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Gesichter des Todes — Gesichter des Lebens.
Zum Verhéltnis von Kérper und Portrat an rémischen Grabmalern

um 1500

Abb. 1: Grabkapelle des Bischofs Juan Diego de Coca (t 1477), bis
1473, Rom, S. Maria sopra Minerva (Foto: Fotoarchiv REQUIEM-Pro-
jekt/Philipp Zitzlsperger)

Das erste Bild des Toten ist sein Leichnam selbst, so
Hans Belting in seinen anthropologischen Uberlegun-
gen zum Ursprung der Bildkiinste, ,weil auch der
Leichnam bereits zu einem Bild geworden ist, das
dem Korper des Lebenden nur noch ahnelt.“[1] Die
Portratdarstellung des Verstorbenen an seinem Grab-
mal oszilliert somit zwischen den Polen ihrer offen-
kundigen Absenz und ihrer gleichzeitigen Prédsenz im
Grab durch die zurlickgebliebene Hiille des Korpers
bzw. der Gebeine.[2] Der Umstand, dass der Tote tot
ist, mag fur den heutigen Betrachter zentraler erschei-
nen, als es der Fall flir den Zeitgenossen war, der den

Abb. 2: Andrea Bregno (und Werkstatt), Grabmal des Bischofs Juan
Diego de Coca (t 1477), 1469-1471, Marmor, Rom, S. Maria sopra
Minerva (Foto: Fotoarchiv REQUIEM-Projekt/Philipp Zitzlsperger)

Verstorbenen in einer weiteren, Gott ndheren Welt
vermutete, die mit der der Lebenden nicht nur verbun-
den ist, sondern in standiger Interaktion steht.[3] Die
Manifestation des Bedlrfnisses nach (kdrperlicher)
Prasenz im Kirchenraum utber den Tod hinaus ist bis
heute in zahllosen Stifterbildnissen und Grabmalern-
mit figUrlicher Darstellung des Verstorbenen zu be-
sichtigen. Sie sind beredte Zeugen der Memorialkultur
einer Gesellschaft. Anhand dreier Grabanlagen aus ei-
ner der bedeutendsten Grabkirchen Roms, S. Maria
sopra Minerva, soll im Folgenden ein Wendepunkt der
rémischen Grabmalstradition zwischen Gotik und Re-
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naissance herausgearbeitet werden, der es erlaubt,
das Verhéltnis von Kérper und Portrat, Prasenz und
Reprasentation am Grabmal zwischen Gotik und Fri-
her Neuzeit ndher zu bestimmen.

Die Grabkapelle des spanischen Bischofs
Juan Diego de Coca (t 1477) bietet sich geradezu
idealtypisch flr eine Reflexion Uber das Verhaltnis von
Grabmal und Koérper in der rémischen Frihre-
naissance an (Abb. 1). Die heutige Cappella di S. Rai-
mondo di Penafort, die sich neben der weitaus be-
kannteren Carafa-Kapelle in S. Maria sopra Minerva
befindet, erfuhr Gber die Jahrhunderte hinweg immer
wieder Veranderungen. Wéhrend der von De Coca
gestiftete Altar nicht erhalten ist, bestanden die spéte-
ren Eingriffe jedoch meist in Hinzufligungen, sodass
sich heute eine stattliche Anzahl von Grabmaélern und
Epitaphien verschiedenster GroBe in der Kapelle fin-
det. Das Wandgrabmal des spanischen Kapellengriin-
ders, das noch Davies als ,eines der besten Roms*
gelobt hatte,[4] Uberdauerte unangetastet (Abb. 2).
Seine zentrale Nische wird von ornamentierten Dop-
pelpilastern flankiert, deren zierliche Kapitelle ein Ge-
balk mit geschwungenem Muschelgiebel tragen. Der
massive Sockel bietet Platz fir eine zentrale Inschrif-
tentafel und zwei, die Achsen der seitlichen Stitzen
fortsetzende Wappenfelder mit den Insignien des Bi-
schofs, einer goldenen Lilie auf blauem Grund. Etwa
auf Augenhdhe bildet der Gisant des Bischofs das
Zentrum des Grabmals (Abb. 3). In liturgisches Ornat
mit Mitra und Kasel gekleidet, ist er auf einem Sarko-
phag mit Matratze und Kissen gebettet dargestellt.
Mit den Uber dem Koérper gekreuzten, behandschuh-
ten Handen bietet der Bischof ein Bild der Ruhe, das
durch die sanften Faltenschwiinge, die von Albe und
Kasel ausgehen, akzentuiert wird. Als eines der weni-
gen Monumente seiner Zeit blieb das De-Coca-Grab-
mal nicht nur an seinem urspriinglichen Standort,
sondern vor allem inklusive seiner prachtigen Farbfas-
sung ohne nennenswerte Schaden erhalten.

Der am 12. Mérz 1477 im stattlichen Alter
von 87 Jahren verstorbene Bischof[5] hatte hdchst
umsichtig fiir das Nachleben seiner Seele gesorgt, in-
dem er bereits 1463/1464 Messstiftungen in seiner
Grabkapelle leistete und ihre Ausstattung veranlasste.
[6] Die siebte und letzte Kapelle des rechten Seiten-
schiffs vor dem Querhaus erhielt den Titulus des hl.

(Abb. 3) Andrea Bregno (und Werkstatt), Grabmal des Bischofs Juan
Diego de Coca (t 1477), Detail, 1469-1471, Marmor, Rom, S. Maria
sopra Minerva (Aufnahme der Autorin)

Petrus sowie des Namensheiligen des Bischofs, Jo-
hannes dem Taufer.[7] De Cocas Grabmal, das, wie
die Inschrift mit dem Passus ,,VIVENS SIBlI POSVIT“
angibt,[8] bereits zu Lebzeiten errichtet wurde, scheint
ebenso wie die Ausstattung der Kapelle zum Zeit-
punkt der Abfassung seines Testamentes im Jahr
1473, also immerhin vier Jahre vor seinem Tod, fertig-
gestellt gewesen zu sein.[9] Da die Datierung quellen-
kundlich relativ gut gesichert ist und auch die Zu-
schreibung an den flr die Grabmalsskulptur des rémi-
schen Quattrocento pragenden Bildhauermeister An-
drea Bregno bzw. dessen Werkstatt seit Venturi wei-
testgehend anerkannt ist, bestand fur die Forschung
bislang offenbar kaum Bedarf nach einer intensiveren
inhaltlichen Betrachtung der wenig bekannten Grab-
anlage und ihres Programmes.[10] Gegentlber den
Grabmalsstiftungen ihrer Zeit fallt die De-Coca-Grab-
anlage jedoch dadurch auf, dass sich ihr Stifter nicht
weniger als dreimal bildlich verewigen lieB. Neben sei-
ner Darstellung als Gisant tritt der Bischof Juan Diego
de Coca in der Freskenmalerei des Nischengrunds
(Abb. 3), die Melozzo da Forli zugeschrieben wird,[11]
ein zweites Mal im Kontext einer Adorationsszene auf.
Gerade so, als habe sich die Liegefigur aufgesetzt, er-
scheint hinter ihr angeschnitten das gemalte Profilbild
des die Hande zum Gebet hebenden Bischofs. Hinter
dem mittig im Bildraum platzierten Altarblock, auf
dessen rechter Seite die Mitra des Bischofs abgesetzt
ist, 6ffnet sich eine sanft hiigelige Landschaft. Mittel-
punkt der Szene ist der in einer Mandorla erscheinen-
de, auf Wolken thronende Christus. Die zwei ihn flan-
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kierenden, Fanfaren blasenden Engel belegen, dass
es sich um eine Darstellung des Jiingsten Tages han-
delt, an dem die Toten zu Gericht gerufen werden. Es
scheint allerdings, dass De Coca dabei kaum etwas
zu firchten haben wird: Die rechte Hand des Welten-
richters ist bereits zum Segen erhoben, sein Blick ruht
auf dem betenden Kleriker, der diesen mit nach oben
gewendetem Haupt erwidert. Auch auf eine Firspra-
che durch die fir diese Thematik typischen Heiligen
scheint der Bischof verzichten zu kdnnen; er emp-
fangt sein Gottesurteil in einem fast intim anmutenden
Zwiegesprach.[12] Mit Auferstehung und Erlésung an-
tizipiert die Szene Zukiinftiges, das als bereits ge-
schehen vorweggenommen wird. Die Nische des
Grabmals mit ihrem architektonischen Rahmen wird
zum Ubergang, zum Tor ins Jenseits, auf dessen
Schwelle die Liegefigur wie eingefroren verharrt.
Durch die Kombination des passiv in sich ruhenden
Gisants mit der wachen, in aktiven Kontakt tretenden
gemalten Darstellung des Gerichts werden nicht nur
verschiedene Zeit- und Bedeutungsebenen verbun-
den: Der auf den Sarkophag gebettete Gisant erinnert
an die Aufbahrung des Leichnams wahrend der To-
tenmesse. Diese wird am Grabmal perpetuiert, bezie-
hungsweise durch die vor Ort vorgenommenen Firbit-
ten ebenso wie durch den Akt der Betrachtung immer
wieder aktualisiert und stellt somit einen Bezug zu
vergangenen und gegenwartigen Handlungen her.

