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Im Spatherbst 1530 hat Corregio das gewaltige Kuppel- 

fresko mit der Darstellung von Maria Himmelfahrt im 

Dom zu Parma vollendet1. Das Werk gehort, oder ist 

mindestens jahrhundertelang so eingeschatzt worden, zu 

den grofiten Leistungen der italienischen Hochrenais- 

sance, nicht weniger bedeutend als Michelangelos Sixtini- 

sche Decke oder Raphaels Stanzen. Annibale Carracci hat 

die Assunta in einem von Malvasia in der Substanz doch 

wohl richtig wiedergegebenen Brief gepriesen2; fur Lan

franco wurde es eine Art kanonisches Vorbild fair die 

eigenen Schbpfungen. Dariiber hinaus ist das Werk, wie 

man lange erkannt hat, Vater aller grofier Deckengemalde 

des Barock.

Im 18. Jahrhundert, fur die Asthetik der deutschen 

Klassik, steht Correggio unmittelbar neben Raphael3. Mit 

diesem und Tizian gehort er zu den Unerreichbaren, den 

„drei groEen Lichtern der Malerei“, wie Anton Raphael 

Mengs ihn nennt, der iibrigens die Assunta als die vollen- 

detste aller Kuppelfresken iiberhaupt bezeichnet hat. 

Herder, Heinse und Winckelmann haben Correggio ganz 

ahnlich bewertet, und noch fur Hegel gibt es „nichts 

Lieblicheres als Correggios Naivitat, nichts Natfirliche- 

res, nichts Sfifieres als seine lachelnde, bewuEtlose Schon- 

heit und Unschuld“4.

Gegen Mitte des 19. Jahrhunderts bahnt sich ein Um- 

schwung an, der auf fast dramatische Weise von Jacob 

Burckhardt formuliert wird. ,,Er verauEerlicht und ent- 

weiht alles“, heiEt es im Cicerone, und die Assunta wird 

dort wie folgt beschrieben: „Im Zentrum stiirzt Christus 

der inmitten der Engel heranrauschenden Madonna ent- 

gegen. Das Momentane ist allerdings iiberwaltigend ... ob 

das Knauel zahlreicher Engel, welche hier mit hochster 

Leidenschaft einander entgegenkommen und sich um- 

schlingen, die wiirdigste Feier des Dargestellten sein 

kann, ist eine andere Frage. Wenn ja, dann war auch das 

Durcheinander von Armen und Beinen nicht zu vermei-

1 Die wichtigsten Dokumente bei C. Gould, The Paintings of 

Correggio, London 1976, SS. 183-186. Zur alteren Bibliogra- 

phie (bis 1934) vgl. S. Battaglia, Correggio, Bibliografia, Rom 

1934.

2 Felsina Pittrice, Vite de Pittori Bolognesi, Bologna 1678, 

S. 365. Zur Glaubwiirdigkeit dieser Briefe Cf. D. Posner, An

nibale Carracci, London, 1971, SS. 157f.

3 Zum Folgenden C.G. Herzog zu Mecklenburg, Correggio 

in der dt. Kunstanschauung, in der Zeit von 1750-1850, Baden- 

Baden/Strafiburg 1970.

4 Vorlesung iiber die Asthetik III, 1,3 b. 

den, denn ware die Szene wirklich, so mfifite sie sich 

allerdings etwa so ausnehmen.“5 Im Alter hat Burckhardt 

selbst die Einseitigkeit seiner Beurteilung Correggios be- 

dauert. Aber die Beschreibung der Assunta ist immerhin 

meisterhaft; im Negativen, das sie enthalt, gehen, wie 

nicht selten bei dem groEen Basler, klassische und - wie 

soil man sagen - puritanische Vorurteile eine eigentfimli- 

che Verbindung ein, die in der deutschen Kunstbetrach- 

tung und Kunstgeschichte merkwiirdige Folgen haben 

sollte.

In Heinrich Wolfflins beriihmtem Werk fiber die klas

sische Kunst wird Correggio mit Schweigen iibergangen, 

vielmehr, sein Name taucht in einer einzigen FuEnote mit 

dem Hinweis auf, es sei kein Zufall, dafi seine Kunst aus 

Oberitalien hervorgegangen sei, will sagen, nicht aus einer 

der fiir die italienische Klassik bestimmenden Kunstland- 

schaften, mithin ein nicht weiter zu beriicksichtigender 

Fremdkbrper in der Kunst der Hochrenaissance6. Es mag 

kein Zufall sein, daE die beiden einzigen deutschen Mo- 

nographien fiber Correggio vor Wolfflins Buch verbffent- 

licht worden sind: Henry Thodes Werk, eine Rhapsodie 

auf den ,,selig lachelnden, sanftmiitigen Maler“ (1898) so- 

wie der iibrigens bedeutende Band von Georg Gronau 

(1907). Hier wird Correggio verteidigt mit dem Hinweis 

auf die „eigentfimlich begrenzte Welt, in der er sein Le- 

ben vollbracht habe“. Diese Tatsache solle uns jedoch 

nicht mitleidig stimmen sondern vielmehr unsere Bewun- 

derung erregen fiir einen Genius, ,,der das Beste doch 

allein sich selbst zu danken hat“. Dieses Urteil, in seiner 

eigentiimlichen Mischung aus Herablassung und Bewun- 

derung, folgt Vasari und beruht im iibrigen auf einer er- 

staunlichen Fehleinschatzung angesichts der, freilich erst 

heute erkannten Tatsache, daE sich Correggio auf ebenso 

leidenschaftliche wie souverane Weise mit den groEten 

Meistern der Renaissance, mit Mantegna und Leonardo, 

Raphael und Michelangelo, ich glaube auch mit Tizian 

auseinandergesetzt hat7. Am SchluE seines Buches stellt

5 Cicerone, Basel 1855, S. 957.

6 Die Klassische Kunst, Miinchen 1921, S. 265.

7 Vgl. hierzu Gould (zit. Anm. 1, bes. Kap.3). Die Vermutung, 

dafi Correggio Werke Michelangelos zitiert haben miisse, er- 

wahnt Mengs im 3. Band seiner Nachgelassenen Schriften 

(Halle 1786), auch die Moglichkeit einer Romreise Correggios 

(SS. 109-158), eine Hypothese, der G. Tiraboschi folgt, Noti- 

zie de’ Pittori, Scultori, Incisori e Architetti, Modena 1786, S. 48. 

Uber Correggio und Leonardo D. A. Brown, The young Cor

reggio and his Leonardesque Sources, New York, 1980.
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Gronau bedauernd fest, daE „unsere augenblickliche Ge- 

schmacksrichtung mit den Idealen, denen Antonio Al

legri nachstrebte, sich nicht deckt“.

Auch das mag ein Grund dafiir sein, dal? es in der 

deutschen Kunstliteratur eigentiimlich still um Correggio 

geworden ist, sieht man davon ab, daE gerade die Dom- 

kuppel immer wieder als Wegbereiter des Barock gedeu- 

tet worden ist. Diese Aussage, die viel Richtiges enthalt, 

tragt freilich zum Verstandnis des Maiers wie seines 

Hauptwerkes wenig bei.

