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Leonardo und Michelangelo: vom Auftrags
künstler zum Ausdruckskünstler

Es war keineswegs der Beginn einer wunderbaren Freun sc ia , 
Leonardo da Vinci und Michelangelo Buonarroti sich zu gmn 
16. Jahrhunderts in Florenz erstmals begegneten. Im gen ' 
Biographen berichten von einer ausgeprägten Feindschaft zu .scljen 
den beiden Protagonisten der Hochrenaissance.1 \o*&o 
hauptet sogar, Michelangelo habe aufgrund dieser ein . it
renz verlassen.5 Canz unabhängig von der fatohen «***&* 

dieser Anekdote verweisen die Angaben der 'bgr^P eunst. 
fundamentalen Unterschiede zwischen Person 1C. ei. nardo ein 
auffassung Leonardos und Michelangelos: r,Cm Aufzeichnungen
eher scheuer Mensch, der in seinen umfangreic en Tüftler
kaum einen Hinweis auf sein Gefühlsleben gi , z ]unKen Män-
und Bastler mit Hang zu sku7ilen^21hsU"gngnen Männern zuge- 
nem; der andere, Michelangelo, ebenfalls I J . inen Gedich
ts*' zeigt sich in seinen Briefen, vor al[e™ striert einen Hang 
ten emotional weitaus extrovertierter. Er jon der för u_
zur künstlerischen Selbstdarstellung und Se 
onardo nicht denkbar wäre.
Der Gegensatz zwischen den beiden ^dnstlem of ^ paIazzo Vec- 
spielhaft in ihren Arbeiten für den Großer1 ^ den jahren 1504 
chio in Florenz, wo Leonardo und Miene g ^ Künstler sollten 
bis 1506 für kurze Zeit Seite an Seite arbeite • mft denen die 
hier zwei monumentale Schlachtengema Triumphe in der
Florentiner Regierung an die größten mi 1 ^ von Leonardo im
Geschichte ihrer Stadt zu erinnem gedacn _ unvo]lendet zurück
Herbst 1503 begonnene und im F™hf ?ln<.„oßen Figuren die An
gelassene Gemälde schilderte in über,^XflSentiner und ihrer 
ghiarischlacht, einen 1440 erfochtenen , A- uppen nahe dem toska- 
päpstlichen Alliierten über die Ma ‘ jnrnittelbar neben die Kom- 
nischen Städtchen Anghiari (Abb. )• ^ genannte "Casema-
position Leonardos hätte Micbe a ^ | eines Alarms, c er
schiacht" platziert werden sollen, die Darste B

Vgt Frey (1892:115); Chastel (1984:142-169).

Vasari(1906:47, IV. Bd). , _ /10QR1Vgl Hartt(1983:95-116), Rubinstein (1991: 275-285); Zöllner)
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Abb. 1: Unbekannter Künstler nach Leonardo, Anghiarischlacht, Den Haag, Königli 

dies Hausarchiv.

Abb. 2: Cascinaschlacht, Holkham Hall, Sammlung des Earl ofLeicester.
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die Florentiner im Juli 1364 vor dem anrückenden Feind warnte und 
zum siegreichen Ausgang des Scharmützels beitrug (Abb. 2).4

In der dramatischen Darstellung der beiden Kriegshandlungen hätte 
der Kontrast zwischen den Entwürfen der beiden Künstler größer 
nicht sein können. Leonardo thematisierte den konzentrierten Zu
sammenprall gegensätzlicher Kräfte und kennzeichnete die Kriegs
parteien mit erkennbaren Attributen. So trägt der Reiter links, Fran
cesco Piccinino, einen Widderkopf und damit das Wappen seiner 
Familie auf seiner Brust. Neben ihm ist sein Vater dargestellt, eben
falls erkennbar an seinem Hut und an seiner Physiognomie. Michel
angelo hingegen legte weniger Wert auf eine Kennzeichnung des 
Bildpersonals und widmete sich umso intensiver der expressiven 

Gestaltung des männlichen Aktes.
In dem Wandbild Leonardos mag man dessen Vorliebe für die Dar
stellung dramatischer Bewegung und für sein besonderes Interesse 
an der Anatomie des Pferdes und der Physiognomie des Menschen 
verwirklicht sehen, im Karton Michelangelos dessen Vorliebe für be
wegte männliche Aktfiguren und homoerotische Neigungen.5 Tat
sächlich scheint sich der Künstler eine Badeszene als Gegenstand sei
ner Darstellung ausgesuchtzu haben, um hier ausgiebig seiner Lieb
lingsbeschäftigung, dem bewegten männlichen Akt, frönen zu kön
nen. Beide Ansichten, die zum Wandbild Leonardos und die zum 
Schlachtenkarton Michelangelos, spiegeln unabhängig von ihrer 
Richtigkeit eine moderne und psychologisierende Auffassung künst
lerischen Schaffens wider, die da besagt, dass der Künstler sich in sei
nen Werken selbst zum Ausdruck bringe. Diese Ansicht ist - was die 
Psychologie des Renaissancekünstlers anbelangt - nur eingeschränkt 
richtig. Gattungsgeschichtlich gesehen war vor allem für Leonardo 
der Auftrag und der vorgesehene Bildgegenstand bindend. Daher 
tendierte er auch mehr als Michelangelo zu einer identifizierbaren 
Gestaltung des Bild personals. Leonardo repräsentierte hiermit noch 
weit mehr als der knapp eine Generation jüngere Michelange o ei
nen Typus, den ich hier als Auftragskünstler bezeichnen möchte. In 
Michelangelo hingegen dürfen wir - zumindest von der Tendenz 
her - bereits einen moderneren Typus sehen, den des us ruc s 
künstlers, der sich eher als sein älterer Kollege von den Anforderun
gen des Auftrages emanzipieren konnte und daher grö re rei ei 
ten in jenem Bereich hatte, den wir heute als künstlerischen Aus-

4 VgL Koehler (1907:115-172); de Tolnay (1969:105-109; 209; 219); Dalli Regoli (19H.98- 

106); Natali/Cecchi (1996); Zöllner (2003:173-174).

5 Chastel (1984:155). 133



druck bezeichnen würden. Dieser hier überspitzt formulierten Un
terscheidung zwischen dem Auftragskünstler einerseits und dem 
Ausdruckskünstler andererseits werde ich mich im Folgenden in ei
nem Vergleich zwischen Leonardo und Michelangelo widmen.

Bekanntlich setzt Michelangelos Kunstauffassung in großen Teilen 
bereits eine Einheit von Künstler und Kunstwerk voraus, die einem 
modernen und bis in unsere Tage gültigen Konzept des Künstleri
schen entspricht: Das Kunstwerk ist Ausdruck des künstlerischen 
Selbst. Dieses Konzept des Ausdruckskünstlers, dessen wechselvolle 
Geschichte noch zu schreiben bleibt, hatte zunächst in den Selbst
darstellungen Michelangelos, wenig später auch in denen Caravag- 
gios und Rembrandts, wichtige Vorläufer und verdichtete sich mit 
der Verbreitung des so genannten "Ausstellungskünstlers" im 19. 
Jahrhundert und mit der Kunsttheorie des Expressionismus zum 
wichtigsten Paradigma künstlerischen Schaffens überhaupt* Einen 
vergleichbaren Status besaß das Konzept des Ausdruckskünstlers 
zu Zeiten Leonardos und Michelangelos allerdings noch nicht. Zwar 
verstanden Humanisten des 15. Jahrhunderts wie Nicolaus von Cues* 7 8 
oder Marsilio Ficino* das Kunstwerk als Abbild des Künstlers bzw. 
seines Geistes, doch spiegelt dieser, der Antike entlehnte Topos we
der die künstlerische Praxis jener Zeit vollständig wider noch den 
psychologischen Aspekt, der vor dem Zeitalter des Ausdrucks
künstlers - wenn überhaupt - nur am Rand von Bedeutung gewe
sen sein kann. Das zeigt beispielsweise eine genaue Lektüre von Le
on Battista Albertis Malereitraktat; Alberti mahnt ein exaktes Natur
studium an und warnt die Künstler eindringlich davor, ein allzu 
aufbrausendes Gemüt in den Kunstwerken hervortreten zu lassen 
und dabei einzig das eigene Talent (ingenium) zum Maßstab der 
Kunst zu machen. Der Passus, mit dem Alberti eindeutig den Primat 
der ivntatio naturae gegenüber den Freiheiten des künstlerischen Ta
lents betont, lautet folgendermaßen:

vel 48-211 ReniBrandts marktorientierter Selbstdarstellung
^264); S^P“““1 (1990>; Rembrandts Selbstbildnisse (1999). Zum 

drucksk" Up uns* r vgl- Bätschmann (1997). - Die klassischen Quellen zum Aus- 
Blaue IUi!!!rnL? ^P^swnismus süld KandinskY (1911: 51f., 80 und passim); Der 
zum Au Jl T2, !aS??,); FeChter (1914) Vtf -auch Malraux (I960: 359). - Allgemein