In dem umsichtigen Vorgehen des Juan Die-
go de Coca bei der Gestaltung seiner Grabkapelle
durfte allerdings auch der direkte Verweis auf den Ort
seiner Grablege nicht fehlen (Abb. 3). Und so findet
sich eine dritte Darstellung des Bischofs auf der heute
rechts vom Wandgrabmal an der Innenseite des Ein-
gangspfeilers der Kapelle angebrachten Bodenplatte
(Abb. 4). Diese bedeckte einst das Bodengrab vor
dem Kapellenaltar.[13] Auf ein Kissen gebettet, das
die Wappen des Bischofs zeigt, ist Juan Diego de
Coca hier im Messgewand eines Dominikanermdnchs
als Priester dargestellt; seine auf die Brust gelegten
Hande halten einen Messkelch. Weder die Wappen
noch die ohne Kopfbedeckung dargestellte Figur bie-
ten einen Hinweis auf den tatsdchlichen hierarchi-
schen Status des Verstorbenen. Diesmal erscheint
das durch Abnutzungsspuren verflachte Antlitz des
Verstorbenen mit vollem Haar und Tonsur erstaunlich

Abb. 4: Andrea Bregno (und Werkstatt), Bodenplatte des Bischofs
Juan Diego de Coca (t 1477), 1469-1471, Marmor, Rom, S. Maria so-
pra Minerva (Aufnahme der Autorin)

Abb. 5: Andrea Bregno (und Werkstatt), Bodenplatte des Bischofs
Juan Diego de Coca (t 1477), Detail, 1469-1471, Marmor, Rom, S.
Maria sopra Minerva (Aufnahme der Autorin)



Anett Ladegast

Gesichter des Todes — Gesichter des Lebens

kunsttexte.de 4/2010 - 4

jung (Abb. 5). Der naheliegende Grund, dass die Bo-
denplatte bereits wesentlich friiher als die anderen
Portrats entstanden sei,[14] ist auszuschlieBen, da in
ihrer umlaufenden Inschrift der Bischofstitel von Cala-
horra, den De Coca erst 1470 erhielt, erwdhnt wird.
Somit ist davon auszugehen, dass auch diese Platte
genuiner Teil der Kapellenausstattung war.[15] Es ist
jedoch verwunderlich, dass ausgerechnet diese dem
87-jahrig verstorbenen De Coca am wenigsten ahnelt,
wenn die Darstellung des Toten auf seiner Grabplatte
doch auf das ,,Bild des bei Offnung des Grabes ge-
fundenen Leichnams“[16] verweisen sollte. Da alle
drei Portrats des Bischofs in einem Werkprozess und
zu Lebzeiten des Dargestellten entstanden, bleibt die-
ser Widerspruch erkldrungsbedurftig; die Altersdiffe-
renz der drei Erscheinungsbilder De Cocas in Skulp-
tur, Relief und Fresko fordert zu einer ikonografischen
Deutung heraus. In der Tat kombiniert Juan Diego de
Coca in seiner Grabkapelle nicht nur die in der rémi-
schen Grabmalstradition Ublichen Portréttypen, son-
dern tritt dem Betrachter in der Gestalt dreier Archety-
pen entgegen, welche ein in sich geschlossenes Pro-
gramm ergeben: So ist der junge, demitig mit dem
Messsakrament verbundene, barhduptige Ménch der
Bodenplatte rdumlich den irdischen Gebeinen zuge-
ordnet; der &ltere Mann, dessen Augenbrauen gedan-
kenschwer zusammengezogen sind, ist dagegen in
vollem Ornat auf dem Hdhepunkt seiner Laufbahn im
Dienst der Kirche angekommen. Zuletzt zeigt das
Fresko den Bischof als Greis mit diinnem Haarkranz,
der die Mitra abgelegt hat, um seinen gerechten Lohn
aus der Hand Gottes zu empfangen. Die zunehmende
Verklarung der Person, die durch Wappen und In-
schrift historisch greifbar gemacht wird, vollzieht sich
also im bildlichen Dreisprung der drei Lebensalter,
welche sich in den Kdrper eingeschrieben haben. Der
Lebensweg des Bischofs wird als eine Anndherung an
das Goéttliche vorgefihrt, der mit dem Tod nicht ab-
rupt endet, sondern in eine neue Phase Ubergeht.
Gleichzeitig verweist die Darstellung De Cocas als
junger Priester durch die an diesem Ort unter der
Grabplatte liegenden Gebeine auf die leibliche Aufer-
stehung, die im idealen Alter Christi, also mit 30 bzw.
33 Jahren, geschehen sollte.[17] Somit schlieBt sich
der Kreis: Das Erklimmen der kurialen Karriereleiter,
dessen Erfolg durch Ornat und Alter bezeugt ist, fihrt

zur Erldsung und damit zu ewiger Jugend. Die Dar-
stellung der drei Lebensalter in der De-Coca-Kapelle
lasst sich aber nicht nur als lineare Stufenabfolge,
sondern vor allem als geschlossener Kreislauf deuten,
der seinen Ausgangs- wie Endpunkt in dem Bild des
einfachen Priesters mit dem Sakramentskelch in den
Hénden hat und auf den vergangenen wie den zu-
kinftigen Leib verweist. Das lebensgroBe, vollplasti-
sche Ganzkdrperbild der Liegefigur ist dabei der Mitt-
ler zwischen dem im Grab zurlickgelassenen Koérper
und der Erlésung. Es oszilliert zwischen einst Gewe-
senen und dereinst Werdenden. Die Liegefigur be-
wahrt mit Ornat und portrathaft individuellen Zigen
des Verstorbenen die Erinnerung an ein historisches
Leben und tragt gleichzeitig durch Idealisierung und
Ornamentalisierung das Versprechen auf Ewigkeit und
Allgemeingdltigkeit in sich.

In dem hier zu betrachtenden Zusammen-
hang von Grabmal und Kérper ist es bemerkenswert,
dass die sorgfaltige ausgestaltete Kapelle im Herzen
der Ewigen Stadt nicht die endgliltige Ruhestatte des
spanischen Bischofs sein sollte: Im Jahr 1485, also
acht Jahre nach seinem Tod, wurde der Leichnam De
Cocas, wie in dessen Testament gewinscht, in die
Kathedrale von Burgos transferiert.[18] Dies hatte al-
lerdings keinerlei Konsequenzen fiir die Gestaltung
der Kapelle oder das darin verortete Zeremoniell,
denn die Abnutzungsspuren der Bodenplatte (Abb. 5)
lassen vermuten, dass sie sich noch bis zur Mitte des
18. Jahrhunderts an ihrem urspriinglichen Ort vor dem
Kapellenaltar befunden hat.[19] Auch die Messver-
pflichtungen wurden, wie die Dokumente der Domini-
kanerkirche zeigen, weiterhin ausgefuhrt: Anniversari-
en und Seelenmessen wurden, so scheint es, unab-
héngig von dem Verbleib der Gebeine fortgesetzt. Die
Grabmonumente mit ihrer dreifachen bildlichen Pra-
senz des Juan Diego de Coca konnten die Rolle als
Adressaten der Gebete offenbar vollwertig Uberneh-
men. Dieser ausnahmsweise dokumentarisch sehr gut
belegte Fall kann dariiber hinaus beispielhaft fir die
methodische Problematik stehen, die sich aus der
Frage nach dem Zusammenhang von Grabmal und
Grablege ergibt: Da die Grabmaler nur selten unver-
andert erhalten blieben und die Bodensituation, die
Aufschluss Uber die Bestattung und den Verbleib der
Gebeine geben kdnnte, in den meisten Kirchen und
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Kapellen immer wieder Uberarbeitet wurde, ist die ar-
chéologische Erforschung des topografischen Zusam-
menhangs von Koérper und Monument meist unmég-
lich. Zudem Uberliefern auch die Quellen, seien es Kir-
chenchroniken oder Nekrologien, nur selten den ge-
nauen Beisetzungsort. Stattdessen halten die Schrift-
quellen die Benennung der Altére, an denen Firbitte
geleistet werden sollte, und, wenn Uberhaupt, den
durch das Grabmal gekennzeichneten Ort des Geden-
kens fest. Dessen figlrliche Darstellung wird somit
zum zentralen Trager der Erinnerung, zum GefaB und
Représentanten der leiblichen Gegenwart des Toten.
(20]

Vergleicht man die De-Coca-Grablege exem-
plarisch mit einem friilher und einem spater entstande-
nen Grabmonument, die sich beide nur wenige Schrit-
te voneinander entfernt in derselben romischen Kirche
S. Maria sopra Minerva befinden, zeigt sich die Pro-
blematik von Kontinuitdt und Wandel der Portratkon-
ventionen zwischen Gotik und Renaissance.