DaE man sich mit der kiinstlerischen wie inhaltlichen 

Bedeutung der Assunta bisher kaum befafit hat, liegt al- 

lerdings auch an dem materiellen Zustand des Freskos, 

uber dessen Verfall schon im 17. Jahrhundert geklagt 

wurde. Ein Jahrhundert spater stellt Mengs fest, die As

sunta sei so verdorben, dab man die einzigartige Schbn- 

heit des Kuppelgemaldes nur noch schwer erkennen 

kbnne. Umfangreiche Restaurierungsarbeiten zu Beginn 

unseres Jahrhunderts und dann nochmals vor einigen 

Jahren haben gewiE vieles gerettet. Inwieweit der ur- 

spriingliche Zustand wiederhergestellt werden konnte, 

bleibt fraglich. Und dazu kommt, daE es fiir den von 

unten Hinaufblickenden ungemein schwer ist und - aus 

Griinden, die noch darzulegen sein werden - wohl immer 

war, Einzelheiten, ja das genaue Thema von Correggios 

Darstellung zu erkennen.

Vor einigen Jahren hatte ich Gluck. Ich konnte das fiir 

die Restaurierungsarbeiten errichtete Geriist besteigen 

und die Assunta aus allernachster Nahe betrachten. Kein 

Zweifel, das gewaltige Fresko gehbrt zu den bedeutend- 

sten Werken des Cinquecento, in der hohen und geistvol- 

len Originalitat der Erfindung steht es kaum zuriick hin- 

ter den Hauptwerken des Raphael, Michelangelo und Ti- 

zian, aber unsere Vorstellung von der Hochrenaissance ist 

sehr einseitig von diesen gepragt und nicht von der unse- 

rem BewuEtsein entriickten, auch materiell immer mehr 

verblassenden Assunta des Correggio.

Die folgenden Seiten sind auch eine Art geistigen Ret- 

tungsversuchs.

Fragen wir zunachst, was eigentlich dargestellt ist, und 

wie sich die von Correggio gewahlten kiinstlerischen Mit- 

tel - insbesondere die zuerst von Burckhardt hervorgeho- 

bene ganz und gar erstaunliche Vergegenwartigung des 

Ereignisses - zu dessen von dem Meister, richtiger wohl: 

von seinen Auftraggebern beabsichtigter Deutung verhal- 

ten. Merkwiirdigerweise ist diese Frage, soweit ich sehe, 

bisher gar nicht gestellt worden7 a.

7a R. Tassi (zit. Anm. 8) S. 156 bemerkt „Su Questa opera perd 

non si e mai esercitata 1’intelligenza interpretativa degli studiosi,

Um es gleich zu sagen: Correggios Deutung der Him- 

melfahrt Maria ist m. W. einzigartig. Sie ist ohne Vorgan- 

ger, und in den kiihnsten und wesentlichsten Ziigen ihres 

Bildgedankens hat sie auch keine Nachfolger gefunden.

Betrachten wir zunachst die Komposition im Ganzen 

(Abb. 1). Auf dem breiten Gesims einer gemalten Schein- 

architektur, die acht wirkliche Rundfenster umrahmt, 

stehen die zwblf Apostel, kolossale Gestalten, die mit 

Ausdruck und Gebarden hbchster Verwunderung zu der 

himmelwarts entschwebenden Muttergottes emporblik- 

ken. Uber ihnen, auf der Briistung der Scheinarchitektur, 

ephebenartige Engel, die um machtige brennende Kande- 

laber tatig sind. Schon Ricci hat erkannt, daE diese wun- 

dervoll bewegten Jiinglinge dem Caesartriumph des Man

tegna entlehnt sind. Gleichzeitig aber bezeichnen die 

Kandelaber die Bestattung Maria, sie erscheinen durchaus 

vergleichbar auch auf Mantegnas Marientod im Prado.

Hoch uber diesen beiden Gruppen, schon weit von 

ihnen entfernt, die Muttergottes, umschwebt und umju- 

belt von musizierenden Engeln, die aus Wolken auftau- 

chen und wieder verschwinden (Abb. 2).

Hier ist es nbtig auf den Bildaufbau einzugehen. Entge- 

gen dem tauschenden Eindruck aller vertikal von unten 

aufgenommenen Photos ist Correggios Assunta keine 

Zentralkomposition. Vielmehr befindet sich Maria im 

bstlichen Teil der Kuppel gegeniiber dem vom Haupt- 

schiff her Hinaufschauenden. Die Komposition gleicht 

dem Innern eines etwas geneigten Zylinders, so daE fiber 

und hinter Maria die dichtgedrangten Reihen der Seligen 

sichtbar werden, auf die ich gleich zuriickkomme, wah- 

rend die konkav gekriimmte Flache gegeniiber sich weit- 

gehend unseren Blicken entzieht. Maria hat die Arme aus- 

gebreitet, Oberkbrper, Haupt und Blick der auf Wolken 

Emporschwebenden sind der machtigen Gestalt zuge- 

wandt, die, gleichfalls mit ausgebreiteten Armen, aus gol

den leuchtender Hbhe - wir wissen nicht woher - der 

Muttergottes fast wie ein Springer entgegenstfirzt. Zwei- 

fellos ist Christus gemeint (Abb. 3).

Die Seligen fiber Maria sind vor allem, aber nicht nur, 

die ehrwiirdigen Gestalten des Alten Bundes, tiefsinnig 

ausgewahlt und in geistvoller Symmetric angeordnet. 

Rechts von Maria Eva, einen Apfel in der Hand. Ihr ge- 

genfiber Adam, beide von antiker Schbnheit. In dem 

Chor der Frauen hinter Eva glaube ich als engverschwi- 

stertes Paar Maria und Martha zu erkennen, derer die 

Liturgie von Maria Himmelfahrt von jeher gedenkt; fer-

poiche vi sono rispettate le regole iconographiche nel modo piu 

semplice, non presentando le ragioni della lettera alcuna diffi- 

colta“.
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2. Correggio, Assunta in der Domkuppel zu Parma

333



1. Correggio, Maria 

und Engel. Aus- 

schnitt aus 

Abb. 1

3. P. Toschi, Aquarell 

nach Correggios 

Domkuppel: Christus
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4. Correggio, Entwurfszeichnung fiir die Gestalten des Alten und Neuen Testaments in der Domkuppel. Stadelsches Kunstinstitut, Frankfurt

ner Esther und Judith (letztere mit dem Haupt des Holo- 

fernes), beide einander zugeordnet, wie iibrigens auch in 

Michelangelos Sixtinischer Decke. Hinter Adam die drei 

Patriarchen, Abraham, Isaak und Jakob, ferner, an der 

Judith gegeniiber entsprechenden Stelle, David mit dem 

Haupt des Goliath. Der Behelmte hinter David ist wohl 

Gideon, der stets behelmt dargestellt wird und dessen 

unbenetztes Vlies nach alter Tradition auf die Jungfrau- 

lichkeit Mariens Bezug nimmt (Abb. 4).

Der schone Greis uber Maria ist durch den Lilienstab 

als Joseph, der Nahrvater Jesu, ausgewiesen8.