7 Cues n5uTfr,w^M<XleTne VßL 604:013 (1997:18>; Puppert (1998: 269-280).

330 L irn0pfu*niV Und XCDv); Pfisterer(1996:107-148,138); Pfisterer (2001:305- 
"Oeni nittor a ■ teref.61enclet le*der weitgehend die Bedeutung des Sprichworts 
Kunstanscham ,pU18e 3US' das sehr viel unmittelbarer von der zeitgenössischen

8 Ficino (1576 I ??Ä^e,l?.^kdlevon 1,1111 zitierten human«stischenTopoL Hierzu s.u.
äTw tt^w ZU ^ Stierten Stelle siehe GomVich (1986: 96f.,
226), Wittkower (198*111), Beiern-altes (1900:47); Pfisterer (19%: 138).
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Es finden sich solche, die allzu heftige Bewegungen zum Ausdruck bringen 
und in derselben Figur zugleich Brust und Rücken sichtbar machen (eine un
mögliche und unschickliche Sache) und auf Beifall hoffen, weil sie hören, 
dass Bilder um so lebendiger 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 Würde der Malkunst Rücksicht zu nehmen, 
so dass sie nicht nur Anmut und Lieblichkeit verfehlen, sondern vielmehr die 
überhitzte und ungestüme Veranlagung des Künstlers offenbaren.9

Ähnliche Vorbehalte gegen eine zu unmittelbare Selbstdarstellung 
oder Selbstentäußerung der Künstler in ihrer Kunst und hierbei be
sonders in der bewegten Figur müssen verbreiteter gewesen sein, 
als die Argumentation Albertis suggeriert.9 10 Das belegen vor allem 
Quellen, deren Wert aufgrund ihrer Nähe zur künstlerischen Praxis 
jener Zeit höher einzuschätzen ist als die Aussagekraft der bereits 
genannten Humanisten. Zu nennen wären als Beispiele in erster Li
nie zahlreiche Abschnitte aus der Kunsttheorie Leonardo da Vincis 
sowie der Inhalt und die Rezeptionsgeschichte des bekannten toska
nischen Sprichworts "Ogni pittore dipinge se" (Jeder Maler malt 
sich selbst).11 Diesem Sprichwort, mit dem sich Leonardo so häufig 
wie kein anderer Künstler auseinandergesetzt hat, werde ich mich 
zunächst zuwenden.

Das besagte Sprichwort über den sich selbst malenden Maler ent
spricht einem seit der Antike geläufigen und in der Folgezeit unter
schiedlich gedeuteten Topos vom Schriftsteller oder Dichter, der 
sein eigenes Selbst ausdrückt12. Der Topos, für den sich auch mittel-

9 Truovasi chi esprimendo movimenti troppo arditi, e in una medesima figura facendo 
che ad un tratto si vede ü petto e le reni, cosa impossibiie e non condicente, credono 
cssere lodati, perche odono quelle immagini molto parer vive quali molto gettmo ogni 
suo membro, e per questo in loro figure fanno parerle schermidori e istrioni senza al- 
cuna degnitä di pittura, onde non solo sono senza grazia e dokezza, ma piü ancora 
mostrano l'ingegno dell'artefice troppo fervente e furioso. Alberti (2002. § 44) - In der 
lateinischen Fassung schwächt Alberti seine Argumentation interessantem eise ab: 
Alberti (2000: §§ 44, 56). - Siehe auch eine gegenteilige Auffassung bei Pfisterer (19%: 
138), und Mai (2002:110-125,110), die hierbei auf Alberti (2002: §§ 26,62) verweisen.

10 VgL ähnlich noch Lomazzo (1974: D, 99) (d.i. Tmttato, 2.2). Lomazzos Warnung vor zu
wilden" Figuren hängt wohl damit zusammen, dass die bewegte FigurtfTon CSfei1 

den Personalstil des Künstlers ausdrückt, vgL Dehmnio, (ca. 15301,159-VS5,
11 Battaglia (1961ff.: 512, IV); Wesselski (1929: 72), Schlosser (1924: 74t); Kemp (1

311-323 und 1983: 196-214); Zöllner (1992:137-160), Pfisterer (19%: 137>'( I 
7-9). - Zur weiteren Rezeption dieses Sprichworts siehe Baldinucci (1686-1728: 40, U, 
202, HI); Kirchner (1991:239f.). A. . •

J2 Cicero. Tusailtitiae disputationes. 5.16 (47); Seneca. Epistolne. 75.4, ,
nus (1906: 8f.), vgL hierzu Borinski(1914-1924: 25, I), Norden 0«
(1963:11-104 und 77,1). - Die Argumente antiker Autoren finden sich a 
ano (1553: 113): Epist 8.16 an Paolo Cortesio. "Non expnnus (mqui aliqu
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alterliche Varianten nachweisen lassen1^, findet sich in sehr pronon- 
cierter Form in einer um 1478 entstandenen Sammlung Florentiner 
Schwänke. Dort heißt es von einem weisen Ausspruch Cosimo de1 
Medicis:

Cosimo sagte, eher würden hundert Wohltaten vergessen als eine Beleidi
gung; und der Beleidiger verzeihe nie; und dass jeder Maler sich selbst male.14

Mit dem Sprichwort vom sich selbst malenden Maler wurde also 
hier die menschliche Schwäche betont, sich eher der bösen als der 
guten Taten zu erinnern. Hierbei nimmt der Künstler, der sich selbst 
darstellt oder sich selbst in seinem Werk thematisiert, die Rolle eines 
negativ konnotierten „tertium comparationis" ein.15

Weitere Quellen des 15. Jahrhunderts bestätigen die negative Kon- 
notierung des sich selbst malenden oder sich selbst ausdrückenden 
Künstlers. 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 einem 
seiner Gedichte wirft Franco seinem Kontrahenten Pulci dessen 
mühsam ergaunerten Aufstieg vom Habenichts zum mediceischen 
Hofpoeten vor, den er nur aufgrund seiner Zudringlichkeit erreicht 
habe. Im Bezug auf dieses penetrante Strebertum behauptet Franco 
schließlich: „Jeder Maler malt sich selbst" - was in diesem Fall soviel 
heißt wie: Pulci könne gar nicht anders, als sich immer wieder im
pertinent um die Gunst eines Herrschers bemühen. Ein solches Ver
halten läge in seiner Natur, er könne sich dem Ausdruck seines 

zwanghaften Charakters gar nicht entziehen.16

------------------------------------------------------- — " Vel- Gom-
nem. Quid tum? Non enim suirt Cicero, me tarnen (ut opinor) exprimo.
brich, (1986: 263). -eisen)’ Pfote-
Kemp (1983:196-214); Zöllner (1992:137,143f.: Anm. mit weiteren Vem
rer (2001: 327). . ^eChiingiu-
"Dkeva Cosimo che si dimenticano prima cento benefici che una (i96lff.:
ria non perdona mai, e che ogni dipintore dipinge se." Zitiert nach 
512, IV); deutsche Übersetzung nach Wesselski (1929:72). Jahrhundert be>

15 Die negative Konnotierung des Sprichworts findet sich noch im 16- * ^ ^ ^
Cecchi (1855: 167) (Cecchi lebte 1518 bis 1587), sie scheint sich te^^ ^

13

14

Jahrhundert gehalten zu haben. VgL etwa Fanfani (1891: Sp. 3473)- lichkeiten 
Trend in der Geschichte des Sprichworts sollte dazu veranlassen, die °8I renu in oer uescnicnte des bpnctiworts sollte dazu vertu Urteilen
künstlerischen Ausdrucks in der Renaissance mit gebotener Vorsicht zu ^ proje^. 
VgL hierzu schon Wittkower (1989: 296-298). Gegenpositionen, die m.E. u Rk?in 
tionen der Kunstauffassung des 20. Jahrhunderts bestimmt sind, finden sk:

