mit
der Belebung des Kardinalsportrats, wobei schlielich
die Liegefigur durch die Portratblste ersetzt wird. 3)
Zudem wandelt sich das posttridentinische Grabmo-
nument zum S&ulenddikulagrabmal - zuerst in ge-
schlossener, seit den 1580er-dahren zunehmend in
der aufgebrochenen Form mit gesprengtem Giebel. 4)
Und schlieBlich konnte gezeigt werden, dass die inno-
vative Altararchitektur als klassische Adikula in Flo-
renz und Rom daflir das Vorbild abgab.

Abb. 23: Girolamo Rainaldi, Pompeo Targone, Altar der Cappella
Paolina, 1610-1615, Rom, S. Maria Maggiore (Foto: Felix Ackermann,
Die Altdre des Gianlorenzo Bernini. Das barocke Altarensemble im
Spannungsfeld zwischen Tradition und Innovation, Petersberg 2007,
S. 29)

|

Abb. 24: Unbekannter Kinstler, Grabmal des Kardinals Lanfranco
Margotti (t 1611), um 1611, Rom, S. Pietro in Vincoli (Aufnahme des
Autors)
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Man kann diese vier parallel verlaufenden
Entwicklungsstrange seit der zweiten Halfte des 16.
Jahrhunderts als Koinzidenz interpretieren. Man kann
aber auch eine andere Deutung versuchen, die das
,gestorte’ Verhéltnis von Kenotaph und Koérper in Be-
ziehung setzt zum belebten Portrat des Kardinals an
einem Grabmal, das formal ein Altar zu sein vorgibt.
Dass die zunehmende Absenz der sterblichen Uber-
reste ein Grabmal als Altar erforderlich machte, mag
vielleicht auf den ersten Blick keinen rechten Sinn er-
geben. Wenn wir uns jedoch abermals, wie bereits in
der Einleitung zum vorliegenden Tagungsband ausge-
fuhrt, das frilhneuzeitliche Verstandnis von der Pra-
senz der Toten vergegenwdrtigen, wie es 1983 Otto
Gerhard Oexle herausgearbeitet hat,[49] kénnten sich
die semantischen Vorzeichen andern. Denn es geréat
leicht in Vergessenheit, dass sich Totenkult und Heili-
genkult in der Vormoderne bis zur Ubereinstimmung
einander anglichen. Heilige wie ,Normalsterbliche’ be-
hielten auch nach dem Tod ihren Status als Rechts-
subjekte gleichermaBen bei. Die Forschungen auf
dem Gebiet der Memorialtiberlieferung haben gezeigt,
dass Tote bis Ende des 18. Jahrhunderts als Klager
und Beklagte in Erscheinung treten konnten und de-
liktfahig waren. In dieser Eigenschaft waren die Toten
deshalb ganz nach antiker Tradition bei verschiede-
nen, ritualisierten sozialen Handlungen (z. B. Toten-
mahl) in der Wahrnehmung ihrer Zeitgenossen tat-
séchlich anwesend.[50] Diese volksfrommige Einstel-
lung mag mit dem kanonischen Totengedenken der
Kirche nicht Ubereinstimmen. Aber gerade theologi-
sche Antworten auf die Frage, in welchem Verhéltnis
Leib und Seele nach dem Tod stehen, boten zwischen
den Polen von beseeltem und entseeltem Leichnam
unterschiedlichste Auslegungen, wobei sich gegen-
Uber der platonisch-dualistischen im Spéatmittelalter
die aristotelisch-thomistische Lehre von der Leib-See-
le-Einheit durchsetzte (anima forma corporis), die sich
im posttridentinischen Rom zunehmend verbreiten
konnte, bis sie in der thomistischen Renaissance der
Jesuiten, vor allem in den Schriften von Francisco
Suarez kulminierte.[51]

Georg Syamken hat 1987 die sepulkralen
Bisten im posttridentinischen Rom metaphorisch als
Wachsbildnisse gedeutet — das lateinische cera meint
Bildnis/Wachseffigie —, so wie Aristoteles das Verhalt-

nis von Leib und Seele mit dem formbaren Wachs
vergleicht.[52] Die Einheit von Leib und Seele ist wie
die Einheit von Wachs und seiner Form. Das Bildnis
ist Ausdruck der Seele, aber eben auch Reliquiar, ihr
Gehause. Hinzu kommt die bildanthropologische Kon-
stante, dass bereits seit den frilhen Bildkulturen das
Bestreben zu erkennen ist, den vergénglichen Leib
des Toten durch einen neuen, bestandigen Koérper zu
ersetzen. So wie der vergéngliche Korper nach dem
Ableben war auch der Bildkdrper ein ,Doppelgénger’
der korperlosen Seele, der er als Ersatzkdrper einen
neuen Aufenthaltsort bieten konnte.[53] Die Ausfiih-
rungen Isidors von Sevilla zum menschlichen Kérper
in seiner Enzyklop&die des 7. Jahrhunderts sind fir
das grundséatzliche Verstédndnis der Bulstenform des
Portrats sehr wichtig, zumal Isidors Etimologiae bis
ins 16. Jahrhundert eine der maBgeblichen Ge-
schichts- und Wissensquellen darstellten. Isidor zahlt
dabei neben dem Kopf auch den Brustkorb zu den
wichtigsten Zonen des menschlichen Koérpers. Inter-
essant ist, dass er den Brustkorb etymologisch mit
dem Altar in Verbindung bringt. Er schreibt: ,Thorax
wird bei den Griechen der vordere Teil des Rumpfes
genannt, vom Hals bis zum Magen, welchen wir arca
nennen, weil dort das Geheimnis (arcanus) ist, d. h.
das Abgeschiedene (segretum), wodurch die Ubrigen
eingeschlossen werden; weshalb arca auch ara (Altar)
genannt wird, gleichsam abgeschiedene Sache.“[54]
Seele und Geist, das ,Allerheiligste des Menschen’,
sind im Kopf und Brustkasten lokalisiert. Die mensch-
liche Bulste kann also als Reliquiar ihrer Seele aufge-
fasst werden.[55]

