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Frank Zoéllner

Leonardo und Michelangelo: Vom Auftragskinstler zum Ausdruckskinstler

Es war keineswegs der Beginn einer wunderbaren Freundschaft, als Leonardo da Vinci und Mi-
chelangelo Buonarroti sich zu Beginn des 16. Jahrhunderts in Florenz erstmals begegneten. Im
Gegenteil, die Biographen berichten von einer ausgepragten Feindschaft zwischen den beiden
Protagonisten der Hochrenaissance.” Giorgio Vasari behauptet sogar, Michelangelo habe auf-
grund dieser Feindschaft Florenz verlassen.? Ganz unabhangig von der faktischen Richtigkeit
dieser Anekdote verweisen die Angaben der Biographen auf die fundamentalen Unterschiede
zwischen Personlichkeit und Kunstauffassung Leonardos und Michelangelos: Der eine, Leonar-
do, ein eher scheuer Mensch, der in seinen umfangreichen Aufzeichnungen kaum einen Hinweis
auf sein Gefihlsleben gibt, zudem ein Tuftler und Bastler mit Hang zu skurrilen Forschungen
und jungen Mannern; der andere, Michelangelo, ebenfalls jungen Ménnern zugeneigt, zeigt sich
in seinen Briefen, vor allem aber in seinen Gedichten emotional weitaus extrovertierter. Er de-
monstriert einen Hang zur kinstlerischen Selbstdarstellung und Selbstreflexion, der fiir Leonardo
nicht denkbar waére.

Der Gegensatz zwischen den beiden Kiinstlern offenbart sich beispielhaft in ihren Arbei-
ten fur den GroRen Ratssaal im Palazzo Vecchio in Florenz, wo Leonardo und Michelangelo in
den Jahren 1504 bis 1506 flr kurze Zeit Seite an Seite arbeiteten. Die Kinstler sollten hier zwei
monumentale Schlachtengemélde schaffen, mit denen die Florentiner Regierung an die gréRten
militarischen Triumphe in der Geschichte ihrer Stadt zu erinnern gedachte. Das von Leonardo im
Herbst 1503 begonnene und im Friihjahr 1506 unvollendet zurtickgelassene Gemalde schilderte
in Uberlebensgrofien Figuren die Anghiarischlacht, einen 1440 erfochtenen Sieg der Florentiner
und ihrer pépstlichen Alliierten tber die Mailander Truppen nahe dem toskanischen St&dtchen
Anghiari (Abb. 1).*> Unmittelbar neben die Komposition Leonardos hatte Michelangelos soge-
nannte "Cascinaschlacht" plaziert werden sollen, die Darstellung eines Alarms, der die Florenti-
ner im Juli 1364 vor dem anriickenden Feind warnte und zum siegreichen Ausgang des Schar-
miitzels beitrug (Abb. 2).*

In der dramatischen Darstellung der beiden Kriegshandlungen hétte der Kontrast zwi-
schen den Entwiirfen der beiden Kunstler gréfier nicht sein kdnnen. Leonardo thematisierte den
konzentrierten Zusammenprall gegensatzlicher Kréfte und kennzeichnete die Kriegsparteien mit
erkennbaren Attributen. So tragt der Reiter links, Francesco Piccinino, einen Widderkopf und
damit das Wappen seiner Familie auf seiner Brust. Neben ihm ist sein Vater dargestellt, ebenfalls
erkennbar an seinem Hut und an seiner Physiognomie. Michelangelo hingegen legte weniger
Wert auf eine Kennzeichnung des Bildpersonals und widmete sich um so intensiver der expres-
siven Gestaltung des mannlichen Aktes.

In dem Wandbild Leonardos mag man dessen Vorliebe fir die Darstellung dramatischer
Bewegung und fur sein besonderes Interesse an der Anatomie des Pferdes und der Physiognomie



des Menschen verwirklicht sehen, im Karton Michelangelos dessen Vorliebe firr bewegte méann-
liche Aktfiguren und homoerotische Neigungen.5 Tatséchlich scheint sich der Kiinstler eine Ba-
deszene als Gegenstand seiner Darstellung ausgesucht zu haben, um hier ausgiebig seiner Lieb-
lingsbeschaftigung, dem bewegten mannlichen Akt, fronen zu kénnen. Beide Ansichten, die zum
Wandbild Leonardos und die zum Schlachtenkarton Michelangelos, spiegeln unabhéngig von ih-
rer Richtigkeit eine moderne und psychologisierende Auffassung kunstlerischen Schaffens wi-
der, die da besagt, daR der Kdnstler sich in seinen Werken selbst zum Ausdruck bringe. Dieses
Ansicht ist - was die Psychologie des Renaissancekunstlers anbelangt - nur eingeschrankt richtig.
Gattungsgeschichtlich gesehen war vor allem fiir Leonardo der Auftrag und der vorgesehene
Bildgegenstand bindend. Daher tendierte er auch mehr als Michelangelo zu einer identifizierba-
ren Gestaltung des Bildpersonals. Leonardo repréasentierte hiermit noch weit mehr als der knapp
eine Generation jlingere Michelangelo einen Typus, den ich hier als Auftragskunstler bezeichnen
mochte. In Michelangelo hingegen dirfen wir - zumindest von der Tendenz her - bereits einen
moderneren Typus sehen, den des Ausdruckskunstlers, der sich eher als sein &lterer Kollege von
den Anforderungen des Auftrages emanzipieren konnte und daher gréRere Freiheiten in jenem
Bereich hatte, den wir heute als kiinstlerischen Ausdruck bezeichnen wirden. Dieser hier tber-
spitzt formulierten Unterscheidung zwischen dem Auftragskinstler einerseits und dem Aus-
druckskuinstler andererseits werde ich mich im folgenden in einem Vergleich zwischen Leonardo
und Michelangelo widmen.