(1971:161-169); Pfisterer (1996:137 und 2001: 327). 
16 Pulci/ Franco (1933: 24).
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Dass mit dem negativ konnotierten SP"C* ^ Ausdruck des 
ge se" auch eine ablehnende Haltung g g am deutlichsten
künstierischen Selbst gemeint sein on ' Vinci^an mehreren Steh
und auch am ausführlichsten Leon^J’^ c ‘ . 1c1n niedereeschriebe-
len seines hauptsächlich zwischen1 entstandenen Absatz dieses 
nen Malereitraktats, ln einem um 1508 entsta
Traktats lesen wir: . . . IL-%

i 1 Jtih1!! sie sien in Biiei» Ich habe Künstler gekannt, bei denen sah es so®us'* sieht in diesen Fi-
ihren Figuren nach der Natur selbst dargeste , '*nc raSch und lebhaft in
guten die Haltung und die Art ihres Schöpf^. ^ von ähnlicher
seiner Rede und in seinen Bewegungen, so sn t> ^ mjt ihren
Lebhaftigkeit. Ist der Meister fromm, dann sehen me 8 scheuten sei- 
krummen Hälsen ebenso aus; und scheut er Anstrengung. unj {st er
ne Figuren wie die nach der Natur selbst gesc ia -st er ver
schlecht proportioniert, sind es seine Figuren desg eic 
rückt, so zeigt sich das ausgiebig in seinen Bildern [•••]•

Vielleicht hatte Leonardo mit diesen Beobachtungen an ^e-
Figuren des als fromm bekannten Malers Fra ^n8e lcos 8 ^ Vorwurf 
ien lange Hälse gelegentlich ein wenig krumm wir en 
der schlechten Proportion mag an die gedrungenen L»es 
Gemälden Filippo Lippis erinnern, der Hinweis auf en \ ..
Künstler an die aufgeregten Figuren Donatellos, die au g 
ungestümen Bewegungen schon früh kritisiert wurc*e^: ^ , 0 \. 
auch sei, Leonardo teilte die Auffassung Leon ’ e;_
Für ihn war die Ablehnung der unwillentlichen Selbstdars 8 
ne ernste Angelegenheit, denn er sah durch sie ein zen^ra es 
gen der Kunst des Quattrocento gefährdet: die exakte a r 
mung. Wie wichtig ihm die Sache war, zeigen weitere Formu it 
gen aus seinem Malereitraktat.

Hin Maler, der plumpe Hände hat, wird eben solche in seinen ^ ^
chen, und dasselbe wird ihm bei jedem Körperteil passieren, w enn ei ^
Studium ihn nicht davon abhält. So achte also, Maler, genau au Jene 
der in deiner Person am hässlichsten ist und versuche dich mit c t _
um davor zu schützen. Denn wärest du von bestialischer Gesta t, c erne ^ 
ren würden ebenso und geistlos aussehen, und ebenfalls wird sic Je^ e ' 
der gut oder traurig an dir ist, zum Teil in deinen Figuren zeigen. I—l

^ perche n'ho [ie. degli artisti) cognosciuti alcuni, che in tutte le sue figure pare ha ^ ^ 
ru*si ntratto al naturale, et in quelle si uede liattie li modi del kwo fattore. es 
pronto nel parlare e ne' moti, le sue figure sonno ü simile in prontitudme, e s e m ^ 
süo e diuotto, ü simüe paiano le figure con lor colli torti; e se'l maestro ^ da lxKt' 
sue figuTe paiono la pigritia ritratta al naturale; e s'el maestro £ sproportioiia » 
gure sue son simili, e s'egli e pazzo, nelle sue istorie si dimostra largamente
nardo (1882; §106).

18 Füarete (1972:659,11).
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WÜrdeStdIU unschöneGesichterauswähJen und hässli- 
Meister. - f ] I jnri ~ Wie vie!e ^a*cr< denn oft ähneln die Figuren ihrem 
Schwäche an l.*«*- 1 r m.USS* vv,ss«i/ dass du auf das Äußerste gegen diese

Ifnden? der »i"»aienUlchen SelbsidarsBllung die hee# 
untPmpi amen automimesis bekannt ist, läßt sich allerdings etwas 
narrlr» Ten' W<Tnn Ursache erkannt hat. Das deutet Leo-
n x -61?1 Zlie1tzt Stierten Text bereits an, wenn er den von der
p.p cfl,/j.,Ä 16 w ^ ^Darstellung bedrohten Künstlerkollegen eifri- 
LnH T naCh Mode,Ien empfiehlt. Um diese mögliche Über- 

■tf,U.n^ er automimesis durch intensives Studium zu erläutern,
gende™0aßaen lau"tfe'ne phySi°,081Sche Erklä™S zurtick' die fo‘-

cid ::h me^r^ac^ über die Ursache eines solchen Defekts [d.h. der automime- 
ee See? ^ ^ *****' SIaube ich schlussfolgern zu können, dass die lebendi-
p , e'1 Jeden Körper lenkt und leitet, wohl dasjenige sei, was unser [an- 
ppnHM^* 05 t rteM ausmacbt, bevor dieses [Urteil] zu unserem eigenen und ei- 
thür! ü Urtel heraJlreift Die hat also die gesamte Gestalt des Men- 

so lerausgebildet, wie es ihr für den eigenen Körper nach ihrem [ange- 
fneij rteü 8ut erschien, sei es mit langer, kurzer oder gestülpter Nase, 

r * legte1Sie dem KörPer seine Größe und Gestalt fest. Und nun ist dieses 
f•• I °rfn, von solcher Mächtigkeit, dass es dem Maler die Hand
u ir un 1 sich selbst wiederholen lässt, denn es scheint dieser Seele, dies 

sei tue richtige Art und Weise einen Menschen zu gestalten f...].20

Die n priori bestehende, zusammen mit dem Körper in die Welt ge- 
ang e eie ist also sowohl für das physische Äußere des Körpers 

a s auc 1 für seine Verrichtungen, wie zum Beispiel für das Malen, 
s mmend. Daher malt der von seiner Seele gelenkte Maler die Fi-

19 finteruerä in qualunque^ e “^i le farä simili nelie sua opere, e quel medesimo
Suarda bene quella narf^^^ ro, se lmi8° Studio non glielo uieta. adunque tu pittore

bono riparo, jmperochd & ^ ^ tua Persona e in quella col tuo Studio

S^gnio, e sim ihnen te omi T ** 18 ^ figure paranno il simile e sanza in-
i° nelle tue figure f J F c,dl . no e tristo che äi in te, si dimostrerä in parte
volti come molti pittori ^ *mitt0 ele88*eresti volti non belli e faresti brutti
con questo uitio ti bisoe^T SPeSS° * figUre somiShano ü maestro." - E sapi che 

gna sommamente pugnare. con cio sia ch’ egli £ mancamento.

20

** ™to ________ _______E bauendo io piu ueüte com, I (1970: 58öf ); Leonardo (1882 § 109). 
re' cbe quella anima, che re * erat° ^ causa di tal difietto, mi pare, che sia da giudica- 

8818 8 80uema sciascun corpo, si £ quella, che fa il nostrv
deI b°mo, Corn elia ha ^ nostTO adonque ella ha condotto tuMa la figura
SO/ e cosi li afermö la sua alhf tlU8^° stare bene, o' col naso longo, o' corto, o' camu- 
^lio moue le braccia al r ^ura- et ^ üi tanta potentia questo tal giudit»,
c e quella sia ü uero mn,ln j -T ° a ^ repÜcare se medesimo, parendo ä essa ani 

-Odo d, hgurare rhomo J , . tmdo^g m
anima-
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guren genau so, wie diese Seele den eigenen Körper einst in der 
Kindheit geformt hat. Die Wesensverwandtschaft zwischen dem 
physiologisch bedingten Ausdruck in der Gestalt des eigenen Kör
pers einerseits und im Schöpfungsprozess des Künstlers anderer
seits führt zwangsläufig zu einer unwillkürlichen und ungewollten 
Selbstreproduktion des Künstlers in seinem Werk: Jeder Maler malt 
immer denselben Typus, und dieser Typus ähnelt immer seiner ei
genen Gestalt, da die Gestalt ihre Form unmittelbar den formenden 
Kräften der Seele und ihres Urteils verdankt. Durch eine spezielle 
Schulung des menschlichen Gehirns kann der Maler dieser unwil
lentlichen Selbstdarstellung allerdings wirksam entgegen treten, denn 
die Funktionen des Gehirns und damit des Urteils, das den dicken 
Maler dicke Figuren und den dünnen Maler dünne Figuren malen 
lässt, sind manipulierbar. Dieser komplizierte Prozess der Manipu
lation des alles formenden und a priori bestehenden Urteils sei hier

kurz erläutert.
Die von Leonardo propagierte Schulbarkeit des Gehirns und damit 
such die Manipulierbarkeit der künstlerischen Arbeit im Hinblick 
auf eine Vermeidung der unwillentlichen Selbstdarstellung ergibt 
sich aus seinen Ansichten zur Physiologie. So befasste 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 Vor
stellungen der Antike und des Mittelalters leiten ließ. In Anlehnung 
an diese noch im 17. Jahrhundert gängigen Allgemeinplätze widme
te sich Leonardo dem so genannten Gemeinsinn, dem senso comuiie, 
der nach damaligem Verständnis als zentrale Schaltstelle des Ge
hirns fungiert. Seine Lokalisierung der wichtigsten Steuerungsin
stanz des Gehirns veranschaulichte Leonardo in mehreren Zeich
nungen, so etwa in einigen Schädelstudien, wo der Sitz des senso co- 
mune durch sich kreuzende vertikale und horizontale Linien genau

festgelegt wurde.21 22
Die exakte Verortung des Gemeinsinns und anderer Gehimfunktio- 
nen illustrierte Leonardo auch in einem Blatt mit einem Quer-uni 
einem Längsschnitt durch den menschlichen Schädel (Abb. 3). -1 >er 
demonstriert er die im Mittelalter gängige Auffassung dass die ver
schiedenen Instanzen des menschlichen Gehirns sich auf drei nuss
schalengroße, hintereinander angeordnete Kammern verteilen. Ute

21 Windsor Castle, Royal Library, RL 19057,19058; Zöllner (2001 Nr. 257, 2ffl)
22 Windsor Castle, Royal Library, RL 12603; Zöllner (2003: Nr. 253).
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erste Kammer, ganz vorn im Schädel angesiedelt, enthält das Ein
drucksvermögen (;imprensiva), die zweite Instanz, in der Mitte plat
ziert, den Gemeinsinn (senso comune) und die dritte das Gedächtnis 
(memoria).