Jenseits jeder theologischen Deutung des to-
ten Kérpers stand die Tradition der Totenmemoria, die
— wie Oexle eindriicklich nachweist — grundsatzlich
auf der Uberzeugung von der Gegenwart der Toten
und einer Beziehung zwischen Kérper und Seele der
Verstorbenen basiert.[56] In diesem Sinne verdichtet
sich die ,Gegenwart der Toten’ nirgends starker als
am Grabmal selbst.[57] Das Portrat nicht als Toter
sondern Lebender musste den Eindruck des lebenden
und prasenten Toten noch verstadrken. Und das Be-
durfnis nach verstarkter Suggestion der Prasenz des
Toten vor allem in der zweiten Halfte des 16. Jahrhun-
derts kdnnte damit zusammenhangen, dass die sterb-
lichen Uberreste zunehmend abwanderten. Das Grab-
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mal als Altar kénnte in diesem Zusammenhang als Ort
der Transsubstantiation gedeutet werden, an dem
nicht die Wandlung der Hostie, sondern des ,lebendi-
gen’ Portrats suggeriert wird. Darliber hinaus ist ab-
schlieBend ein Dekret Urbans VIII. Barberini anzufiih-
ren, das in den 1630er-Jahren herausgegeben wurde.
Darin verbietet der Papst ausdriicklich die kultische
Verehrung der Grabmaler von Nicht-Heiligen.[58] In
diesem Verbot offenbart sich abermals die bereits an-
gesprochene, oftmals identische Eigenschaft von
friihneuzeitlichem Heiligen- und Totenkult, die durch
die typologische Verwandtschaft von Grabmals- und
Retabelarchitektur bekraftigt wird. Das Altarbild als Al-
lerheiligstes findet seine Entsprechung in der Vereini-
gung von Portrat und Epitaph (Inschrift) innerhalb des
sepulkralen Adikularahmens, in dem der Verstorbene
nicht nur prasent, sondern realprasent zu sein scheint.
Die Kombination von Portrat und Inschrift ist die Evo-
kation der Realprasenz, die in der erwdhnten zweiten
Disputation Ulrich Zwinglis (1523) durch den Pfarrer
von Schaffhausen belegt wird, der in der ,abcontra-
factur® die Anwesenheit des Dargestellten erkennen
wollte, weil die Namensunterschrift des Bildnisses ga-
rantiere, dass der Dargestellte ,realiter da ist“.[59] Die
Argumentation des Pfarrers, gegen die Zwingli strei-
tet, zeigt deutlich, dass die Realprédsenz bei der eu-
charistischen Wandlung zumindest zu Beginn des 16.
Jahrhunderts durchaus mit der metaphysischen Real-
présenz im Portrat gleichgesetzt werden konnte. Nicht
die betrachtereigene Imagination ist fir das Verstand-
nis der Realprasenz zuerst gefragt, sondern der Glau-
be an die Transsubstantiation. Sie wird flr den
Schaffhauser Pfarrer zur faktischen Gewissheit, weil
das Portrat in Kombination mit seiner schriftlichen Na-
mensnennung die Anwesenheit des Dargestellten
bzw. Genannten in seinem Portrat garantiert. Auch im
liturgischen Totenkult war die namentliche Nennung
der Verstorbenen Voraussetzung fir deren Realpra-
senz. Memoria bedeutete nicht bloBes Andenken,
sondern soziales Handeln, das Lebende und Tote als
Rechtssubjekte miteinander verband.[60]

Die Angleichung des sepulkralen Kardinals-
portrédts an das ,Heiligenportrat’ bzw. die Heiligeniko-
ne im Adikularahmen evoziert die Sakralitat des Dar-
gestellten, die lkonizitdt seines Portrats. Das ikoni-
sche Sepulkralportrat ist Reprasentation und Reinkar-

nation gleichermaBen — metaphysisch gesprochen:
Transsubstantiation. Dartiber und Uber die Herleitung
des Begriffs von Heinrich Gomperz (1905)[61] habe
ich bereits in der Einleitung der vorliegenden Ta-
gungsakten ausfuhrlicher geschrieben. Diese Bildpra-
xis, also der Glaube an die Transsubstantiation, die
Fusion von Darstellung und Dargestelltem zur kérper-
lichen Realprasenz im Bild bzw. in der Skulptur, die
sich aus dem Heiligenkult herleitet, scheinen die rémi-
schen Kardinalsgrabmaéler durch ihre architektonische
Form ebenso evoziert, wie durch den Einsatz des be-
lebten Portrats den Tod Uberwunden zu haben. So-
lange die sterblichen Uberreste noch im Grabmonu-
ment selbst vorhanden waren, scheint der Gisant als
zeichenhafter ,Ersatzkérper’ noch ausgereicht zu ha-
ben. Portrathafte Zlge sind bis in das spéate 15. Jahr-
hundert wenig pragnant, insbesondere die Marmor -
skulpturen tragen typisierte Gesichtszlige — mit Aus-
nahme weniger Bronzegisants, fir die die Verwen-
dung von Totenmasken durchaus anzunehmen ist.[62]
Der Tote war physisch durch seine sterblichen Uber-
reste prasent. Mit der Zunahme von Kenotaphen im
konfessionellen Zeitalter hingegen wandelte sich das
sepulkrale Portrat als Zweitkérper vom zeichenhaften
zum veritablen Ersatzkérper. Das Bildnis stellte nun
nicht mehr einen Toten, sondern den Lebenden dar
und als GefaB der Seele erscheint es im wahrsten Sin-
ne beseelt (anima forma corporis). Damit soll nicht ge-
sagt sein, dass der Kenotaph Bedingung fir die se-
pulkrale Portratbiste sei. Bereits seit dem frilhen 16.
Jahrhundert — darauf wurde bereits hingewiesen —
sind Blsten an rdmischen Laiengrabmalern eingesetzt
worden. Es ist umso interessanter, dass der geistliche
Stand in Rom diese Entwicklung erst eine Generation
spater aufgriff. Offensichtlich wurde die Portratblste
von ihm anfangs nicht geschéatzt, obwohl diese bei-
spielsweise in Fiesole bei Florenz bereits am Bi-
schofsgrabmal Leonardo Salutatis ( 1466) von der
Hand Minos da Fiesole eingesetzt worden war. Die
Entwicklung in Rom ist vom Ubrigen ltalien verschie-
den, die Geistlichkeit in der Ewigen Stadt Ubernahm
die belebte Portréatbuste fir das Grabmonument erst
spat, in der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts, und
verbrédmte sie dann aber umso entschiedener und wir-
kungsvoller mit der Adikulaarchitektur, die das Grab-
mal zum Sepulkralaltar bzw. Altargrabmal mutieren
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lieB. Einige Vorldufer des Altargrabmals gab es be-
reits, die nicht formal auf den liturgischen Altar ver-
wiesen, sondern diesen vielmehr inkorporierten. Doch
bis in das 16. Jahrhundert kam das Altargrabmal als
liturgischer Ort in Rom nur wenigen Grabmonumenten
zu. Den Beginn machte Papst Bonifaz VIIl. Caetani (f
1303) mit seinem Grabmal in Alt-St. Peter, das er in
das von ihm gestiftete Altarziborium mit den Reliquien
des HI. Bonifaz IV. integrieren lieB. Fast 100 Jahre
spéater folgte das Kardinalsgrabmal Philippes de
Alencon (T 1397) in S. Maria in Trastevere, dann jenes
Kardinals Antonio Martinez de Chiavez’ (1 1447) in S.
Giovanni in Laterano und schlieBlich das Grabmal
Papst Nikolaus’ V. Perentucelli (T 1454) in Alt-St. Pe-
ter.[63] Die Seltenheit des romischen Altargrabmals
zeigt, dass es etwas Besonders war. Und aus der Be-
sonderheit wurde in der zweiten Halfte des 16. Jahr-
hunderts ein ,Massenprodukt’ fir Kardindle, das sich
von seinen frilhen Vorbildern dadurch unterschied,
dass es die liturgische Funktion des Altargrabmals
ablegte, jedoch die architektonische Form des posttri-
dentinischen S&ulen&dikulagrabmals annahm. Das ex-
klusive Altargrabmal mutierte im konfessionellen Zeit-
alter zum altarédhnlichen Grabmal ohne liturgische
Funktion. Dabei erfuhr der deutliche Verweis der Adi-
kulavarianten auf die Wirdeform des Altars eine zu-
satzliche Steigerung durch das gleichzeitige Aufkom-
men der aufgerichteten, lebendig wirkenden Sepul-
kralportrats.
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buch fiir Kunstgeschichte, Bd. 4, 1940, S. 253-426, hier S. 313.