Bekanntlich setzt Michelangelos Kunstauffassung in groBen Teilen bereits eine Einheit
von Kiinstler und Kunstwerk voraus, die einem modernen und bis in unsere Tage gultigem Kon-
zept des Kunstlerischen entspricht: Das Kunstwerk ist Ausdruck des kiinstlerischen Selbst. Die-
ses Konzept des Ausdruckskiinstlers, dessen wechselvolle Geschichte noch zu schreiben bleibt,
hatte in den Selbstdarstellungen Michelangelos, wenig spater auch in denen Caravaggios und
Rembrandts, wichtige Vorldufer und verdichtete sich mit der Verbreitung des sogenannten
"Ausstellungsskiinstlers” im 19. Jahrhundert und mit der Kunsttheorie des Expressionismus zum
wichtigsten Paradigma kiinstlerischen Schaffens tiberhaupt.’ Einen vergleichbaren Status besal
das Konzept des Ausdruckskiinstlers zu Zeiten Leonardos und Michelangelos allerdings noch
nicht. Zwar verstanden Humanisten des 15. Jahrhunderts wie Nicolaus von Cues’ oder Marsilio
Ficino® das Kunstwerk als Abbild des Kiinstlers bzw. seines Geistes, doch spiegelt dieser, der
Antike entlehnte Topos weder die kunstlerische Praxis jener Zeit vollstdndig wider noch den
psychologischen Aspekt, der vor dem Zeitalter des Ausdruckskunstlers - wenn Uberhaupt - nur
am Rand von Bedeutung gewesen sein kann. Das zeigt beispielsweise eine genaue Lektiire von
Leon Battista Albertis Malereitraktat; Alberti mahnt ein exaktes Naturstudium an und warnt die
Kinstler eindringlich davor, ein allzu aufbrausendes Gemut in den Kunstwerken hervortreten zu
lassen und dabei einzig das eigene Talent (ingenium) zum Mafstab der Kunst zu machen. Der
Passus, mit dem Alberti eindeutig den Primat der "imitatio naturae” gegentiber den Freiheiten
des kiinstlerischen Talents betont, lautet folgendermalien:



"Es finden sich solche, die allzu heftige Bewegungen zum Ausdruck bringen und in derselben
Figur zugleich Brust und Riicken sichtbar machen (eine unmdgliche und unschickliche Sache)
und auf Beifall hoffen, weil sie horen, dafd Bilder um so lebendiger erscheinen, je mehr jede [Fi-
gur] ihre Glieder herum wirft. Und deshalb geben sie ihren Figuren das Aussehen von Fechtern
und Schauspielern, ohne auf die Wirde der Malkunst Riicksicht zu nehmen, so dal? sie nicht nur
Anmut und Lieblichkeit verfehlen, sondern vielmehr die iberhitzte und ungestime Veranlagung
des Kinstlers offenbaren."

Ahnliche Vorbehalte gegen eine zu unmittelbare Selbstdarstellung oder SelbstentiuRe-
rung der Kinstler in ihrer Kunst und hierbei besonders in der bewegten Figur mussen verbreite-
ter gewesen sein, als die Argumentation Albertis suggeriert.10 Das belegen vor allem Quellen,
deren Wert aufgrund ihrer Nahe zur kinstlerischen Praxis jener Zeit h6her einzuschatzen ist als
die Aussagekraft der bereits genannten Humanisten. Zu nennen waren als Beispiele in erster Li-
nie zahlreiche Abschnitte aus der Kunsttheorie Leonardo da Vincis sowie der Inhalt und die Re-
zeptionsgeschichte des bekannten toskanischen Sprichworts "Ogni pittore dipinge sé" (Jeder Ma-
ler malt sich selbst).11 Diesem Sprichwort, mit dem sich Leonardo so h&ufig wie kein anderer
Kunstler auseinandergesetzt hat, werde ich mich zunéchst zuwenden.

Das besagte Sprichwort Uber den sich selbst malenden Maler entspricht einem seit der
Antike geldufigen und in der Folgezeit unterschiedlich gedeuteten Topos vom Schriftsteller oder
Dichter, der sein eigenes Selbst ausdriickt'?. Der Topos, fiir den sich auch mittelalterliche Vari-
anten nachweisen lassen™, findet sich in sehr prononcierter Form in einer um 1478 entstandenen
Sammlung Florentiner Schwénke. Dort heif3t es von einem weisen Ausspruch Cosimo de' Medi-
cis: "Cosimo sagte, eher wiirden hundert Wohltaten vergessen als eine Beleidigung; und der Be-
leidiger verzeihe nie; und daB jeder Maler sich selbst male."™* Mit dem Sprichwort vom sich
selbst malenden Maler wurde also hier die menschliche Schwéche betont, sich eher der bosen als
der guten Taten zu erinnern. Hierbei nimmt der Kunstler, der sich selbst darstellt oder sich selbst
in seinem Werk thematisiert, die Rolle eines negativ konnotierten "tertium comparationis” ein.”®

Weitere Quellen des 15. Jahrhunderts bestatigen die negative Konnotierung des sich
selbst malenden oder sich selbst ausdriickenden Kiinstlers. Als Beispiel sei ein Gedicht genannt,
das der Florentiner Poet Matteo Franco gegen seinen literarischen Rivalen Luigi Pulci richtete.
Beide Poeten tauschten zwischen 1474 und 1475 am Hofe Lorenzo de' Medicis in Florenz hefti-
ge Polemiken aus, und in einem seiner Gedichte wirft Franco seinem Kontrahenten Pulci dessen
mihsam ergaunerten Aufstieg vom Habenichts zum mediceischen Hofpoeten vor, den er nur
aufgrund seiner Zudringlichkeit erreicht habe. Im Bezug auf dieses penetrante Strebertum be-
hauptet Franco schlieBlich: "Jeder Maler malt sich selbst” - was in diesem Fall soviel heif3t wie:
Pulci kdnne gar nicht anders, als sich immer wieder impertinent um die Gunst eines Herrschers
bemihen. Ein solches Verhalten l&ge in seiner Natur, er konne sich dem Ausdruck seines
zwanghaften Charakters gar nicht entziehen.*

Dall mit dem negativ konnotierten Sprichwort "Ogni pittore dipinge sé" auch eine ableh-
nende Haltung gegentiber dem Ausdruck des kinstlerischen Selbst gemeint sein konnte, bestatigt



am deutlichsten und auch am ausfihrlichsten Leonardo da Vinci an mehreren Stellen seines
hauptséchlich zwischen 1490 und 1510 niedergeschriebenen Malereitraktats. In einem um 1508
entstandenen Absatz dieses Traktats lesen wir:

"Ich habe Kiinstler gekannt, bei denen sah es so aus, als hétten sie sich in allen ihren Figuren
nach der Natur selbst dargestellt, und man sieht in diesen Figuren die Haltung und die Art ihres
Schopfers. Ist dieser rasch und lebhaft in seiner Rede und in seinen Bewegungen, so sind seine
Figuren von ahnlicher Lebhaftigkeit. Ist der Meister fromm, dann sehen die Figuren mit ihren
krummen Halsen ebenso aus; und scheut er Anstrengung, dann scheinen seine Figuren wie die
nach der Natur selbst geschaffene Faulheit; und ist er schlecht proportioniert, sind es seine Figu-
ren desgleichen; und ist er verriickt, so zeigt sich das ausgiebig in seinen Bildern [...]."*’