Das Grabmal des Gelehrten Benedetto Maf-
fei (T 1494), dass sich in der Cappella Grazioli Lante
della Rovere befindet,[21] weist auf den ersten Blick
viele Gemeinsamkeiten mit dem des spanischen Bi-
schofs auf (Abb. 6): Mit ihrer geschlossenen, einachsi-
gen Silhouette lassen sich die zwei Grabmaler klar der
Frihrenaissance zuordnen. Bei beiden tragen die ein-
fach bzw. doppelt gestellten Pilaster, deren Spiegel
mit antikisierenden Rankenmotiven geschmiickt sind,
ein nach klassischem Vorbild geformtes Gebalk. Uber
dem Sockel mit von Wappen flankierter Inschrift steht
jeweils ein Wannensarkophag in der zentralen Nische.
Wesentlich groBer ist dagegen die stilistische Diffe-
renz dieser Grabmaler zu dem des 1304 verstorbenen
franzdsischen Kardinals Guglielmo Durand, das sich
im rechten Querhaus der Kirche befindet und durch
gotische Stilelemente gepragt ist (Abb. 7).[22] Auf
Konsolen hoch Uber dem Bodenniveau schwebend,
birgt sein baldachindhnlicher Spitzgiebel ein Mosaik
auf reichem Goldgrund. Statt auf einem Sarkophag

Abb. 6: Grabmal des Benedetto Maffei (t 1494), nach 1494, Marmor,
Rom, S. Maria sopra Minerva (Foto: Fotoarchiv REQUIEM-Projekt)

Abb. 7: Grabmal des Kardinals Guglielmo Durand (+ 1304), nach
1304, Marmor, Rom, S. Maria sopra Minerva (Foto: Fotoarchiv RE-
QUIEM-Projekt/Philipp Zitzlsperger)
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ruht die Liegefigur des Verstorbenen auf einer kasten-
férmigen Tumba, deren Front ein Band von funf Wap-
pen des Verstorbenen in Kosmatenarbeit zeigt und im
oberen Teil von dem in regelmaBigen Schwiingen her-
abfallenden Bahrentuch verdeckt wird.

Ohne die Frage nach der Entwicklung des
Renaissancestils in Rom weiter ausflinren zu kdnnen,
ist an dieser Stelle doch festzuhalten, dass der Wech-
sel von der gotischen Formensprache zu der der Re-
naissance sich Mitte des 15. Jahrhunderts innerhalb
der Grabmalstradition zwar relativ spat aber eindeutig,
plétzlich und ohne stilistische Mischformen vollzog.
[23] Die véllige Abkehr von der mittelalterlichen Grab-
malstradition auf der Stilebene beschrankte sich aller-
dings vor allem auf Architektur und Ornamentik. Und
so féllt ein ikonografischer Vergleich der drei Monu-
MaBgabe
nimmt, génzlich anders als die stilistische Gruppie-

mente, der das Figurenprogramm zur

rung aus. Hier teilen das gotische Grabmal des Kardi-
nals Durand und das mehr als 150 Jahre spéter ent-
standene des Bischofs De Coca wesentliche Elemen-
te: lhre zentrale Nische birgt jeweils eine auf einem
Sarkophag gelagerte Liegefigur, die mit Uber der
Brust verschrénkten Hénden in liturgischem Ornat
aufgebahrt ist. Der Nischengrund zeigt in beiden Fal-
len den Verstorbenen ein zweites Mal in einer Anemp-
fehlungsszene, einerseits den Kardinal mit seinen
Schutzheiligen vor der thronenden Madonna kniend,
andererseits, im Falle des De-Coca-Grabmals, links
des von Engeln begleiteten Heilands. Selbst das goti-
sche Motiv des Vorhanges, welcher den Gisant um-
gibt und von zwei Engeln aufgeschlagen wird, findet
sich am De-Coca-Monument wieder (Abb. 8): Ein im
Zuge von Restaurierungsarbeiten freigelegtes Fresko
an der Kapellenwand zeigt, dass das Marmorgrabmal
De Cocas von einer gemalten Scheinarchitektur er-
ganzt wurde. Sie zeigt einen illusionistischen Rundbo-
gen, an dem ein mit Schleifen versehener, baldachin-
artiger Vorhang befestigt ist, dessen Seiten Uber den
Kanten des Grabmals aufgeschlagen sind.[24] Das
eng in die Kapellenarchitektur eingepasste Grabmal
des Benedetto Maffei verzichtet dagegen auf derarti-
ge szenische Ausschmickungen. Sarkophag und
Portrat sind voneinander formal geldst; das Portrét
des Verstorbenen ist als Blste in einem Clipeus an
der Nischenrlickwand angebracht. Auf ein weiteres fi-

gurliches Programm durch Heiligen- oder Tugenddar-
stellungen wird verzichtet. Der Sarkophag verliert
durch den geschuppten, hoch aufgewolbten Deckel
die Doppeldeutigkeit, die er in der Kombination mit
dem Gisant, wie beim De-Coca-Monument noch
durch den Verweis auf die ephemere Aufbahrungssi-
tuation als Kline einerseits und auf den Blick in eine
ideale Grabkammer als GefaB der Gebeine anderer-
seits getragen hatte.
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Abb. 8: Andrea Bregno (und Werkstatt), Grabmal des Bischofs Juan
Diego de Coca (t 1477), 1469-1471, Marmor, Rom, S. Maria sopra
Minerva (Foto: Fotoarchiv REQUIEM-Projekt/Philipp Zitzlsperger)

Die Reichweite, die diesem Wechsel des Dar-
stellungsmodus innewohnt, wird erst vor dem Hinter-
grund der Grabmalslandschaft Roms deutlich. Das
Wiedererstarken der rémischen Kurie nach der end-
gultigen Rickkehr des Papstes aus Avignon und dem
Ende des abendléndischen Schismas ging mit einer
reichen Kunstférderung einher, die den Herrschafts-
anspruch der Kurie sichtbar machen und der Ewigen
Stadt zu neuem Glanz zu verhelfen sollte. Diese Auf-
bruchsstimmung spiegelt sich auch in der Grabmals-
kultur Roms:[25] Den wenigen Grabmalern des Tre-
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cento steht eine groBe Fiille von Wandgrabmalern des
Quattrocento gegeniliber. Neben hohen Angehdrigen
der Kurie lieBen sich nun auch Adlige und Gelehrte
monumentale Wandgrabmaler errichten, deren zentra-
ler Teil stets eine bildliche Darstellung des Verstorbe-
nen bildete.[26] Trotz der reichen Nachfrage dominier-
ten nur wenige Werkstatten den rémischen Markt.
Hier ist zunachst der bereits erwéhnte Andrea Bregno,
ein Bildhauer lombardischer Herkunft zu nennen, aus
dessen Umkreis wohl die groBte Zahl der skulpturalen
Werke dieser Zeit stammte. Neben dem R&mer Paolo
Romano sorgten Bildhauer wie Giovanni Dalmata und
Mino da Fiesole, die sich wiederholt in der Ewigen
Stadt aufhielten, flir externe Einfllisse.[27] Innerhalb
der reichen Vielfalt der romischen Grabmalslandschaft
bieten die Monumentalgrabméler des spéten 15.
Jahrhunderts jedoch einen erstaunlich homogenen
Eindruck. Nur wenige Grabmalstypen beherrschten
das Bild, dekorative wie formale Elemente wurden va-
riiert immer wieder eingesetzt. Dabei kristallisierten
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Abb. 9: Andrea Bregno, Grabmal des Kardinals Louis d’Albret (t
1465), nach 1465, Marmor, Rom, S. Maria in Aracoeli (Foto: Fotoar-
chiv REQUIEM-Projekt)

