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Leonardo und Michelangelo: vom Auftrags-
kiinstler zum Ausdruckskiinstler

Es war keineswegs der Beginn einer wunderbar?n.Freun%S:lﬁ';éz
Leonardo da Vinci und Michelangelo Buonarroti sich gle 2 Eteil e
16. Jahrhunderts in Florenz erstmals bef.,"egneten.‘ I:‘schaf%: zwiséheﬂ
Biographen berichten von einer ausgepragten Fflg- io Vasari be-
den beiden Protagonisten der Hochrenaissance. lg;ﬂdschaft Flo-
hauptet sogar, Michelangelo habe aufgrund dieser hen Richtigkeit
renz verlassen.? Ganz unabhangig von der faktische hen auf die
dieser, Anekdote verweisen die Angaben der Foprp i\d Kunst-
fundamentalen Unterschiede zwischen Personllc_hkellt,e‘:)nardo, ein
auffassung Leonardos und Michelangelos: Der emiufzeichnungen
eher scheuer Mensch, der in seinen umfangr e‘.Chen dem ein Tiiftler
kaum einen Hinweis auf sein Gefiihlsleben gibt, zU de jungen Mén-
und Bastler mit Hang zu skurrilen Forschngen unM'aerem zuge-
nern; der andere, Michelangelo, ebenfalls ]uggif;n seinen Gedich-
neigt, zeigt sich in seinen Briefen, vOr allem a et giren Hang
ten emotional weitaus extrovertierter. Er demon?l xion, der fiir Le-
zur kiinstlerischen Selbstdarstellung und Selbstreflexici

onardo nicht denkbar wire.

Der Gegensatz zwischen den ‘oan
spielhaft in ihren Arbeiten fiir den G(OBG“ Ratseal
chio in Florenz, wo Leonardo uﬂd. Mlcbeiteten. Die Kiinstler sollten
bis 1506 far kurze Zeit Seite an 2% 77 ilde schaffen, mit dene." g ":
i i cqepst ot jumphe In d€
5Rten militirischen Tri Legnar ok

Florentiner Regierung an die m gedachte. Das von

ichte i t zu erinnern ge ot st
g:iglc?stgght:ee;oﬁ:n: und im Frithjahr 15060;::(;:1:;;@ ik
gelmectic R schilderte e ﬁberlePen;gf Florentiner und ihrer
ghiarischlacht, einen 1440 erfochtenen Sieg der

A% nahe dem toska-
péapstlichen Alliierten iiber die Maﬂm:dg:l;rigf:; neben die Kgm-
nischen Stadtchen Anghiari (Abb. 1)- nnte “Cascina-
position Leonardos hitte

Michelangelos sl‘funge';?nes Alarms, der
schlacht” platziert werden sollen, die Darstellung

1 Vgl Frey (1892: 115); Chastel (1984 142-169).
2 Vasari(1906:47,IV.B). oy 7piner (1998)
3 Vgl Hartt (1983 95-116); Rubinstein (1975 b




Abb. 1: Unbekannter Kiinstler nach Leonardo, Anghiarischlacht, Den Haag, Konigli-
ches Hausarchiv.

Abb. 2: Cascinaschlacht, Holkham Hall, Sammlung des Earl of Leicester.

132



lee Flc‘)renti.ner im Juli 1364 vor dem anriickenden Feind warnte und
um siegreichen Ausgang des Scharmiitzels beitrug (Abb. 2).

fi]:e lfit;r drta:mahsd.nen Darstellung der beiden Kriegshandlungen hitte
fete ;)3 alsj_ zwischen den Entwiirfen der beiden Kiinstler grofer
e in kénnen. Lji'eon.ardo thematisierte den konzentrierten Zu-

n)enpra}ll gegensitzlicher Kréfte und kennzeichnete die Kriegs-
(l:)eamlen' m'lt'erken‘nbaren Attributen. So trigt der Reiter links, Fran-
Fa::‘c.)lvl’lccmmio, einen Widderkopf und damit das Wappen seiner
fallsl lek auf seiner Br}xst. Neben ihm ist sein Vater dargestellt, eben-
2 e;-’r lf].'{mbar an seinem Hut und an seiner Physiognomie. Michel-
Bil%i o hingegen legte weniger Wert auf eine Kennzeichnung des
& personals und widmete sich umso intensiver der expressiven

staltung des ménnlichen Aktes.

g:e‘lilzm Wandbild Leonardos mag man dessen Vorliebe fiir die Dar-
i ngA dramatischer Bewegung und fiir sein besonderes Interesse
ve r\:'rkl natomie des Pferdes und der Physiognomie des Menschen
e irklicht sehen, im Karton Michelangelos dessen Vorliebe fir be-

vegte mannliche Aktfiguren und homoerotische Neigungen.® Tat-
siichlich scheint sich der Kiinstler eine Badeszene als Gegenstand sei-

Fer Darstel_lur_\g ausgesucht zu haben, um hier ausgiebig seiner Lieb-
ingsbeschéftigung, dem bewegten miénnlichen Akt, fronen zu kén-
dbild Leonardos und die zum

nen. Beide Ansichten, die zum Wan

Iszcihlafhtepkarton Michelangelos, spiegeln unabhéngig von ihrer
1 chtigkeit eine moderne und psychologisierende Auffassung kiinst-
erischen Schaffens wider, die da besagt, dass der Kiinstler sich in sei-
nen Werken selbst zum Ausdruck bringe. Diese Ansicht ist - was die

P_Sycl_’lologie des Renaissancekiinstlers anbelangt - nur eingeschréinkt
richtig. Gattungsgeschichtlich gesehen war vor allem fiir Leonardo
dend. Daher

der Auftrag und der vorgesehene Bildgegenstand bin
tendierte er auch mehr als Michelangelo zu einer identifizierbaren
Gestaltung des Bildpersonals. Leonardo reprasentierte hiermit noch
weit mehr als der knapp eine Generation jlingere Michelangelo ei-
nen Typus, den ich hier als Auftragskiinstler bezeichnen mochte. In
Michelangelo hingegen diirfen wir - zumindest von der Tendenz
her - bereits einen moderneren Typus sehen, den des Ausdrucks-

kiinstlers, der sich eher als sein alterer Kollege von den Anforderun-
gen des Auftrages emanzipieren konnte und daher groRere Freihei-
den wir heute als kiinstlerischen Aus-

ten in jenem Bereich hatte,

4 Vgl Koehler (1907: 115-172); de Tolnay (1969: 105-109; 20%; 219); Dalli Regoli (
106); Natali/Cecchi (1996); Zoliner (2003: 173-174).
5 Chastel (1984: 155).
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druck bezeichnen wiirden. Dieser hier iiberspitzt formulierten Un-
terscheidung zwischen dem Auftragskiinstler einerseits und dem
Ausdruckskiinstler andererseits werde ich mich im Folgenden in ei-
nem Vergleich zwischen Leonardo und Michelangelo widmen.

Bekanntlich setzt Michelangelos Kunstauffassung in grofien Teilen
bereits eine Einheit von Kiinstler und Kunstwerk voraus, die einem
modernen und bis in unsere Tage giiltigen Konzept des Kiinstleri-
schen entspricht: Das Kunstwerk ist Ausdruck des kiinstlerischen
Selbst. Dieses Konzept des Ausdruckskiinstlers, dessen wechselvolle
Geschichte noch zu schreiben bleibt, hatte zunichst in den Selbst-
darstellungen Michelangelos, wenig spéter auch in denen Caravag-
gios und Rembrandts, wichtige Vorldufer und verdichtete sich mit
der Verbreitung des so genannten “Ausstellungskiinstlers” im 19.
Jahrhundert und mit der Kunsttheorie des Expressionismus zum
wichtigsten Paradigma kiinstlerischen Schaffens iiberhaupt.c 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 we-
der die kiinstlerische Praxis jener Zeit vollstindig wider noch den
psychologischen Aspekt, der vor dem Zeitalter des Ausdrucks-
kiinstlers - wenn iiberhaupt - nur am Rand von Bedeutung gewe-
sen sein kann. Das zeigt beispielsweise eine genaue Lektiire von Le-
on Battista Albertis Malereitraktat; Alberti mahnt ein exaktes Natur-
studium an und warnt die Kiinstler eindringlich davor, ein allzu
aufbrausendes Gemiit in den Kunstwerken hervortreten zu lassen
und dabei einzig das eigene Talent (ingenium) zum Mafistab der
Kunst zu machen. Der Passus, mit dem Alberti eindeutig den Primat

der imitatio naturae gegeniiber den Freiheiten des kiinstlerischen Ta-
lents betont, lautet folgendermafen:

6 Zu Michelangelo s.u., Anm. 48 - Zu Rembrandts marktorientierter Selbstdarstellung
vgl Alpers (1989: 198-264); Chapman (1990); Rembrandts Selbstbildnisse (1999). Zum
Ausstellungskiinstler” vgl. Bitschmann (1997). - Die klassischen Quellen zum Aus-
druckskiinstler im Expressionismus sind Kandinsky (1911: 51f,, 80 und passim); Der
Blaue Reiter (1912, passim); Fechter (1914). Vgl auch Malraux (1960: 359). - Allgemein
zum Ausdruck in der Moderne vgl. Bocola (1997: 18); Ruppert (1998: 269-280).
7 Cues (1514: 1, fol. CXIllv und XCTIv); Pfisterer (199: 107-148, 138); Pfisterer (2001: 305-
330, bes. 327). Pisterer blendet leider weitgehend die Bedeutung des Sprichworts
Ogni pittore dipinge ¢ aus, das sehr viel unmittelbarer von der zeitgendssischen
Kunstanschauung zeugt als die von ihm zitierten humanistischen Topoi. Hierzu s.u.
Ficino (1576, 1, 118£, 228f). Zu der hiufig zitierten Stelle siche Gombrich (1986: 9.
226); Wittkower (1989: 111); Beierwaltes (1980: 47); Pfisterer (1996: 138).
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Es finden sich solche, die allzu heftige Bewegungen zum Ausdruck bringen
un.d in derselben Figur zugleich Brust und Riicken sichtbar machen (eine un-
mdgliche und unschickliche Sache) und auf Beifall hoffen, weil sie héren,
dass Bilder um so lebend iger erscheinen, je mehr jede [Figur] ihre Glieder he-
rum wirft. Und deshalb geben sie ihren Figuren das Aussehen von Fechtern
und Schauspielern, ohne auf die Wiirde der Malkunst Riicksicht zu nehmen,
so das.s sie nichtnur Anmut und Lieblichkeit verfehlen, sondern vielmehr die
liberhitzte und ungestiime Veranlagung des Kiinstlers offenbaren.?

Ahnliche Vorbehalte gegen eine zu unmittelbare Selbstdarstellung
oder SelbstentduRerung der Kiinstler in ihrer Kunst und hierbei be-
sonders in der bewegten Figur miissen verbreiteter gewesen sein,
als die Argumentation Albertis suggeriert.!? Das belegen vor allem
Quellen, deren Wert aufgrund ihrer Nihe zur kiinstlerischen Praxis
Jener Zeit hoher einzuschitzen ist als die Aussagekraft der bereits
genannten Humanisten. Zu nennen wiren als Beispiele in erster Li-
nie zahlreiche Abschnitte aus der Kunsttheorie Leonardo da Vincis
sowie der Inhalt und die Rezeptionsgeschichte des bekannten toska-
n.lschen Sprichworts “Ogni pittore dipinge sé” (Jeder Maler malt
SlC_h selbst).!! Diesem Sprichwort, mit dem sich Leonardo so haufig
Wie kein anderer Kiinstler auseinandergesetzt hat, werde ich mich
Zunéchst zuwenden.

Das. besagte Sprichwort iiber den sich selbst malenden Maler ent-
Spricht einem seit der Antike geldufigen und in der Folgezeit unter-
schiedlich gedeuteten Topos vom Schriftsteller oder Dichter, der

S€In eigenes Selbst ausdriickt’2. Der Topos, fiir den sich auch mittel-

R R b ot

¥ “Truovasi chi esprimendo movimenti troppo arditi, e in una medesima figura facendo
che ad un tratto si vede il petto e le reni, cosa impossibile e non condicente, W
essere lodati, perché odono quelle immagini molto parer vive quali molto gettino ogni
suo membro, e per questo in loro figure fanno parerle schermidori e istrioni senza al-
cuna degnita di pittura, onde non solo sono senza grazia e dolcezza, ma piu ancora
mostrano I'ingegno dellartefice troppo fervente e furioso.” Alberti (2002 § 44) - In d:_f
lateinischen Fassung schwiicht Alberti seine Argumentation mtenesanterwelse s v
Alberti (2000: §§ 44, 56). - Siehe auch eine gegenteilige Auffassung bei Pfisterer (1996:
138), und Mai (2002: 110-125, 110), die hierbei auf Alberti (2002: §§ 26, 62) verweisen.

10 Vgl éihnlich noch Lomazzo (1974: 11, 99) (d.i. Trattato, 2.2). Lomazzos Wamung vor zu
“wilden” Figuren hingt wohl damit zusammen, dass die bewegte Figur am ehes
den Personalstil des Kiinstlers ausdriickt; vgl. Delminio, (ca. 15301, 159185, 180)

I Battaglia (19616t 512, IV); Wesselski (1929: 72); Schiosser (1924: 74f); Kemp (1977:
311-323 und 1983: 196-214); Zoliner (1992: 137-160); Pfisterer (199%: 137); Am;z; (40 ;
7-9). - Zur weiteren Rezeption dieses Sprichworts sishe Baktinuocl (1686-1720: 4

202, MI); Kirchner (1991: 239£.). ! Aleniialrh

12 Cicero, Tusculame(diswmﬁonls. 616 (O Seiok Episalon TG BRI S0

nus (1906: 8£); vgl hierzu Borinski(1914-1924: 25, I); Norden (m; oot

(1963: 11-104 und 77, 1). - Die A antiker Autoren finden sic! :mu'-)cmo-

ano (1553: 113): Epist. 8.16 an Paolo Cortesio: “Non exprimis (inquit 2
1
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alterliche Varianten nachweisen lassen'?, findet sich in sehr pronon-
cierter Form in einer um 1478 entstandenen Sammlung Florentiner
Schwinke. Dort heifit es von einem weisen Ausspruch Cosimo de'
Medicis:
Cosimo sagte, eher wiirden hundert Wohltaten vergessen als eine Beleidi-
gung; und der Beleidiger verzeihe nie; und dass jeder Maler sich selbst male."

Mit dem Sprichwort vom sich selbst malenden Maler wurde also
hier die menschliche Schwiiche betont, sich eher der bosen als der
guten Taten zu erinnern. Hierbei nimmt der Kiinstler, der sich selbst
darstellt oder sich selbst in seinem Werk thematisiert, die Rolle eines
negativ konnotierten , tertium comparationis” ein.’

Weitere Quellen des 15. Jahrhunderts bestitigen die negative Kon-
notierung 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 heftige Polemiken aus, und in enem
seiner Gedichte wirft Franco seinem Kontrahenten Pulci dessen
miihsam ergaunerten Aufstieg vom Habenichts zum med.lcelSC!len
Hofpoeten vor, den er nur aufgrund seiner Zudringlichkeit erreicht
habe. Im Bezug auf dieses penetrante Strebertum behauptet S
schlielich: ,, Jeder Maler malt sich selbst” - was in diesem F:all 50\_11€|
heilt wie: Pulci kdnne gar nicht anders, als sich immer wieder 1m-
pertinent um die Gunst eines Herrschers bemiihen. Ein solches Yer-
halten lige in seiner Natur, er konne sich dem Ausdruck semnes
zwanghaften Charakters gar nicht entziehen.

nem. Quid tum? Non enim sum Cicero, me tamen (ut opinor) exprimo.” W aw

brich, (1986 263). Fae
13 Kemp (1983: 196-214); Zoliner (1992: 137, 143f.: Anm. mit weiteren Verweiser):

rer (2001: 327). ; i ingiv-
14 “Diceva Cosimo che si dimenticano prima cento benefici che una ingiuria, e."“];,g;ffl.:

ria non perdona mai, e che ogni dipintore dipinge s¢.” Zitiert nach Battaglia

512, IV); deutsche Ubersetzung nach Wesselski (1929: 72). undert. bei
15 Die negative Konnotierung des Sprichworts findet sich noch im 16. S ins 19.