Vielleicht hatte Leonardo mit diesen Beobachtungen an bestimmte Figuren des als
fromm bekannten Malers Fra Angelicos gedacht, deren lange Halse gelegentlich ein wenig
krumm wirken. Der Vorwurf der schlechten Proportion mag an die gedrungenen Gestalten in den
Gemalden Filippo Lippis erinnern, der Hinweis auf den verriickten Kunstler an die aufgeregten
Figuren Donatellos, die aufgrund ihrer ungestiimen Bewegungen schon friih kritisiert wurden.'®
Wie dem auch sei, Leonardo teilte die Auffassung Leon Battista Albertis (s.0.): Fiir ihn war die
Ablehnung der unwillentlichen Selbstdarstellung eine ernste Angelegenheit, denn er sah durch
sie ein zentrales Anliegen der Kunst des Quattrocento gefahrdet, die exakte Naturnachahmung.
Wie wichtig ihm die Sache war, zeigen weitere Formulierungen aus seinem Malereitraktat:

"Ein Maler, der plumpe Hande hat, wird eben solche in seinen Werken machen, und dasselbe
wird ihm bei jedem Korperteil passieren, wenn ein langes Studium ihn nicht davon abhalt. So
achte also, Maler, genau auf jenen Teil, der in deiner Person am haRlichsten ist und versuche
dich mit deinem Studium davor zu schitzen. Denn wérest du von bestialischer Gestalt, deine Fi-
guren wirden ebenso und geistlos aussehen, und ebenfalls wird sich jeder Teil, der gut oder trau-
rig an dir ist, zum Teil in deinen Figuren zeigen. [...] Und warest du haRlich, so wirdest du un-
schone Gesichter auswahlen und hailiche Gesichter machen - wie viele Maler, denn oft &hneln
die Figuren ihrem Meister" - "Und du muRt wissen, daR du auf das AuRerste gegen diese Schwé-
che anzuk&mpfen hast, zumal sie ein Mangel ist, der mit dem Urteil zusammen zur Welt kam".'®

Gegen die Tendenz der unwillentlichen Selbstdarstellung, die heute unter dem Namen
"automimesis" bekannt ist, 1aRt sich allerdings etwas unternehmen, wenn man ihre Ursache er-
kannt hat. Das deutet Leonardo in dem zuletzt zitierten Text bereits an, wenn er den von der "au-
tomimetischen™ Selbstdarstellung bedrohten Kiinstlerkollegen eifriges Studium nach Modellen
empfiehlt. Um diese mogliche Uberwindung der "automimesis" durch intensives Studium zu er-
lautern, greift Leonardo auf eine physiologische Erklarung zurtick, die folgendermal3en lautet:

"Da ich mehrfach tber die Ursache eines solchen Defekts [d.h. der "automimesis'] nachgedacht
habe, glaube ich schluBfolgern zu kénnen, dal® die lebendige Seele, die jeden Korper lenkt und
leitet, wohl dasjenige sei, was unser [angeborenes] Urteil ausmacht, bevor dieses [Urteil] zu un-
serem eigenen und eigentlichen Urteil heranreift. Die Seele hat also die gesamte Gestalt des
Menschen so herausgebildet, wie es ihr fiir den eigenen Korper nach ihrem [angeborenen] Urteil
gut erschien, sei es mit langer, kurzer oder gestiilpter Nase, und so legte sie dem Koérper seine



Grolie und Gestalt fest. Und nun ist dieses [angeborene] Urteil von solcher Méchtigkeit, daR es
dem Maler die Hand fuhrt und ihn sich selbst wiederholen 1a3t, denn es scheint dieser Seele, dies
sei die richtige Art und Weise einen Menschen zu gestalten [...]".%°

Die a priori bestehende, zusammen mit dem Koérper in die Welt gelangte Seele ist also
sowohl fiir das physische Aufere des Korpers als auch fiir seine Verrichtungen, wie zum Bei-
spiel fir das Malen, bestimmend. Daher malt der von seiner Seele gelenkte Maler die Figuren
genau so, wie diese Seele den eigenen Korper einst in der Kindheit geformt hat. Die Wesensver-
wandtschaft zwischen dem physiologisch bedingten Ausdruck in der Gestalt des eigenen Kor-
pers einerseits und im Schopfungsprozell des Kunstlers andererseits fihrt zwangslaufig zu einer
unwillkrlichen und ungewollten Selbstreproduktion des Kdinstlers in seinem Werk: Jeder Maler
malt immer denselben Typus, und dieser Typus ahnelt immer seiner eigenen Gestalt, da die Ges-
talt ihre Form unmittelbar den formenden Kraften der Seele und ihres Urteils verdankt. Durch
eine spezielle Schulung des menschlichen Gehirns kann der Maler dieser unwillentlichen Selbst-
darstellung allerdings wirksam entgegentreten, denn die Funktionen des Gehirns und damit des
Urteils, das den dicken Maler dicke Figuren und den dinnen Maler diinne Figuren malen laft,
sind manipulierbar. Dieser komplizierte Prozel3 der Manipulation des alles formenden und a pri-
ori bestehenden Urteils sei hier kurz erldutert.

Die von Leonardo propagierte Schulbarkeit des Gehirns und damit auch die Manipulier-
barkeit der kiinstlerischen Arbeit im Hinblick auf eine Vermeidung der unwillentlichen Selbst-
darstellung ergibt sich aus seinen Ansichten zur Phyiosologie. So befalte sich Leonardo schon
zu Beginn seiner anatomischen und physiologischen Studien gegen Ende der 80er Jahre des 15.
Jahrhunderts intensiv mit den Funktionen und den einzelnen "Abteilungen” des Gehirns, wobei
er sich im wesentlichen von den irrigen, aber weit verbreiteten VVorstellungen der Antike und des
Mittelalters leiten lieB. In Anlehnung an diese noch im 17. Jahrhundert gangigen Allgemeinplat-
ze widmete sich Leonardo dem sogenannten Gemeinsinn, dem "senso comune”, der nach dama-
ligem Verstandnis als zentrale Schaltstelle des Gehirns fungiert. Seine Lokalisierung der wich-
tigsten Steuerungsinstanz des Gehirns veranschaulichte Leonardo in mehreren Zeichnungen, so
etwa in einigen Schadelstudien, wo der Sitz des "senso comune™ durch sich kreuzende vertikale
und horizontale Linien genau festgelegt wurde.”