sich drei Formen der Portratdarstellung heraus. Das
Grabmal des Kardinals Louis d’Albret (f 1465) in S.
Maria in Aracoeli von Andrea Bregno (Abb. 9) wurde
zum Vorbild fir die Gestaltung einer ganzen Reihe
von Grabmalern.[28] Es zeigt die auf einem Sarko-
phag gelagerte vollplastisch gearbeitete Liegefigur
des Verstorbenen in der zentralen Nische, die durch
Inschriftenfeld und Wappen am Sockel sowie Heili-
genfiguren in Pilasternischen gerahmt wird. Eine zwei-
te, im Rom der Friihrenaissance recht weit verbreitete
Form des Wandgrabmals ist der sogenannte Grab-
kammertypus (Abb. 10): Wie bei dem ebenfalls von
Andrea Bregno geschaffenen Grabmal des Bischofs
Alfonso de Paradinas (T 1485)[29] wird der Verstorbe-
ne als Relief ausgearbeitet auf einer antikisierenden
Bahre liegend gezeigt, die sich in einer flachen, oft ar-
chitektonisch gestalteten Nische befindet. Neben dem
Wandgrabmal behauptete die oft qualitatsvoll gear-
beitete Bodenplatte mit figurlicher Darstellung weiter-
hin ihre Bedeutung, wie das Beispiel des Rodrigo-
Sanchez de Arevalo (1 1476) zeigt (Abb. 11): einst hat-
te ihre Zahl die der Wandgrabmaéler bei Weitem Uber-
stiegen. Wegen ihrer gréBeren Geféahrdung durch fort-
wéhrende Trittabnutzung und dem drohenden Verlust
bei Bodenerneuerungen, blieb jedoch nur ein geringer
Anteil bis heute erhalten.[30] All diesen Portratformen

Abb. 10: Andrea Bregno, Grabmal des Bischofs Alfonso de Paradinas
(t 7485), nach 1465, Marmor, Rom, S. Maria in Montserrato, ur-
spriinglich in S. Giacomo degli Spagnoli (Foto: Fotoarchiv REQUIEM-
Projekt)
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ist gemein, dass sie den Verstorbenen als Ganzkor-
perfigur zeigen. Dennoch boten sie ein breites Spek-
trum an Ausdrucksmdglichkeiten, durch das der Ver-
storbene in der sozialen Hierarchie differenziert veror-
tet werden konnte. So beanspruchten Kardindle bis
ins frlhe 16. Jahrhundert hinein den als am vor-
nehmsten angesehenen Portrattypus der vollplasti-
schen Figur auf einem Sarkophag fir sich, wahrend
Adlige, Gelehrte oder Bischofe wie Alfonso de Paradi-
nas eher das Relief des Grabkammertypus bevorzug-
ten — wenn sie nicht doch, wie im Falle des Bischofs
Juan Diego de Coca, die einem Kardinal gleichkom-
mende sepulkrale Ehrung fiur sich reklamierten.

Abb. 11: Bodenplatte des Rodrigo Sanchez de Arevalo (1 1476), Mar-
mor, Rom, S. Maria in Montserrato, urspriinglich in S. Giacomo degli
Spagnoli (Aufnahme der Autorin)

Erst an der Wende zum 16. Jahrhundert fan-
den entscheidende Neuerungen Eingang in die sepul-
krale Portrattradition Roms: In der Forschung wurde
wiederholt auf die Tendenz einer sukzessiven Aktivie-
rung der Portratdarstellung am Grabmal hingewiesen.
[31] Als wesentliche Marksteine hierflir werden die
Grabmaler der Kardinédle Ascanio Maria Sforza (t
1505) und Girolamo Basso della Rovere (1t 1507) an-
gesehen, die im Auftrag des Papstes Julius Il. della
Rovere von Andrea Sansovino fiir den Chor von S.
Maria del Popolo angefertigt wurden (Abb. 12).[32] Sie
fihren den Demigisant in Rom ein, bei welchem der
Koérper des Dargestellten nicht mehr flach auf dem-
Ricken liegend, sondern halb aufgerichtet und dem
Betrachter zugewandt gezeigt wird. Wie soeben ein-
geschlafen ist Kopf des Kardinals Girolamo Basso
della Rovere auf den angewinkelten, Uber Kissen er-
hoéht gelagerten Arm gesunken. Obwohl sein Gesicht
mit den wie im Schlaf geschlossenen Augen keinen
direkten Kontakt zum Betrachter herzustellen vermag,

Abb. 12: Andrea Sansovino, Grabmal des Kardinals Girolamo Basso
della Rovere (t 1507), nach 1465, Marmor, Rom, S. Maria del Popolo
(Foto: Fotoarchiv REQUIEM-Projekt)
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ist es ihm ebenso zugewandt wie sein Kdrper durch
die leicht gebeugten, Ubereinandergeschlagenen Bei-
ne aufgerichtet ist. Ganzlich anders als die Liegefigur
Juan Diego de Cocas, deren Uber Augenhthe ange-
brachter, flach ausgestreckter Kérper mit dem Rich-
tung Himmel zeigenden Gesicht kaum einsehbar ist,
ist der weitaus extrovertiertere Demigisant auf den
Betrachter hin ausgerichtet, auch wenn seine ge-
schlossenen Augen keinen direkten Kontakt zulassen.
Einen weiteren Schritt vollziehen die Grabmaler der
beiden Medici-Papste Leo X. und Clemens VII., wel-
che den Verstorbenen nun als génzlich wach und ak-
tiv, thronend und segnend in Form einer Ehrenstatue
zeigen.[33] In der Beschreibung dieser sich scheinbar
linear vollziehenden Aufrichtungsbewegung wird je-
doch eine wichtige Innovation des rémischen Grab-
malsportradts meist ignoriert, die ihren Ursprung nicht
in der kurialen Elite, sondern in den Gelehrtenkreisen
der Stadt hatte. Das Luigi Capponi zugeschriebene
Grabmal der Gebrider Antonio und Michele Bonsi in
S. Gregorio Magno (Abb. 13) gilt als das erste der ro-
mischen Renaissance, welches nicht mehr den gan-
zen Korper des Verstorbenen in dessen Portrat zeigt,
sondern die nach antikem Vorbild in einem Clipeus
angebrachte Buste verwendet.[34] Schnell folgten
weitere Grabmalsstiftungen dieser Art, wie das bereits
erwéhnte des Benedetto Maffei. Auch Andrea Bregno
wahlte fur sein eigenes Grabmal, das sich ebenfalls in
S. Maria sopra Minerva befindet, die Blstenform
(Abb. 14). Im Laufe des 16. Jahrhunderts sollte sie
sich gegeniiber der Ganzkdrperdarstellung fast véllig
durchsetzen. Diese Neuerung bracht zahllose Vorteile
mit sich, da Material- und Arbeitsaufwand geringer
ausfielen und die Biste, anders als der Gisant, nicht
exklusiv an den sepulkralen Kontext gebunden, also
vielseitiger einsetzbar ist. Nicht zuletzt konnten nun
auch kleinere Monumente mit einem Portrét des Ver-
storbenen ausgestattet werden. Auch wenn die Ver-
wendung von Bisten nicht notwendig zu kleineren
Grabmaélern flhrte, ist ein gewisser Zusammenhang
von Portratform und GrabmalsgroBe in dieser Zeit
nicht von der Hand zu weisen. Denn der rémische
Grabmalsbestand zeigt, dass die GroBe der Wand-
grabméler des 14. und 15. Jahrhunderts gewisse
MaBe nicht unterschritt, da sie sich an der Breite der
etwa in LebensgréBe wiedergegebenen Liegefigur ori-

entierte.[35] In einer &hnlichen Weise konnten die Sar-
kophage, die nur selten vollplastisch ausgefiihrt wa-
ren und nicht zur tatséchlichen Bestattung der Gebei-
ne dienten, als Stellvertreter des Koérpers dienen, in
dem sie dessen GréBe imitieren.[36] So bestimmt der
Sarkophag selbst an Grabmélern, wie dem des Bene-
detto Maffei, wo statt der Liegefigur eine Blste als
Portrat Verwendung fand, oder ganz darauf verzichtet
wurde, die Mindestbreite des Grabmals.[37] Dagegen
fallen Grabmaéler, die, wie das bereits beschriebene
Monument fir Andrea Bregno, auch auf einen Sarko-
phag verzichten und ausschlieBlich eine Biste zeigen,
zu Beginn des 16. Jahrhunderts wesentlich kleiner
aus.[38]