8 Fiir diese und alle sonstigen hier besprochenen Einzelheiten des 

Kuppelgemaldes vgl. Il Duomo di Parma, IL La Cupola del 

Correggio, Text von R. Tassi, Parma 1967. Die erwahnten, auf 

Maria bezogenen typologischen Figuren gut erkenntlich in den 

vorbereitenden Zeichnungen: vgl. A.E. Popham, Correggio 

Drawings, 1957, SS. 65 ff. E. Guldan, Eva und Maria, Graz/ 

Kbln, 1966, S. 83 f., verweist auf das Kuppelgemalde im Bapti-

Alle genannten Gestalten weisen hin auf die Wiirde 

Maria, auf ihre Jungfraulichkeit oder auf ihre Teilnahme 

am Erldsungswerk Christi. In der Darstellung der As- 

sunta sind sie zwar nicht einzigartig, aber ohne Vor- 

ganger.

Noch eine Anmerkung zur Komposition: Correggio 

hat die Grate des achtseitigen Klostergewolbes zu ihrer 

Strukturierung genutzt. Bewegung, Haltung und

sterium zu Parma (Ende des 14. Jh.), wo inmitten der Chore der 

Seligen Christi Brustbild erscheint, unter diesem Maria, zu de- 

ren Rechter Adam und Eva die Reihe der Patriarchen und Kd- 

nige des Alten Bundes eroffnen (R. Van Marle, Italian Schools 

of Painting, IV, The Hague 1924, S. 168, Abb. 85). Nicht 

schliissig scheint mir Guldans Bemerkung zur Assunta Correg

gios „kein prinzipieller Unterschied ist nunmehr zwischen den 

Bildern der Himmelfahrt und denen der Kronung zu verzeich- 

nen“. Ich halte die vom Verfasser angefiihrte Stelle aus dem 

Pseudo-Ambrosius (Migne, Patr. Lat. 17, c. 715) nicht geeignet 

fiir die Deutung Adams und Evas der Assunta zu Parma.
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Schwung der Gestalten sind geordnet durch die radial von 

der Mitte her ausstrahlenden und auf sie hinleitenden 

Grate. Die dunkle und schwere Domkuppel des Mittelal- 

ters wird damit, auf fast magische Weise umgewandelt, 

zum Trager eines augenblicklichen, scheinbar in hbchster 

Geschwindigkeit vor unseren Augen ablaufenden Ereig- 

nisses.

Hat die Tatsache, dal? die Assunta als Kuppelgemalde 

darzustellen war, dem Kiinstler auch seine erstaunliche 

Deutung des Themas aufgegeben?

Die Kuppel ist von jeher ein Bild des Himmels, ihr 

Schmuck hat schon Jahrhunderte vor unserer Zeitrech- 

nung die Vision des Aufblicks in jene hoheren Spharen 

vermitteln sollen, und es ist nicht ohne Interesse, sich zu 

vergegenwartigen, dal? Correggios konvergierende En- 

gelsgestalten, bewul?t oder unbewul?t, ein uraltes Thema 

aufgreifen, das schon in einem etruskischen Grabgewolbe 

und spater dann in der byzantinischen Kunst erschienen 

ist9. Ganz vergessen war es auch im nordischen Mittel- 

alter nicht: im 13.Jahrhundert wird Maria Himmelfahrt 

auch in einem Gewblbeschlul?stein der Kathedrale von 

Peterborough thematisiert. Natiirlich ist in keiner dieser 

Darstellungen die Wblbung der Kuppelschale oder die 

Konvergenz der Grate als Bewegungstrager beriicksich- 

tigt. Und noch weniger waren die himmlischen Erschei- 

nungen in perspektivischer Verkiirzung auf den Betrach- 

ter bezogen. Correggio verbindet in seiner Assunta die 

wirkliche Architektur der Kathedrale mit den Spharen 

der Seligen, indem er unseren Blick geradezu hinaufreif?t 

in den Anblick der in kiihnster Verkiirzung gegebenen 

Gestalten.

Das ist nun in der Tat etwas vollkommen Neues. Um 

es zu erklaren, miissen wir zunachst nach der literarischen 

Quelle fragen, die Correggios Darstellung zugrunde liegt. 

Man hat diese noch kiirzlich als die vollendetste Illustra

tion der Beschreibung von Maria Himmelfahrt in der Le- 

genda Aurea bezeichnet, jener beriihmten Sammlung von 

Heiligenlegenden des spaten 13.Jahrhunderts, von wel- 

cher die christliche Kunst entscheidend beeinflufit wor- 

den ist10. Aber zur Erklarung von Correggios Assunta ist 

der Hinweis auf die Legenda Aurea viel zu allgemein. In 

deren langem Maria Himmelfahrt gewidmeten Kapitel 

9 Vgl. K. Lehmann, ,The Dome of Heaven', Art Bulletin 27, 

1945, S.Iff.

10 „Si tratta infatti della piu perfetta illustrazione, a mia conos-

cenza, dell’Assunta descritta della Legenda Aurea.“ J.S. Shear

man, in dem Vortrag „L’illusionismo di Correggio", dessen

Manuskript der Autor mir freundlichst zur Verfiigung stellte.

Der Vortrag ist inzwischen auf englisch erschienen in La Pro- 

spettiva Rinascimentale, I, Mailand, 1980, SS. 281-294.

werden zeitlich getrennte und sehr verschiedenartige Er- 

eignisse aneinander gereiht. Der so gelehrte wie bedach- 

tige Verfasser, Jacobus a Voragine, besorgt um die Wahr- 

heit der iiberlieferten Legenden, stellt diese zunachst ein- 

mal zusammen, um aber gleich darauf hinzuzufiigen: 

„aber all das ist apokryph"11. Um die Spreu vom Weizen 

zu sondern, lafit er nur jene Begebenheiten gelten, die 

durch die Autoritat beriihmter und heiliger Kirchenleh- 

rer, vor allem durch Hieronymus und Augustinus, ver- 

biirgt sind. Aber gerade in bezug auf diesen beiden wird 

Jacobus Opfer eines Irrtums.

Es gilt heute als sicher, dal? die von ihm zitierten Texte 

liber Maria Himmelfahrt nicht von den beiden Kirchen- 

vatern stammen, sondern erst in karolingischer Zeit ver- 

faf?t wurden, um das damals ins Abendland eingefiihrte 

Fest der Assunta zu rechtfertigen und in seiner Bedeu- 

tung zu erhellen12. Dieser Anlal? erklart die grofiartig 

hymnische Sprache, worin beide Texte verfafit sind, ganz 

im Gegensatz zu den alteren, recht niichternen Erzahlun- 

gen von den verschiedenen Tod, Bestattung und Aufer- 

stehung der Jungfrau begleitenden Begebenheiten, wie sie 

etwa in vier getrennten Szenen im Chor der Arenakapelle 

zu Padua von Schiilern Giottos dargestellt worden sind. 