Cecchi (1855: 167) (Cecchi lebte 1518 bis 1587); sie scheint sich teilweise biS ™ -

Jahthundert gehalten zu haben. Vgl. etwa Fanfani (1891: Sp- “n)‘,m‘m];zim

Trend in der Geschichte des Sprichworts sollte dazu die rieilen.
kiinstlerischen Ausdrucks in der Renaissance mit gebotener Vorsicht 21 BUC L
VgL hierzu schon Wittkower (1989: 206-298). Gegenpositionen, die mE- durct 25 to

tionen der Kunstauffassung des 20. Jahrhunderts bestimmt sind, finden sich bet
(1971: 161-169); Pfisterer (1996: 137 und 2001: 327).
16 Pulci/Franco (1933: 24). :
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Dass mit dem negativ konnotierten Sprichwort “Ogni pittore “"P":f
ge s€” auch eine ablehnende Haltung gegeniiber dem Ausdruyg k ‘d': S
kiinstlerischen Selbst gemeint sein konnte, bestitigt am deutlichsten
und auch am ausfiihrlichsten Leonardo da Vinci an mehreren .Stvl—
len seines hauptséchlich zwischen 1490 und 1510 niedergeschriebe-

nen Malereitraktats. In einem um 1508 entstandenen Absatz dieses
Traktats lesen wir:

Ich habe Kiinstler gekannt, bei denen sah es so aus, als hitten sie sich in allen
ihren Figuren nach der Natur selbst dargestellt, und man sieht in diesen Ff‘
guren die Haltung und die Art ihres Schipfers. Ist dieser rasch und Iﬁebh«?ﬂ in
seiner Rede und in seinen Bewegungen, so sind seine Figuren von al'ml'lcher
Lebhaftigkeit. Ist der Meister fromm, dann sehen die Figuren l'l‘l.ll |hrep
krummen Halsen ebenso aus; und scheut er Anstrengung, dann scheinen sei-
ne Figuren wie die nach der Natur selbst geschaffene Faulheit; und ist er
schlecht proportioniert, sind es seine Figuren desgleichen; und ist er ver-
riickt, so zeigt sich das ausgiebig in seinen Bildern [...].17

Vielleicht hatte Leonardo mit diesen Beobachtungen an bestimmte
Figuren des als fromm bekannten Malers Fra Angelicos gedacht, de-
"0 lange Halse gelegentlich ein wenig krumm wirken. Der Vorwurf

. n mag an die gedrungenen Gestalten in den

er schlechten Proportio:
Cemlden Filippo Lippis erinnern, der Hinweis auf den verriickten

Kiinstler an die aufgeregten Figuren Donatellos, die aufgrund ihrer
“gestiimen 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 ei-
it o Angelegenheit, denn er sah durch sie ein zentrales Anlie-
§0.der K.“n“ des Quattrocento gefahrdet: die exakte Naturnachah-
Sung. Wie wichtig ihm die Sache war, zeigen weitere Formulierun-
8en aus seinem Malereitraktat:
Ein Maler, der Plumpe Hande hat, wird eben solche in seinen Werken ma-
Stud" ‘dass?lbe wird ihm bei jedem Korperteil passieren, wenn ein Iangt.‘s
2 ‘:‘“:‘ nicht davon abhilt. So achte also, Maler, genau auf jenen Teil,
i emmer Person am hasslichsten ist und versuche dich mit deinem Studi-
= wﬁvc:lr U schiitzen. Denn wirest du von bestialischer Gestalt, deine Figu-
= rden ebensq und geistlos aussehen, und ebenfalls wird sich jeder Teil,
8ut oder traurig an dir ist, zum Teil in deinen Figuren zeigen. [...] Und
. I'E::he Mn’ho lie. degli artisti cognosciuti alcuni, che in tutte le sue figure pare haue-
Pronto nel al naturale, et in quelle si uede i atti e 1i modi del loro fattore. eseglie
stro & diuoz'h'e.e ne’ motj, le sue figure sonno il simile in prontitudine; e s'el mae-
l&ﬁg“mm;lnmﬂﬁp‘f‘f“fkﬁsﬂﬁcmbrmmmrﬁ;ese'lmmé'da poco, le
8ure sue son .hmm'ﬁﬂaalmtumle;es'elmaemoéspropomb‘:leﬁ-
nardo (1882 :;I:;: e s'egli & pazzo, nelle sue istorie si dimostra largamente [...].” Leo-
18 Filarete (1972 650, 1,
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wiirest du hésslich, so wiirdest du unschéne Gesichter auswihlen und hassli-
che Gesichter machen - wie viele Maler, denn oft éihne_!n die Figuren ihrem
Meister. - [...] Und du musst wissen, dass du auf das Auflerste gegen dies.e
Schwiiche anzukdmpfen hast, zumal sie ein Mangel ist, der mit dem Urteil
zusammen zur Welt kam.1?

Gegen die Tendenz der unwillentlichen Selbstdarstellung, die heute
unter dem Namen automimesis bekannt ist, 148t sich allerdings etwas
unternehmen, wenn man ihre Ursache erkannt hat. Das deutet Leo-
nardo in dem zuletzt zitierten Text bereits an, wenn er den von .de'r
automimetischen Selbstdarstellung bedrohten Kiinstlerkollegen eifri
ges Studium nach Modellen empfiehlt. Um diese mdgliche Uber-
windung der automimesis durch intensives Studium zu erlﬁ_utem
greift Leonardo auf eine physiologische Erklarung zuriick, die fol-
gendermaflen lautet:

Da ich mehrfach iiber die Ursache eines solchen Defekts [d.h. der aufomine
sis] nachgedacht habe, glaube ich schlussfolgern zu kénnen, dﬂSS die le

ge Seele, die jeden Kdrper lenkt und leitet, wohl dasjenige sei, was uneed [a!f:
geborenes] Urteil ausmacht, bevor dieses [Urteil] zu unserem eigenen e
gentlichen Urteil heranreift. Die Seele hat also die gesamte Gestalt deMes
schen so herausgebildet, wie es ihr fiir den eigenen Korper nach ihrem [gg
borenen] Urteil gut erschien, sei es mit langer, kurzer oder gestiilpter d pxS'
und so legte sie dem Korper seine GroRe und Gestalt fest. Und nun - Hand
[angeborene] Urteil von solcher Machtigkeit, dass es dem Malef dlele dies
fiihrt und ihn sich selbst wiederholen lisst, denn es scheint dle.;’f Seele,

sei die richtige Art und Weise einen Menschen zu gestalten [...]

Die a priori bestehende, zusammen mit dem Korper in die we g;
langte Seele ist also sowohl fiir das physische Aufere des Kbrpem
als auch fiir seine Verrichtungen, wie zum Beispiel fiir das die Fi-
bestimmend. Daher malt der von seiner Seele gelenkte Maler di€

19 “Quel pittore che avra goffe mani le fara simili nelle sua opere, € e u;d::;‘:
l'interuera in qualunque membro, se lungo studio non glielo vieta. adunql;em i
guarda bene quella parte che ai piv brutta nella tua persona e in quel.h e e sanza i

fa bono riparo, jmperoche se sarai bestiale, le tue figure paranno ilsn:;:eﬁ in parte

giegnio, e similmente ogni parte di bono e di tristo che ai in te, si iy faresti brutti
in nelle tue figure. [..] E se tu fussi brutto eleggieresti volti non belli € | E sapi, che

volti come molti pittori, che spesso le figure somigliano il m"? 7 é[... d

con questo uitio ti bisogna sommamente pugnare. con cio sia egll §109).

ch'é nato insieme col giuditio.” Richter (1970: §§ 586f); Leonardo (18825 0y,

20 “E haendo io piu uolte considerato la causa di tal difltto, mi pare, che S8 STl g
re, che quella anima, che reggie e gouerna sciascun corpo, si & quella
giuditio inanti sia il proprio giuditio nostro. adonque ella ha / corto, 0’ CAIY"
del homo, com’ella ha giudicato quello stare bene, o’ col naso longo, @ tal giuditio ch’
50, € cosi li afermo la sua altezza e figura. et & di tanta potentia questo B8 o i,

eglio moue le braccia al pittore e fa gli replicare se medesimo, P‘m‘dl‘(’n).

che quella sia il uero modo di figurare Phomo [...).” Leonardo (1882 .
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guren genau so, wie diese Seele den eigenen Kérper einst in der
Kindheit geformt hat. Die Wesensverwandtschaft zwischen dem
physiologisch bedingten Ausdruck in der Gestalt des eigenen Kor-
pers einerseits und im Schépfungsprozess des Kiinstlers anderer-
seits fiilhrt zwangslaufig zu einer unwillkiirlichen und ungewollten
Selbstreproduktion des Kiinstlers in seinem Werk: Jeder Maler malt
immer denselben Typus, und dieser Typus dhnelt immer seiner ei-
genen Gestalt, da die Gestalt ihre Form unmittelbar den formenden
Kriften der Seele und ihres Urteils verdankt. Durch eine spezielle
Schulung des menschlichen Gehirns kann der Maler dieser unwil-
ie_nﬂichen Selbstdarstellung allerdings wirksam entgegentreten, denn
die Funktionen des Gehirns und damit des Urteils, das den dicken
Maler dicke Figuren und den diinnen Maler diinne Figuren malen
lasst, sind manipulierbar. Dieser komplizierte Prozess der Manipu-
lation des alles formenden und a priori bestehenden Urteils sei hier

kurz erldutert.

Die von Leonardo propagierte Schulbarkeit des Gehims und damit
auch die Manipulierbarkeit der kiinstlerischen Arbeit im Hinblick

auf eine Vermeidung der unwillentlichen Selbstdarstellung ergibt

sich aus seinen Ansichten zur Physiologie. S0 befasste sich Leonardo
schen Studien

schon zu Beginn seiner anatomischen und physiologi
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 Vor-
stellungen der Antike und des Mittelalters leiten lieR. In Anlehnung

an diese noch im 17, Jahrhundert gangigen Allgemeinplatze widme-
insinn, dem senso comine,

te sich Leonardo dem so genannten Gemeins

der nach damaligem Verstindnis als zentrale Schaltstelle des Ge-
hirns fungiert. Seine Lokalisierung der wichtigsten Steuerungsin-
stanz des Gehims veranschaulichte Leonardo in mehreren Zeich-
nungen, so etwa in einigen Schadelstudien, wo der Sitz des seiso co-
mune durch sich kreuzende vertikale und horizontale Linien genau

festgelegt wurde.?!