2. Tobias Kampf, Die Betrachter der Cécilie: Kultbild und Rezepti-
onsvorgabe im nachtridentinischen Rom, in: Rahmen-Diskurse.
Kultbilder im konfessionellen Zeitalter, hg. v. David Ganz und Ge-
org Henkel, Berlin 2004, S. 99-141, hier S. 121-125.

3.  Zur Beisetzung der sterblichen Uberreste Ranuccio Farneses in
Parma und spéteren Translokation auf die Isola Bisentina im
Lago di Bolsena vgl. Luciano Meluzzi, / vescovi e gli arcivescovi
di Bologna, Bologna 1976, S. 392. Zum Kenotaph und seiner ur-
spriinglichen Aufstellung in S. Giovanni in Laterano vgl. Giovanni
Baglione, Le nove chiese di Roma [...]. Nelle quali si contengono
le historie, pitture, scolture et architetture di esse, Rom 1639, S.
123-125.

10.
11.

12.

13.

14.

15.

16.

,Ebbe sepoltura nella sua titolare di S. Agostino, nella cappella di
sua famiglia, dove nel pilastro prossimo alla medesima si vede
alla sua memoria un assai elegante e ben inteso avello, col busto
del cardinale scolpito in fino marmo, sotto di cui leggesi un ma-
gnifico eleogio, ,Urbani VII consanguinei sui’“. Zitiert nach Gaeta-
no Moroni, Dizionario di erudizione storico-ecclesiastica da S.
Pietro sino ai nostri giorni, Bd. 93, Venedig 1859, S. 226.

+Fu sepolto nella cappella dello zio [Kardinal Vincenzo Giustinia-
ni] in S. Maria sopra Minerva, con onorevole iscrizione, altra leg-
gendosene sotto il di lui marmoreo busto, che la nominata arci-
confraternita [della SS. Annunziata] gli eresse nella medesima
chiesa, nella propria cappella della SS. Annunziata.” Zitiert nach
Moroni 1845, Dizionario di erudizione, Bd. 31, S. 220. Abbildung
des Grabmals in der Reauiem-Datenbank
(www.requiem-project.eu).

Siehe hierzu Abbildungen und weitere Informationen in der
Reauiem-Datenbank (http://www?2.hu-berlin.de/requiem/db/defaul-
t.php?comeFrom=suchen).

Zu Datierung und Friedhofsbestattung vgl. Enzo Bentivoglio und
Simonetta Valtieri, Santa Maria del Popolo a Roma, Rom 1976,
S. 75. Versehentlich falsche Datierung des Grabmals Giovanni
Battista Pallavicinos auf 1524 in meinem jungsten Artikel. Vgl.
Philipp Zitzlsperger, Reauiem — Die rémischen Papst- und Kardi-
nalsgrabméler der friihen Neuzeit. Ergebnisse, Theorien und
Ausblicke des Forschungsprojekts, in: Vom Nachleben der Kar-
dinéle. Rémische Kardinalsgrabméler der Friihen Neuzeit, hg. v.
Arne Karsten und Philipp Zitzlsperger (humboldt-schriften zur
kunst- und bildgeschichte 10), Berlin 2010, S. 23-65, hier S. 40
und Anm. 84.

Pio Paschini, La riforma del seppellire nelle chiese nel secolo XVI,
in: La scuola cattolica, Bd. 50, 1922, S. 179-200. Jingst hierzu
Arne Karsten, Einleitung: Die Unsterblichkeit der Toten, in: Vom
Nachleben der Kardinéle. Rémische Kardinalsgrabméler der Frdi-
hen Neuzeit, hg. v. Arne Karsten und Philipp Zitzlsperger (hum-
boldt-schriften zur kunst- und bildgeschichte 10), Berlin 2010, S.
15.

Paschini 1922, La riforma del seppellire, S. 188.

Moroni 1853, Dizionario di erudizione, Bd. 64, S. 162.

Eine seltene Ausnahme im deutschen Raum mit geschlossenen
Augen bildet der Bronzegisant des Bischofs Wolfhart von Roth (1
1302) im Augsburger Dom.

Zur detaillierten Vorbereitung des Paradigmenwechsels vgl. Phil-
ipp Zitzlsperger, Von der Sehnsucht nach Unsterblichkeit. Das
Grabmal Sixtus’ IV. della Rovere (1471-1484), in: Totenkult und
Wille zur Macht. Die unruhigen Ruhestétten der Pdpste in St. Pe-
ter, hg. v. Horst Bredekamp und Volker Reinhardt, Darmstadt
2004, S. 19-38.