Noch das Quattrocento behalt in seiner Ikonographie der 

Assunta die alte Bildtradition des Westens bei, die sich bis 

in karolingische Zeit zuriickverfolgen lafit13. Masolino, 

Mantegna, Perugino, Filippino Lippi u.a. zeigen die 

Jungfrau von Engeln umgeben, thronend oder stehend, 

ikonenhaft frontal liber den Aposteln. Wo die Gottheit 

liber ihr erscheint, ist es stets Gottvater, nicht Christus; 

die Beziehung beider Gestalten zueinander ist kaum an- 

gedeutet, Maria erscheint in zeitentrlickter Bewegungslo- 

sigkeit. Vergleicht man Correggios Assunta mit jenen das

11 Legenda Aurea, Edition Graesse (1890), Osnabriick 1965, 

S. 511.

12 Die Epistel 9 „ad Paulam et Eustochium" des Ps.-Hieronymus 

in Migne, Patr. Lat. 30, cc. 126-134. Zur Autorschaft D.C. 

Lambot, ,,L’Homilie du Ps.-Jerome sur 1’Assomption", Rev. 

Bened. 46, 1934, SS.265ff., sowie H. Barre, ,La lettre du 

Pseudo-Jerome sur 1’Assomption', ibidem 68, 1958, SS.203ff. 

Der Traktat des Pseudo-Augustinus „De Assumptione BMV“, 

in Migne, P.L., 40, cc. 1141-1148. Zur Autorschaft G. 

Quadria, Il Trattato de Assunzione BMV dello Pseudo-Augu- 

stino, Rom 1951. Quadria halt den Traktat fur karolingisch, 

jedoch fur fruher als die Epistel 9 des Pseudo-Hieronymus, die 

er, ebenso wie die obengenannten Autoren, dem Paschasius 

Radbertus zuweist.

13 Vgl. S. Rossi, L’Assunzione di Maria nella storia dell’ arte cri- 

stiana, Neapel 1940. J. Duhr, ,L’evolution iconographique de 

I’Assomption' in Nouvelle Revue Theologique, 68, 1946, 

SS. 671-681. E. Stedel, ,Ikonographie der Himmelfahrt Ma- 

riae, Strafiburg 1935'; Lexikon der christlichen Ikonographie, 

Freiburg 1970, s. v. Himmelfahrt Mariens.
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5. Raphael, Kuppel der 

Chigi-Kapelle in S. Maria 

del Popolo, Rom

Ereignis gleichsam dokumentierenden alteren Darstellun- 

gen, so mochte man glauben, der Meister habe die hymni- 

sche Sprache jener dem Augustinus und Hieronymus zu- 

geschriebenen Texte ins Bild iibersetzt. Gewifi, es gibt 

Zwischenstufen. In Tizians 1518 vollendeter Assunta in 

der Frarikirche werden das Aufwartsschweben, die Hin- 

wendung Marias zu Gottvater angedeutet. Correggio mag 

sich an die grofiartige Darstellung erinnert haben. Auf 

einen anderen mbglichen Vorlaufer hat John Shearman 

hingewiesen14. In der Chigi-Kapelle in S. Maria del Po- 

14 ,The Chigi Chapel in S. Maria del Popolo‘, Journal of the War

burg and Courtauld Institutes, XXIV, 3-4,1961, pp. 129 ff. 

polo hat Raphael ,,Die Himmel unter dem Segen Gottva- 

ters“ (W. Schone), diesen selbst in dem scheinbar gebff- 

neten Kuppelauge dargestellt, mbglicherweise bezogen 

auf eine allerdings nur geplante Altartafel mit der Assunta 

(Abb. 5). Folgt man Shearmans Vorschlag, so waren damit 

Kuppelgemalde und Altarblatt, Maria Hinaufschweben in 

die Gegenwart Gottes, durch die Mittel raumlicher Per- 

spektive miteinander verbunden gewesen.

Eine Vorstufe zu Correggio? Ein gewaltiger Unter- 

schied besteht nicht nur darin, dal? bei Raphael die beiden 

Gestalten getrennte Bildfelder einnehmen; wichtiger 

noch ist, dab in seiner Zeichnung der Himmelfahrt Ma-
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ria15, aber auch in der Darstellung Gottvaters, das Verzer- 

rende der perspektivischen Untersicht vermieden ist. Eine 

uralte, in alien vorausgehenden Jahrhunderten christ- 

licher Kunst kaum je durchbrochene Scheu vor jeder 

durch die Perspektive bedingten Verzerrung der heiligen 

Gestalten - Correggio hat sie in seiner Domkuppel auf 

vorher nie gewagte Weise abgestreift16. Weder Tizian 

noch Raphael hatten sich von der alteren Tradition der 

Assunta geldst, welche die Jungfrau ikonenhaft frontal, 

an die Bildflache gebunden vergegenwartigt hatte, ohne je 

die Begegnung von Mutter und Sohn im Bilde zu vollzie- 

hen. Eben dies aber ist das Thema Correggios.

In der Legenda Aurea findet sich dieses Thema nicht 

unter den neun Ereignissen, in die Tod und Himmelfahrt 

Maria aufgegliedert sind, und die nach Meinung des Ver- 

fassers fur wahr gehalten und geglaubt werden sollen. Das 

mag ein Grund dafiir sein, daft eben jenes Ereignis in den 

alteren Darstellungen fehlt, oder durch die Marienkrb- 

nung ersetzt ist. Dennoch berichtet Jacobus a Voragine 

fiber die Begegnung von Mutter und Sohn, zunachst als 

Zitat aus einer Predigt des hl. Gerardus: „heute empfan- 

gen die Himmel jauchzend die Jungfrau, unter dem Froh- 

locken der Engel, dem Jubel der Erzengel, dem Gesang 

und Zitherspiel der himmlischen Chore, um sie zum 

hochsten Thron der gottlichen Majestat zu geleiten“17. 

Und nun folgt, unter Berufung auf Hieronymus, das fiir 

Correggios Assunta Entscheidende: „Jesus selbst, mit 

dem ganzen Heer der himmlischen Heerscharen, eilt ihr 

entgegen. Strahlenden Antlitzes wird Maria von ihrem 

Sohn in gbttlicher Umarmung empfangen.“18

Soweit das Thema! Es ist dem Maier vom Domkapitel 

aufgegeben worden. Das geht eindeutig aus dem am 

3. November 1522 zwischen den Fabbricieri und dem 

Meister geschlossenen Vertrag hervor, worin dieser sich 

zur Ausfiihrung der ihm gestellten Themen verpflichtet19. 

Der Vertrag sah auch die Ausmalung des ganzen Dom- 

15 O. Fischel, Raphaels Zeichnungen, Berlin 1913-1941, VIII, 

380.

16 Auch in Pordenones, in diesem Zusammenhang oft genanntem, 

Kuppelgemalde in Treviso erscheint die Gestalt Gottvaters un- 

verkiirzt. Hochst lesenswert die Beschreibung von Correggios 

Assunta bei S.J. Freedberg, Painting in Italy, Harmonds- 

worth, 1970, S. 188 f.