Abb. 13: Luigi Capponi, Grabmal der Briider Antonio und Michele
Bonsi, um 1500, Marmor, Rom, S. Gregorio Magno (Aufnahme der
Autorin)

Auch wenn die Buste als Stellvertreter die
Anwesenheit der gesamten Person bzw. ihres Kdrpers
leisten kann, findet doch ein Akt der Medialisierung
des Leibes statt, auf den nur noch indirekt verwiesen,
dessen materielle Prasenz aber nicht mehr als zwin-
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gend notwendig empfunden wird.[39] Die Tragweite
dieser Verschiebung der Portratkonvention kann nicht
genug betont werden, denn das christliche Mittelalter
hindurch war das Grabmalsportrat nicht nur in Rom
von der Liegefigur dominiert.[40] Uber fast fiinf Jahr-
hunderte hinweg war die Darstellung des Verstorbe-
nen Nukleus und Zentrum der gesamten Grabmalsge-
staltung und kaum ein Monument mit reprasentativem
Anspruch mochte darauf verzichten.[41] Ob mit ge-
schlossenen oder offenen Augen, gekreuzten oder
betenden Handen, ob als Relief oder Ritzung einer
Bodenplatte oder vollplastisch ausgearbeitet, so ist
den verschiedenen regionalen Ausformungen des Gi-
sants eines gemeinsam: Sie zeigen stets den Korper
des Verstorbenen in seiner Gesamtheit. Die Vermei-
dung einer Fragmentierung des Koérpers in seiner fi-
gurlichen Darstellung ist ein wichtiges, bisher meist
als selbstverstandlich unhinterfragtes Merkmal dieser
groBen Gruppe friher Portrats.[42] Das Beispiel des
Grabmals Juan de Diego de Cocas mit seiner Kombi-
nation von Liegefigur und gemaltem Brustbild des Bi-
schofs zeigt, dass dieser Mechanismus vor allem fir
das skulpturale Portrat zutrifft — in der Malerei wurde
schon wesentlich friiher mit dem Anschnitt der Figur
gearbeitet.[43]

Abb. 14: Werkstatt Andrea Bregno, Grabmal des Andrea Bregno (t
1503), nach 1503, Marmor, Rom, S. Maria sopra Minerva (Aufnahme
der Autorin)

Das beginnende 16. Jahrhundert ist in Rom
also durch eine zunehmende Pluralitat der Portrétfor-
men gekennzeichnet. Und doch verschwand neben
dem Zuwachs an Gestaltungsmoglichkeiten in dieser
Zeit auch ein wichtiger Grabmals- und Portrattypus:
Die figurliche Bodenplatte, die Uber das Mittelalter
hinaus in die Frlhrenaissance tradiert worden war,
hatte endgultig ausgedient.[44] Bodenplatten blieben
von nun an auf Inschrift und Wappen reduziert, figurli-
che Darstellungen wurden die Ausnahme; der alleinig
denkbare Platz des Portrats blieb dem Wandgrabmal
vorbehalten.[45]

Welcher tiefgreifende Wandel dieser Wechsel
der Portrattradition flr die soziale Funktion des Grab-
mals als Trager und Akteur der Memoria mit sich
brachte, kann hier nur angedeutet werden. Am Grab-
mal findet ein wichtiger Translationsprozess statt: Al-
ler individuellen Merkmale entkleidet sind die Kno-
chen nur noch abstrakter Reprasentant der Person,
deren Leben sie einst beherbergt haben. Das Portrét
am Grabmal ist aber nicht nur Indikator fur die Anwe-
senheit der Gebeine des Toten bzw. deren Stellvertre-
ter am Kenotaph. Es ist vor allem Garant fir seine
Verbindung mit der Welt der Lebenden, die durch Fur-
bitte und Gebetsgedenken fir Seelenheil und Memo-
ria sorgen. Somit wird der Verstorbene zum sichtba-
ren — und damit prasenten — Teil einer Vergangenheit,
die fur die Nachlebenden identitéts- und stabilitatsstif-
tend wirkt.[46] Diese Funktion Ubernimmt nun das
Grabmal: Inschrift, Heraldik, die Art der kiinstlerischen
Gestaltung und Prachtentfaltung, der Ort innerhalb
der Stadttopografie und innerhalb des Kirchenraumes
sind die Parameter, mit denen das verstorbene Indivi-
duum wieder im Koordinatensystem der Gesellschaft
verortet wird. Das Wandgrabmal des spanischen Bi-
schofs Juan Diego de Coca zeigt, dass es nicht nur
dem Verstorbenen und dessen Andenken verpflichtet
ist, sondern dessen soziale Einbindung ganz imma-
nent in sich tragt. So zeigt sein Giebel nicht das Wap-
pen des Bischofs, sondern das des Kdnigreichs Ara-
gon und verschafft so der aragonesischen Krone
einen heraldischen Auftritt in einer der zentralen Kir-
chen Roms (Abb. 2). Wie zu Lebzeiten ist auch der
Tote nicht als Solitdr zu denken: seine enge Einbin-
dung in familidre, klientelére, religidse oder lands-
mannschaftliche Strukturen finden am Grabmal und
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durch dessen Kontext Ausdruck. Als visuelles Medi-
um im o&ffentlichen Raum Kirche ist das Grabmal eine
langfristige Investition des Auftraggebers, der oft ge-
nug nicht mit dem ,,Grabmalsbewohner” identisch ist.
Es kann der Legitimation oder Konstruktion vergange-
ner oder gewilnschter Zustdnde dienen oder gar
einen appellativen Charakter besitzen.[47] Wahrend
Inschrift und Wappen die biografischen Informationen
zur historischen Person liefern, stellt das Portrat des
Verstorbenen an seinem Grabmal den Dialogpartner
fur den Betrachter dar. Es ist das Interface des Toten-
gedenkens, indem es im Kirchenraum in moéglichst
gleichwertige Prasenz, d.h. lange Zeit lebensgroB,
plastisch und ganzkdrperlich, die Welt der Lebenden
mit der der Toten verflechtet. Die Verschiebung des
Portrattypus von der Liegefigur zur Blste verédndert
dieses Verhdlinis: Statt des deutlichen Bezuges auf
Zukunftiges und Jenseitiges durch die Présenz der
Liegefigur oder des Auftrittes in einer schon jenseiti-
gen Anempfehlungsszene riickt jetzt das Diesseits mit
dem biografischen Tatenbericht der Inschrift ins Zen-
trum des Andenkens, als dessen Zeuge die Biste auf-
tritt.[48] Sie ist Reprasentant eines im antiken Sinne
erfolgreich gelebten und vollendeten Lebens, nicht
schon Teil einer ewigen, géttlich verklarten Prasenz.
Der Korper als solcher wird fir die Lebensriickschau
verzichtbar, seine Fragmentierung ist nun kein Pro-
blem mehr. Mit der Liegefigur verschwanden schlei-
chend auch die Sarkophage aus der Grabmalstraditi-
on, welche in den seltensten Fallen funktional fir eine
reale Bestattung ausgelegt waren, sondern symbo-
lisch auf den Korper und die Grablege sowie als Kline
auf die Aufbahrung verwiesen.[49] Das Grabmal I8st in
der Frihen Neuzeit sukzessive seine symbolischen
wie realen Verbindungen zum Kérper des Verstorbe-
nen und seinen Uberresten; es wird zum Kenotaph.
[50]

Es stellt sich die Frage nach dem Grund fir
den hier vorgestellten Wandel der Portrattradition im
Grabmalskontext. Neben dem Wunsch nach der Ad-
aption der antiken Tradition des Totenportrats Iasst
sich ein spezifisches Reprasentationsbedirfnis ver-
muten, denn es ist bemerkenswert, dass die Bliste
zunédchst vor allem von Laien verwendet wurde und
erst mit einigen Jahrzehnten Verspatung auch am
Kardinalsgrabmal Einzug hielt. Es scheint, dass im 15.