Die exakte Verortung des Gemeinsinns und anderer Gehimfunktio-
nen illustrierte Leonardo auch in einem Blatt mit einem Que: upd
einem Lingsschnitt durch den menschlichen Schadel (Abb. 3).2 Hier
demonstriert er die im Mittelalter gangige Auffassung, dass d'se ver-
schiedenen Instanzen des menschlichen Gehims sich auf drei nuss-

schalengrofe, hintereinander angeordnete Kammern verteilen: Die

i Royal ; : Nir. 257, 260).
21 Windsor Castle, Library, RL 19057, 19058; Zoliner (2003: Nr
2 Wmm&.www,mlm;m(m:m.m
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erste Kammer, ganz vorn im Schédel angesiedelt, enthilt das Ein-
drucksvermdégen (imprensiva), die zweite Instanz, in der Mitte pla_t—
ziert, den Gemeinsinn (senso comune) und die dritte das Gedéachtnis

(memoria).

i

o 3 o Yool

gk
ooy e R

Abb. 3: Leonardo, Quer- und Liingsschnitt durch den menschlichen Schidel, ca. 148%-
1490, Windsor Castle, Royal Library, RL 12603
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Um die ganze Tragweite dieses physiologischen Denkmodells zu er-
messen, muss man sich Leonardos Verstindnis der wichtigsten Hirn-
funktionen und besonders des senso comine vor Augen halten. Die-
ses Verstindnis, das einen mechanisch direkten Einfluss der Seelen-
vorginge auf alle korperlichen Funktionen voraussetzt, lasst sich
folgendermaflen resiimieren: Die durch die fiinf Sinne aufgenomme-
nen Dinge gelangen zunéchst 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 beur-
teilt. Dort, im senso comune, existieren die Eindriicke je nach ihrer Be-
deutung mehr oder weniger intensiv weiter, um dann in das Ge-
ddchtnis weiter gereicht zu werden, wo sie ihrer Bedeutung und In-
;ensilﬁt entsprechend entweder erinnert oder aber vergessen wer-
en.s

Die bedeutendste dieser Instanzen des Gehirns ist zweifelsohne der
senso comune. Nach dem Dafiirhalten Leonardos zeichnet dieser Ge-
meinsinn auch fiir den Ausdruck der seelischen Zustdnde verant-
wortlich, denn er ist einerseits der Sitz der Seele; andererseits unter-
liegen die Ausdrucksmittel wie beispielweise die Gesten, Gebidrden
und die Mimik mittels der Nerven, Sehnen und Muskeln seinem
Einfluss 2¢ Dieser Einfluss verlduft 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 Korper nicht wirken kann
und daher Nerven und Muskeln braucht, um die Bewegungen eines
beseelten Lebewesens hervorzubringen Eine Illustration dieser
Gedanken mag man in den anatomischen Studien Leonardos §ehen,
wo etwa die Nervenbahnen oder deren Durchgang durch die Na-
ckenwirbel dargestellt sind.Z Wie hoch Leonardo die Kenntnis der
Nervenbahnen einschitzte, zeigt besonders eine Zeichnung r{ut der
Sektion der Halspartie mit Nackenwirbeln und der sch_ematlschen
Darstellung der entsprechenden Nervenbahnen. Auf diesem Blatt
schreibt Leonardo iiber die unterhalb des Halswirbels entspringen-

den Nervenbahnen:

B Rt (70 S50 8005 ousie A SRE KRR 115456 S S
ti, (1978-1980: passim); Zoliner (2003: Kap. V).
24 Richter (1970: § 838).
;: Richter (1970: § 859).
Richter (1970: §§ 1212, 1214).
27 Wind so(r Cas&se,s Royal Library, RL 12021v, 19034v; Zoliner (2003 Nr. 360, 350)
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Diese Darstellung ist fiir gute Zeichner so wichtig wie die Ableitung lateini-
scher Worter fiir Grammatiker: da derjenige, der nicht weif, welche Muskeln
welche Bewegungen verursachen, die Muskeln von Gestalten bei Bewegun-
gen und Handlungen schlecht zeichnen wird. 2

Wenden wir diese Beischrift Leonardos auf die automimesis an, dann
miisste der Kiinstler also die Muskeln- und Nervenbahnen genau
kennen, da ihre Kenntnis bei der Unterdriickung der unwillentli-
chen Selbstdarstellung eine besondere Rolle spielt.

Leonardos Reflexionen iiber die direkten Verbindungen zwmcheﬂ
Gemeinsinn und den Verrichtungen des Kérpers waren nur ein ers-
ter Schritt, um die automimesis zu besiegen. Aufierdem glaubte er,
dass die unwillentliche Selbstdarstellung des Kiinstlers durch SCh“’
lung und Ubung vermieden werden kénne. Die Begriindung hierfiir
lasst sich etwa folgendermafen zusammenfassen: Da der senso f;
mune als zentrale Instanz der Seele die wahrgenommenen Eindriic
und Informationen der Auenwelt verarbeitet, da er also em‘_? akhvi
und selektierende Instanz ist, ergibt sich eine gewisse [eﬂfah'gk:;
des Kiinstlers, mit der wiederum der von der Seele a priori dds(:;ult
Hang zur Darstellung ihrer selbst unterbunden werden kannmhm
der Kiinstler beispielsweise seine Fahigkeit, Figuren zu z& Fall
dann nimmt der senso comune das Erlernte in sich auf, m'dnesen: =
die zur Ubung gezeichneten Figuren, die dann "e"arbewe;wzeid,.
um der automimesis entgegen zu wirken.? Das ausdauernde e
nen und damit also das Naturstudium selbst sollen also d(;e deas -
Natumachahmung als Prinzip der Kunst durchsetzen un dammen
kontraproduktiv empfundene Prinzip des Ausdrucks emn

helfen. diche
Da die Schulung des senso comune gezielt gegen die unwm (in-
kiinstlerische Reproduktion des Selbst eingesetzt .werdenWiederho-
dem eben jene Figuren erlernt werden, die dem eige ner‘;m e
lungstrieb entgegenstehen), miisste ein dicker Maler am besten
diinne Figuren darzustellen iiben und umgekehrt, od(;.'.fe Leonardo
natiirlich perfekte Figuren bzw. jene Musterfiguren, di ann. Kor-
zeichnete und aus seiner Vermessung des Menschen f@eg‘

kret beschreibt Leonardo dieses Vorgehen folgendermafien:

“Questa djmost®

28 Windsor Castle, Royal Library, RL 19034v; Zoliner (2003: Nr. 356) “Qu djrivatione
: 4 Ty e 1 s
tione ettanto necessaria a buonj djsegnatori quanto allj buonj gramatij : e attionj dj

de uochauoli latinj perche male fara li mvscoli delle figure nellj iment” (ziteTt

tal figure chi nonsa quail sieno li muscoli chesson chausa dellj lor

nach Keele/ Pedretti 62v), 406); Richter (17
29 Vgl die bereits genannten Verweise und Leonardo (1882 §§ 108

§§ 836, 838); Zoliner (1992: 144.),
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Der Maler soll sich seine (Muster-) Figur nach der Regel eines natiirlichen
Korpers bilden, der in der Proportion allgemein fiir lobenswert gilt. Au&.‘l—
dem soll er sich selbst ausmessen und feststellen, in welchem Teil er sehr viel
oder wenig von jener vorgenannten lobenswerten Figur abweicht. Und wenn
er das gelernt hat, dann muss er mit seinem ganzen Studium dafiir sorgen,
dass er nicht bei den von ihm geschaffenen Figuren in die gleichen Miingel
verfillt, die sich an seiner eigenen Person finden.3

Angesichts der ausfiihrlichen Reflexionen Leonardos iiber das Prob-
lem der automimesis sowie iiber deren physiologische Ursachen.lmd
wirksame Bekampfung erscheinen auch seine iiber die kiinstlerische
Praxis hinausgehenden wissenschaftlichen Studien wie etwa die An-
thropometrie, die Vermessung des Menschen, in einem af‘d‘?m
Licht. Im Verlaufe dieser Vermessung gelangte Leonardo [.)elsp!els-
weise zu seiner beriihmten Zeichnung von Vitruvs PrOROFUPI‘Sﬁg;:
(Abb. 4). Eingedenk seines Kampfes gegen die antominiests mu
diese Figur geradezu emblematisch an: Sie steht fiir den Wlss;“‘
schaftlich”-objektiven Versuch, dem unerwiinschten Ausd_l‘uCk es
Selbst ein objektivierendes Korrektiv in Gestalt einer ra.txonal 1
stimmten Musterfigur entgegenzusetzen. Mit dieser Ansicht stan ot
er nicht alleine dar, denn das Ziel der Verobjektivierung, s?}'a“he
durch Naturstudium und Naturnachahmung, wurde t’eﬂwe‘s; -
im 16. Jahrhundert gegen die unerwiinschten Auswirkungen der
tomimesis ins Spiel gebracht.*