Britta Kusch, Zum Grabmal Innozenz' VIII. in Alt-St. Peter zu
Rom, in: Mitteilungen des Kunsthistorischen Instituts in Florenz,
Bd. 41, 1997, S. 361-376.

Zu Paul lll. vgl. Andreas Gormans und Philipp Zitzlsperger, Des
Papstes neue Kleider. Das Grabmal Papst Pauls Ill. Farnese
(15634-1549), in: Totenkult und Wille zur Macht. Die unruhigen
Ruhestétten der Pépste in St. Peter, hg. v. Horst Bredekamp und
Volker Reinhardt, Darmstadt 2004, S. 85-98. Zu Urban VIII. vgl.
Behrmann, Carolin, Die Rlickkehr des lebenden Toten. Berninis
Grabmal Urbans VIll. Barberini (1623-1644), in: Totenkult und
Wille zur Macht. Die unruhigen Ruhestétten der P4pste in St. Pe-
ter, hg. v. Horst Bredekamp und Volker Reinhardt, Darmstadt
2004, S. 179-196.

Erwin Panofsky, Grabplastik. Vier Vorlesungen (iber ihren Bedeu-
tungswandel von Alt-Agypten bis Bernini, hg. v. Horst W. Jan-
son, Koln 1964, S. 89. Philipp Zitzlsperger, Die Ursachen der
Sansovino-Grabmaéler im Chor von S. Maria del Popolo, in: Tod
und Verkldrung. Grabmalskultur in der Friihen Neuzeit, hg. v.
Arne Karsten und Philipp Zitzlsperger, Kéin 2004, S. 91-113. Jo-
seph Imorde, Trdumende Prélaten. Zu einer ,invenzione“ Andrea
Sansovinos, in: Die Jagiellonen: Kunst und Kultur einer européi-
schen Dynastie an der Wende zur Neuzeit, Nirnberg 2005, S.
375-383, hier S. 375.

Giovanni Michiel (T 1503), Ascanio Maria Sforza (t 1505), Girola-
mo Basso della Rovere (t 1507), Francesco Armellino de’ Medici
(t 1528), Antonio Maria Ciocchi del Monte (1 1533), Wilhelm van
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17.

18.
19.
20.

21.

22.

23.

24,

25.

26.

27.

28.

Enkenvoirt (T 1534), Paolo Emilio Cesi (T 1537), Federico Cesi (f
1565), Michele Bonelli (1 1598).

Giovanni Francesco Guidi di Bagno (1 1641), Francesco Cennini
de’ Salamandri ( 1645), Girolamo Casanate (t 1700). Vgl. die
Suchabfrage in der Reauiem-Datenbank
(http://www2.hu-berlin.de/requiem/db/default.php?comeFrom=suchen),
Suchauswahl: ,Portrat-Typus“ und ,,Demigisant”.

Vgl. die Reauiem-Datenbank (www.requiem-project.eu).

Vgl. die Reauiem-Datenbank (www.requiem-project.eu).

Zu Standbildern an venezianischen Grabmalern vgl. Ursula Meh-
ler, Auferstanden in Stein: Venezianische Grabméler des spéten
Quattrocento, Kéln/Weimar/Wien 2001; Martin Gaier, Facciate
sacre a scopo profano. Venezia e la politica dei monumenti dal
Quattrocento al Settecento, Venedig 2004, S. 56-67.

Tanja Michalsky, Memoria und Représentation. Die Grabméler
des Konigshauses Anjou in ltalien, Géttingen 2000; Damian
Dombrowski, ,,Cernite” — Vision und Person am Grabmal Roberts
des Weisen in S. Chiara zu Neapel, in: Praemium Virtutis. Grab-
monumente und Begrébniszeremoniell im Zeichen des Humanis-
mus, hg. v. Joachim Poeschke, Britta Kusch und Thomas Wei-
gel, Minster 2002, S. 35-60.

Leo Bruhns, Das Motiv der ewigen Anbetung in der rémischen
Grabplastik des 16, 17. und 18. Jahrhunderts, in: Rémisches
Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, Bd. 4, 1940, S. 253-432, S. 273.
Zu den frihen rédmischen Sepulkralblsten vgl. im vorliegenden
Tagungsband den Artikel von Anett Ladegast. Zu Frauenbusten
vgl. beispielsweise das Grabmal der Panatasilea Grypho (t 1527)
in S. Agostino. Hierzu Anett Ladegast, Das Geschlecht der Erin-
nerung. Frauenfrémmigkeit und Grabmalskultur in S. Agostino
(im Druck).

Vgl. beispielsweise Bischofsgrabmal Odoardo Cicadas 1545 in
S. Maria del Popolo. Hierzu August Grisebach, Rémische Por-
trdtblisten der Gegenreformation, Leipzig 1936, S. 60-61. Kardi-
nalsbiisten an rémischen Grabmalern: Giovanni Battista Pallavi-
cino (t 1524) in S. Maria del Popolo (Grabmalsstiftung erst 1596),
Pietro Paolo Parisi (1 1545) in S. Maria degli Angeli, Girolamo
Veralli (t 1555) in S. Agostino, Rodolfo Pio da Carpi (t 1564) in S.
Trinita dei Monti etc.

Zur Differenzierung von liturgischer und auBerliturgischer Klei-
dung der Geistlichen in der rémisch-katholischen Kirche vgl.
Philipp Zitzlsperger, Gianlorenzo Bernini. Die Papst- und Herr-
scherportréts. Zum Verhéltnis von Bildnis und Macht, Minchen
2002, S. 49-55.

,Caeterum cum Rocchettum assumptum fuerit in signum luri-
sdictionis, eo semper, & ubique utitur, gestatque Romanus Pon-
tifex omnind discooperto sub mozzetto, cum lurisdictionem ha-
beat in universo Mundo.” Zitiert nach Giovanni Marangoni, Chro-
nologia Romanorum Pontificum superstes in pariete australi ba-
silicae Sancti Pauli Apostoli viae Ostiensis, Rom 1751, S. 92. Vgl.
auch Filippo Bonanni, La gerarchia ecclesiastica considerata nel-
le vesti sagre e civile usate da quelli, li quali la compongono,
espresse e spiegate con le imagini ciascun grado della medesi-
ma, Rom 1720, S. 367: ,[...], poiché il Sommo Pontefice sola-
mente usa sempre la Mozzetta sopra il Rocchetto, e cid in segno
di Giurisdizione, [...] Li Vescovi I'usano [Mozzetta] anche, [...], so-
pra il Rocchetto senza il Mantelletto nelle Chiese delli titoli loro,
nelle Congregazioni, che si tengono nelli proprii Palazzi, e nella
Sede vacante, poiché allora & segno di Giurisdizione, [...].“ Zur
Bedeutung der auBerliturgischen Gewandung auch flr die romi-
sche Portratkunst vgl. Zitzlsperger 2002, Papst- und Herrscher-
portréts, S. 49-55.