Jahrhundert die Angehdrigen der Kurie, welche die
Kunstpatronage in Rom dominierte, mit ihren Grab-
malsstiftungen einen Kompromiss suchten zwischen
dem auf stilistischer Ebene untermauerten Anspruch,
ein neues Zeitalter im antiken Glanz einzulauten einer-
seits, und dem Wunsch nach einer Anknupfung an alt-
hergebrachte Traditionen andererseits, indem man an
die Themen und Programme der gotischen Wand-
grabmaler anknupfte. Dabei ist es erstaunlich, wie
konsequent zunachst gotische Bildtraditionen wie das
Motiv des Ent- und Verhillens durch den Vorhang in
eine neue Formensprache Ubersetzt wurden. Sie er-
wiesen sich im Laufe des 15. Jahrhunderts als hartna-
ckiger und wandlungsresistenter als Dekor und Stil.
Die Revision des Portratkanons am Grabmal folgt
dem stilistischen Epochenwechsel erst mit Gber 50
Jahren Verspétung nach.

Um das Jahr 1500 l&sst sich in Rom ein Pa-
radigmenwechsel der Portrdtdarstellung am Grabmal
durch die Aufgabe des Monopols der Liegefigur fest-
stellen. Stil- und Typusentwicklung — und das ist zen-
tral — verlaufen dabei nicht synchron: zeichnete sich
die Frihrenaissance durch eine groBe Kontinuitat von
Figurenprogramm und lkonografie aus, so lasst sich
der Bruch der Portrattradition zum Endes dieses Jahr-
hunderts nicht mit einem stilistischen Wandel erkla-
ren. Die Frage nach den Konsequenzen des Wechsels
von Ganzkorperliegefigur zur Buste fur die dahinter
stehende Konstruktion des Korperbildes ebenso wie
die mit den Grabmal verbundenen eschatologischen
Vorstellungen ist hier jedoch nur angerissen und be-
darf noch weiterer Forschungen.
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seine letzte Ruhe. Zur Uberfilhrung und zum Grab-
mal in Burgos siehe Pépper 2010, Andrea Bregno,
S. 158 mit weiterer Literatur.

So auch Pépper 2010, Andrea Bregno, S. 158.

So Angenendt 2000, Das Grab als Haus des To-
ten, S. 23 mit dem Hinweis, dass die Grabfigur
nicht nur der Vergegenwértigung des Toten dient,
sondern als ,Vorgriff auf den Auferstehungsleib
verstanden werden“ kann. In diesem Zusammen-
hang ist daran zu erinnern, dass Grab und Grab-
mal selbst nicht unbedingt Orte liturgischen Ge-
denkens sind, sondern ab dem 16. Jh. zunehmend
als profane Représentationsbauten wahrgenom-
men werden, siehe hierzu Dietrich Erben, Requiem
und Rezeption. Zur Gattungsbestimmung und
Wahrnehmung von Grabmélern in der Frihen
Neuzeit, in: Tod und Verkldrung: Grabmalskultur in
der Friihen Neuzeit, hg. v. Arne Karsten und Phil-
ipp Zitzlsperger, Kéln u.a. 2004, S. 115-135, hier
S. 122-123.

Zu diesem siehe August Grisebach, Rémische
Biisten der Gegenreformation (Rémische For-
schungen der Bibliotheca Hertziana, Bd. 13), Leip-
zig 1936, S. 42-43; dieser gibt als ante quem das
Todesdatum des in der Inschrift als Auftraggeber
genannten Sohnes Achille Maffei mit 1510 an.
Dieses befand sich einst in der Cappella Altieri im
linken Seitenschiff, von wo das Grabmal 1670 an
seinen heutigen Platz verlegt wurde. Trotz einiger
Schaden v.a. des Mosaiks scheint es sich in sei-
nem Aufbau relativ gut erhalten zu haben. Zu
Standort und Verlegung siehe Forcella 1869-1884,
Iscrizioni, Bd. 1, S. 411, Nr. 1533.

Zur Frage nach dem ersten Renaissancegrabmal
Roms siehe ausfiihrlich Michael Kihlenthal, Zwei
Grabmdler des friihen Quattrocento in Rom: Kar-
dinal Martinez de Chiavez und Papst Eugen IV., in:
Rémisches Jahrbuch flir Kunstgeschichte, Band
16, 1976, S. 17-56.

Ein weiteres Beispiel, bei dem die Kombination
von Wandgrabmal und es rahmender Freskierung
erhalten blieb, und das ebenfalls ein Vorhangmotiv
zeigt, ist das Grabmal des Kardinals Louis d’Albret
(t 1464) in S. Maria in Aracoeli, das ebenfalls von
Andrea Bregno stammt.

Einen Uberblick (iber die rémischen Grabmaler
des 15. Jh.s versucht der bereits erwahnte Davies
1910, Renascence zu geben; des Weiteren siehe
Alfredo Paolucci, Monumenti sepolcrali della se-
conda Meta del Quattrocento in Roma, in: Roma,
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26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

Band 10,1932 sowie Michael Kihlenthal, Le origini
dell'arte sepolcrale del Rinascimento a Roma, in:
Colloqui del Sodalizio / Sodalizio tra Studiosi
dell'Arte, Band 5, 1975/76, S. 107-123.

Die wenigen erhaltenen Wandgrabmaler der rémi-
schen Frihrenaissance, bei denen auf ein Portrat
des Verstorbenen ganz verzichtet wurde, fallen
generell kleiner aus, wie das Grabmal der Prinzes-
sin von Zypern, Kantakuzena Floridi und ihrer
Tochter, um 1508 in S. Maria sopra Minerva.

Zu Giovanni Dalmata siehe zuletzt Johannes Roll,
Giovanni Dalmata (Rémische Studien der Biblio-
theca Hertziana, Bd. 10), Worms 1994; zu Mino da
Fiesole siehe den Katalog von Michelle Zuraw,
The sculpture of Mino da Fiesole (1429 - 1484),
Ann Arbor 2006, 2 Bde.; zu Paolo Romano siehe
Simona Cesar, Magister Paulus: uno scultore tra
XIV e XV secolo (Studi e documenti, Bd. 16), Rom
2001.

Zu diesem siehe zuletzt Pépper 2010, Andrea Bre-
gno, S. 110-118.

Das Grabmal des spanischen Bischofs befindet
sich heute in der spanischen Nationalkirche S.
Maria in Montserrato, stammt aber einst aus der
von Paradinas gestifteten Kirche S. Giacomo degli
Spagnoli, der heutigen Nostra Signora del Sacro
Cuore an der Pizza Navona; zu diesem siehe zu-
letzt ausfiihrlich Pépper 2010, Andrea Bregno S.
210-215.

Viele dieser Bodenplatten lassen sich allein durch
die bei Forcella 1869-1884, [scrizioni vorgenom-
mene Quellenauswertung nachweisen. Die Uber-
lieferungswahrscheinlichkeit einer Bodenplatte in
S. Agostino betréagt demnach fir das 15. Jh. 1:8,
fir das 16. sogar nur 1:11; von den figlrlichen
blieb leider keine einzige erhalten (siehe hierzu
auch die FuBnoten 41-42).

Die beiden zentralen Texte in diesem Diskurs, in
denen die Demigisants als Trdumende gedeutet
werden, sind Johannes Roll, "Do we affect fashion
in the grave?" Italian and Spanish tomb sculptures
and the pose of the dreamer, in: The image of the
individual: portraits in the Renaissance, hg. v. Ni-
cholas Mann und Luke Syson, London 1998, S.
154-164; sowie Joseph Imorde, Trdumende Préla-
ten: zu einer "invenzione" Andrea Sansovinos, in:
Die Jagiellonen: Kunst und Kultur einer europdi-
schen Dynastie an der Wende zur Neuzeit, hg. v.
Dietmar Popp und Robert Suckale (Anzeiger des
Germanischen Nationalmuseums, Wissenschatftli-
che Beibénde, 21), Nlrnberg 2002, S. 375-383.
Ausflhrlich zu dieser Grabanlage und zu ihren po-
litischen Implikationen siehe Philipp Zitzlsperger,
Die Ursachen der Sansovino-Grabmaéler im Chor
von S. Maria del Popolo, in: Tod und Verklédrung.
Grabmalskultur in der Frihen Neuzeit, hg. v. Arne

33.

34.

35.

36.

Karsten und Philipp Zitzlsperger, Kéln 2004, S. 91-
113.