Die exakte Verortung des Gemeinsinns und anderer Gehirnfunktion illustrierte Leonardo
auch in einem Blatt mit einem Quer- und einem L&ngsschnitt durch den menschlichen Schéadel
(Abb. 3).2 Hier demonstriert er die im Mittelalter gangige Auffassung, daR die verschiedenen
Instanzen des menschlichen Gehirns sich auf drei nuBschalengroRe, hintereinander angeordnete
Kammern verteilen: Die erste Kammer, ganz vorn im Schadel angesiedelt, enthélt das Ein-
drucksvermdgen (“imprensiva"), die zweite Instanz, in der Mitte plaziert, den Gemeinsinn (*'sen-
so comune™) und die dritte das Gedachtnis ("memoria™).

Um die ganze Tragweite diesen physiologischen Denkmodells zu ermessen, mufz man
sich Leonardos Verstdndnis der wichtigsten Hirnfunktionen und besonders des “senso comune™
vor Augen halten. Dieses Verstandnis, das einen mechanisch direkten EinfluR der Seelenvorgan-



ge auf alle kdrperlichen Funktionen voraussetzt, 1&3t sich folgendermalien restimieren: Die durch
die flnf Sinne aufgenommenen Dinge gelangen zunachst in das Eindrucksvermogen, das eine
nur zwischengeschaltete Instanz ist und lediglich eine durchleitende Funktion hat. Die hier (im
Eindrucksvermdgen) aufgenommenen Eindriicke werden dann vom Gemeinsinn aufgenommen
und beurteilt. Dort, im "senso comune”, existieren die Eindrticke je nach ihrer Bedeutung mehr
oder weniger intensiv weiter, um dann in das Gedachtnis weiter gereicht zu werden, wo sie ihrer
Bedeutung und Intensitat entsprechend entweder erinnert oder aber vergessen werden.”®

Die bedeutendste dieser Instanzen des Gehirns ist zweifelsohne der "senso comune”.
Nach dem Dafirhalten Leonardos zeichnet dieser Gemeinsinn auch fir den Ausdruck der seeli-
schen Zustédnde verantwortlich, denn er ist einerseits der Sitz der Seele; andererseits unterliegen
die Ausdrucksmittel wie beispielweise die Gesten, Gebarden und die Mimik mittels der Nerven,
Sehnen und Muskeln seinem EinfluB.2* Dieser EinfluR verlauft iiber vom Gemeinsinn ausgehen-
de Impulse, die sich durch einen "Geist" (“spirito™) genannten Trager bis zu den ausfiihrenden
Organen fortsetzen.”® Der Geist wiederum ist eine immaterielle Substanz, die ohne Kdrper nicht
wirken kann und daher Nerven und Muskeln braucht, um die Bewegungen eines beseelten Le-
bewesens hervorzubringen.26 Eine Illustration dieser Gedanken mag man in den anatomischen
Studien Leonardos sehen, wo etwa die Nervenbahnen oder deren Durchgang durch die Nacken-
wirbel dargestellt sind.?” Wie hoch Leonardo die Kenntnis der Nervenbahnen einschétzte, zeigt
besonders eine Zeichnung mit der Sektion der Halspartie mit Nackenwirbeln und der schemati-
schen Darstellung der entsprechenden Nervenbahnen. Auf diesem Blatt schreibt Leonardo ber
die unterhalb des Halswirbels entspringenden Nervenbahnen: "Diese Darstellung ist fur gute
Zeichner so wichtig wie die Ableitung lateinischer Worter fur Grammatiker; da derjenige, der
nicht weil3, welche Muskeln welche Bewegungen verursachen, die Muskeln von Gestalten bei
Bewegungen und Handlungen schlecht zeichnen wird."® Wenden wir diese Beischrift Leonar-
dos auf die "automimesis™ an, dann miRte der Kunstler also die Muskeln- und Nervenbahnen
genau kennen, da ihre Kenntnis bei der Unterdriickung der unwillentlichen Selbstdarstellung ei-
ne besondere Rolle spielt.

Leonardos Reflexionen (ber die direkten Verbindungen zwischen Gemeinsinn und den
Verrichtungen des Kdrpers waren nur ein erster Schritt, um die "automimesis"” zu besiegen. Au-
Rerdem glaubte er, dafl} die unwillentliche Selbstdarstellung des Kiinstlers durch Schulung und
Ubung vermieden werden konne. Die Begriindung hierfir 1aRt sich etwa folgendermaRen zu-
sammenfassen: Da der "senso comune” als zentrale Instanz der Seele die wahrgenommenen Ein-
drucke und Informationen der AulRenwelt verarbeitet, da er also eine aktive und selektierende In-
stanz ist, ergibt sich eine gewisse Lernfahigkeit des Kinstlers, mit der wiederum der von der
Seele "a priori" diktierte Hang zur Darstellung ihrer selbst unterbunden werden kann. Schult der
Kinstler beispielsweise seine Fahigkeit, Figuren zu zeichnen, dann nimmt der "senso comune”
das Erlernte in sich auf, in diesem Fall die zur Ubung gezeichneten Figuren, die dann verarbeitet
werden, um der "automimesis" entgegen zu wirken.?® Das ausdauernde Zeichnen und damit also



das Naturstudium selbst sollen also die exakte Naturnachahmung als Prinzip der Kunst durchset-
zen und das als konterproduktiv empfundene Prinzip des Ausdrucks einddmmen helfen.

Da die Schulung des "senso comune™ gezielt gegen die unwillentliche kiinstlerische Re-
produktion des Selbst eingesetzt werden kann (indem eben jene Figuren erlernt werden, die dem
eigenen Wiederholungstrieb entgegenstehen), miRte ein dicker Maler am ehesten diinne Figuren
darzustellen tben und umgekehrt, oder am besten naturlich perfekte Figuren bzw. jene Musterfi-
guren, die Leonardo zeichnete und aus seiner Vermessung des Menschen gewann. Konkret be-
schreibt Leonardo dieses VVorgehen folgendermafen:

"Der Maler soll sich seine (Muster-) Figur nach der Regel eines naturlichen Korpers bilden, der
in der Proportion allgemein fur lobenswert gilt. Aul3erdem soll er sich selbst ausmessen und fest-
stellen, in welchem Teil er sehr viel oder wenig von jener vorgenannten lobenswerten Figur ab-
weicht. Und wenn er das gelernt hat, dann muf3 er mit seinem ganzen Studium daftr sorgen, daf3
er nicht bei den von ihm geschaffenen Figuren in die gleichen Mangel verféllt, die sich an seiner
eigenen Person finden."*°