; . : Reflexionen Leo-
Als Ergebnis unserer Analyse der physiologischen e oonen der d

nardos und seiner Auseinandersetzung mit dem P t o
tomimesis kénnen wir also zusammenfassen: Der 1452 geboren¢ d
nardo stand dem Ausdruck des kiinstlerischen Selet__ablehn?: &=
geniiber und machte sich ernsthafte Gedanken dariiber, .Wl' o
den unwillentlichen Selbstausdruck vermeiden konne. Zi€L &
Kunst war somit eine Objektivierung der Darstellung, ?mgm yon
nicht im urspriinglichen Sinne von Ausdruck, sondern im it diesem
imitatio naturae, im Sinne der Nachahmung der Natur M] h in sei-
Drang zu einer Objektivierung der sichtbaren Welt, die a“‘:mn
nen zahlreichen wissenschaftlichen Studien deutlich wird, S
onardo noch im Gegensatz zu einem neueren Kﬁnsﬂeftxpl‘:;’vieﬂmg
Schaffensideal bereits den Hang zu einer grofieren Subje
|l g

30 “Debbe il pittore fare la sua figura sopra la regola d'un corpo “’*“"le,{ugdﬁ?r

nemente sia di proportione laudabile, oltre di questa far misurare e laudl""b"ebb-

dere,hcheparhelasuapersomvariaassaio‘pocodaqueu“m,hdem nei medisi

ta questa notitia, debbe riparare con tutto il suo studio, di non incomeR S Leonard®

mancamenti nelle figure da lui operate, che nella persona sua St o

(1882: § 109).
31 Pino (1960-1962: 133, ).
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aufwies. Leonardo gehorte also noch einer Zeit an, die man als Epo-
Ch(? vor dem Zeitalter des Ausdrucks bezeichnen konnte, jenem
Zeitalter, das mit der reflektierten Subjektivitit des sentimentali-
schen Dichters des 18. Jahrhunderts etwa oder der romantischen
Kunstauffassung eingeldutet wurde, im Expressionismus einen ers-
ten H8hepunkt erfuhr und sich in der &lteren Kunstgeschichte nur
durch einige Ausnahmekiinstler angekiindigt hatte.

Die Emanzipation von der reinen Auftragskunst und die Entwick-
Iungsstufen einer Ausdruckskunst lassen sich an der weiteren Ge-
SClllChte des Sprichworts “Jeder Maler malt sich selbst” verfolgen.
Wiahrend Leonardo in der unwillentlichen Selbstdarstellung des
Kiinstlers in seinem Werk ein ernstes Problem sah, konnte der zwei
qenerationen jlingere Vasari iiber das Sprichwort “Jeder Maler malt
sich selbst” bereits scherzhaft reflektieren. So begriindet er die oft
rundlichen Figuren der mittelalterlichen Skulptur damit, dass deren
Schépfer einen runden Geist sowie eine einféltige und grobe kiinst-
lerische Auffassung gehabt hitten. Ebenso scherzhaft geht Vasari
in der Vita Michelangelos mit demselben Phinomen um, wenn er
berichtet:

Ein Maler, ich weiR nicht welcher, hatte ein Bild ausgefiihrt, in dem ein Och-
se besser gemalt war als die anderen Dinge. Man fragte Michelangelo, wa-
rum der Maler jenen lebhafter als die anderen tinde gemacht hatte,
und der antwortete: Weil jeder Maler sich selbst gut darstellt.®

Die Auffassungen Vasaris (die iibrigens einem antiken Topos ent-
sprichen™) und die von ihm kolportierte Meinung Michelangelos
sind bezeichnend fiir einen Paradigmenwechsel, der sich bereits in
der Kunstgeschichte des 15. Jahrhunderts mit der Anerkennung des
kiinstlerischen Personalstils angekiindigt hatte® und in der Kunst
und Kunsttheorie des 16. Jahrhunderts in Italien vollzogen wurde.
Wihrend in der Frithrenaissance im Rahmen der Forderung nach

32 Vasari (1986: 333/310). : :
33 “Aveva non so che pittore un‘opera, dove era un bue che stava meglio dell'altre cose;
fu dimandato, perche il pittore aveva fatto piit vivo quello che l'altre cose; disse: 'Ogni

i itrae se medesimo bene.” Vasari (1906: 280, VII).
Vgl das Spric - ( die Welt nach dem

34 Vgl das S ‘hwort"WmnOclnmmkmk&miﬂLwﬂfdm!it
- e n,),d.-.ulxﬂnphnﬂts(ﬁ, fr.

Bilde des Ochsen malen”, nach Mauthner (1980: 91, '

15) zuriickgeht “Wenn Kiihe, Pferde oder Lowen Hande hitten und damit malen

mﬂthwbdimthmdmwﬁManM

liche, dhxmmm&ummmmnunce—umn:g

selber haben.” Zitiert nach Capelle (1968: 121). :

35 Wamke (1982: 54-71); Sauerlander (1983 253-270); Zoliner (1992: 142); Prw;rn(lm
be&thdp-in):MmMMphMbﬂSd—( ).
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Naturnachahmung die kiinstlerische Praxis in erster Linie auf eine
exakte Wiedergabe der gegenstindlichen Welt hinauslief, wurde
dieses Postulat im Cinquecento um eine wichtige Forderung erwei-
tert: Nicht mehr nur die exakte und damit “richtige” Naturnachah-
mung stand im Mittelpunkt, sondern gleichzeitig die Thematisie-
rung und Darstellung einer inneren Idee, mochte sie nun im neopla-
tonischen Sinn Ausdruck einer tibergeordneten gottlichen Kraft sein
oder in einer eher profanen Variante Ausdruck der personlichen
Ideen und der Befindlichkeit des Kiinstlers.® Ausgehend von die-
sem Paradigmenwechsel, der das Verhiltnis des kiinstlerischen Sub-
jekts zu den von ihm geschaffenen Objekten radikal verinderte und
am Beginn einer Autonomisierung des Kunstwerks stand, konnten
sich die Ansichten zum kiinstlerischen Ausdruck des Selbst im Lau-
fe des 16. Jahrhunderts so weit ins Positive wenden, dass das zu-
néchst bei Leonardo und seinen Zeitgenossen noch negativ konno-
tierte Sprichwort “Ogni pittore dipinge sé” abgewandelt bzw. er-
gdnzt wurde und schlieBlich bei Orlando Pescetti um 1600 lautete:
“Ogni buon pittore dipinge sé¢” (Jeder 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 schc_)n vor
Michelangelo ein Vorbewusstsein des persénlichen kiinstlerischen
Ausdrucks, beispielsweise mithilfe des so genannten Selbstportrits
in der Assistenz* oder in der Idee des Personalstils, der in den Quel-
len des 15. Jahrhunderts gelegentlich mit der individuellen Hand-
schrift verglichen wird®; zwar lasst sich fiir einige Kiinstler dgs 15.
und friithen 16. Jahrhunderts ein gewisser Hang zur Selbstt?nﬁ“Be'
rung im Kunstwerk konstatieren - etwa, wenn Kiinstler in einzelnen
Werken in bestimmte Rollen schliipfen, beispielsweise Am.irea.Ma'T'
tegna in die des antiken Dichters Orpheus#, oder wenn Daret oA
nem Miinchener Selbstportrit sogar mit der Idee der nmlatltz
Christi” zu spielen scheint'1; zwar kann man auf vereinzelte Vgﬁrl:e
che anderer Kiinstler wie Jan van Eyck verweisen, hoch reﬂe!th; >
und konzeptuell durchdachte Werke zu schaffen®2; zwar hat die Fo

36 Panofsky (1982); Lee (1967); Kemp (1974).
37 Pescetti (1603: 283). Pescetti lebte etwa 1556 bis 1624. 2000: 69€).
38 Asemissen/Schweikhart (1994: 48-56); Miiller-Hofstede (1998: 39-68 und 2000: 65%.
39 Filarete (1972: 27, 1) fol. 5v-6r.
40 Roesler-Friedenthal (1996: 149-186). : ;
41 Didi-Huberman (1993: 207-240); Goldberg/Heimberg/Schawe (19%: B
Preimesberger (1998a: 279-300 und 1999: 82-92). ie Kritik von
42 Preimesberger (1991: 459489 und 1992 85-100). Vgl hierzu auch die
Schwarz (2002: 110-114); Sebkové-Thaller (1991: 1-7).