1 489~Abb. 3: Leonardo, Quer- und Längsschnitt durch den menschlichen Schädel, ca.
1490, Windsor Castle, Royal Library, RL 12603

140



Um die ganze Tragweite dieses physiologischen Denkmodells zu er
messen, muss man sich Leonardos Verständnis der wichtigsten Him- 
funktionen und besonders des senso comune vor Augen halten. Die
ses Verständnis, das einen mechanisch direkten Einfluss der Seelen
vorgänge auf alle körperlichen Funktionen voraussetzt, lässt sich 
folgendermaßen resümieren: Die durch die fünf Sinne aufgenomme
nen Dinge gelangen zunächst in das Eindrucksvermögen, das eine 
nur zwischengeschaltete Instanz ist und lediglich eine durchleitende 
Funktion hat. Die hier (im Eindrucksvermögen) aufgenommenen 
Eindrücke werden dann vom Gemeinsinn aufgenommen und beur
teilt. Dort, im senso comune, existieren die Eindrücke je nach ihrer Be
deutung mehr oder weniger intensiv weiter, um dann in das Ge
dächtnis weiter gereicht zu werden, wo sie ihrer Bedeutung und In
tensität entsprechend entweder erinnert oder aber vergessen wer
den.^
Die bedeutendste dieser Instanzen des Gehirns ist zweifelsohne der 
senso comune. Nach dem Dafürhalten Leonardos zeichnet dieser Ge
meinsinn auch für den Ausdruck der seelischen Zustände verant
wortlich, denn er ist einerseits der Sitz der Seele; andererseits unter
liegen die Ausdrucksmittel wie beispielweise die Gesten, Gebärden 
und die Mimik mittels der Nerven, Sehnen und Muskeln seinem 
Einfluss.24 Dieser Einfluss verläuft über vom Gemeinsinn ausgehen
de Impulse, die sich durch einen "Geist" (spirito) genannten Träger 
bis zu den ausführenden Organen fortsetzen.25 Der Geist wiederum 
ist eine immaterielle Substanz, die ohne Körper nicht wirken kann 
und daher Nerven und Muskeln braucht, um die Bewegungen eines 
beseelten Lebewesens hervorzubringen.26 Eine Illustration dieser 
Gedanken mag man in den anatomischen Studien Leonardos sehen, 
wo etwa die Nervenbahnen oder deren Durchgang durch die Na
ckenwirbel dargestellt sind.27 Wie hoch Leonardo die Kenntnis der 
Nervenbahnen einschätzte, zeigt besonders eine Zeichnung mit der 
Sektion der Halspartie mit Nackenwirbeln und der schematischen 
Darstellung der entsprechenden Nervenbahnen. Auf diesem att 
schreibt Leonardo über die unterhalb des Halswirbels entspringen

den Nervenbahnen:

23 Richter (1970: §§ 83*h838); Leonardo (1882: § 15); Kemp (1971:115-134), K«k/I'edret 

ti, (1978-1980: passim); Zöllner (2003: Kap. V.).

24 Richter (1970: §838).
25 Richter (1970: §859).
26 Richter (1970: §§ 1212,1214).
27 Windsor Castle, Royal Library,

RL 12021v, 19034V, Zöllner (2003: Nr. 360,356).
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scher Wörtor'lü'r Gramn^ker^a^" “ ''f8™ die AbleitunS •■teW- 
welche Bewegungen vemrea i * der nicht weiß, welche Muskeln
•» - »ÄSSS5£,2? > « -•«■■■

müsste der IOin^lpe^hri^ I^narC,OS auf die antomim^ an, dann 
kennen, da ÄShS? fUSke,n- und Nervenbahnen genau
chen Seibstdarsteil IS ^ der ^nterdrückung der unwillentli-

^'Darstellung eine besondere Rolle spielt

GemeinsinnZnrjX!°ne!) über die direkten Verbindungen zwischen 
ter Schritt C. en Verrichtungen des Körpers waren nur ein ers- 
dass die um r• § 1L le aut°wimesis zu besiegen. Außerdem glaubte er, 
lune und entI,Che ^Darstellung des Künstlers durch Schu- 
lässt cirh ^ Un§ ^erm*eden werden könne. Die Begründung hierfür 
mutip aic7 . a, °teendermaßen zusammenfassen: Da der senso co- 
und Infr. n.-a e *nstanz der Seele die wahrgenommenen Eindrücke 
und spIpL-I?3 OI]en der Außenwelt verarbeitet, da er also eine aktive
des KünstIe7ser^fr!i1StanZ 'f*' ergibt Sich eine 8ewisse Lernfähigkeit 
Han» 7 n» ' mit der wiederum der von der Seele a priori diktierte
der Kü^fi ar^te^uj1S ihrer selbst unterbunden werden kann. Schult 
dann ^ er^^piekweise seine Fähigkeit, Figuren zu zeichnen, 
die zu “HZ* ^ S€nS? comnne das Erlernte in sich auf, in diesem Fall 

, r un8 gezeichneten Figuren, die dann verarbeitet werden, 
nen \ \m^omlntes^s entgegen zu wirken.29 Das ausdauernde Zeich- 
Na " , a^so das Naturstudium selbst sollen also die exakte 
kontr naC a |.Un^ a*s ^>r'nz^P der Kunst durchsetzen und das als 
helfen Pr°dUktlV emP*undene Prinzip des Ausdrucks eindämmen

i f ^*5 ^duilung des senso comnne gezielt gegen die unwillentüche 
dP erisc ie Reproduktion des Selbst eingesetzt werden kann (in- 
luno-Qf»-’ ? iene ^iguren erlernt werden, die dem eigenen Wiederho- 
diir^> entSeSenstehen), müsste ein dicker Maler am ehesten 
na Kirr ,1[Suren darzustellen üben und umgekehrt, oder am besten 
zeichrw« P0^6^*6 ^iguren bzw. jene Musterfiguren, die Leonardo 
kret hpe aUS se*ner Vermessung des Menschen gewann. Kon-

^ reibt Leonardo dieses Vorgehen folgendermaßen:

8 RoyaI UbTarY' RL 19034v; Zöllner (2003: Nr. 356) "Qu«ta
de uorha ? "ecessaria a buonj djsegnatori quanto all/ buonj gramaticj la c,Jrw*t*’ , 
ta] fl“u Iatinj Peuche male fara li mvscoli delie figure nellj mouinenti eaJ^! 
nach *n°nsa sieno li muscoli chesson chausa dellj lor movimentj (a

29 y i ^ odretti62v). __§SM6«^r^^enannten Verweise und Leonardo (1882: §§ 108, 406); Richter (im 

93 ' 838); Zöllner (1992:144f)
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Abb. 4: Leonardo da Vinci. Vitruv, Proporhontfignr, ca. U90. Vene.bg. Oailene .Irl 