Angesichts der ausflhrlichen Reflexionen Leonardos tber das Problem der "automime-
sis" sowie Uber deren physiologische Ursachen und wirksame Bekampfung erscheinen auch sei-
ne Uber die kinstlerische Praxis hinausgehenden wissenschaftlichen Studien wie etwa die
Anthropometrie, die Vermessung des Menschen, in einem anderen Licht. Im Verlaufe dieser
Vermessung gelangte Leonardo beispielsweise zu seiner beriihmten Zeichnung von Vitruvs Pro-
portionsfigur (Abb. 4). Eingedenk seines Kampfes gegen die "automimesis" mutet diese Figur
geradezu emblematisch an: sie steht flir den "wissenschaftlich”-objektiven Versuch, dem uner-
winschten Ausdruck des Selbst ein objektivierendes Korrektiv in Gestalt einer rational bestimm-
ten Musterfigur entgegenzusetzen. Mit dieser Ansicht stand er nicht alleine dar, denn das Ziel der
Verobjektivierung, garantiert durch Naturstudium und Naturnachahmung, wurde teilweise noch
im 16. Jahrhundert gegen die unerwiinschten Auswirkungen der "automimesis” ins Spiel ge-
bracht.**

Als Ergebniss unserer Analyse der physiologischen Reflexionen Leonardos und seiner
Auseinandersetzung mit dem Ph&nomen der "automimesis" kdnnen wir also zusammenfassen:
Der 1452 geborene Leonardo stand dem Ausdruck des kinstlerischen Selbst ablehnend gegen-
uber und machte sich ernsthafte Gedanken dartber, wie man den unwillentlichen Selbstausdruck
vermeiden konne. Ziel seiner Kunst war somit eine Objektivierung der Darstellung, eine Mime-
sis nicht im urspriinglichen Sinne von Ausdruck, sondern im Sinne von "imitatio naturae”, im
Sinne der Nachahmung der Natur. Mit diesem Drang zu einer Objektivierung der sichtbaren
Welt, die auch in seinen zahlreichen wissenschaftlichen Studien deutlich wird, stand Leonardo
noch im Gegensatz zu einem neueren Kiinstlertypus, dessen Schaffensideal bereits den Hang zu
einer groReren Subjektivierung aufwies. Leonardo gehorte also noch einer Zeit an, die man als
Epoche vor dem Zeitalter des Ausdrucks bezeichnen konnte, jenem Zeitalter, das mit der reflek-
tierten Subjektivitat des sentimentalischen Dichters des 18. Jahrhunderts etwa oder der romanti-



schen Kunstauffassung eingeldutet wurde, im Expressionismus einen ersten Hohepunkt erfuhr
und sich in der &lteren Kunstgeschichte nur durch einige Ausnahmekinstler angekiindigt hatte.

Die Emanzipation von der reinen Auftragskunst und die Entwicklungsstufen einer Aus-
druckskunst lassen sich an der weiteren Geschichte des Sprichworts "Jeder Maler malt sich
selbst” verfolgen. Wahrend Leonardo in der unwillentlichen Selbstdarstellung des Kiinstlers in
seinem Werk ein ernstes Problem sah, konnte der zwei Generationen jlingere Vasari Uber das
Sprichwort "Jeder Maler malt sich selbst" bereits scherzhaft reflektieren. So begriindet er die oft
rundlichen Figuren der mittelalterlichen Skulptur damit, dal} deren Schopfer einen runden Geist
sowie eine einfaltige und grobe kiinstlerische Auffassung gehabt hatten.*> Ebenso scherzhaft
geht Vasari in der Vita Michelangelos mit demselben Ph&nomen um, wenn er berichtet: "Ein
Maler, ich weil3 nicht welcher, hatte ein Bild ausgefihrt, in dem ein Ochse besser gemalt war als
die anderen Dinge. Man fragte Michelangelo, warum der Maler jenen lebhafter als die anderen
Gegenstande gemacht hatte, und der antwortete: "Weil jeder Maler sich selbst gut darstellt."*
Die Auffassungen Vasaris (die tbrigens einem antiken Topos entspricht*) und die von ihm kol-
portierte Meinung Michelangelos sind bezeichnend fur einen Paradigmenwechsel, der sich be-
reits in der Kunstgeschichte des 15. Jahrhunderts mit der Anerkennung des kiinstlerischen Perso-
nalstils angekiindigt hatte® und in der Kunst und Kunsttheorie des 16. Jahrhunderts in Italien
vollzogen wurde. Wéhrend in der Friihrenaissance im Rahmen der Forderung nach Naturnach-
ahmung die kunstlerische Praxis in erster Linie auf eine exakte Wiedergabe der gegenstandlichen
Welt hinauslief, wurde dieses Postulat im Cinquecento um eine wichtige Forderung erweitert:
Nicht mehr nur die exakte und damit "richtige™ Naturnachahmung stand im Mittelpunkt, sondern
gleichzeitig die Thematisierung und Darstellung einer inneren Idee, mochte sie nun im neoplato-
nischen Sinn Ausdruck einer tbergeordneten gottlichen Kraft sein oder in einer eher profanen
Variante Ausdruck der personlichen Ideen und der Befindlichkeit des Kiinstlers.®*® Ausgehend
von diesem Paradigmenwechsel, der das Verhéltnis des kunstlerischen Subjekts zu den von ihm
geschaffenen Objekten radikal verdnderte und am Beginn einer Autonomisierung des Kunst-
werks stand, konnten sich die Ansichten zum kiinstlerischen Ausdruck des Selbst im Laufe des
16. Jahrhunderts so weit ins Positive wenden, dal} das zundchst bei Leonardo und seinen Zeitge-
nossen noch negativ konnotierte Sprichwort "Ogni pittore dipinge sé" abgewandelt bzw. ergénzt
wurde und schliellich bei Orlando Pescetti um 1600 lautete: "Ogni buon pittore dipinge sé" (Je-
der gute Maler malt sich selbst).*’