Zu diesen siehe als Einstieg in die reiche Literatur:
Jutta Gétzmann, Der Triumph der Medici: zur Iko-
nographie der Grabméler Leos X. und Clemens'
Vil. in S. Maria sopra Minerva, in: Praemium Virtu-
tis Il: Grabmdéler und Begrébniszeremoniell in der
italienischen Hoch- und Spdtrenaissance, hg. v.
Joachim Poeschke und Britta Kusch-Arnold (Sym-
bolische Kommunikation und gesellschaftliche
Wertesysteme, Bd. 9), Munster 2005, S. 171-200.
Bereits am Grabmal des Papstes Innozenz VIII.
Cybo (T 1492), urspringlich in Alt St.-Peter, fand
neben der Darstellung als Liegefigur auch eine
thronende Ehrenstatue des Papstes Verwendung.
Zu diesem siehe einfiihrend Hannes Roser, “In in-
nocentia - mea ingressvs svm ...": das Grabmal
Innozenz' VIll. in St. Peter, in: Tod und Verklédrung:
Grabmalskultur in der Frihen Neuzeit, hg. von
Arne Karsten und Philipp Zitzlsperger, KdIn u.a.
2004, S. 219-238.

Zu dem um 1500 datieren Monument siehe grund-
legend Grisebach 1936, Rémische Biisten der Ge-
genreformation, S. 39-42 mit zahlreichen weiteren
rdmischen Beispielen von Blsten nach antikem
Vorbild in den rémischen Kirchen um und nach
1500. Aktuell dazu: Claudia La Malfa, /mmagini
clipeate nella scultura funeraria della seconda
meta del Quattrocento a Roma, in: Andrea
Bregno: il senso della forma nella cultura artistica
del Rinascimento, hg. v. Claudio Crescentini und
Claudio Strinati, Florenz 2008. Da auch Andrea
Bregno diese Neuerung schnell aufnahm, und
schlieBlich sein eigenes Grabmal in S. Maria sopra
Minerva eine Biiste erhielt, muss auch Johannes
Roll widersprochen werden, welcher den Grund
fur die Monotonie der Grabmalslandschaft Roms
in der fehlenden Experimentierfreude Bregnos
sieht (vgl. Roll 1998, Fashion in the grave, S. 159).
Vielmehr scheint die groBe Homogenitat den Wiin-
schen seiner meist kurialen Auftraggebern ent-
sprochen zu haben.

In wieweit die GesamtigréBe eines Grabmals vom
Portréatbild in dessen Zentrum abhéngt, zeigen
auch die ,kleineren“ Wandgrabméler der rémi-
schen Frihrenaissance mit Liegefigur, wie das des
ebenfalls aus dem Bregno-Umkreis stammende
Monument fiir Giovanni della Rovere (T 1483) in S.
Maria del Popolo, bei welchen die architektoni-
sche Struktur eng um die Liegefigur herum entwi-
ckelt, also entsprechend der quergelagerten Form
des Gisant somit vor allem von geringerer Hohe
ist.

Aus dieser Tradition bricht im Rom des 16. Jh.s al-
lein Michelangelo aus, der Papst Julius Il. an des-
sen schlieBlich in S. Pietro in Vincoli realisierten
Grabmal nicht nur unterlebensgroB, sondern auch
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37.

38.

39.

40.

41.

42.

43.

wesentlich kleiner als die anderen Figuren dar-
stellt.

In @hnlicher Weise in der Kombination von Biste
und Sarkophag auch das Grabmal der Gebrilider
Bonsi ins S. Gregorio Magno, zu diesem siehe
FuBnote 33.

Als Uberblick siehe hierzu den Katalog bei Griese-
bach 1936, Rémische Portrétblisten, zum Grab-
mal von Antonio und Michele Bonsi, um 1500 S.
39-42, zu dem fir Andrea Bregno (t 1503) S. 48-
49, die kleine Platte fiir Lorenzo Colonna (1 1484)
in SS. Apostoli ohne Inschrift, S. 44-45; das Grab-
mal fir Giovanni Battista de’Cavalieri (T 1507) in S.
Maria in Aracoeli S. 46-47 und viele weitere. Im
weiteren Verlauf des 16. Jh.s I6st sich der GroBen-
bezug von Portrat bzw. Kérper und Grabmal auf;
z.B. entstehen nun auch Sarkophage in Miniatur-
form.

,Die Buste ist eine Reduktionsform, die synekdo-
tisch funktioniert: Im Teil wird das Ganze >mitver-
standen<*, so Kohl in ihren grundsétzlichen Uber-
legungen zum Charakter der Blste in Jeanette
Kohl, Talking heads : Reflexionen zu einer Phéno-
menologie der Bliste, in: Kopf - Bild: die Bliste in
Mittelalter und Friiher Neuzeit, hg. v. Jeanette Kohl
und Rebecca Muller (/ Mandorli, Bd. 6), Miinchen /
Berlin 2007, S. 9-30, hier S. 11.

Als Uberblickswerke seien hierzu genannt Hans
Koérner, Grabmonumente des Mittelalters, Darm-
stadt 1997 und Kurt Bauch, Das mittelalterliche
Grabbild: figtirliche Grabméler des 11. bis 15.
Jahrhunderts in Europa, Berlin / New York 1976;
hier auch zu Ausnahmen, welche den Verstorbe-
nen z.B. thronend zeigen, wie am Grabmal Ro-
berts des Weisen von Anjou in S. Chiara (Neapel)
oder dem des Papstes Innozenz VIIl. Cibo in St.
Peter (Rom); zu den rémischen Grabmaler siehe
umfassend Jérg Garms, Die mittelalterlichen
Grabmadler in Rom und in Latium vom 13. bis zum
15. Jahrhundert, Wien 1994, 2 Bde.

Da die Grabmonumente damit zunehmend an das
dargestellte Individuum gebunden waren, ergab
sich ein Problem flr Gruppen- und Familiengrable-
gen; das trecenteske Grabmal der Orsini in S. Ma-
ria in Aracoeli z.B. verzichtet ganz auf figlrliche
Darstellungen. In anderen Fallen, wie dem Monu-
ment des Papstes Sixtus IV. della Rovere, fand die
Bestattung weiterer Familienangehdriger in dessen
Grabmal statt, ohne dass es z.B. durch die Anbrin-
gung einer individuellen Inschrift modifiziert wurde.
Die Ganzheit der Figur lasst sich als Verweis auf
die Ganzheitlichkeit und Vollkommenheit der er-
warteten leiblichen Auferstehung am Jingsten
Tage deuten, so Angenendt 1984, Toten-Memoria,
S. 116-118.

Hierin &hnelt es dem Grabmal des Kardinals Astor-
gio Agnensi (T 1451), das ebenfalls aus der Bre-

44,

45.

46.

gno-Werkstatt stammt und sich im Kreuzgang von
S. Maria sopra Minerva befindet; beide sind in
Rom hierin jedoch als Sonderfélle anzusehen: Die
Darstellung einer Adorations- oder Anempfeh-
lungsszene ist zwar nicht untypisch fur die rémi-
schen Wandgrabmaler des 15. Jh.s., als Relief-
zeigt sie aber meist Ganzfiguren, wie z.B. am
Grabmal des Papstes Pius Il. Piccolomini (T 1464),
heute in S. Andrea della Valle oder an dem des
Papstes Paul Il. Barbo (t 1471) in S. Pietro in Vati-
cano, am heute zerstdérten gotischen Baldachin-
grabmal des Kardinals Francesco de Landi d. A. (t
1427) urspriinglich in S. Maria Maggiore oder an
dem des Kardinals Pietro Riario ( 1474) in SS.
Apostoli. Zu allen diesen Grabmalern siehe die An-
gaben in der Datenbank des REQUIEM-Projektes
zur Erforschung der rémischen Papst- und Kardi-
nalsgrabmaler der Friihen Neuzeit (www2.hu-ber-
lin.de/requiem/).

Mit Hilfe der reichen Inschriftensammlung Forcel-
las (Vincenzo Forcella: /Iscrizioni delle chiese e
d’altri edificii di Roma dal secolo Xl fino ai giorni
nostri, 13 Bde., Rom 1869-1884) lassen sich auch
heute verlorene Grabstatten rekonstruieren: 28
Bodenplatten mit figurlicher Darstellung des Ver-
storbenen sind bis zum Jahr 1500 allein fur die ro-
mische Kirche S. Agostino nachweisbar, keine von
ihnen blieb bis heute erhalten (zu S. Agostino sie-
he ebd. Bd. 5, S. 5-112). Nach 1500 nimmt ihr An-
teil an den Neusetzungen rapide ab, die letzten —
heute ebenfalls zerstérten - figlrlichen Bodenplat-
ten entstanden schon als Einzelfall: nach Uber 20
Jahren Pause die fir den Kaufmann Francesco
Marmotte 1540 (ebd. Bd. 5, S. 41, Nr. 120) und
schlieBlich 1559 fur Adriana Eugenia aus Perugia
(ebd. Bd. 5, S. 52, Nr. 152).