V Accade titia.
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Der Maler soll sich seine (Muster-) Figur nach der Regel eines natürlichen 
Körpers bilden, der in der Proportion allgemein für lobenswert gilt. Außer
dem soll er sich selbst ausmessen und feststellen, üi 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 dafür sorgen, 
dass er nicht bei den von ihm geschaffenen Figuren in die gleichen Mängel 

verfällt, die sich an seiner eigenen Person finden.30

Angesichts der ausführlichen Reflexionen Leonardos über das Prob
lem der automimesis sowie über deren physiologische Ursachen und 
wirksame Bekämpfung erscheinen auch seine über die künstlerische 
Praxis hinausgehenden wissenschaftlichen Studien wie etwa die An- 
thropometrie, die Vermessung des Menschen, in einem anderen 
Licht. Im Verlaufe dieser Vermessung gelangte Leonardo beispiels
weise zu seiner berühmten Zeichnung von Vitruvs Proportionsfigur 
(Abb. 4). Eingedenk seines Kampfes gegen die automimesis mutet 
diese Figur geradezu emblematisch an: Sie steht für den "wissen- 
schaftiich"-objektiven Versuch, dem unerwünschten Ausdruck des 
Selbst ein objektivierendes Korrektiv in Gestalt einer rational be
stimmten Musterfigur entgegenzusetzen. Mit dieser Ansicht stand 
er nicht alleine dar, denn das Ziel der Verobjektivierung, garantiert 
durch Naturstudium und Natumachahmung, wurde teilweise noch 
im 16. Jahrhundert gegen die unerwünschten Auswirkungen der fl«- 

tomimesis ins Spiel gebracht.31

Als Ergebnis unserer An*u a
nardos und seiner Ai ’ d6F Physiologischen Reflexionen Leo- 
tomimesis können wir S.einan“ersetzung mit dem Phänomen der au- 
nardo stand dem Au*d fufammenfassen: Der 1452 geborene Leo- 
genüber und machte ruc des künstlerischen Selbst ablehnend ge- 
den unwillentlichen du 1 ernst*la^te Gedanken darüber, wie man 
Kunst war somit eine oü>S!aUSdrUck vermei‘den könne. Ziel seiner 
nicht im ursprünglichen er tivierun8 der Darstellung, eine Mimesis 
imitatio mturae im q- 1?ne von Ausdruck, sondern im Sinne von 
Drang zu einer Obipkti*1* def hkchahmung der Natur. Mit diesem 
nen zahlreichen VIfrun8 der sichtbaren Welt, die auch in sei- 
onardo noch im Ge nschaftiichen Studien deutlich wird, stand Le-
Schaffensideal her«?*!*1?einem neueren Künstlertypus, dessen

en Klang zu einer größeren Subjektivierung

^ j°re ^are k sua %ura sopra la regola d'un corpo naturale, il C0D1U 
dere in ch* £'r°lX)rtione laudabile, oltre di questa far misurare se medisnnoet^ 
ta questa u? JX‘rsona varia assai o' poco da quella antidetta laudabfce h-
lri? ;, !bbe riparare con ü suVstudio di non incone* nei «rf—1 

(1882 § 109) fißUre da lu* °Perate' che nella persona sua si troua. leona

31 Pino (1960-1962; 133,1),
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aufwies. Leonardo gehörte also noch einer Zeit an, die man als Epo
che vor dem Zeitalter des Ausdrucks bezeichnen könnte, jenem 
Zeitalter, das mit der reflektierten Subjektivität des sentimentali- 
schen Dichters des 18. Jahrhunderts etwa oder der romantischen 
Kunstauffassung eingeläutet wurde, im Expressionismus einen ers
ten Höhepunkt erfuhr und sich in der älteren Kunstgeschichte nur 
durch einige Ausnahmekünstler angekündigt hatte.

Die Emanzipation von der reinen Auftragskunst und die Entwick
lungsstufen einer Ausdruckskunst lassen sich an der weiteren Ge
schichte des Sprichworts "Jeder Maler malt sich selbst" verfolgen. 
Während Leonardo in der unwillentlichen Selbstdarstellung des 
Künstlers in seinem Werk ein ernstes Problem sah, konnte der zwei 
Generationen jüngere Vasari über das Sprichwort "Jeder Maler malt 
sich selbst" bereits scherzhaft reflektieren. So begründet er die oft 
rundlichen Figuren der mittelalterlichen Skulptur damit, dass deren 
Schöpfer einen runden Geist sowie eine einfältige und grobe künst
lerische Auffassung gehabt hätten.12 Ebenso scherzhaft geht Vasari 
in der Vita Michelangelos mit demselben Phänomen um, wenn er 
berichtet:

Ein Maler, ich weiß nicht welcher, hatte ein Bild ausgeführt in dem ein Och
se besser gemalt war als die anderen Dinge. Man fragte Michelange o, 
rum der Maler jenen lebhafter als die anderen Gegenstände gemacht hatte,

< < ....... w_i mit Harctpllt ”und der antwortete: Weil jeder Maler sich selbst gut darstellt.11

Die Auffassungen Vasaris (die übrigens einem antiken Topos ent- 
sprichen^) und die von ihm kolportierte Meinung Michelangelos 
sind bezeichnend für einen Paradigmen Wechsel, der sich bereits in 
der Kunstgeschichte des 15. Jahrhunderts mit der Anerkennung des 
künstlerischen Personalstils angekündigt hatte15 und in der Kunst 
und Kunsttheorie des 16. Jahrhunderts in Italien vollzogen wurde. 
Während in der Frührenaissance 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 delTaltte coae. 

m iiueUo che 1 altre co»; diswe: Qgm
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Naturnachahmung die künstlerische Praxis in erster Linie auf eine 
exakte Wiedergabe der gegenständlichen Welt hinauslief, wurde 
dieses Postulat im Cinquecento um eine wichtige Forderung erwei
tert: Nicht mehr nur die exakte und damit "richtige" Natumachah- 
mung stand im Mittelpunkt, sondern gleichzeitig die Thematisie- 
rung und Darstellung einer inneren Idee, mochte sie nun im neopla
tonischen Sinn Ausdruck einer übergeordneten göttlichen Kraft sein 
oder in einer eher profanen Variante Ausdruck der persönlichen 
Ideen und der Befindlichkeit des Künstlers.36 Ausgehend von die
sem Paradigmenwechsel, der das Verhältnis des künstlerischen Sub
jekts zu den von ihm geschaffenen Objekten radikal veränderte und 
am Beginn einer Autonomisierung des Kunstwerks stand, konnten 
sich die Ansichten zum künstlerischen Ausdruck des Selbst im Lau
fe des 16. Jahrhunderts so weit ins Positive wenden, dass das zu
nächst bei Leonardo und seinen Zeitgenossen noch negativ konno- 
tierte Sprichwort "Ogni pittore dipinge s£" abgewandelt bzw. er
gänzt wurde und schließlich bei Orlando Pescetti um 1600 lautete: 
"Ogni buon pittore dipinge se" (Jeder gute Maler malt sich selbst).37

Als sich im Laufe des 16. Jahrhunderts die Auffassung hinsichtlich 
des künstlerischen Ausdrucks wandelte, spielte hierbei vor allem 
Michelangelo eine entscheidende Rolle. Zwar gab es auch schon vor 
Michelangelo ein Vorbewusstsein des persönlichen künstlerischen 
Ausdrucks, beispielsweise mithilfe des so genannten Selbstporträts 
in der Assistenz38 oder in der Idee des Personalstils, der in den Quel
len des 15. Jahrhunderts gelegentlich mit der individuellen Hand
schrift verglichen wird39; zwar lässt sich für einige Künstler des 15. 
und frühen 16. Jahrhunderts ein gewisser Hang zur Selbstentäuße
rung im Kunstwerk konstatieren - etwa, wenn Künstler in einzelnen 
Werken in bestimmte Rollen schlüpfen, beispielsweise Andrea Man- 
tegna in die des antiken Dichters Orpheus40, oder wenn Dürer in sei
nem Münchener Selbstporträt sogar mit der Idee der "imitatio 
Christi" zu spielen scheint41; zwar kann man auf vereinzelte Versu
che anderer Künstler wie Jan van Eyck verweisen, hoch reflektierte 
und konzeptuell durchdachte Werke zu schaffen42; zwar hat die For

36 Panofsky (1982); Lee (1 967); Kemp (1974).
37 Pescetti (1603: 283). Pescetti lebte etwa 1556 bis 1624. ^ ^ \
38 Asemissen/Schweikhart (1994:48-56); Müller-Hofstede (1998:39-68 un
39 Filarete (1972: 27,1.) fol. 5v-6r.
40 Roesler-Friedenthal (1996:149-186). noos- 315-351)-'
41 Dkli-Huberman (1993: 207-240); Goldberg/Heimberg/Schawe (IW

Preimesberger (1998a: 279-300 und 1999:82-92). . ^ von
42 Preimesberger (1991: 459-489 und 1992: 85-100). Vgl hierzu auch die 

Schwarz (2002:110-114); Sebkovä-Thaller (1991:1-7).
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schung gerade in den letzten Jahren versucht, Einzelwerke wie die 
Davidsdarstellungen Donatellos und Andrea del Castagno als kom
plexe Selbstäußerungen zu deuten4^: Doch basieren gerade die Deu
tungsansätze jüngster Zeit, die dem Ausdrucksdenken und dem 
konzeptualistischen Kunstverständnis moderner Prägung verdäch
tig nahe stehen, oft auf gleich mehreren Hypothesen. In dieser Hin
sicht etwas überzeugender gedeutet ist die Darstellung von David 
und Goliath des venezianischen Künstlers Giorgione (ca. 1509-1510), 
erhalten in einem strittig zu geschriebenen Gemälde (Braunschweig, 
Herzog Anton-Ulrich-Museum) und in einer Radierung des Wen- 
ceslaus Hollar von 1650.44 Einer endgültigen Klärung harrt hierbei 
allerdings noch die Frage, ob Giorgione sich (wie kurz vorher Mi
chelangelo45 und später Gian Lorenzo Bernini4*1) in der Gestalt des 
triumphierenden David sah oder ob er sich (wie später Caravag- 
gio47) im Gestus der humilitas und im Hinblick auf den Topos des 
leidenden Künstlers in der Figur des Goliath porträtierte.