Als sich im Laufe des 16. Jahrhunderts die Auffassung hinsichtlich des kiinstlerischen
Ausdrucks wandelte, spielte hierbei vor allem Michelangelo eine entscheidende Rolle. Zwar gab
es auch schon vor Michelangelo ein Vorbewul3tsein des personlichen kinstlerischen Ausdrucks,
beispielweise mithilfe des sogenannten Selbstportrats in der Assistenz*® oder in der Idee des Per-
sonalstils, der in den Quellen des 15. Jahrhunderts gelegentlich mit der individuellen Handschrift
verglichen wird®®; zwar 148t sich fiir einige Kunstler des 15. und friihen 16. Jahrhunderts ein ge-
wisser Hang zur SelbstentduRerung im Kunstwerk konstatieren - etwa, wenn Kdnstler in einzel-



nen Werken in bestimmte Rollen schliipfen, beispielsweise Andrea Mantegna in die des antiken
Dichters Orpheus™, oder wenn Diirer in seinem Minchener Selbstportrat sogar mit der Idee der
"imitatio Christi" zu spielen scheint*'; zwar kann man auf vereinzelte Versuche anderer Kiinstler
wie Jan van Eyck verweisen, hoch reflektierte und konzeptuell durchdachte Werke zu schaffen;
zwar hat die Forschung gerade in den letzten Jahren versucht, Einzelwerke wie die Davidsdar-
stellungen Donatellos und Andrea del Castagno als komplexe SelbstduRerungen zu deuten®®;
Doch basieren gerade die Deutungsansatze jingster Zeit, die dem Ausdrucksdenken und dem
konzeptualistische Kunstverstandnis moderner Prdgung verdachtig nahestehen, oft auf gleich
mehreren Hypothesen. In dieser Hinsicht etwas Uberzeugender gedeutet ist die Darstellung von
"David und Goliath" des venezianischen Kiinstlers Giorgione (ca. 1509-1510), erhalten in einem
strittig zugeschriebenen Gemalde (Braunschweig, Herzog Anton-Ulrich-Museum) und in einer
Radierung des Wenceslaus Hollar von 1650.* Einer endguiltigen Klarung harrt hierbei allerdings
noch die Frage, ob Giorgione sich (wie kurz vorher Michelangelo45 und spater Gian Lorenzo
Bernini*®) in der Gestalt des triumphierenden David sah oder ob er sich (wie spater
Caravaggio®’) im Gestus der "humilitas™ und im Hinblick auf den Topos des leidenden Kiinstlers
in der Figur des Goliath portrétierte.

Waéhrend die Ansichten Gber die Selbstdarstellung des Kinstlers in den Rollenportrats
von David und Goliath kontrovers sind oder in einigen Fallen auf Konjekturen beruhen, bewegt
sich die Forschung im Falle Michelangelos auf vergleichsweise sicherem Grund. Tatséchlich
kann man angesichts einer reichhaltigen Dokumentation sogar behaupten, daf? Michelangelo in
seinen Werken und Schriften ausgesprochen h&ufig und auch eindeutig belegbar das Bedrfnis
kultiviert hat, sich selbst darzustellen und sein Innerstes nach AufRen zu kehren. Kein Maler oder
Bildhauer vor ihm war durch eine vergleichbar enge Verknupfung zwischen seiner Person und
seinen kiinstlerischen Ausdrucksformen aufgefallen.*®

Diese Verknupfung von Person und Werk tritt deutlich in den sogenannten Geschenk-
oder Préasentations-Zeichnungen zutage, in denen Michelangelo sich mit dem dargestellten Per-
sonal weitgehend identifizierte, um dabei vornehmlich intimste Anliegen, wie beispielsweise
sein homoerotisches Begehren, zu thematisieren. Adressat der zumeist in den 30er Jahren des 16.
Jahrhunderts entstanden Geschenk-Zeichnungen war hauptsachlich Tommaso Cavalieri, ein jun-
ger Mann, dem die platonische Zuneigung Michelangelos galt.49 Die Mehrzahl der Bléatter fur
Cavalieri weist mehr oder weniger deutliche erotische Konnotationen auf, so beispielsweise die
"Bestrafung des Tityos" und der "Raub des Ganymed", wo Michelangelo die Qualen angesichts
seines suindigen homoerotischen Begehrens sowie die Bestrafung fur dieses Verlangen zum
Ausdruck bringt.5° So geht es in der Tityos-Komposition (Abb. 5) entsprechend der Uberliefe-
rung des antiken Mythos' um das Motiv der bestraften Fleischeslust: Der Titan Tityos hatte ver-
sucht, sich an der Gottin Latona, der Mutter von Apoll und Diana, sexuell zu vergehen. Zur Stra-
fe flr seine wolliistigen und gewalttatigen Absichten wurde er get6tet, dann in der Unterwelt mit
Ketten an einen Felsen gefesselt und schliellich auf ewig dazu verdammt, taglich von einem



Geier die Leber - nach antiker Vorstellung der Sitz der Leidenschaft™ - aus dem Leib gerissen zu
bekommen. Vergil beschreibt diese Szene im sechsten Buch der "Aeneis" mit folgenden Worten:

"Tityos auch, den Pflegling der Mutter des Weltalls,
Sah ich; neun Hufe des Bodens bedeckt sein machtiger Korper,
Und der entsetzliche Geier zerhackt mit gebognem Schnabel
Ihm die unsterbliche Leber, sein Fleisch, das zur ewigen Strafe
Immer ihm wachst, und wihlt in dem Fral3 und wohnt in des Busens
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Hohem Gewdlbe, vergénnt nicht Ruhe dem nachwachsenden Fleische."”.

Michelangelo hat den grausamen Akt der ewigen Bestrafung der Wollust allerdings ent-
scheidend modifiziert: Aus dem Geier ist der edelste aller Raubvdgel, ein Adler geworden, of-
fenbar ein Aquivalent zu demselben Vogel im "Raub des Ganymed" (Abb. 6). Statt eiserner Ket-
ten entschied sich Michelangelo fur leichte Fesseln, die an den FuRgelenken ganz oder teilweise
geldst sind. Auch wiuhlt der VVogel nicht, wie Vergil schreibt, mit seinem Schnabel in den Einge-
weiden des Tityos. Da zudem die weichen Schattierungen des Korpers eine gewisse sinnliche
Qualitat suggerieren und Tityos sich kaum zu wehren scheint, darf man in dieser Zeichnung
nicht nur eine Thematisierung der Bestrafung von Wollust, sondern ebenso eine mehr oder we-
niger deutliche Darstellung passiver homosexueller Hingabe sehen.

Ahnliches gilt auch fir den "Raub des Ganymed", der nur in strittig zugeschriebenen
Zeichnungen erhalten ist (Abb. 6). Die Darstellung - Zeus-Jupiter in Gestalt des Adlers raubt den
jungen Ganymed - thematisiert zweifelsohne das sexuelle Begehren (wobei es dem Urteil des
Betrachters (iberlassen bleibt, wessen Begehren hier im Zentrum steht). Neben einem spirituellen
Motiv, dem Flug der Seelen Ganymeds und Zeus-Jupiters und damit auch derjenigen Tommaso
Cavalieris und Michelangelos zu Hoherem®, darf man natiirlich auch hier die offenkundigen
homosexuellen Anspielungen der Zeichnung nicht tGbersehen. Ganymed wehrt sich kaum, sein
rechter Arm ruht passiv in der machtigen Schwinge des Adlers: ein Motiv passiver sexueller
Hingabe also auch hier. Zudem erinnert die Position des Adlers im Riicken Ganymeds fast tber-
deutlich an gédngige homosexuelle Praktiken des Annalverkehrs.