146



schu'ng gerade in den letzten Jahren versucht, Einzelwerke wie die
Davidsdarstellungen Donatellos und Andrea del Castagno als kom-
plexe SelbstiuRerungen zu deuten*: Doch basieren gerade die Deu-
tungsansiitze jiingster Zeit, die dem Ausdrucksdenken und dem
lfonzeptualisﬁschen Kunstverstindnis moderner Pragung verdéch-
tig nahe stehen, oft auf gleich mehreren Hypothesen. In dieser Hin-
sicht etwas iiberzeugender gedeutet ist die Darstellung von David
und Goliath des venezianischen Kiinstlers Giorgione (ca. 1509-1510),
erhalten in einem strittig zugeschriebenen Gemiilde (Braunschweig,
Herzog Anton-Ulrich-Museum) und in einer Radierung des Wen-
ceslau‘s Hollar von 1650.4# Einer endgiiltigen Klérung harrt hierbei
allerdings noch die Frage, ob Giorgione sich (wie kurz vorher Mi-
Cl}elanf.;elcr45 und spéter Gian Lorenzo Bernini%) in der Gestalt des
triumphierenden David sah oder ob er sich (wie spater Caravag-
8io) im Gestus der humilitas und im Hinblick auf den Topos des
leidenden Kiinstlers in der Figur des Goliath portrétierte.

Wihrend die Ansichten iiber die Selbstdarstellung des Kiinstlers in
den Rollenportréts von David und Goliath kontrovers sind oder in
einigen Féllen auf Konjekturen beruhen, bewegt sich die Forschung
im Falle Michelangelos auf vergleichsweise sicherem Grund. Tat-
sdchlich kann man angesichts einer reichhaltigen Dokumentation
sogar behaupten, dass Michelangelo in seinen Werken und Schriften

43 Shearman (1992: 17-23); Pfisterer (2002: 393-403). Die Ansichten =4 Donatellos und
spekulativ, da diesbeziigh-

Castagnos kiinstlerischer Selbstdarstellung sind allerdings . B
che Argumentationen weitgehend “ex silentio” erfolgen und bislang kein zwingender
ii Bildungsstand erreicht hiitten, der eine

wiirde. Zum Ausbildun;
(1982: 86, 171); Jacobsen (2001: 74-76) bes. zu Castagno
den Dokumenten trauen darf,

schatzende Bildungsstand Donatellos war, wenn man
nicht sonderlich hoch; vgl. Mather (1937: 181-192); Herzner (1979: 169-228).

44 Vasari (1906: 93). Der Alteste Hinweis auf ein Selbstportrat i diesem Gemélde stammt
aus einem Inventar des Jahres 1528; Shearman (1992 25). Siehe auch Woods-Marsden

(1998: 117-119).
[v:/’m egrvem-n o 990a: 14-22); Pfisterer
ittkower (1955: 183), Kat.-Nr. 17; Poséq (19 ; _
Das eindeutigste und) durch frithe Quellen belegte kiinstlerische Rollenportrat nl-urmnn/-

fe des Themas David und Goliath ist das gleichnamige Gemilde Caravaggios (ca.
1610) in der Galleria Borghese, von dessen e
EUSM fiir entsprechende Werke ﬂm% Donatello,
, Bernini) abhangen (auch hier drangt sich b .
s von Curavaggio Proeltinen vomlec). U8, e
(1974); Hibbard (1983: 261-267); Marini (1989); Poséq (19%0a: 169-182); :

316-330); Preimesberger (1998b: 61-69); Puglisi (1998: 359-363)-
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ausgesprochen hiufig und auch eindeutig belegbar das Bediirfnis
kultiviert hat, sich selbst darzustellen und sein Innerstes nach auflen
zu kehren. Kein Maler oder Bildhauer vor ihm war durch eine ver-
gleichbar enge Verkniipfung zwischen seiner Person und seinen
kiinstlerischen Ausdrucksformen aufgefallen.

Diese Verkniipfung von Person und Werk tritt deutlich in den so ge-
nannten Geschenk- oder Prisentations-Zeichnungen zutage, in de-
nen Michelangelo sich mit dem dargestellten Personal weitg_ehenfl
identifizierte, um dabei vornehmlich intimste Anliegen, wi€ bei-
spielsweise sein homoerotisches Begehren, zu thematisieren. Adres-
sat der zumeist in den 30er Jahren des 16. Jahrhunderts entstande-
nen Geschenk-Zeichnungen war hauptséchlich Tommaso Cavalieri,
ein junger Mann, dem die platonische Zuneigung Michelangelos
galt.# Die Mehrzahl der Blitter fiir Cavalieri weist mehr oder weni-
ger deutliche erotische Konnotationen auf, so beispielsweise die B{f—
strafung des Tityos und der Raub des Ganymed, wo Michelangelo die
Qualen angesichts seines siindigen homoerotischen Begehrens s0-
wie die Bestrafung fiir dieses Verlangen zum Ausdruck bringt.*

So geht es in der Tityos-Komposition (Abb. 5) entsprechend der
Uberlieferung des antiken Mythos' um das Motiv der bestfafhen
Fleischeslust: Der Titan Tityos hatte versucht, sich an der Gottin La-
tona, der Mutter von Apoll und Diana, sexuell zu vergehen. Zur
Strafe fiir seine wolliistigen und gewalttitigen Absichten wurde er
getotet, dann in der Unterwelt mit Ketten an einen Felsen SEfess?lt
und schlieflich auf ewig dazu verdammt, tiglich von einem Geter
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 michtiger Krper,
Und der entsetzliche Geier zerhackt mit gebognem Schnabel
Ihm die unsterbliche Leber, sein Fleisch, das zur ewigen Strafe

48 Die im vergangenen Jahrhundert stark angeschwollene Literatur zu diesem Thes Isf‘
hier nur ausschnittweise genannt: Heimeran (1925); Testa (1979: 45-72); e u,)y-
(1990); Paoletti (1992: 423-440); Winner (1992b: 227-242); Barricelli (1993: 3761
Agoston (1997: 534-555), die im Ubrigen den christlichen Rahmen von Michelange
Reflexionen betont; Rohlmann (1999: 163-19, 186f, 195); Zollner (2002 108-123)

49 Hartt (1970: 249-258); de Tolnay (1976: 103-110, II); Frommel (1979 6132
(1979); Winner (1992b). istom-

50 Vgl @Tm(lmmﬂdjevmdermwmzuroeuumgwswﬂaﬂ‘m
gen Michelangelos, abgedruckt bei Frey (1964: LI, XLIV, CIX, LV).

51 Panofsky (1962: 217).
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II-lIm}I:T ihm wiichst, und wiihlt in dem Frag und wohnt in des Busens
ohem Gewlbe, vergdnnt nicht Ruhe dem nachwachsenden Fleische 52,

o ,17,,

tle, Royal

%

Abb. 5: Michelangelo, Bestrafung des Tityos, ca. 1532-33, Windsor Cas
Librnry.

Michelangelo hat den grausamen Akt der ewigen Bestrafung der
Wollust allerdings entscheidend modifiziert: Aus dem Geier ist der
edelste aller Raubvdégel, ein Adler geworden, offenbar ein Aquiva-
lent zu demselben Vogel im Raub des Ganymed (Abb. 6). Statt eiser-
ner Ketten entschied sich Michelangelo fiir leichte Fesseln, die an
Sont X uSgelenken ganz oder teilweise gelost sind. Auch wiihlt der
Vogel nicht, wie Vergil schreibt, mit seinem Schnabel in den Einge-
Weiden des Tityos. Da zudem die weichen Schattierungen des Kor-
Pers eine gewisse sinnliche Qualitit suggerieren und Tityos sich

Um zu wehren scheint, darf man in dieser Zeichnung nicht nur ei-
"e Thematisierung der Bestrafung von Wollust, sondern ebenso eine
mehr oder weniger deutliche Darstellung passiver homosexueller
Hingabe sehen. Ahnliches gilt auch fiir den Raub des (.Ianym;ed, der
nur jn strittig zugeschriebenen Zeichnungen erhalten ist. Die Dar-

o R NP PR
3 j’Nec“O"efTﬂyomwnaeomnipamﬁsnhmum/maupabhmmi

i pottigitur, rostroque immanis vulturobwto/immrhk'n:uruﬂufs
mmlmm/vémm:wepnbhmmblb/mmm

Tequies datur ulla renatis.” Vergil (1998: 6.595-600).
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stellung - Zeus-Jupiter in Gestalt des Adlers raubt den jungen Ga-
nymed - thematisiert zweifelsohne das sexuelle Begehren (wobei es
dem Urteil des Betrachters iiberlassen 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 Héherem®, darf man
natiirlich auch hier die offenkundigen homosexuellen Anspielungen
der Zeichnung nicht iibersehen. 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 Riickenn Ganymeds fast iiberdeutlich an
gingige homosexuelle Praktiken des Analverkehrs.