17 „hodie virginem beatarn coeli susceperunt laetantes, angeli gau- 

dendo, archangel! jubilando, throni exaltando, dominationes 

psallendo, principatus harmonisando, potestates citharisando, 

cherubin et seraphin hymnizando adque ad supernum majesta- 

tis divinae tribunal ducendo.“

18 „... quam placido vultu, quam serena facie, quam divinis am- 

plexibus a filio sit suscepta“, Graesse (zit. Anm. 11) S.511f.

19 „da ornar di pitura cd quelle istorie mi sera data." Der Vertrag

zuletzt bei Gould (zit. Anm. 1) S. 183.

chores durch Correggio vor. Die Darstellung der Him

melfahrt Maria, als des Ereignisses, dem die Kathedrale 

geweiht ist, bot sich fast notwendig fiir die Kuppel an. In 

dem auf das eben Zitierte folgenden Passus des Vertrages 

verpflichtete sich Correggio ausdriicklich zur Nachah- 

mung von Lebendem, Bronze und Marmor20. Man hat 

diese Forderung in Zusammenhang gebracht mit den 

bronzefarbenen Puttenfriesen unter dem Kuppelansatz, 

auch die ebenso getbnten Konchen in den vier Trompen 

kbnnte man dazuzahlen. Die Erwahnung von Marmor 

dagegen lafit an die illusionistischen Scheinarchitekturen 

dariiber denken. Das erlaubt die Vermutung, dal? der Ma

ier sich mit seinen Auftraggebern schon bei Abschlul? des 

Vertrages fiber die Darstellungsweise der Assunta wenig- 

stens in den Grundziigen einig gewesen ist: namlich der 

Auffassung der Vierung des Domes als Grab Maria, aus 

dem wir, als dessen oberen Abschlul?, die gemalte, von 

den Aposteln umstandene Architektur erblicken, fiber 

der sich der Himmel bffnet. So wie die zwblf Jfinger 

werden auch wir in staunender Verehrung Zeugen des 

Himmelfahrt swunders.

Thema und Darstellungsweise waren damit ganz neu 

gefafit. Das heilige Geschehen steht dem Betrachter nicht 

mehr ikonenhaft entriickt gegenfiber, vielmehr ist dieser 

selbst als Mithandelnder unmittelbar einbegriffen. Bild- 

welt und subjektives Erlebnis sind untrennbar geworden, 

und zwar mittels der Perspektive, die damals niemand 

auch nur annahernd mit so kfihner Sicherheit zu hand- 

haben wul?te wie Correggio.

Schon in der Camera di S. Paolo im Benediktinerin- 

nenkloster zu Parma hatte er sich als Meister illusionisti- 

scher Malerei erwiesen, sicher nicht unbeeinflul?t von 

Mantegna, den man schon im 17. Jahrhundert mit guten 

Griinden als Lehrer Correggios bezeichnet hat. Auch in 

der Domkuppel finden sich noch Nachwirkungen von 

Mantegnas Camera degli Sposi in Mantua.

Sicher aber ist der Gedanke, den Auftrag fiir die gewal- 

tige Kuppel an Correggio zu vergeben, dem Domkapitel 

nahegelegt worden durch dessen damals gerade beendetes 

Kuppelgemalde in S. Giovanni Evangelista, der Renais- 

sancekirche der Benediktiner zu Parma (Abb.6). Bedenkt 

man, dal? der Meister andere Arbeiten in dieser Kirche 

noch gar nicht abgeschlossen hatte, dal? er mit zahlreichen 

anderen bedeutenden Auftragen beschaftigt war, als er 

den Auftrag fiir die Domkuppel erhielt; und bedenkt man 

schliel?lich, dal? deren Zustand Instandsetzungsarbeiten 

erforderte21, die dem Maier erst zwei Jahre nach Unter-

20 „ch imitano il uiuo, o il brozo, o il marmo."

21 Mit diesen Arbeiten wurde der angesehene Architekt Giorgio 

Da Erba im Nov. 1523 betraut; vgl. Tassi (zit. Anm. 8) S. 20.
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6. Correggio, Kuppelfresko in 

S. Giovanni Evangelista, 

Parma

zeichnung jenes Vertrages erlaubten, das gewaltige Werk 

zu beginnen, so mag man die fast uberstiirzte Auftrags- 

vergabe durch das Domkapitel als so etwas wie ein be- 

wunderndes Echo auf den unerhbrten Eindruck verste- 

hen, den das Kuppelgemalde der Benediktinerkirche da- 

mals zweifellos hinterlassen hat.

Das wird auch dadurch bestatigt, dafi Bischof und 

Domherren sich entschlossen, die Ausmalung der Kuppel 

aus dem Beginn des 15. Jahrhunderts22, von der sich erst

Die Rundfenster mogen damals eingefugt worden sein, um eine 

angemessene Beleuchtung des Kuppelfreskos zu ermoglichen.

22 Vgl. A.C. Quintavalle, La Cattedrale di Parma, Parma 1974, 

S.299.

ktirzlich Spuren gefunden haben, zu zerstbren, um an 

deren Stelle die Assunta des Correggio entstehen zu las- 

sen. Dabei war es sicher nicht dessen technische Fahigkeit 

allein, seine in den beiden alteren Kuppeln erwiesene illu- 

sionistische Meisterschaft, die seinen plbtzlichen Ruhm 

begriindete. Vielmehr trat diese Fahigkeit als vollendetes 

Werkzeug in den Dienst einer Idee, die damals weite 

Kreise in ihren Bann zog. Gemeint ist die religiose Deut- 

barkeit der Zentralperspektive. Mag diese fur ihre Erfin- 

der auch eine wissenschaftliche Entdeckung gewesen sein, 

so kam sie dem Andachtsleben der Zeit auf besondere 

Weise entgegen. 1496 wurde ein mehr als ein Jahrhundert 

zuvor verfaEter Traktat des Peter von Limoges ,,Uber das
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moralische und geistliche Auge“ in italienischer Sprache 

veroffentlicht, worin dargelegt wird, dafi „vieles was un- 

ser Sehen ... betrifft ein niitzliches Mittel ist, um mehr 

uber die gbttliche Weisheit zu erfahren”23. Der Traktat, 

obgleich lange vor Entdeckung der Zentralperspektive 

verfaEt, enthalt auch einen Diskurs uber die religiose 

Deutbarkeit der Perspektive. Die Kenntnis der Zentral

perspektive mag das Interesse an dem Werk erhbht ha- 

ben. ,,Wir konnen im Sinn der religibsen Kultur der Zeit 

davon ausgehen“, schreibt M. Baxandall, „dafi eine solche 

Perspektive in religibsen Darstellungen nicht lediglich als 

tour de force aufgefafit wurde, sondern auch als eine Art 

visueller Metapher.**24

In diesem Sinne ist schon Correggios Kuppelgemalde 

in S. Giovanni Evangelista zu deuten. Dargestellt ist hier 

nicht, wie gelegentlich behauptet wird, Christi zweite 

Epiphanie, sondern vielmehr seine Erscheinung inmitten 

der elf Apostel, um dem uralten Johannes seine bevorste- 

hende Aufnahme in den Himmel anzukiindigen. Der Se

ller von Patmos ist unmittelbar uber dem Gesims des 

Kuppeltambours dargestellt, und zwar auf dessen West- 

seite. Er blickt zu Christus empor, der in der gleichen 

auffalligen Untersicht ihm erscheint, worin auch wir, zum 

Chor hingewendet, ihn erblicken. Die Vision des Herrn 

wird damit zu der unsrigen, eben das ist das Anliegen des 

Bildes. Der Betrachter und die durch dessen Standpunkt 

bedingte gbttliche Erscheinung sind untrennbar mitein- 

ander verbun den: ein Subjektivismus, der bei Raphael — 

dessen Disputa Correggio hier zitiert - noch undenkbar 

ist.