Die private Gattung der Prasentations- oder Geschenkzeichnung erleichterte es dem
Kinstler naturlich, der eigenen Person bzw. den personlichen Neigungen und deren Problematik
Ausdruck zu verleihen. Doch Michelangelo beschréankte sich nicht allein auf diese Mdglichkeit,
denn auch in monumentalen, fiir eine groRe Offentlichkeit bestimmten Auftragswerken stellte er
Facetten seiner Personlichkeit dar - allerdings nicht die sexuell konnotierten. Genannt sei hier der
1504 vollendete Marmordavid, in dem Michelangelo nicht nur die Auseinandersetzung des ju-
gendlichen Helden mit dem Riesen Goliath thematisierte, sondern auch den Kampf seiner eige-
nen Geschicklichkeit als Kiinstler mit der widrigen Materie des harten Marmors.>* Darauf jeden-
falls 1&Rt eine dazugehorige Zeichnung schlieRen, die den Entwurf fur einen heute verschollenen
Bronzedavid Michelangelos (1502-1508), eine Skizze fir den rechten Arm des Marmordavid



sowie einige Zeilen einer Beischrift zeigt. In dieser Beischrift vergleicht sich der Kiinstler mit
dem alttestamentlichen Helden David:

"Davicte cholla Fromba
e io collarcho
Michelagniolo [...]"
(David mit der Schleuder
und ich mit dem Bogen
Michelangelo [...]).°

Die Schleuder ist also das "Werkzeug" Davids im Kampf gegen den Uberméchtigen
Gegner, und mit dem Bogen meint Michelangelo hier den Bohrer des Bildhauers, ein Werkzeug,
mit dem er dem gigantischen Marmorblock zu Leibe riickt. Durch die zitierte Beischrift deutet
Michelangelo an, dal? er mit Hilfe des Bohrers die Materie des gigantischen Marmorblocks eben-
so besiegt habe wie David mit seiner Schleuder den Giganten Goliath. Der Marmordavid kann
also als Rollenportrat verstanden werden, ohne dal? allerdings das Gesicht der Skulptur hierbei
eine physiognomische Ahnlichkeit mit Michelangelo aufweisen miiite.

Neben die mittelbare Art der Selbstdarstellung im "David" trat zudem das physiogno-
misch tatsachlich wieder erkennbare Rollenportrét. Als ein Beispiel dieser Gattung gilt die Flo-
rentiner "Pieta" (ca. 1547-1555), in der Michelangelo sich in Gestalt des Nikodemus portratierte
(Abb. 11), um hiermit zunéchst anzudeuten, dal} er den Anhangern des sogenannten "Nikode-
mismus”, einer spirituellen katholischen Reformbewegung, nahestand.”® Zudem verweist die
Florentiner Pieta mit dem Rollenportrat als Nikodemus auf die Wiederauferstehungshoffnung
des Kinstlers, denn urspriinglich hatte Michelangelo diese Skulptur fiir seine Grabstétte vorge-
sehen; auBRerdem thematisiert der biblische Bericht Uber den bekehrten jldischen Zweifler Niko-
demus generell die Mdglichkeit der Wiedergeburt des glaubigen Christen (Jh 3.1-8). Die Floren-
tiner Pieta wére demnach als das personliche spirituelle Vermachtnis des Kinstlers anzusehen.
Als nicht weniger spirituell gilt auch das Selbstbildnis in der abgezogenen Haut des hl. Bartho-
loméus im "Jiingsten Gericht" (1536-1541)°’, in der Michelangelo sowohl sein personliches Lei-
den als Kinstler thematisierte, als auch den Gedanken zum Ausdruck brachte, daB erst mit dem
Verlust der aulerlichen korperlichen Hulle die Erlésung von den irdischen Qualen erfolgen
kann.>® Die Argumentation der aktuellen Forschung geht hier sogar so weit, das Rollenportrét in
der Bartholoméaushaut auf eine mégliche Dante-Exegese Michelangelos zu beziehen: Der Kiinst-
ler habe sich nicht nur allgemein mit dem Leiden des christlichen Martyrers Bartholoméaus iden-
tifiziert, sondern auch mit dem geschundenen Marsays, denn erst dessen extremes Leid wahrend
seiner Schindung durch Apoll flihrte zu seiner Inspiration durch die gottliche und damit poeti-
sche Kraft. Die fur diese Deutung mafgeblichen Zeilen aus Dantes "Commedia™ (Par. 1.19-24)
lauten:



"Komm du hinein in meine Brust und hauche,
wie du getan, als du den Marsyas
Herausgezerrt aus seiner Glieder Schlauche.
O Gotteskraft, kommst du in mein GelaR,
Dal ich das Schattenbild vom selgen Raume,
Ins Haupt mir eingezeichnet sehen lal [...]."59

In die Reihe der Selbstdarstellungen Michelangelos gehdrt schliellich auch der Kopf des
enthaupteten Holofernes im stidostlichen Gewdlbezwickel der Sixtinischen Decke, der erkennbar
die Ziige des Kiinstlers tragt. Ahnlich wie im Falle der Bartholomaushaut inszenierte Michelan-
gelo auch hier einen ambivalenten Gestus: einerseits das mit der Figur des Holofernes assoziierte
Motiv des bestraften Hochmuts®® und andererseits den Topos des leidenden Kiinstlers bzw. des
Opfers. Ebenfalls als Leidender stellt er sich in seinen Briefen dar, in denen er betont, dal3 er un-
freiwillig die Freskierung der Sixtinischen Decke tibernommen habe®!, womit er diesen monu-
mentalen und prominenten Auftrag nicht, wie man eigentlich erwarten wiirde, als einen Triumph,
sondern als ein Martyrium versteht.