Während die Ansichten über die Selbstdarstellung des Künstlers in 
den Rollenporträts von David und Goliath kontrovers sind oder in 
einigen Fällen auf Konjekturen beruhen, bewegt sich die Forschung 
im Falle Michelangelos auf vergleichsweise sicherem Grund. Tat
sächlich kann man angesichts einer reichhaltigen Dokumentation 
sogar behaupten, dass Michelangelo in seinen Werken und Schriften

43 Shearman (1992: 17-23), Pfisterer (2002: 393403). Die Ansichten zu Donatellos und 
Castagnos künstlerischer Selbstdarstellung sind allerdings spekulativ, da diesbezügli
che Argumentationen weitgehend "ex silentio" erfolgen und bislang kein zwingender 
Beleg dafür vorliegt, dass beide Künstler einen Bildungsstand erreicht hätten, der eine 
komplexe, aus literarischen Quellen entwickelte Selbstdarsteliung plausibel machen 
würde. Zum Ausbildungsstand von Künstlern im 15. Jahrhundert vgl Baxandall 
(198Z 86, 171), Jacobsen (2001. 74-76) bes. zu Castagno S. 76. Der nur schwer einzu
schätzende Bildungsstand Donatellos war, wenn man den Dokumenten trauen darf, 
nicht sonderlich hoch; vgL Mather (1937:181-192); Herzner (1979 169-228).

44 Vasari (1906: 93). Der älteste Hinweis auf ein Selbstporträt in diesem Gemälde stammt 
aus einem Inventar des Jahres 1528; Shearman (1992:25). Siehe auch Woods-Maisden

(1998:117-119).
45 Lavin (1992:161-190).46 Wittkower (1955:183), Kat-Nr. 17; Posdq (1990a. 14-22), Pfisterer (2002 293).
47 Das eindeutigste und durch frühe Quellen belegte künstlerische Rollenporträt mithil

fe des Themas Daind und Cdinth ist das gleichnamige Gemälde Caravaggios (ca 1 /
1610) in der Galleria Borghese, von dessen Verständnis die heute üblichen l*«tangs
muster für entsprechende Werke anderer Künstler (Castagno, Donatello, Mrhelange- 
k>, Bemini) abhängen (auch hier drängt sich bisweilen der Verdacht auf, dass d^or- 
schung ausgehend von Caravaggio Projektionen vomimmt). Vg ,e^fu 
(1974); Hibbard (1983. 261-267), Marini (1989), Pos*q (1990a: 169-18.); Ross. (1 

316-330), Preimesberger (1998b: 61-69), Puglisi (1998:359-365).
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ausgesprochen häufig und auch eindeutig belegbar das Bedürfnis 
kultiviert hat, sich selbst darzustellen und sein Innerstes nach außen 
zu kehren. Kein Maler oder Bildhauer vor ihm war durch eine ver
gleichbar enge Verknüpfung zwischen seiner Person und seinen 
künstlerischen Ausdrucksformen aufgefallen.4”

Diese Verknüpfung von Person und Werk tritt deutlich in den so ge
nannten Geschenk- oder Präsentations-Zeichnungen zutage, in de
nen Michelangelo sich mit dem dargestellten Personal weitgehend 
identifizierte, um dabei vornehmlich intimste Anliegen, wie bei
spielsweise sein homoerotisches Begehren, zu thematisieren. Adres
sat der zumeist in den 30er Jahren des 16. Jahrhunderts entstande
nen Geschenk-Zeichnungen war hauptsächlich Tommaso Cavalieri, 
ein junger Mann, dem die platonische Zuneigung Michelangelos 
galt.* 49 Die Mehrzahl der Blätter für Cavalieri weist mehr oder weni
ger deutliche erotische Konnotationen auf, so beispielsweise die Be
strafung des Tityos und der Raub des Ganymed, wo Michelangelo die 
Qualen angesichts seines sündigen homoerotischen Begehrens so
wie die Bestrafung für dieses Verlangen zum Ausdruck bringt.50

So geht es in der Tityos-Komposition (Abb. 5) entsprechend der 
Überlieferung des antiken Mythos1 um das Motiv der bestraften 
Fleischeslust: Der Titan Tityos hatte versucht, sich an der Göttin La- 
tona, der Mutter von Apoll und Diana, sexuell zu vergehen. Zur 
Strafe für seine wollüstigen und gewalttätigen Absichten wurde er 
getötet, dann in der Unterwelt mit Ketten an einen Felsen gefesselt 
und schließlich auf ewig dazu verdammt, täglich von einem Geier 
die Leber - nach antiker Vorstellung der Sitz der Leidenschaft51 
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 mächtiger Körper, 

nt* ^er entsetzliche Geier zerhackt mit gebognem Schnabel 
i die unsterbliche Leber, sein Fleisch, das zur ewigen Strafe

hier nur ausschnittweize lUK*ert stafh angeschwollene Literatur zu diesem Thema sei 
(1990), Paoletti (1999 Heüneran (1925); Testa (1979: 45-72), Barokky
Agoston (1997: 534-555) d •^mner (1992b: 227-242); Barriceüi (1993: 597-616); 
Reflexionen betont- t*en christlichen Rahmen von Michelangelos

49 Hartt (1970 M* 195); Zöllner (2002:108-123).
(1979); Winner (1992b) ° ^ (1976: 103-110, II); Frommei (1979: 6-132); Testa

50 VgL bes. Testa (1979) und d ‘gen Michelangelos i^utor“1 zur Deutung herangezogenen Dich tun-
51 ft*ofeky (19^)^^ ^ FreV (1964. LD, XUV, OXLAT

148



Immer ihm wächst, und wühlt in dem Fraß und wohnt in des Busens 
Hohem Gewölbe, vergönnt nicht Ruhe dem nachwachsenden Fleische.52.

Abb. 5: Ubrn^,lgel°' BeStrafung des Tity°s' cn- 1532'33' Windsor Castle, Royal

Michelangelo hat den grausamen Akt der ewigen Bestrafung der 
Wollust allerdings entscheidend modifiziert: Aus dem Geier ist der 
edelste aller Raubvögel, ein Adler geworden, offenbar ein Äquiva
lent zu demselben Vogel im Raub des Ganymed (Abb. 6). Statt eiser
ner Ketten entschied sich Michelangelo für leichte Fesseln, die an 
den Fußgelenken ganz oder teilweise gelöst sind. Auch wühlt der 
Vogel nicht, wie Vergil schreibt, mit seinem Schnabel in den Einge- 
weiden des Tityos. Da zudem die weichen Schattierungen des Kör
pers eine gewisse sinnliche Qualität suggerieren und Tityos sich 
kaum zu wehren scheint, darf man in dieser Zeichnung nicht nur ei-
ne Thematisierung der Bestrafung von Wollust, sondern ebenso eine 
roehr oder weniger deutliche Darstellung passiver homosexueller 
Hingabe sehen. Ähnliches gilt auch für den Raub des Ganymed, der 
nur in strittig zugeschriebenen Zeichnungen erhalten ist Die Dar- 52

52 ' Nee non et Tityon, terrae omniparentis ahtmnum./cemere erat per tota novem cui 
iugera corpus/pottigitur, rostroque immanis vultur obunco/immortale iecur tondens 
fecundaque poenis/viscera rimaturque epulis habitatque sub alto/pectoie, nee fibris 
fcquies 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 überlassen 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 Höherem5', darf man 
natürlich auch hier die offenkundigen homosexuellen Anspielungen 
der Zeichnung nicht übersehen. Ganymed wehrt sich kaum, sein 
rechter Arm ruht passiv in der mächtigen Schwinge des Adlers: ein 
Motiv passiver sexueller Hingabe also auch hier. Zudem erinnert 
die Position des Adlers im Rücken Ganymeds fast überdeutlich an 
gängige homosexuelle Praktiken des Anal Verkehrs.