In der Domkuppel nun sollte eben dieses religiose Er- 

lebnis auf noch grandiosere Weise zur Anschauung ge- 

bracht werden. Zugleich konfrontierten die architektoni- 

schen Gegebenheiten den Kiinstler hier mit ungleich grb- 

fieren Schwierigkeiten. Statt einer flachen Renaissance- 

kuppel liber Pendentivs, wie in S. Giovanni, steigt die 

riesige Kuppel des Dorns - im Durchschnitt sehr viel brei- 

ter (10,93 zu 11,55 m statt 9,66 zu 8,88 m)25, im Langs- 

schnitt sehr viel steiler - fiber Trompen bis zu einer Hbhe 

von etwa 35 m empor. Diese wirkliche Architektur ver- 

wandelte Correggio schon in der unteren Zone ins Visio- 

23 M. Baxandall, Painting and Experience in Fifteenth-Century 

Italy, Oxford 1972, S. 104-105.

24 M. Baxandall, ibidem, S. 108. Vgl. hierzu die interessanten Vor- 

trage von D. Arasse, „Espace pictural et image religieuse: le 

point de vue de Masolino sur la Perspective” und E. Wa

kayama, „La prospettiva come strumento di visualizzazione 

dell’istoria: il caso di Masolino”, La Prospettiva Rinascimentale 

I (zit. Anm. 10), SS. 137-150.

25 Die Malle nach C. Ricci, Correggio 1930, S. 173 bei Gould (zit.

Anm. 1) S. 259.

nare. In den schon erwahnten Muschelschalen der Trom

pen erscheinen die Schutzpatrone von Parma auf Wolken 

und von kindlichen Engeln umspielt, die unsere Auf- 

merksamkeit durch Blick und Gebarden nach oben len- 

ken. Uber den Trompen prachtvoll gemalte Fruchtge- 

hange, die wiederum an Mantegna erinnern, und zwi- 

schen ihnen jener Puttenfries im Bronzeton unter bravou- 

rbs gemalten Scheinarchitekturen. Die Briistung dariiber 

ist so illusionistisch gemalt, dafi die Kbnigin Christine 

von Schweden durchaus hinaufsteigen wollte, und die 

Apostel - ein altes Motiv in Assunta-Darstellungen - sind 

so aufgefafit, dafi die Himmelfahrt als ihre Vision und, 

dank der auf unsern Standort bezogenen Perspektive, zu

gleich als die unsere erlebt werden muB.

Diese Vision nun, hoch fiber uns, ist in der Verwen- 

dung aller Mittel der Perspektive, eine ebenso meister- 

hafte wie gewagte kiinstlerische Tat. Bis heute ist nicht 

restlos geklart, auf welche Weise der Meister sich die Un

tersicht der in den Liiften agierenden Gestalten vergegen- 

wartigt hat. Die alte, im 17. Jahrhundert von zwei Auto- 

ren26 ganz unabhangig von einander festgehaltene Uber- 

lieferung, wonach der Bildhauer Begarelli fiir Correggio 

aufhangbare Puppen gefertigt habe, die der Maier von 

unten studieren konnte, scheint mir hbchst plausibel, zu- 

mal Meder gezeigt hat, wie eine einzige solcher Puppen 

dem Maier als Modell fiir gleich mehrere seiner Engel 

hatte dienen konnen27. Wie immer, die Klarheit, auch die 

Majestat der Erscheinung, insbesondere der Gestalt Chri

sti ist hier dem konsequentesten Illusionismus geopfert 

worden, eben um den Betrachter so unmittelbar an dem 

heiligen Ereignis teilnehmen zu lassen, als ob es sich - wir 

erinnern uns nochmals an Burckhardts Beschreibung - in 

diesem Augenblick vor uns abspiele.

Historisch gesehen ist dieser visionare Illusionismus 

eine auberordentliche Tat. Man hat gemeint, Correggio 

habe sich hier am religibsen Theater seiner Zeit inspi- 

riert28, und ich selbst habe zunachst an einen solchen Ein-

26 Es handelt sich um Francesco Scanelli und Lodovico Vedriani.

Vgl. R.W. Lightbown „Correggio and Begarelli”, Art Bulle

tin, 46, 1964, SS. 7-21. Goulds Zweifel (zit. Anm. 1) S. 113 an 

der Glaubwiirdigkeit dieser beiden Quellen scheint nicht recht 

verstandlich. Auch Tiraboschi (zit. Anm. 7), S.34, berichtet, dal? 

Begarelli seinem Freunde Correggio Puppen als Modelie fiir die 

verkiirzten Figuren des Kuppelfreskos geliefert habe. Aller- 

dings handele es sich um eine „incerta popular tradizione”.

27 Josef Meder, Die Handzeichnung, ihre Technik und Entwick

lung, Wien 1923, S. 552.

28 Vgl. J.S. Shearmans Vortrag (zit. Anm. 10) mit interessantem, 

aber wie ich meine, doch nicht schliissigem Material, well keine 

der erwahnten Beschreibungen von Assunta-Mysterien die Be- 

gegnung Christi mit Maria erwahnt, auch m. W. kein Spiel die

ser Art in Parma bekannt ist; doch ist das letztere Argument 

gewifi nicht entscheidend.
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flub gedacht, iibrigens unter dem Eindruck einer ausge- 

zeichneten filmischen Wiedergabe des Assunta-Myste- 

rienspiels von Elche (bei Valencia), dem einzigen, das of- 

fenbar unverandert seit dem 15. Jahrhundert aufgefiihrt 

wird und damals offenbar aus Italien iibernommen 

wurde, wo wir Auffiihrungen der Himmelfahrt Maria bis 

ins Mittelalter zuriickverfolgen konnen29.

Ich glaube gleichwohl nicht, dab der theatralische Rea- 

lismus dieser Mysterienspiele Correggios Fresko zu er- 

klaren vermag. In keinem der erhaltenen und mir bekann- 

ten Texte dieser italienischen Assunta-Mysterien wird die 

Begegnung Christi mit Maria erwahnt. Malerei und Thea

ter mogen einander beeinflubt haben, und Zeitgenossen 

haben offenbar die Verwandtschaft zwischen dem bild- 

lichen und dem theatralischen Realismus empfunden; 

aber der bezeichnendste Bericht hieriiber sieht das Ver- 

haltnis gerade umgekehrt: der Bischof von Susdal, der 

1439 eine Assunta-Auffiihrung in Florenz sah, meint, die 

barfiibigen Apostel batten ganz so ausgesehen wie auf den 

„heiligen Bildern"30. Dennoch bleibt der Hinweis auf das 

Mysterienspiel wertvoll, weil er die religiose Bedeutung 

des theatralischen wie des malerischen (oder plastischen) 

Realismus aufzeigt. In dem Prolog eines italienischen Pas- 

sionsspiels wird das Publikum aufgefordert, im Augen- 

blick der Kreuzabnahme in die Klagen der Darsteller mit 

einzustimmen31. Die unmittelbare seelische, ja korper- 

liche Teilnahme war gefordert, auf diese Wirkung zielte 

das geistliche Schauspiel ebenso wie die kirchliche Kunst. 