Deutlicher noch als in den Geschenkzeichnungen und in den Rollenportréts thematisiert
Michelangelo sein kiinstlerisches Ich und hier erneut seine Leidenshaltung® in seinen Gedichten.
Als Beispiel mag ein Madrigal aus den friihen 40er Jahren des 16. Jahrhunderts dienen, in dem
Michelangelo erklart, dal? er in seiner Skulptur jenes Ich, jenen gequalten Aspekt seiner Selbst,
darstelle, dessen Leiden die ihn abweisende Geliebte verursacht habe:

Geschieht es wohl, dal3 in dem Block ein Bildner
sich selber &hnlich macht des andern Bildnis,

so bild" ich meine Herrin totenbleich

und duster, so, wie sie mich selber machte:

Und glaub’ ich sie zu formen,

nehm' ich mein eignes Angesicht zum Vorbild.
Vom Stein wohl konnt' ich sagen,

in dem ich sie gestalte,

daR er an rauher Hérte gleicht ihrer selber;

und d'rum, so lang sie mich

verachtend totet, kann ich

nichts andres meif3eln, als mein eignes Leid.
Doch rettet Kunst die Schonheit

fur spat're Zeiten - Ihr Dauer zu verschaffen,

das macht mich froh, und schon wird d'rum ihr Bildnis.®®

Verbunden mit dem Drang oder sogar mit dem Zwang zur Darstellung des Selbst ist hier
wie auch in anderen Fallen der Leidensgestus Michelangelos, der sich wie ein Leitmotiv durch
sein Denken und Schaffen zieht.

Ob in Gemadlden, Zeichnungen oder Gedichten, Michelangelo wuBte bekanntlich seinen
Leiden die unterschiedlichsten Ausdrucksformen zu geben, sie waren zentraler Bestandteil seines
Selbstverstandnisses als Kiinstler. Angesichts seiner Qualen konnten schlief3lich im 16. Jahrhun-
dert die Biographen Michelangelos, Ascanio Condivi und Giorgio Vasari, den Kunstler sogar in



die Nahe des Heiligen und Gattlichen riicken, denn er litt unter den Widrigkeiten des Kiinstler-
alltags ebenso wie einst die Mértyrer unter den Verfolgungen durch die Heiden. Diese Heiligkeit
Michelangelos "bewahrheitete” sich bereits unmittelbar nach seinem Tod, als sein Leichnam
selbst nach 25 Tagen weder zu verwesen noch zu stinken begann - so die Uberlieferung, die hier
an Heiligenlegenden des Mittelalters anknipfte und dem Kunstler eine sakrale Aura verlieh.*

Doch auch schon vor seinem Tod hatte die Sakralisierung Michelangelos begonnen, denn
er galt als der gottliche Kdnstler schlechthin, beispielsweise im "Rasenden Roland" Ludovico
Ariosts von 1516% und natiirlich bei Vasari, der diese Gottlichkeit u.a. mit den Fresken der Six-
tinischen Kapelle in Verbindung bringt. Das monumentale Deckengemélde der Sixtina bezeich-
net er euphorisch als das erlésende Licht, das auf die bis dahin im Dunkeln wandelnden Kiinstler
der eigenen Epoche scheine.?® Mit dieser Metaphorik spielt der Biograph deutlich auf Christus
als Licht der Welt und als Erloser an, auf einen biblischen Allgemeinplatz, mit dem er bekannt-
lich schon die Vita Michelangelos eingeleitet hatte.”’ In direkter Analogie zu Christus galt Mi-
chelangelo somit als Licht der Welt und gottgleicher Erloser der Kunst.

Mit seiner Idee vom gottlichen Kinstler knlpfte Vasari an den bekannten Topos vom
"deus artifex", vom Gott als Kiinstler an, an jenen Gemeinplatz also, der im Mittelalter dazu
diente, das Wesen gottlichen Schaffens zu veranschaulichen und in der Kunsttheorie der Renais-
sance dazu umfunktioniert wurde, den Kinstler zu heroisieren und damit tber seine reale, oft
profane Existenz zu erheben.®® Heute mutet dieser Topos des "artista divino™ naturlich wie eine
rhetorische Ubertreibung an, doch sollte man nicht vergessen, daR die Vergdéttlichung Michelan-
gelos und die Heroisierung seiner Leiden der Schaffung eines neuen, bis heute gultigen Ideals
dienten: der Konstituierung des emanzipierten Kinstlers, der seinem Auftraggeber selbstbewul3t
entgegentritt und der sowohl ein komplexes Sujet als auch seine eigene Personlichkeit, letztlich
also den Ausdruck seiner selbst, zum Gegenstand seiner Kunst zu machen vermag. Erst mit der
Heroisierung Michelangelos durch Giorgio Vasari und andere Literaten, erst mit der uneinge-
schrankten Anerkennung seiner Leidensgesten, durfte das Sprichwort vom sich selbst malenden
Maler lauten: "Ogni buon pittore dipinge sé" - "Jeder gute Maler malt sich selbst".

AbschlieRend sei nach den mdglichen Griinden fir die unterschiedlichen Auffassungen
des kinstlerischen Ausdrucks bei Leonardo und Michelangelo gefragt. Dal? Michelangelo eher
dem Typus des modernen Ausdruckskinstlers entspricht als Leonardo, darf man sicherlich aus
den sehr unterschiedlichen Personlichkeitsstrukturen der beiden Méanner ableiten. Zudem gehor-
ten die beiden Kiinstler zwei verschiedenen Generationen an: Der jingere, der 1475 geborene
Michelangelo, konnte bereits auf erfolgreiche Bestrebungen der Kiinstleremanzipation zuriick-
blicken, die flr den &lteren, den 1452 geborenen Leonardo, weit weniger selbstverstandlich wa-
ren.®® Tatsachlich mufte sich Leonardo seinen Aufstieg zu einem Elite-Kunstler und zu den da-
mit verbundenen Privilegien milhsam erkdmpfen, wobei er gegeniber hochrangigen Auftragge-
bern wie beispielsweise dem Papst noch nicht die Freiheiten genol3, wie sie wenige Jahre spater
fur Michelangelo gelten sollten. AulRerdem hatten sich mit dem Ende der Hochrenaissance und



mit der Kunst des Manierismus die Priorititen der kilnstlerischen Konzepte verschoben: Wéh-
rend Leonardo, ganz im Geiste des Quattrocento, auf eine Perfektionierung der "imitatio naturae"
abzielte und hierbei mithilfe seiner wissenschaftlichen Studien auf eine Nobilitierung der Kiinste
hinarbeitete, galt dieser Aspekt fir Michelangelo nur noch eingeschrénkt. Zudem hatte Michel-
angelo aufgrund seiner Herkunft und seiner besseren familidren Beziehungen zur herrschenden
Klasse von Florenz von vornherein bessere Mdglichkeiten der kiinstlerischen Selbstverwirkli-
chung als Leonardo eine knappe Generation friher. Auch die VVoraussetzungen fir die Entwick-
lung des Ausdruckskunstlers und die Emanzipation von den Beschrankungen des Auftragskdinst-
lers waren also historisch bedingt - ebenso historisch bedingt wie das bis heute gultige Ideal frei-
en kinstlerischen Ausdrucks, das unmittelbar die fast schrankenlosen individuelle Freiheit der
modernen pluralistischen Gesellschaft widerspiegelt.
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