*** 6; MttMayig (Kofnc nach MicMangric?), Raub des Ganymed, a«. I532-Ä 
LamhnJgr (Mas*.). Fogg Art Miismm. Hanntrd Uiütrrsity

feichterte es dem Runs*/ rÄsentattoris- oder Geschenkzeichnung er- 
persönlichen Ne^neen^™?!?1^*1' dcr e*8enen Person bzw. den 
•ftfien [>xh MicheLmH|Uni c*e1ren Problematik Ausdruck zu ver- 
^W*chkeit denn aurh^ ° ^^bränkte sich nicht allein auf diese 

m monumeritalen. für eine große Offen tlich-

» P«oWy (1%£ 212-218).
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^bestimmten Auftragswerken stellte er Facetten seiner Persön
lichkeit dar - allerdings nicht die sexuell konnotierten. Genannt sei 
hier der 1504 vollendete Marmordavid (Abb. 7), in dem Michelange- 
o nicht nur die Auseinandersetzung des jugendlichen Helden mit 
em Riesen Goliath thematisierte, sondern auch den Kampf seiner 

«eigenen Geschicklichkeit als Künstler mit der widrigen Matprie des 
arten Marmors.*1 Darauf jedenfalls lässt eine dazugehörige Zeich

nung schließen, die den Entwurf für einen heute verschollenen 
Bronzedavid Michelangelos (1502-1508), eine Skizze für den rechten 
Arm des Marmordavid sowie einige Zeilen einer Beischrift zeigt 
(Abb. 8). In dieser Beischrift vergleicht sich der Künstler mit dem 

alttestamentlichen Helden David:
David mit der Schleuder 
und ich mit dem Bogen 
Michelangelo.55

5« L*v»i (1992:161-190 and 199* 29*1*
~DOvirtr choO. Fromtm/e «*’**'/ 15!



U v‘W'
[.$ * -t 3{ .

! ®- n ^ ;
AM. 5: Michelangelo, Zeichnung für Bronzedavid und Arm des Marmorda 

1501-1502, Paris, Louvre.
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Die Schleuder ist also das "Werkzeug" Davids im Kampf gegen den 
übermächtigen Gegner, und mit dem Bogen meint Michelangelo 
hier den Bohrer des Bildhauers, ein Werkzeug, mit dem er dem gi
gantischen Marmorblock zu Leibe rückt. 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 Rollenporträt verstanden werden, ohne dass allerdings das Ge
sicht der Skulptur hierbei eine physiognomische Ähnlichkeit mit 
Michelangelo aufweisen müsste.

Neben die mittelbare Art der Selbstdarstellung im David trat zudem 
das physiognomisch tatsächlich wieder erkennbare Rollenporträt. 
Als ein Beispiel dieser Gattung gilt die Florentiner Pieta (ca.
1555), in der Michelangelo sich in Gestalt des Nikodemus porträtier- 
te (Abb. 9). Hiermit deutete er möglicherweise an, dass er den An- 
hängem des so genannten "Nikodemismus , einer spintue en 
tholischen Reformbewegung, nahe stand.5* Zumindest a r ven^ 
die Florentiner Pieta mit dem Rollenporträt als Ni en?us a ^ , . 
Wiederauferstehungshoffnung des Künstlers, denn Ursprung k 
te Michelangelo diese Skulptur für seine Grabstätte v°'g**** •‘ 
ßerdem thematisiert der biblische Bericht über den tekehr^jüdi; 
sehen Zweifler Nikodemus generell die Möglichkeit ie g
burt des gläubigen Christen (Jh 3.1-8). D,edemnach !ls das persönliche spirituelle Vermachtms des Künstlern

anzusehen.

Condivi (1998. 511); Vasari (190b: 219, 242-244, VII); d* Identifizierung ab Sribatpor- 
tTät geht auf einen Brief Vasaris an Leonardo Buonarroti zurück, zxi. bei Frey (192V 
1930: 59-62, fl, Nr. CDXXXVI); vgl hierzu Pope-Hennessy (!<**: 289-300); Shrimplm 
Evangelidis (1989: 58-66); Kristof (1989:163-182); Nagel (3000 202-212). - Die Idmtih 
zierung als Selbstporträt wird auch durch andere NikodemusdarstrDungrn soh »p 
Quellen gestützt die ihn ab Bildhauer bezeichnen: vgl Pope-Hennessy, (19hfi); Ste*- 
chow (1969: 289-302); Schleif (1993:61 lf). Der Zusammenhang zn ischen Mirhelanpe- 
ios Darstellung des Nikodemus und seiner Sympathie für den Nikodemismus nird 

ischen ernsthaft angezweifelfc vgl Wasserman (2003:66f.).
mzw
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Abb. 9: Michelangelo, Pieta, Ausschnitt, 1547-1555, Florenz, Dom.
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Als nicht weniger spirituell gilt auch das Selbstbildnis in der abge
zogenen Haut des hl. Bartholomäus im jüngsten Gericht (1536-1541)57, 
in der Michelangelo sowohl sein persönliches Leiden als Künstler 
thematisierte, als auch den Gedanken zum Ausdruck brachte, dass 
erst mit dem Verlust der äußerlichen körperlichen Hülle die Erlö
sung von den irdischen Qualen erfolgen kann (Abb. 10).58 Die Argu
mentation der aktuellen Forschung geht hier sogar so weit, das Rol
lenporträt in der Bartholomäushaut auf eine mögliche
Dante-Exegese Michelangelos zu beziehen: Der Künstler habe sich 
nicht nur allgemein mit dem Leiden des christlichen Märtyrers Bar
tholomäus identifiziert, sondern auch mit dem geschundenen Mar- 
says, denn erst dessen extremes Leid während seiner Schindung 
durch Apoll führte zu seiner Inspiration durch die göttliche und da
mit poetische Kraft. Die für diese Deutung maßgeblichen Zeilen aus 

Dantes Commedia lauten:
■KJÄÄÄsr-1-**

o StTftköTT,'Glieder
Dass SuKS“" ^ meÜ1 Gelass'
Ins Haupt mir e ^ K V°m Se,gen Raume- 

pi mir eingezeichnet sehen lass fl»

In die Reihe der SelhcM*auch der Kopf des rste *un8en Michelangelos gehört schließlich
bezwickel der Sixtini^h^^rv^11 ^°^°^emes im südöstlichen Gewöl- 
lers trägt (Abb. H) Äh T der erkennbar die Züge des Künst-
szenierte Michelangelo" k ^^e der Bartholomäushaut in-
seits das mit der Fieur ?UCJ\™er einen ambivalenten Gestus: einer- 
ten Hochmuts«» uncfa i ^ ”0?°^emes assoziierte Motiv des bestraf- 
bzw. des Opfers Fh^rl) ®rei^e**s den Topos des leidenden Künstlers 

P ers. Ebenfalls als Uidender stellt er sich in seinen Brie-

57 Steinmann/ Wittkower (1927: Nr. 1109); Steinberg (1980: 423-430) mitTjfe Rezeption 
weisen auf die ikonographische Tradition der Bartholomäus-Haut un 1 j2f.);
dieses Selbstporträts; Poseq (1994: 1-14); Bames (1995: 64-81, 69); ys* 42f>- 
Rohlmann (1999:186f., 195 und 2000: 207, 210) mit älterer Literatur; JaeoM MO\448).

* 200,216).
^ghieri (1893. 1, 19.24);
. vagina dellernem^* ^ Pett° mio' e sPira hie/Si come quando Marsia
,cf, * beato re8no/Segnata ng** SUe'/° dlvina virtü, se mi ti presti/Tanto che I'om-

60 Dp T , ^ ^9%; 7-25, bes 22V iw!? Cap° *° manifesti Vgl Magnusson (1984.
?m^l(199a 173); Bames (lis: J).

hft ntiiauptungs-Motiveähni u ^°ston (1"7: 5461), hierauch Verweise auf an-
r-K lerUn^ v8** (2001- 22i\ ^10n ^usctinitts. Für neuerliche Zweifel an der Iden-

sieht )' der im Haupt des Holofernes Papst Julius IL (!) port-
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fen dar, in denen er betont, dass er unfreiwillig die Freskierung der 
Sixtinischen Decke übernommen habe61, womit er diesen monumen
talen und prominenten Auftrag nicht, wie man eigentlich erwarten 
würde, als einen Triumph, sondern als ein Martyrium versteht.

Abb. 77. Michelangelo, Deckenfresko, Ausschnitt (Eckzwickel) um dem Kopf des Holo

fernes, ca. 1508-1512, rom, Capella Sistina.