Deren religiose Funktion wird in einer 1492 veroffent- 

lichten Dominikanerpredigt u.a. wie folgt erklart: „Men- 

schen, die nicht zur Frbmmigkeit erweckt werden, wenn 

sie die Geschichten der Heiligen hbren, werden zumin- 

dest innerlich bewegt, wenn sie diese so dargestellt sehen, 

als waren sie wirklich gegenwartig."32 Die beriihmten Be- 

weinungsgruppen eines Niccolo dell’Area und Guido 

Mazzoni zielen auf diesen ganz erstaunlichen Grad der 

V ergegenwartigung.

Beide Kiinstler - ebenso der mit Correggio befreundete 

Begarelli - stammen aus der Emilia, der Kunstlandschaft 

29 Uber das Mysterienspiel von Elche vgl. G. Girones „Los ori- 

genes del misterio de Elche", Marian Library Studies, 9, 1977, 

SS. 19ff. Uber ital. Assunta-Spiele vgl. V. de Bartholomaeis, 

Laude Drammatiche e Rappresentazioni sacre, Florenz 1943, I, 

S. 381 ff., 391 ff. (Orvieto), I, 302ff. (Perugia); ferner 

A. D’Ancona, Sacre Rappresentazioni dei Secoli XIV, XV, 

XVI, Florenz 1872, SS.282ff.

30 M. Baxandall (zit. Anm. 23) S. 71.

31 „Sicche divoti tnei fidel Christiani, / quando el vedrete poi levar

di croce / ciascuno divotamente alzi le mani / rendendo grande

adio cola sua voce ...“ Zitiert bei T. Verdon, The Art of Guido

Mazzoni, New York 1978, S. 175; vgl. S. 22 ff.

32. Baxandall (zit. Anm. 23, S. 41).

des Correggio. Niccolo dell’Arcas Beweinungsgruppe in 

S. Maria della Vita in Bologna hat Correggio offenbar 

gekannt und, wie Cecil Gould meint, in seiner beriihmten 

Pieta zitiert33. In ihrem hohen dramatischen, den Betrach- 

ter anriihrenden und einbeziehenden Pathos sind beide 

Werke einander verwandt. Dieses Pathos ist ein besonde- 

res Kennzeichen der emilianischen Kunst. Darauf hat Van 

Marie schon vor 50 Jahren hingewiesen, freilich ohne 

Correggio zu erwahnen, dessen Werk jenen Wesenszug 

am hinreifiendsten veranschaulicht34. In diesem Zusam- 

menhang ist von Interesse, dab er in eben den Jahren, in 

denen er an der Domkuppel arbeitete, mit fast unglaub- 

licher Schaffenskraft einige grofie Altarbilder ausfiihrt 

oder entwirft, in denen eine ahnliche Auffassung deutlich 

wird, wie in der Assunta. Genannt seien nur die Madon- 

nen mit den Heiligen Sebastian und Georg (beide in Dres

den) (Abb.7)35. Hier wie dort ist das alte Thema der Mut- 

tergottes mit Heiligen in eigentumliche, erregende Bewe- 

gung geraten. Die Heiligen werden sich sozusagen des 

Betrachters bewufit, sie laden uns ein, die ,,asthetische 

Grenze“ zu iiberschreiten und ins Bild, in die Gegenwart 

Marias zu treten. Aus dem ruhigen Zustandsbild ist damit 

bewegtes und bewegendes Ereignis geworden, die Heili

gen im Vordergrund vermitteln, indem sie uns - ahnlich 

den Aposteln der Assunta - mit Blick und Gebarde in die 

Hbhe ftihren, und auch hier erscheint die Jungfrau den 

ekstatisch Emporblickenden fast wie eine Vision.

In der Assunta freilich wird dieses visionare Pathos auf 

unerhbrte Weise iibertroffen. Und bei aller Bewunderung 

der aufierordentlichen Meisterschaft wird man sich fragen 

miissen, ob der Subjektivismus der Perspektive und damit 

des religidsen Erlebnisses die Klarheit der Aussage nicht 

gemindert hat. Die Frage ist auch historisch berechtigt. 

Vieles spricht dafiir, dab Correggio mit dem bedeutend- 

sten Werk seines Lebens liber die Grenzen des Moglichen 

oder religios Zulassigen hinausgegangen war. Der Witz 

eines Kanonikers der Kathedrale, die Assunta sahe aus 

wie ein Ragout von Frbschen36, mag den Maier schwer 

getroffen haben, zumal ein Kbrnchen Wahrheit darin 

steckt, wenn man das Werk vom Boden des Doms aus 

sieht. Uber feindselige Kritiker der Assunta berichtet aber 

auch der Maier Bernardino Gatti. Und wenn auch Tira- 

boschi, ein unentwegter Verteidiger Correggios, die Le-

33 Gould (zit. Anm. 1) S. 83.

34 R. Van Marle, „Two Ferrarese Wood-Carvings of the XV 

Century" Apollo, XXI, 1935, S. 9-13.

35 Uber die zahlreichen anderen Werke aus dieser Zeit vgl. zuletzt 

Gould (zit. Anm. 1), dessen Katalog die Angaben zu ihrer Da- 

tierung enthalt.

36 „Un guazetto di rane“ Tiraboschi (zit. Anm. 7) S. 53.
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7. Correggio, Madonna mit dem Hl. Sebastian. Dresden, Gemdlde- 

galerie

gende bezweifelt, wonach das Domkapitel, unsicher, ob 

man dem Meister gestatten solle, sein Werk zu vollenden, 

Tizian um seine Meinung gefragt babe: die bewundernde 

Antwort des grofien Venezianers klingt fast wie eine Ver- 

teidigung Correggios gegeniiber seinen Kritikern. 

„Nehmt die Kuppel herunter“, soil Tizian gesagt haben, 

„fiillt sie mit Gold, und Ihr werdet noch immer nichts 

haben, was sich an Wert mit der Assunta des Antonio 

Allegri vergleichen la£t.“37

Nicht weniger gibt die Tatsache zu denken, dab in kei- 

ner der spateren Assunta-Darstellungen, schon gar nicht 

in denen von Correggios grofiten Bewunderern, die Be- 

gegnung Christi mit Maria auf auch nur annahernd ver-

37 Ibidem.
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gleichbare Weise wieder auftaucht. Das ein halbes Jahr- 

hundert spatere Deckengemalde von Palma Giovane in 

der Scuola S. Fanti zu Venedig, von dem nur das Modell 

erhalten ist, gestaltet das Thema zum feierlichen Empfang 

der Gottesmutter durch den Erloser um38.