- ¥

Abé. 6 Michelangelo (Kopie nach Michelangelo?), Raub des Ganymed, oa. 1532-33
Cambridge (Mass.), Fogg Art Musesssm, Harvard University

Die private G;:mmlg der Prasentations- oder Gexrnnmkmﬂsd‘;
s tinstler natiirlich, der eigenen Person .
personlichen Neigungen und deren Problematik Ausdruck zu ver
leihen. Doch Michelangelo beschrankte sich nicht allein auf df"
Wﬂlhﬂ.danamhinmonummhlm, fﬁrehegm&m

53 Panokshy (1962 212.218)
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keit bestimmten Auftragswerken stellte er Facetten seiner Person-
lichkeit dar - allerdings nicht die sexuell konnotierten. Genannt sei
hier der 1504 vollendete Marmordavid (Abb. 7), in dem Michelange-
lo nicht nur die Auseinandersetzung des jugendlichen Helden mit
dem Riesen Goliath thematisierte, sondern auch den Kampt seiner
eigenen Geschicklichkeit als Kiinstler mit der widrigen Materie des
harten Marmors.* Darauf jedenfalls lisst eine dazugehorige Zeich
nung schlieBen, die den Entwurf fiir einen heute verschollenen
Bronzedavid Michelangelos (1502-1508), eine Skizze Hir den rechten
Arm des Marmordavid sowie einige Zeilen einer Beischrift zeigt
(Abb. 8). In dieser Beischrift vergleicht sich der Kiinstler mit dem
alttestamentlichen Helden David:
David mit der Schleuder

und ich mit dem Bogen
Michelangelo.55

& . adermn

A bk

Mi hm’,m_g-'lw Damd 1501 1504 Flowen:

i (AAD W5 kY
54 Lavin (1992 161-190 und 1993 29.61); PR o~
55

i Lave
Davicte cholla Frombea/e jo collarcho/ Mic i 151



*

Abb. 8: Michelangelo, Zeichnung

fiir Bronzedavid und Arm des Marn

Paris, Louvre.

1501-1502,
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I_?ie Schleuder ist also das “Werkzeug” Davids im Kampf gegen den
iberméchtigen Gegner, und mit dem Bogen meint Michelangelo
hier fien Bohrer des Bildhauers, ein Werkzeug, mit dem er dem gi-
gantischen Marmorblock zu Leibe riickt. Durch die zitierte Beischrift
deutet Michelangelo an, dass er mit Hilfe des Bohrers die Materie
des gigantischen Marmorblocks ebenso besiegt habe wie David mit
seiner Schleuder den Giganten Goliath. Der Marmordavid kann also
als Rollenportrit verstanden werden, ohne dass allerdings das Ge-
sxght der Skulptur hierbei eine physiognomische Ahnlichkeit mit
Michelangelo aufweisen miisste.

Neben die mittelbare Art der Selbstdarstellung im David trat zudem
das physiognomisch tatsichlich wieder erkennbare Rollenportrit.
Als ein Beispiel dieser Gattung gilt die Florentiner Pieti (ca. 1547-
1555), in der Michelangelo sich in Gestalt des Nikodemus portritier-
te (Abb. 9). Hiermit deutete er mdglicherweise an, dass er den An-
héngern des so genannten “Nikodemismus”, einer spirituellen ka-
tholischen Reformbewegung, nahe stand.* Zumindest aber verweist
die Florentiner Pietd mit dem Rollenportrit als Nikodemus auf die
Wiederauferstehungshoffnung des Kiinstlers, denn urspriinglich hat-
te Michelangelo diese Skulptur fiir seine Grabstiitte vorgesehen; au-
Berdem thematisiert der biblische Bericht iiber den bekehrten jiidi-
schen Zweifler Nikodemus generell die Moglichkeit der Wiederge-
burt des glaubigen Christen (Jh 3.1-8). Die Florentiner Pictd wére
demnach als das persdnliche spirituelle Vermachtnis des Kiinstlers

anzusehen.

56 Condivi (1998: S1£); Vasari (1906: 219, 22-244, VII); die Identifiicri b:"; *"'("'gz";_
triit geht auf einen Brief Vasaris an Leonardo Buonarroti m::"mm %!!y plin-
1930: 59-62, IT, Nr. CDXXXVI); vgl hierzu Pope-Hennessy (RSE 0 0 L g,
Evangelidis (1989: 58-66); Kristof (19':;?.i 1&;'182); Nas: (2000: j

zierung als Selbstportriit wird auch durc _‘"de ’ ., (1966); Ste-
Qnﬂeﬁge&ﬁmdkﬂmmmwvﬂww
chow (1969: 289-302); Schleif (1993: 611f). Der ZM'_’"""E“ i &
bstsemmgdesNﬂwdtmmmd!iﬂSYmP’d"ﬁ' M
inzwischen M.ﬂmaﬂt' vgl Wasserman (m“d')' -
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Abb. 9: Mi"""’ﬂ'fgfll7, Pieta, Ausschnitt, 1547-1555, Florenz, Do
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Abb. 10: Michelangelo, Jiingstes Gericht, Ausschnitt mit der Bartolomédus-Haut, ca

1536-1541, Rom, Capella Sistina.
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Als nicht weniger spirituell gilt auch das Selbstbildnis in ;i()e_; ;lﬁ%;
zogenen Haut des hl. Bartholoméus im h’in_gsten Ger:u‘ht (115 - nstle\:
in der Michelangelo sowohl sein personliches Leiden als Ku i
thematisierte, als auch den Gedanken zum Ausdruck 'l?rachpe.E i
erst mit dem Verlust der auRerlichen korperlichen Hiille d'leA r 0:
sung von den irdischen Qualen erfolgen kann (Abb. 10).55_D1§ “Rg(;ll_
mentation der aktuellen Forschung geht hier sogar so weit, das
lenportrit in der Bartholoméushaut auf eine mogliche

Dante-Exegese Michelangelos zu beziehen: Der Kiinstler hal:: ;‘::
nicht nur allgemein mit dem Leiden des christlichen Martyre N
tholoméus identifiziert, sondern auch mit dem gesc!'nunden;:.n dorts
says, denn erst dessen extremes Leid wéhrend seiner Schin Firi
durch Apoll fiithrte zu seiner Inspiration durch die g(.’)tthche lillnen o
mit poetische Kraft. Die fiir diese Deutung mafgeblichen Ze
Dantes Commedia 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 Gelass,
Dass ich das Schattenbild vom selgen Raume,
Ins Haupt mir eingezeichnet sehen lass [...].>

In die Reihe der Selbstdarstellungen Michelangelos gehort Scméﬁﬁt
auch der Kopf des enthaupteten Holofernes im st‘iddst_hChe“ Kanst-
bezwickel der Sixtinischen Decke, der erkennbar die Zilge .deshaut =
lers tragt (Abb. 11). Ahnlich wie im Falle der Bartholomaush cindt-
szenierte Michelangelo auch hier einen ambivalenten .Gesmsi,estraf-
seits das mit der Figur des Holofernes assoziierte Motiv des st
ten Hochmuts und andererseits den Topos des leidenden KUnT.t "
bzw. des Opfers. Ebenfalls als Leidender stellt er sich in seinen

57 Steinmann/Wittkower (1927: Nr. 1109); Steinberg (1980: 423-430) mit “';:;g;pwn
weisen auf die ikonographische Tradition der Bartholoméaus-Haut und (1996: 12£);
dieses Selbstportriits; Poséq (1994: 1-14); Barnes (1995: 64-81, 69); WysS

426
Rohlmann (1999: 186£, 195 nd 2000: 207, 210) mit alterer Literatur; Jacobs (200%
148).

Wind (1981: 200, 216). uando Marsid
Alighieri (1893: 1, 19-24): “Entra nel petto mio, e spira tue/Si come d to che lom-
traesti/ Della vagina delle membra sue. /O divina virti, se mi ti p,au/TanM (10
bra del beato regno/Segnata nel mio capo io manifesti [.].” VgL Mg

45£); Wyss (1996: 7-25, bes. 22); Posq (1990: 173); Barnes (1995: 69)- eise auf an-
60 De Tolnay (1975-1980: 95£, 180, IL); Agoston (1997: 546f.), hier auch - der Iden-
dere Enthauptungs-Motive ahnlichen Zuschnitts. Fiir neverliche Zweifel &7 (1) port-
:i;iZ'Erung vgl Beck (2001: 224), der im Haupt des Holofenes Papst Julius

tiert sieht.
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fen dar, i
Sixﬁnai:c }1:! :g\eeclit( :l:' g:tont, dass er unfreiwillig die Freskierung der
iibernommen habe®!, womit er di
) : 1abec!, it er diesen monumen-
b1 ::l :::: prominenten Auftrag nicht, wie man eigentlich erwarten
, als einen Triumph, sondern als ein Martyrium versteht.

Abb. 11: Michelangelo, Deckenfresko, Ausschmitt (Eckzwickel) mit dem Kopf des Holo-
fernes, ca. 1508-1512, rom, Capella Sistina.