Auch hier sei auf das Beispiel der Grabmalssituati-
on in S. Agostino verwiesen: Wéhrend laut Forcel-
la im 15. Jh. 28 Bodenplatten mit figurlicher Dar-
stellung des Verstorbenen nur 15 Bodenplatten
ohne (nachweisbare) Figur gegeniiberstanden, so
sind im 16. Jh. nur noch 7 mit figirlicher Darstel-
lung gegenliber 56 Bodenplatten mit Wappen und
Inschrift nachweisbar (ebd. Bd. 5, S. 5-112). Keine
von ihnen hat sich wiederum bis heute erhalten.
Ein Grund fir das Verschwinden der figlrlichen
Bodenplatten mag in der zunehmend kritischen
Einstellung gegenlber den Grabmalern im Kir-
chenraum im Zuge des Trienter Konzils und der
katholischen Reformbemiihungen des 16. Jh.s lie-
gen. Weshalb jedoch nur die figlrlichen Boden-
platten verschwanden, und man im Angesicht der
als Stolperfallen kritisierten Reliefplatten nicht auf
andere Techniken wie Ritzung oder Mosaik aus-
wich, bleibt weiterhin unklar.

Zur zeitlichen Ausrichtung der Grabmaéler als an
Vergangenes erinnernd und Zukulinftiges vorweg-
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nehmend siehe Horst Bredekamp, Arne Karsten
und Philipp Zitzlsperger: Vom Nutzen des Todes
flir Zeit und Ewigkeit: Anmerkungen zu den rémi-
schen Papst- und Kardinalsgrabmélern der friihen
Neuzeit, in: Kritische Berichte, Band 29, Heft 2,
2001, S. 7-20.

47. Als Beispiel einer prospektiven Indienstnahme ei-
ner Grabanlage siehe Philipp Zitzlsperger, Die Ur-
sachen der Sansovinograbmdler in S. Maria del
Popolo (Rom), in: Tod und Verkldrung: Grabmals-
kultur in der Frihen Neuzeit, hg. v. Arne Karsten
und Philipp Zitzlsperger, Koln u.a. 2004, S. 91-
113.

48. Zu dieser thematischen Verschiebung innerhalb
der Epigraphik an den rémischen Grabmaélern der
Frihen Neuzeit von der pietas hin zur virtus des
Einzelnen als cursus honorum nach antikem Vor-
bild siehe grundlegend Arne Karsten, Gréber fir
Gelehrte? Anmerkungen zu den rémischen Papst-
und Kardinalsgrabmélern im Zeitalter der Katholi-
schen Reform, in: Funktionen des Humanismus:
Studien zum Nutzen des Neuen in der humanisti-
schen Kultur, hg. v. Thomas Maissen und Gerrit
Walther, Gottingen 2006, S. 303-324.

49. Gleichzeitig fand hier erstmals die Ablésung von
der antiken Sarkophagform als Kasten oder Wan-
ne mit trapezoidem Querschnitt statt; zur Genese
und Herleitung des Renaissance-Wannensarko-
phags siehe Kuhlenthal 1997/1998, Andrea Bre-
gno, S. 249-250.

50. Siehe hierzu den Beitrag von Philipp Zitzlsperger
in diesem Band.

Abbildungen

Abb. 1: Grabkapelle des Bischofs Juan Diego de
Coca (t 1477), bis 1473, Rom, S. Maria sopra Minerva
(Foto: Fotoarchiv REQUIEM-Projekt/Philipp Zitzlsper-
ger)

Abb. 2: Andrea Bregno (und Werkstatt), Grabmal des
Bischofs Juan Diego de Coca (+ 1477), 1469-1471,
Marmor, Rom, S. Maria sopra Minerva (Foto: Fotoar-
chiv REQUIEM-Projekt/Philipp Zitzlsperger)

Abb. 3: Andrea Bregno (und Werkstatt), Grabmal des
Bischofs Juan Diego de Coca (t 1477), Detail, 1469-
1471, Marmor, Rom, S. Maria sopra Minerva (Aufnah-
me der Autorin)

Abb. 4: Andrea Bregno (und Werkstatt), Bodenplatte
des Bischofs Juan Diego de Coca (t+ 1477), 1469-
1471, Marmor, Rom, S. Maria sopra Minerva (Aufnah-
me der Autorin)

Abb. 5: Andrea Bregno (und Werkstatt), Bodenplatte

des Bischofs Juan Diego de Coca (t 1477), Detalil,
1469-1471, Marmor, Rom, S. Maria sopra Minerva
(Aufnahme der Autorin)

Abb. 6: Grabmal des Benedetto Maffei (+ 1494), nach
1494, Marmor, Rom, S. Maria sopra Minerva (Foto:
Fotoarchiv REQUIEM-Projekt)

Abb. 7: Grabmal des Kardinals Guglielmo Durand (t
1304), nach 1304, Marmor, Rom, S. Maria sopra Mi-
nerva (Foto: Fotoarchiv REQUIEM-Projekt/Philipp
Zitzlsperger)

Abb. 8: Andrea Bregno (und Werkstatt), Grabmal des
Bischofs Juan Diego de Coca (t 1477), 1469-1471,
Marmor, Rom, S. Maria sopra Minerva (Foto: Fotoar-
chiv REQUIEM-Projekt/Philipp Zitzlsperger)

Abb. 9: Andrea Bregno, Grabmal des Kardinals Louis
d’Albret (t 1465), nach Marmor, Rom, S. Maria in Ara-
coeli (Foto: Fotoarchiv REQUIEM-Projekt)

Abb. 10: Andrea Bregno, Grabmal des Bischofs Al-
fonso de Paradinas (+ 1485), nach 1465, Marmor,
Rom, S. Maria in Montserrato, urspriinglich in S. Gia-
como degli Spagnoli (Foto: Fotoarchiv REQUIEM-Pro-
jekt)

Abb. 11: Bodenplatte des Rodrigo Sanchez de Areva-
lo ( 1476), Marmor, Rom, S. Maria in Montserrato, ur-
springlich in S. Giacomo degli Spagnoli (Aufnahme
der Autorin)

Abb. 12: Andrea Sansovino, Grabmal des Kardinals
Girolamo Basso della Rovere (+ 1507), Marmor, Rom,
S. Maria del Popolo (Foto: Fotoarchiv REQUIEM-Pro-
jekt)

Abb. 13: Luigi Capponi, Grabmal der Briider Antonio
und Michele Bonsi, um 1500, Marmor, Rom, S. Gre-
gorio Magno (Aufnahme der Autorin)

Abb. 14: Werkstatt Andrea Bregno, Grabmal des An-
drea Bregno (+ 1503), nach 1503, Marmor, Rom, S.
Maria sopra Minerva (Aufnahme der Autorin)

Zusammenfassung

Die Dekaden um das Jahr 1500 bezeichnen in Bezug
auf die Portratkonventionen eine Schllsselstelle inner-
halb der rémischen Grabmalstradition. Der seit dem
14. Jahrhundert tradierte Gisant blieb auch in der
Frihrenaissance noch das Zentrum der Wandgrab-
maler. Am Ende des 15. Jahrhunderts fand mit der



Anett Ladegast

Gesichter des Todes — Gesichter des Lebens

kunsttexte.de 4/2010 - 17

nach antikem Vorbild gestalteten Biste eine neue
Portratform Eingang in die rdmische Sepulkralskulp-
tur, die ein vollig neuartiges Repréasentationskonzept
mit sich brachte: Nun wurde der Kérper nicht mehr in
seiner Génze und Vollkommenheit gezeigt. In der Fol-
gezeit entstand eine zunehmende Bandbreite an Por-
tratformen, welche zwischen der Darstellung des Ver-
storbenen als Ganzfigur oder Biste, als tot, schlafend
oder gar aktiv, ja hochlebendig variierte. Wahrend im
beginnenden 16. Jahrhundert auf der einen Seite also
eine zunehmende Vielfalt an Portrats auffallt, ver-
schwand doch ein Typus fast véllig, der fur Tre- und
Quattrocento noch von groBer Bedeutung gewesen
war: Nach 1500 verlieren Bodenplatten mit dem als
Relief oder Ritzung gestalteten Abbild des Verstorbe-
nen zunehmend an Bedeutung. Die Unterscheidung
von Stil- und Typusentwicklung innerhalb der rémi-
schen Grabmalstradition ermdglicht einen differen-
zierten Zugang zu dem sich wandelnden Verstandnis
von Korper und Portrdt an der Wende zur Frihen
Neuzeit, das anhand von drei Fallbeispielen unter-
sucht werden soll.
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