Die Mantelletta reichte bis zu den Knien, hatte keine Armel - nur
Schlupflécher -, und war vorne offen (vgl. Bonanni 1720, La ge-
rarchia ecclesiastica, S. 427, Abb. 112). Vgl. auch Francesco Se-
stini (Maestro di Camera der Kardinéle), /| maestro di camera.
Trattato di Francesco Sestini da Bibbena. Con [l'aggionta del-
I’Habito Cardinalitio, di Michel Lonigo da Este, Rom (11621)
1653, S. 10: ,L’habito, che hoggi usano i Cardinali [in Rom], &
Sottana, Rocchetto, e Mantelletta, e Mozzetta, [...] quasi in tutte
le attioni, e funtioni publiche.“

»S.R.E. Cardinales nunquam discoopertum, sine mantelletto,
praesente Summo Pontefice, illud deferunt. Aperto tamen eo
utuntur, cum Mozzetta in Ecclesiis Titularibus propriae lurisdic-
tionis, ac in pluribus aliis functionibus: Episcopi verd numquam in

29.

30.

31.

32.
33.
34.

35.

36.

37.

38.
39.
40.
41.

42.

Urbe nisi cooperto cum Mantelletta; discooperto vero, sub Moz-
zetto, & in locis suae lurisdictionis.” Zitiert nach Marangoni 1751,
Romanorum Pontificum, S. 92. Vgl. auch Bonanni 1720, La ge-
rarchia ecclesiastica, S. 367; Domenico Stefano Bernini, // tribu-
nale della S. Rota romana, Rom 1717, S. 37-38.

Interessante Ausnahme ist die sepulkrale Portratblste Enrico
Caetanis (t 1599) in der Cappella Caetani von S. Prudenziana
(Rom), die zwischen 1600 und 1603 ausgefiihrt wurde (Oreste
Ferrari und Serenita Papaldo, Le sculture del seicento a Roma,
Rom 1999, S. 384). Als Marmorbiste ohne Arme ist an ihrer un-
teren Schnittkante noch ein Teil des Rochetts zu sehen. Vgl. Ab-
bildungen in der Reauiem-Datenbank. Zur Besonderheit des selten
berilcksichtigten Rochetts an Kardinalsbisten vgl. Zitzlsperger
2002, Papst- und Herrscherportréts, S. 63.

Die einzige Ausnahme einer sepulkralen Kardinalsbuste in liturgi-
scher Kleidung: Rodolfo Pio da Carpi ( 1564) in SS. Trinita dei
Monti. Zur Statistik der Kopfbedeckung vgl. die Reauiem-Daten-
bank: Von 123 registrierten Kardinalsportrats (sowohl gemalt wie
skulptiert) als Priant, Huftstlick, Blste oder im Clipeus, tragen 62
keine Kopfbedeckung, 21 tragen einen unscheinbaren Pileolus,
der keine Insignie ist und nur 36 tragen ein Birett; den Rest bil-
den 4 ,Sonderformen’ wie etwa die Kapuze der Cappa Magna.
Zur Ikonologie der Mozzetta vgl. Zitzlsperger 2002, Papst- und
Herrscherportréts, S. 49-54. Zur grundsétzlichen Bedeutung der
Kleidung in der Kunst vgl. ders.: Dirers Pelz und das Recht im
Bild. Kleiderkunde als Methode der Kunstgeschichte, Berlin
2008, S. 118-155. Einige Beispiele hierzu sind die Grabmonu-
mente folgender Kardinale, die in der Reauiem-Datenbank einzu-
sehen sind: Giovanni Girolamo Albani ( 1591), Giovanni Aldo-
brandini (1 1573), Cristoforo Madruzzo (1 1578), Stanislao Hosius
(t 1579), Prospero Santacroce (t 1589), Enrico Caetani (t 1599).
Giovanni Girolamo Albani (f 1591), Giulio Antonio Santori (f
1602), Paolo Camillo Sfondrato (t 1618), Roberto Bellarmino (t
1621), Ottavio Bandini (t 1629), Gregorio Nari (t 1634), Cristofo-
ro Vidman (t 1660), Giovanni Battista de Luca (1 1683), Alderano
Cibo (t 1700), Nicolo Maria Lercari (1 1757).

Vgl. hierzu exemplarisch die Grabmalsbuste Paolo Camillo Sfon-
dratos (T 1618) in S. Caecilia.

Hierzu auch Zitzlsperger 2010, Reouiem, S. 45-46.

Georg Satzinger, Michelangelos Cappella Sforza, in: Rémisches
Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana, Bd. 35, 2003/2004, S. 327-
414.

Einige Versuche der Adikulafensterrahmen sind iiber die Pla-
nungsphase nicht hinausgekommen. Vgl. etwa Antonios da San-
gallo d. J. Fassadenentwurf UA 201 fir den Palazzo Ferrari
(1526). Vgl. hierzu Christoph Luitpold Frommel, Der rémische
Palastbau der Hochrenaissance, Bd. 1 (Text), Tibingen 1973, S.
48. Zur Abwanderung des rémischen Palastbaustils nach Ober-
italien im zweiten Drittel des 16. Jahrhunderts vgl. Frommel
1973, Der rémische Palastbau, S. 50. Zum weitgehenden Ver-
schwinden der Fensteréadikula in der rémischen Palastarchitektur
nach dem Palazzo Farnese vgl. vor allem Heinrich Wolfflin, Re-
naissance und Barock. Eine Untersuchung (ber Wesen und Ent-
stehung des Barockstils in Italien, Minchen 41926, S. 126-127 (=
3. Abschnitt, Kap. 11,2).