61 VgLzB.
.»i» «n ,ä”

75-82,119f.). 157



Deutlicher noch als in den Geschenkzeichnungen und in den Rollen
porträts thematisiert Michelangelo sein künstlerisches Ich und hier 
erneut seine Leidenshaltung62 in seinen Gedichten. Als Beispiel mag 
ein Madrigal aus den frühen 40er Jahren des 16. Jahrhunderts die
nen, in dem Michelangelo erklärt, dass er in seiner Skulptur jenes 
Ich, jenen gequälten Aspekt seiner Selbst, darstelle, dessen Leiden 
die ihn abweisende Geliebte verursacht habe:

Geschieht es wohl, dass in dem Block ein Bildner 
sich selber ähnlich macht des andern Bildnis, 
so bild' ich meine Herrin totenbleich 
und düster, so, wie sie mich selber machte:
Und glaub' ich sie zu formen,
nehm' ich mein eignes Angesicht zum Vorbild.
Vom Stein wohl könnt1 ich sagen,
in dem ich sie gestalte,
dass er an rauher Härte gleicht ihrer selber;
und d'rum, so lang sie mich
verachtend tötet, kann ich
nichts andres meißeln, als mein eignes Leid.
Doch rettet Kunst die Schönheit
für spät1 re Zeiten - Ihr Dauer zu verschaffen,
das macht mich froh, und schön wird d'rum ihr Bildnis.63

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

Ob in Gemälden, Zeichnungen oder Gedichten, Michelangelo wuss
te bekanntlich seinen Leiden die unterschiedlichsten Ausdrucksfor
men zu geben, sie waren zentraler Bestandteil seines Selbstverständ
nisses als Künstler. Angesichts seiner Qualen konnten schließlich im 
16. Jahrhundert die Biographen Michelangelos, Ascanio Condivi 
und Giorgio Vasari, den Künstler sogar in die Isjahe des Heiligen 
und Göttlichen rücken, denn er litt unter den Widrigkeiten des 
Künstleralltags ebenso wie einst die Märtyrer unter den Verfolgun
gen durch die Heiden. Diese Heiligkeit Michelangelos „bewahrhei-

“ ^TZa“tt!^er(1989:88-92)-e smorto spesso/üfoS°m,8li/,aJor r“nmagin d'ogpi altri a se stesso,/ squal- 
me' ch'f penso di far Jei / h^i * 5011 da costev/e ch'esempio pigli/Offii or da 
P»o, dir c'a fei s'assembraVd I Pietra PotTei/per laspra sua durezza,/in ch io l'esem- 
»ttlpir fe mfe afflitp m u non saPrei/mhntre mi strugge e sprezza,/altro
PÜa,/£arä me lfeto ondio I ^ *arte hmeAibra/agli anni la belta, per durare
vgt auch ebd., L XXII11 «;• r t v°o QX.53; Orthographie modernisiert);

15'aX68' QX-89 (S. 67,173,191,434); Hieran (1925: 73-76).
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tete" sich bereits unmittelbar nach seinem Tod, als sein Leichnam 
selbst nach 25 Tagen weder zu verwesen noch zu stinken begann - 
so die Überlieferung, die hier an Heiligenlegenden des Mittelalters 
anknüpfte und dem Künstler eine sakrale Aura verlieh.*4

Doch auch schon vor seinem Tod hatte die Sakralisierung Michelan
gelos begonnen, denn er galt als der göttliche Künstler schlechthin, 
beispielsweise im Orlando Furioso Ludovico Ariosts von 151665 * und 
natürlich bei Vasari, der diese Göttlichkeit u.a. mit den Fresken der 
Sixtinischen Kapelle in Verbindung bringt. Das monumentale De
ckengemälde der Sixtina bezeichnet er euphorisch als das erlösende 
Licht, das auf die bis dahin im Dunkeln wandelnden Künstler der 
eigenen Epoche scheine.*16 Mit dieser Metaphorik spielt der Biograph 
deutlich auf Christus als Licht der Welt und als Erlöser an, auf einen 
biblischen Allgemeinplatz, mit dem er bekanntlich schon die Vita 
Michelangelos eingeleitet hatte.67 In direkter Analogie zu Christus 
galt Michelangelo somit als Licht der Welt und gottgleicher Erlöser 
der Kunst.

Mit seiner Idee vom göttlichen Künstler knüpfte Vasari an den be
kannten Topos vom "deus artifex", vom Gott als Künstler an, jenen 
Gemeinplatz also, der im Mittelalter dazu diente, das Wesen göttli
chen Schaffens zu veranschaulichen und in der Kunsttheorie der Re
naissance dazu umfunktioniert wurde, den Künstler zu heroisieren 
und damit über seine reale, oft profane Existenz zu erheben.68 Heute 
mutet dieser Topos des "artista divino" natürlich wie eine rhetori
sche Übertreibung an, doch sollte man nicht vergessen, dass die 
Vergöttlichung Michelangelos und die Heroisierung seiner 1 en 
der Schaffung eines neuen, bis heute gültigen Ideals dienten: der 
Konstituierung des emanzipierten Künstlers, der seinem u tra^ge 
ber selbstbewusst entgegentritt und der sowohl ein komplexes Sujet 
als auch seine eigene Persönlichkeit, letztlich also den Aus ruc sei 
ner selbst, zum Gegenstand seiner Kunst zu machen vermag^ Erst 
mit der Heroisierung Michelangelos durch Giorgio asan unt* 
dere Literaten, erst mit der uneingeschränkten Aner^ enr™"ß* 
Leidensgesten, durfte das Sprichwort vom sich se ma i

Vasari (1906. 285); Barobky (1990:55); Pan (1996:1015-1037).
Ariost (1916. 441).
Vasari (1906:179,185f.), Zöllner (2002 §§ 9 und 18).

67 Vasari (1906:135f.); vgL hierzu Barolsky (1990.67-72) und die BibebtelJen Mt 4,16; Lk.

L78; 2,32; Apg. 13,47; 26,18 und 23.
68 Panofisky (1982 71); Riccö (1979: 150-172); Kris/Kurz (I960 64-86); Neumann (1986: 

82-86).
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ler lauten: "Ogni buon pittore dipinge se" - "Jeder gute Maler malt 
sich selbst".
Abschließend sei nach den möglichen Gründen für die unterschied
lichen Auffassungen des künstlerischen Ausdrucks bei Leonardo 
und Michelangelo gefragt. Dass Michelangelo eher dem Typus des 
modernen Ausdruckskünstlers entspricht als Leonardo, darf man si
cherlich aus den sehr unterschiedlichen Persönlichkeitsstrukturen 
der beiden Männer ableiten. Zudem gehörten die beiden Künstler 
zwei verschiedenen Generationen an: Der jüngere, der 1475 gebore
ne Michelangelo, konnte bereits auf erfolgreiche Bestrebungen der 
Künstleremanzipation zurückblicken, die für den älteren, den 1452 
geborenen Leonardo, weit weniger selbstverständlich waren.09 Tat
sächlich musste sich Leonardo seinen Aufstieg zu einem Elite-Künst
ler und zu den damit verbundenen Privilegien mühsam erkämpfen, 
wobei er gegenüber hochrangigen Auftraggebern wie beispielsweise 
dem Papst noch nicht die Freiheiten genoss, wie sie wenige Jahre 
später für Michelangelo gelten sollten. Außerdem hatten sich mit 
dem Ende der Hochrenaissance und mit der Kunst des Manierismus 
die Prioritäten der künstlerischen Konzepte verschoben: Während 
Leonardo, ganz im Geiste des Quattrocento, auf eine Perfektionie
rung der imitntio naturae abzielte und hierbei mithilfe seiner wissen
schaftlichen Studien auf eine Nobilitierung der Künste hinarbeitete, 
galt dieser Aspekt für Michelangelo nur noch eingeschränkt. Zudem 
hatte Michelangelo aufgrund seiner Herkunft und seiner besseren 
familiären Beziehungen zur herrschenden Klasse von Florenz von 
vornherein bessere Möglichkeiten der künstlerischen Selbstverwirk
lichung als Leonardo eine knappe Generation früher. Auch die Vor
aussetzungen für die Entwicklung des Ausdruckskünstlers und die 
Emanzipation von den Beschränkungen des Auftragskünstlers wa
ren also historisch bedingt - ebenso historisch bedingt wie das bis 
heute gültige Ideal freien künstlerischen Ausdrucks, das unmittel
bar die fast schrankenlosen individuelle Freiheit der modernen plu
ralistischen Gesellschaft widerspiegelt.

W Zur Geschichte d *3*>; *ir Bnndn^ am ^P**1 Leonardos siehe Zöllner (19» 15-
(*998); zur Emanzipation i ^ *** KünsUerselbstporträts siehe Woods-Marsden 
Wamke (1985). ** Künsüers allgemein siehe Wittko^er (1989: 18-32);
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