61 Vgl. zB. Barocchi/Ristori (1965-1983: 16, 1; 7-9, TII); Frey (1964: Nr. IX); Zoliner (2002:
75-82, 119£.).
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Deutlicher noch als in den Geschenkzeichnungen und in den Rollep-
portrits 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 die-
nen, in dem Michelangelo erklirt, dass er in seiner Skulptur jenes
Ich, jenen gequilten Aspekt seiner Selbst, darstelle, dessen Leiden
die ihn abweisende Geliebte verursacht habe:

Geschieht es wohl, dass in dem Block ein Bildner
sich selber dhnlich macht des andern Bildnis,

so bild' ich meine Herrin totenbleich

und diister, so, wie sie mich selber machte:

Und glaub’ ich sie zu formen,

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

in dem ich sie gestalte,

dass er an rauher Hérte gleicht ihrer selber;

und d'rum, so lang sie mich

verachtend totet, kann ich

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

fiir spét're Zeiten - Thr Dauer zu verschaffen,

das macht mich froh, und schoén wird d’rum ihr Bildnis.®®

Verbunden mit dem Drang oder sogar mit dem Zwang zur Darstel-
lung des Selbst ist hier wie auch in anderen Fillen der Leidensges-
tus Michelangelos, der sich wie ein Leitmotiv durch sein Denken
und Schaffen zieht.

Ob in Gemalden, Zeichnungen oder Gedichten, Michelangelo WS
te bekanntlich seinen Leiden die unterschiedlichsten Ausdrucks (;'
men zu geben, sie waren zentraler Bestandteil seines Selet_ver?tan. -
nisses als Kiinstler. Angesichts seiner Qualen konnten xhlleﬁllctaﬁ
16. Jahrhundert die Biographen Michelangelos, Ascanio Lo

und Giorgio Vasari, den Kiinstler sogar in die Nahe des }_{eﬂlg‘:’
und Gottlichen riicken, denn er litt unter den Widrigkeiten A
Kiinstleralltags ebenso wie einst die Martyrer unter den Verfolgl:‘i-
gen durch die Heiden. Diese Heiligkeit Michelangelos bewahr

62 Vgl hierzu auch Wittkower (1989: 88-92). ; : foqual
63 “Seglie che n dura pietra alcun somigli/talor I'immagin d'ogni altria se stesS0/ S

lido e smorto spesso/il fo, com'{’ son fatto da costei;/e par ch’esempio p'glg‘ogr:!m-

me, ch'¥ penso di far li,/ben Ia pietra potrei/ per laspra sua durezza,/in 0 E0 )
pio, dir c'a lei Sassembra;/del resto non saprei,/mbntre mi strugge € e durare
scolpir che le mie afflite membra,/Ma se larte rimefbra/agli anni Ia belta, per (U™
ella, / fara me lieto, ond'o Ia fard bella.” Frey (1964: €1X.53; Orthographie MOSETET
vgl auch ebd., LXXIIL15; CIX.68; CIX.89 (5. 67, 173, 191, 434); Heimeran (1925
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tete” sich bereits unmittelbar nach seinem Tod, als sein Leichnam
selbsﬁ nach 25 Tagen weder zu verwesen noch zu stinken begann -
so die Uberlieferung, die hier an Heiligenlegenden des Mittelalters
ankniipfte und dem Kiinstler eine sakrale Aura verlieh.s*

Doch auch schon vor seinem Tod hatte die Sakralisierung Michelan-
gelos begonnen, denn er galt als der gottliche Kiinstler schlechthin,
beispielsweise im Orlando Furioso Ludovico Ariosts von 1516% und
n:‘vltiirlich bei Vasari, der diese Géttlichkeit u.a. mit den Fresken der
Sixtinischen Kapelle in Verbindung bringt. Das monumentale De-
C1_<€ngeméilde der Sixtina bezeichnet 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 Erléser an, auf einen
biblischen Allgemeinplatz, mit dem er bekanntlich schon die Vita
Michelangelos eingeleitet hatte.” In direkter Analogie zu Christus
galt Michelangelo somit als Licht der Welt und gottgleicher Erliser

der Kunst.

Mit seiner Idee vom gottlichen Kiinstler kniipfte Vasari an den be-
kannten Topos vom “deus artifex”, vom Gott als Kiinstler an, jenen
Gemeinplatz also, der im Mittelalter dazu diente, das Wesen gottli-
chen Schaffens zu veranschaulichen und in der Kunsttheorie de'r Re-
naissance dazu umfunktioniert wurde, den Kiinstler zu heroisieren
und damit iiber seine reale, oft profane Existenz zu erheb.en.M Heut]e
Mmutet dieser Topos des “artista divino” natiirlich wie eine rheton’;-
sche Ubertreibung an, doch sollte man nicht vergessen, dass die
Vergétilichung Michelangelos und die Heroisierung seiner Leiden
der Schaffung eines neuen, bis heute giiltigen Ide.als dienten: der
Konstituierung des emanzipierten Kiinstlers, der seinem Auftragge-
ber selbstbewusst entgegentritt und der sowohl ein komplexes Sujet
als auch seine eigene Personlichkeit, letztlich also den Ausdruck sei-
her selbst, zum Gegenstand seiner Kunst zu machen vermag. Erst

i i ; iorgi i und an-
mit der Heroisierung Michelangelos durch Giorgio Vasari und
dere Literaten, erst mit der uneingeschrinkten Anerkennung seiner

idensgesten, durfte das Sprichwort vom sich selbst malenden Ma-

64 Vasari (1906: 285); Barolsky (1990: 55); Pon (1996: 1015-1037).

65 Ariost (1916: 441). 659 und 18).

66 Vasari (1906: 179, 185£); Zoliner (2002: 3 : 4,16, Lk
67 Vasari (1906: 135£); vgl. hierzu Barolsky (1990: 67-72) und die Bibelstellen Mt 4,16/

1,78; 2, 32; Apg. 13, 47; 26, 18 und 23. : =
68 Panofsky (19%% 71); Riccd (1979: 150-172); Kris/Kurz (1980: 64-86); Neumann (1
82-86).
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ler lauten: “Ogni buon pittore dipinge sé” - “Jeder gute Maler malt
sich selbst”.

AbschlieRend sei nach den méglichen Griinden fiir die unterschied-
lichen Auffassungen des kiinstlerischen Ausdrucks bei Leonardo
und Michelangelo gefragt. Dass Michelangelo eher dem Typus des
modernen Ausdruckskiinstlers entspricht als Leonardo, darf man si-
cherlich aus den sehr unterschiedlichen Personlichkeitsstrukturen
der beiden Minner ableiten. Zudem gehdrten die beiden Kiinstler
zwei verschiedenen Generationen an: Der jiingere, der 1475 gebore-
ne Michelangelo, konnte bereits auf erfolgreiche Bestrebungen der
Kiinstleremanzipation zuriickblicken, die fiir den ilteren, den 1452
geborenen Leonardo, weit weniger selbstverstindlich waren.®® Tat-
sichlich musste sich Leonardo seinen Aufstieg zu einem Elite-Kiinst-
ler und zu den damit verbundenen Privilegien miihsam erkampfen,
wobei er gegeniiber hochrangigen Auftraggebern wie beispielsweise
dem Papst noch nicht die Freiheiten genoss, wie sie wenige Jahre
spéter fiir Michelangelo gelten sollten. AufSerdem hatten sich mit
dem Ende der Hochrenaissance und mit der Kunst des Manierismus
die Priorititen der kiinstlerischen Konzepte verschoben: Wahrend
Leonardo, ganz im Geiste des Quattrocento, auf eine Perfektionie-
rung der imitatio naturae abzielte und hierbei mithilfe seiner wissen-
schaftlichen Studien auf eine Nobilitierung der Kiinste hinarbeitete,
galt dieser Aspekt fiir Michelangelo nur noch eingeschrénkt. Zudem
hatte Michelangelo aufgrund seiner Herkunft und seiner besseren
familidren Beziehungen zur herrschenden Klasse von Florenz von
vornherein bessere Moglichkeiten der kiinstlerischen Selbstverwirk-
lichung als Leonardo eine knappe Generation friither. Auch die Vor-
aussetzungen fiir die Entwicklung des Ausdruckskiinstlers und die
Emanzipation von den Beschrinkungen des Auftragskiinstlers wa-
ren also historisch bedingt - ebenso historisch bedingt wie das bis
heute giiltige Ideal freien kiinstlerischen Ausdrucks, das unmittel-
bar die fast schrankenlosen individuelle Freiheit der modernen plu-
ralistischen Gesellschaft widerspiegelt.

69 Zur Geschichte dieser Emanzipation am Beispiel mﬂ«mm(lwﬁ
n):mﬁnnlzipn&mamﬂekphldeskfnnthmfhﬂsstheww R
(IWMWMKM:M*WWU”&'M'
Warnke (1985).
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