Wiebke Windorf, Giacomo della Porta und die Entwicklung des
Adikularahmens vom 16. bis zum mittleren 17. Jahrhundert, in:
Format und Rahmen. Vom Mittelalter bis zur Neuzeit, hg. v. Hans
Korner und Karl Moseneder, Berlin 2008, S. 95-125. Ein konziser
Uberblick zur Entwicklung der rémischen Altarformen seit der
Frihrenaissance bei Felix Ackermann, Die Altdre des Gianloren-
zo Bemini. Das barocke Altarensemble im Spannungsfeld zwi-
schen Tradition und Innovation, Petersberg 2007, S. 15-31.

Fur wichtige Recherchen zu diesem Thema bin ich Tobias WeiB-
mann zu groBem Dank verpflichtet.

Windorf 2008, Entwicklung des Adikularahmens, S. 101.
Ackermann 2007, Altédre des Gianlorenzo Bernini, S. 16.
Ackermann 2007, Altédre des Gianlorenzo Bernini, S. 26.

Mit weiteren Beispielen Ackermann 2007, Altdre des Gianlorenzo
Bernini, S. 17-19.

Zu diesem Adikulatypus als Initialbau vgl. Windorf 2008, Ent-
wicklung des Adikularahmens, S. 96-97. Erste Ansétze des ge-
sprengten Giebels, jedoch am dreiachsigen Architektursystem,
bereits am zu dessen Lebzeiten ausgefiihrten Kenotaph Papst
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43.
44,

45.

46.

47.

48.
49.

50.

51.

52.

53.

54,

55.

56.

Pius’ V. Ghislieri (1566-1572) in Bosco Marengo (vgl. Giulio leni,
wUna superbissima sepoltura®: Il mausoleo di Pio V, in: Pio V e
Santa Croce di Bosco. Aspetti di una comittenza papale, hg. v.
Carlenrica Spantigati und Giulio leni , Alessandria 1985, S. 31-
48). Ebenso Giambolognas ,Altare della Liberta® (1577-1579) im
Dom von Lucca. Beide Beispiele mit dem Unterschied, dass sie
noch dreiachsig sind, wahrend della Portas Altar in der Cappella
Gregoriana von Neu-St.-Peter die Sprengung des Giebels deut-
lich aus der reinen, also einachsigen Adikulaform entwickelt.
Quellenkundlich 1611 vollendet. Vgl. Reauiem-Datenbank.
Altarretabel wie etwa in Alt-St.-Peter von Giotto (Stefaneschi-Re-
tabel) oder in S. Maria Maggiore als Gemeinschaftsarbeit von
Masaccio und Masolino waren dreiteilig. Raffaels ,Madonna di
Foligno“ (1511-1512) fiir den Hauptaltar von S. Maria in Aracoeli
weist die bereits angesprochene, im 15. Jahrhundert in Rom
weitverbreitete Rundbogenform auf. Zur quantitativ verhaltenen
Entwicklung des rémischen Altarretabels grundsétzlich Sible de
Blaauw, Das Hochaltarretabel in Rom bis zum frihen 16. Jahr-
hundert. Das Altarbild als Kategorie der liturgischen Anlage, in:
Mededelingen van het Nederlands Instituut te Rome, Bd. 55,
1996 (1997), S. 83-110.

Vgl. beispielsweise Pinturicchios Anbetung des Heiligen Kindes
in Santa Maria del Popolo (1490).

Vgl. etwa die rémischen Palazzi della Cancellaria und Torlonia
Giraud. AuBerdem Casa de Vaca (Via in Lucina 23), die soge-
nannte Casa quattrocentesca (Piazza Sforza Cesarini 26) und die
Casa del Burcardo (Via del Sudario 44), alle vom Ende des 15.
Jahrhunderts. Vgl. den Uberblick und Abbildungen zu den er-
wahnten und weiteren Beispielen in Ferruccio Lombardi, Roma.
Palazzoi, Palazetti, Case. Progetto per un inventario 1200-1870,
Rom 1992, S. 273, 518, 127, 208, 374 (Seitenzahlen in der Rei-
henfolge der oben angegeben Palazzi).

Christa Gardner von Teuffel, Lorenzo Monaco, Filippo Lippi und
Filippo Brunelleschi: die Erfindung der Renaissancepala, in: Zeit-
schrift fir Kunstgeschichte, Bd. 45, 1982, S. 1-30. Hubert Lo-
cher, Das gerahmte Altarbild im Umkreis Brunelleschis. Zum
Realitédtscharakter des Renaissance-Retabels, in. Zeitschrift fr
Kunstgeschichte, Bd. 56, 1993, S. 487-507. Joseph Braun, Der
christliche Altar in seiner geschichtlichen Entwicklung, Bd. 2,
Miinchen 1924, S. 369.

Blaauw 1996, Das Hochaltarretabel in Rom, S. 86-87.

Otto Gerhard Oexle, Die Gegenwart der Toten, in: Death in the
Middle Ages, hg. v. Herman Braet und Werner Verbeke, Leuven
1982, S. 19-77.

Oexle 1982, Gegenwart der Toten, S. 48-65. Vgl. auch die ,Uto-
pia“ des Thomas Morus, in der er die Anwesenheit der Toten un-
ter den Lebenden bekréftigt (Oexle 1982, Gegenwart der Toten,
S. 26). Zur Gegenwart der Toten durch Namensnennung wéh-
rend liturgischer Handlungen oder durch Stiftungen vgl. Michael
Borgolte, Die Stiftungen des Mittelalters in rechts- und sozialhis -
torischer Sicht, in: Zeitschrift der Savigny-Stiftung fiir Rechtsge-
schichte 105, Kan. Abt. 74, 1988, S. 71-94, hier besonders S. 87-
94,

Thomas von Aquin, Summa theologica, |, 75,4 ad 2 und zur See-
le in ihrer postmortalen Verfassung vgl. ebd., |, 89,8. Zur thomis-
tischen Renaissance durch Suarez vgl. Ludwig Freiherr von Pas-
tor, Geschichte der Pépste seit dem Anfang des Mittelalters, Bd.
11, Freiburg 1927, S. 513-576.

Georg Syamken, Hatte Luthers Unterscheidung zwischen Seele
und Geist Einfluss auf die Grabblisten der Gegenreformation in
Rom, in: Idea, Bd. 6, 1987, S. 39-52.

Hans Belting, Aus dem Schatten des Todes. Bild und Kérper in
den Anféngen, in: Der Tod in den Weltkulturen und Weltreligio-
nen, hg. v. Constantin von Barloewen, Frankfurt a. M. 1996, S.
120-176, hier S. 158-159.