Und schliefilich spricht manches dafiir, daft das Fresko 

auch eine tragische Wende im Leben des Maiers bedeutet 

hat. Er scheint Parma ganz plotzlich verlassen zu haben, 

um in seine Heimatstadt zuriickzukehren. Dort erwirbt 

er ein Anwesen, kurz nachdem er die zweite Bezahlung 

fur die Domkuppel erhalten hat39. Nicht einmal diesen 

Teil des noch grbfieren Auftrages hat er beendet: die ost- 

liche Bogenlaibung der Vierung hat ein anderer ausge- 

fiihrt, die im Vertrag vereinbarte Ausschmiickung des 

Chors hat Correggio nie in Angriff genommen. Noch 

lange nach seinem Tod plagt das Domkapitel die Hinter- 

bliebenen mit der Forderung nach Riickzahlungen fur 

nicht Geleistetes.

Nur vier Jahre nach der Riickkehr in seine Heimat ist 

Correggio dort, offenbar ganz plotzlich, verstorben40. Ob 

er in diesen letzten Jahren noch bedeutende Arbeiten 

iibernommen hat, ist nicht sicher, zumal mindestens ein 

Teil der wunderbaren Mythologien - Jupiters Liebschaf- 

ten - noch in Parma entstanden oder wenigstens dort 

schon geplant sein mogen. Die Kunstgeschichte kennt 

kein vergleichbares Beispiel dafiir, dab das Hauptwerk 

eines grofien Kiinstlers zugleich seinen Absturz in eine 

Art Lahmung und Erschopfung, aus dem Ruhm in die 

Vereinsamung bedeutet hat.

Das enthebt uns nicht der Frage, mit der dieser Versuch 

fiber Correggios Assunta schliefien mufi, der Frage nach 

deren historischer Bedeutung. Ein Werk dieses Ranges 

bedeutet einen Markstein nicht nur in der Geschichte der 

Kunst sondern auch in der des europaischen Geistes. Fas- 

sen wir zusammen: die wahrhaft revolutionare Tat des 

Correggio besteht darin, dab der Betrachter in das wun- 

derbare Geschehen einbegriffen ist. Die Apostel stehen 

am oberen Rand einer Architektur, auf deren wirklichem 

Grunde wir uns befinden. Die Engel schweben fiber uns 

in unserem Himmelsraum. Auf unseren Blick ist die Vi

sion bezogen, nur fiir unser Erlebnis ist sie in ihrer eigen- 

tiimlichen Erscheinungsweise sichtbar. Das gilt nicht nur

38 Das Modello in der Pinacoteca Querini-Stampalia. Vgl. J.

Schulz, Venetian Painted Ceilings of the Renaissance, Berkeley, 

1968, SS.36f. und 8If.: Dargestellt ist ein gemessenes Sichent- 

gegenkommen.

39 Gould (zit. Anm. 1) S. 192.

40 Gould, ibidem, S. 192, schlieRt, wie mir scheint mit Recht dar- 

auf, dafi der Meister am 24. Jan. 1534 „plotzlich und unerwartet 

gestorben sei“.



fur die Untersicht, sondern fast noch mehr fur die him- 

melhohe Entfernung, welche die heiligen Gestalten ins 

kaum noch Sichtbare entriickt. Begriindet ist dieser ganz 

neue Bildgedanke in einer Erlebnisweise, die sich des sub- 

jektiven Elements in seiner Bedeutung fur jede, nicht nur 

jede religiose Erkenntnis bewufit geworden ist.

1530, im Jahr der Vollendung von Correggios Assunta, 

hat Kopernikus sein epochales Werk De Revolutionibus 

orbium caelestium beendet. Auch fur ihn ist der Aus- 

gangspunkt die Einsicht in die Subjektivitat menschlichen 

Erkennens gewesen. Dab die Entdeckung des Kopernikus 

auch theologisch bedeutsam sein konne, hat erst am Ende 

des Jahrhunderts einer der grofien Theologen jener Zeit, 

Pierre de Berulle, ausgesprochen. ,,Ein hervorragender 

Geist unseres Jahrhunderts" notiert er und fiigt am 

Rande ,,Nicolaus Kopernicus" hinzu - „hat behauptet, 

dab die Sonne und nicht die Erde Mittelpunkt der Welt, 

dafi sie unbeweglich ist und die Erde sich um sie bewegt. 

Diese neue Meinung, in der Wissenschaft von den Sternen 

kaum beachtet, ist niitzlich und sollte in der Wissenschaft 

von der Erldsung des Menschen befolgt werden."41 Da- 

mit legt Berulle, wie Henri Bremond bemerkt hat, den 

Grund zu einer theozentrischen an Stelle der anthropo- 

zentrischen Gotteserfahrung. Wir wissen nicht, wie friih 

die kopernikanische Entdeckung sich der Theologie und 

dann auch der Kunst bemachtigt hat, schon gar nicht, 

ob Correggio etwas von ihr wufite (wenngleich uns Pa-

41 Zitiert bei H. Bremond, Histoire Litteraire du sentiment reli- 

gieux en France, III, Paris 1921, S. 24.

nofsky mit dem Maier als hochgebildetem Humanisten 

bekannt gemacht hat)42. Dennoch ist es sinnvoll, an die 

Gleichzeitigkeit der Entdeckung des Domherrn von 

Thorn und des Kuppelgemaldes Correggios - auch dieses 

eine Entdeckung - zu erinnern.

Hier wie dort, so scheint es, wird sichtbar, was Thomas 

Kuhn in seinem bekannten Buch „The Structure of Scien

tific Revolutions" eine neue paradigmatische Welterkennt- 

nis nennt. Kiinstler und Wissenschaftler gehen verschie- 

dene Wege; aber ihr Denken und ihre Entdeckungen voll- 

ziehen sich schwerlich abgeschottet von einander. Berulles 

Bemerkung uber Kopernikus sind ein Beweis fur solche 

Querverbindungen zwischen getrennten Disziplinen. Die 

getrennten Entdeckungen des Kopernikus und des Cor

reggio riihren an die Frage, ob nicht ein gemeinsames 

Weltbild oder das, was Kuhn ein „change of world view" 

nennt, beiden zugrunde liegt43.

42 E. Panofsky 1921, The Iconography of Correggio’s Camera di 

San Paolo, London, 1961.

43 Nach AbschluE dieser Arbeit sehe ich, dal? schon Dagobert 

Frey an diese Beziehung gedacht hat. In seinem geistvollen 

Werk Gotik und Renaissance (Augsburg, 1929) wird auch Cor

reggios Assunta erwahnt, freilich in einer von der meinen ab- 

weichenden Deutung und mit der irrtiimlichen Bezeichnung 

der Christusgestalt als Engel. Frey weist auch auf des Koperni

kus Studium der Perspektive hin; im Zusammenhang hiermit 

habe er, wie sein Biograph berichtet, wahrend seines italieni- 

schen Aufenthaltes auch die Malerei erlernt. „So stellt auch 

hier“, meint Frey (S.28), „die Perspektive die eigentiimliche 

Verbindung zwischen Malerei und Astronomic her."
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