Isidor von Sevilla, Etymologiae, Buch XI, 73. Ubersetzung von
Lenelotte Mdller in der deutschen Gesamtausgabe: Die Enzyklo-
pdadie des Isidor von Sevilla, Wiesbaden 2008, S. 426.

Jeanette Kohl, Talking Heads. Reflexionen zu einer Phdnomeno-
logie der Biiste, in: Kopf und Bild. Die Biiste in Mittelalter und
Friiher Neuzeit, hg. v. Rebecca Miiller und Jeanette Kohl, Berlin
2007, S. 9-30, hier S. 18-19.

Zur Vielfalt der Leib-Seele-Anthropologie vgl. Arnold Angenendt,
Das Grab als Haus des Toten. Religionsgeschichtlich — christlich

57.

58.

59.

60.
61.

62.

63.

— mittelalterlich, in: Grabméler. Tendenzen der Forschung aus
Mittelalter und friher Neuzeit, hg. v. Wilhelm Maier, Wolfgang
Schmid und Michael Viktor Schwarz, Berlin 2000, S. 11-32, hier
S. 14-16. Zum Unterschied von platonischem Leib-Seele-Dualis-
mus und christlicher Leib-Seele-Theologie vgl. instruktiv Gisbert
Greshake, Lemma Seele, in: Lexikon flir Theologie und Kirche,
Bd. 9, 2006, Sp. 375-376. Zur thomanischen Einheit von Leib
und Seele und ihren Folgen bis Luther vgl. Gerd Haeffner, Vom
Unzerstdrbaren im Menschen. Versuch einer philosophischen
Annédherung an ein problematisch gewordenes Theologoume-
non, in: Seele. Problembegriff christlicher Eschatologie, hg. v.
Wilhelm Breuning, Freiburg/Basel/Wien 1986, S. 159-191, hier S.
132-144. Ergénzend zum Leib-Seele-Problem vgl. zur unter-
schiedlichen Gewichtung des Gegensatzpaars von Fegefeuer
und Jingstem Tag: Michael Borgolte, Das Grab in der Topogra-
phie der Erinnerung. Vom sozialen Gefiige des Totengedenkens
im Christentum vor der Moderne, in: Zeitschrift flir Kirchenge-
schichte, Bd. 111, 2000, S. 291-312, hier S. 306.

Belting hat diesen fur jede Bilderfahrung ontologischen Zusam-
menhang von Bild und Kérper eindriicklich an Platons Schatten-
theorie festgemacht, deren Ablehnung des physischen Bildes
das urspriingliche Bilddenken bestétigt (Belting 1996, Schatten
des Todes).

Gaetano Moroni, Dizionario di erudizione storico-ecclesiastica da
S. Pietro sino ai nostri giorni, Bd. 64, Venedig 1853, S. 162.

Vgl. die Einleitung der vorliegenden Tagungsakten. Der Verweis
auf diese Stelle in Zwinglis Disputation mit Quellenangabe bei
Thomas Lentes, Auf der Suche nach dem Ort des Gedéchtnis-
ses. Thesen zur Umwertung der symbolischen Formen in Abend-
mabhlslehre, Bildtheorie und Bildandacht des 14.-16. Jahrhun-
derts, in: Imagination und Wirklichkeit. Zum Verhéltnis von men-
talen und realen Bildern in der Kunst der friilhen Neuzeit, hg. v.
Klaus Kriger und Alessandro Nova, Mainz 2000, S. 28.

Oexle 1982, Gegenwart der Toten, S. 29-31.

Heinrich Gomperz, Uber einige psychologische Voraussetzungen
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zenz’ VIIl. Cibo und die drei rémischen Kardinalsgrabméler des
Pietro Foscari (1 1485), Paolo Emilio Cesi (1 1537) und Federico
Cesi (T 1565) sind bis in die Mitte des 16. Jahrhunderts als Bron-
zegisants bekannt. Pépstliche Ehrenstatuen gibt es dann mit
Guglielmo della Portas Grabmal Pauls Ill. Farnese vereinzelt.
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Paolo Camillo Sfondrato (f 1618), 1623, verschieden-
farbiger Marmor, Rom, S. Cecilia, Vorhalle (Aufnahme
des Autors)
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Paolo Camillo Sfondrato (f 1618), 1618, Porphyr,
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S. Agostino (Aufnahme des Autors)
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zenz’ VIll. Cibo (T 1492), 1492-1498, Bronze, Rom, St.
Peter (Aufnahme des Autors)

Abb. 08: Guglielmo della Porta, Grabmal Papst Pauls
lll. Farnese (T 1549), 1549-1577, Marmor, Ehrenstatue
aus Bronze, Rom, St. Peter (Aufnahme des Autors)

Abb. 09: Gianlorenzo Bernini, Grabmal Papst Urbans
VIll. Barberini (1 1644), 1627-1647, Marmor, Ehrensta-
tue aus Bronze, Rom, St. Peter (Foto: Rudolf Wit-
tkower, Bernini. Lo scultore del Barocco romano, Mai-
land 1990, S. 136)

Abb. 10: Unbekannter Kinstler, Grabmal des Kardi-
nals Giovanni de Castro (f 1506), um 1506, Marmor,
Rom, S. Maria del Popolo (Aufnahme des Autors)

Abb. 11: Andrea Sansovino, Grabmal des Kardinals
Ascanio Maria Sforza (1 1505), ca. 1505-1510, Mar-
mor, Rom, S. Maria del Popolo (Aufnahme des Autors)

Abb. 12: Domenico Guidi, Grabmal des Kardinals
Giovanni Francesco Guidi di Bagno (1 1641), 1641,
Marmor, Rom, S. Alessio (Aufnahme des Autors)

Abb. 13: Unbekannter Kinstler, Grabmal des Kardi-
nals Pietro Paolo Parisi (f 1545), um 1545, Marmor,

Rom, S. Maria degli Angeli (Aufnahme des Autors)

Abb. 14: Unbekannter Klnstler, Grabmal des Kardi-
nals Lodovico Podocataro (1t 1504), um 1504, Mar-
mor, Rom, S. Maria del Popolo (Aufnahme des Autors)

Abb. 15: Andrea Bregno(?), Grabmal des Kardinals
Cristoforo della Rovere (T 1478), um 1478, Marmor,
Rom, S. Maria del Popolo (Aufnahme des Autors)

Abb. 16: Michelangelo (Planung Architektur), Giacomo
della Porta (Grabmalsadikula), Grabmal des Kardinals
Guido Ascanio Sforza (T 1564), 1562-1582, Marmor,
Rom, S. Maria Maggiore, Sforzakapelle (Aufnahme
des Autors)

Abb. 17: Unbekannter Klnstler, Grabmal des Kardi-
nals Girolamo Dandini (f 1559), um 1559, Marmor,
Rom, S. Marcello al Corso (Aufnahme des Autors)

Abb. 18: Rom, Pantheon, Adikula im Innenraum
(Grabmal Raffaels), ca. 118-125 (Aufnahme des Au-
tors)

Abb. 19: Giorgio Vasari, Michelangelo, Bartolomeo
Ammannati, Grabkapelle der Kardinalsfamilie Ciocchi
del Monte, um 1550, Rom, S. Pietro in Montorio (Auf-
nahme des Autors)

Abb. 20: Giorgio Vasari, Altarddikulen in S. Croce,
1566, Florenz (Aufnahme des Autors)

Abb. 21: Unbekannter Kinstler, Grabmal des Kardi-
nals Filippo Spinola (1 1593), um 1593, Marmor, Rom,
S. Sabina (Aufnahme des Autors)

Abb. 22: Carlo Maderno, Altar der Cappella Salviati,
1603, Rom, S. Gregorio Magno (Foto: Felix Acker-
mann, Die Altdre des Gianlorenzo Bernini. Das baro-
cke Altarensemble im Spannungsfeld zwischen Tradli-
tion und Innovation, Petersberg 2007, S. 26)

Abb. 23: Girolamo Rainaldi, Pompeo Targone, Altar
der Cappella Paolina, 1610-1615, Rom, S. Maria Mag-
giore (Foto: Felix Ackermann, Die Altdre des Gianlo-
renzo Bernini. Das barocke Altarensemble im Span-
nungsfeld zwischen Tradition und Innovation, Peters-
berg 2007, S. 29)

Abb. 24: Unbekannter Kiinstler, Grabmal des Kardli-
nals Lanfranco Margotti (1 1611), um 1611, Rom, S.
Pietro in Vincoli (Aufnahme des Autors)
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Zusammenfassung

Im folgenden Beitrag werden vier Entwicklungsstran-
ge rémischer Kardinalsgrabméler im 16. Jahrhundert
verfolgt, um sie am Ende zu einer Synthese zusam-
menzufihren: Wahrend vor 1550 Grabmal und sterbli-
che Uberreste noch eine Einheit bildeten, erfolgte im
posttridentinischen Zeitalter ihre zunehmende Tren-
nung. Papstliche Dekrete und andere Quellen zeugen
davon, dass Bestattungen der Leichname im Kirchen-
boden mehr und mehr eingeschréankt wurden. Dar-
Uber hinaus wird das sepulkrale Kardinalsportrat im
Laufe der Entwicklung zwischen 1500 und 1600 im-
mer belebter: Zuerst bildete sich der Demigisant her-
aus, ab 1550 setzte sich dann die Portratblste durch.
Zudem entwickelte sich die Grabmalsarchitektur line-
ar vom Nischengrabmal zum Saulenddikula-Grabmal.
Letzteres trat erst nach 1550 auf und eroberte in den
folgenden Jahren die rémische Sepulkrallandschaft. In
der posttridentinischen Zeit blieb dieses Architektur-
motiv ansonsten allein der Altararchitektur vorbehal-
ten. Die Beobachtungen flhren schlieBlich zu der
Synthese, dass das posttridentinische Kardinalsgrab-
mal ein Altargrabmal ist, das zudem mit der belebten
Portratblste angereichert wurde. Das Grabmal entwi-
ckelte sich formal offenbar zum Ort der Transsubstan-
tiation, bei der nicht die Wandlung der Hostie, son-
dern des belebten Portrats gemeint ist — umso mehr,
als der Leichnam immer seltener mit dem Grabmal in
ortlicher Verbindung steht (Zum Begriff der Transsub-
stantiation vgl. die Erklarungen in der Einleitung zum
vorliegenden Tagungsband).

Autor

Philipp Zitzlsperger studierte Kunstgeschichte, Ar-
chéologie und Neuere Geschichte in Miinchen und
Rom. In seiner Magisterarbeit bearbeitete er das The-
ma ,,Die gotischen Skulpturenzyklen der ,klugen und
térichten Jungfrauen’ in Deutschland”. In seiner Dis-
sertation beschéftigt er sich mit der politischen lkono-
grafie der Papst- und Herrscherportrats des Gianlo-
renzo Bernini (publiziert im Hirmer Verlag, Miinchen
2002). Im Jahr 2007 wurde er an der Humboldt-Uni-
versitdt zu Berlin habilitiert. Die Habilitationsschrift mit

dem Titel ,Kleider sprechen Bande. Kostimkunde als
Methode der Kunstgeschichte erldutert an Beispielen
von Crivelli, Direr, Giorgione, Tizian, Raffael und Ber-
nini“ ist eine Reflexion methodischer Mdéglichkeiten,
die durch die interdisziplindre Kombination von Kunst-
geschichte und Kostlimgeschichte entstehen. Sie
liegt in zahlreichen Einzelpublikationen vor. Weitere
Forschungsschwerpunkte neben den methodischen
Fragen zur Kleidung im Bild und Politischen lkonogra-
fie sind Portrats und Grabmaler der Friihneuzeit und
das Verhdltnis von Form und Gesellschaft im Design.
Von 2001 bis 2010 leitete er als wissenschaftlicher
Mitarbeiter das Forschungsprojekt ,REQUIEM - Die
rémischen Papst- und Kardinalsgrabmaéler der Frihen
Neuzeit” am Institut fur Kunst- und Bildgeschichte der
Humboldt-Universitat zu Berlin (zusammen mit Arne
Karsten). Seit Juli 2010 ist er Professor fiir Bildwissen-
schaft an der staatlich anerkannten Hochschule AMD-
Berlin und mit dem Aufbau eines neuen Studiengangs
zur Visuellen Kommunikation befasst.

Titel

Philipp Zitzlsperger, Formwandel und Kérperwande-
rung in Rom — Vom Kardinalsgrabmal zum Kenotaph,
in: Philipp Zitzlsperger (Hg.): Grabmal und Kérper —
zwischen Reprédsentation und Realprédsenz in der Frii-
hen Neuzeit. Tagungsband erschienen in kunsttexte.-
de, Nr. 4, 2010 (19 Seiten), www.kunsttexte.de.



