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CHRISTINE TAUBER

»Uomo universale« oder »Uomo virtuoso«?

Zum Menschenbild der Renaissance

1. Burckhardt und die Folgen

Unser Bild der Renaissance und des Renaissancemenschen ist mafigeb-
lich vom 19. Jahrhundert geprigt, im Guten wie im Bésen. Das Buch, das
wie kein anderes die Sicht auf die Renaissance bis heute beeinfluf3t hat —
Jacob Burckhardts Cultur der Renaissance in Italien — erschien 1860. Das
spezifisch Neue an Burckhardts Verwendung des Begriffs der Renais-
sance, der urspriinglich aus Frankreich stammt, ist seine Anwendung auf
Italien, wo nach Burckhardt die Wiege des modernen Menschen zu
suchen ist. "Modern« ist der Italiener des 15. Jahrhunderts, weil er eine
distanzierte, wissenschaftlich-objektive Sicht auf die Welt und auf sich
selbst entwickelt:

»Im Mittelalter lagen die beiden Seiten des Bewuf3tseins — nach der
Welt hin und nach dem Innern des Menschen selbst — wie unter einem
gemeinsamen Schleier triumend oder halbwach. Der Schleier war ge-
woben aus Glauben, Kindesbefangenheit und Wahn; durch ihn hin-
durchgesehen erschienen Welt und Geschichte wundersam gefirbt,
der Mensch aber erkannte sich nur als Rasse, Volk, Partei, Korporati-
on, Familie oder sonst in irgendeiner Form des Allgemeinen. In Italien
zuerst verweht dieser Schleier in die Liifte; es erwacht eine objektive
Betrachtung und Behandlung des Staates und der simtlichen Dinge
dieser Welt iiberhaupt; daneben aber erhebt sich mit voller Macht das

Subjektive, der Mensch wird geistiges Individuum und erkennt sich als
solches« (KdR, 123).

Mit dieser bereits sprichwortlich gewordenen, auf Jules Michelet zuriick-
gehenden These Burckhardts von der »Entdeckung der Welt und des
Menschen« setzt sich die Renaissanceforschung bis heute auseinander —
kritisch, differenzierend zumeist, jedoch in den Grundlinien nach wie
vor zustimmend. Burckhardts Text wurde erst zogerlich, dann aber ful-
minant rezipiert: Er erfuhr zwischen 1860 und 1895 (innerhalb von 35
Jahren) nur fiinf, zwischen 1896 und 1908 (in nur 12 Jahren) sechs Neu-
auflagen. Nach den enttiuschten deutschnationalen Hoffnungen nach
1848 und nach dem Riickschlag, der der Hochstimmung der Reichsgriin-
dung von 1871 gefolgt war, fliichtete sich das deutsche Biirgertum in
riickwirtsgewandte Utopien, die ihre Protagonisten bevorzugt in der
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biirgerlichen Kultur der Renaissance suchten. Die italienische, aber auch
die deutsche Renaissance wurden als Vorbilder einer biirgerlichen Bewe-
gung rezipiert, als eine Zeit, in der Emporkémmlinge ohne Abstammung
ihre Macht durch Bildung und schongeistige Umgebung zu legitimieren
vermochten. Man identifizierte sich mit den Condottieri einerseits, die
bCVOrzugte Helden in Renaissancedramen abgaben, mit den Humanisten
andererseits. Der wohl bekannteste Verfasser von Renaissancenovellen
war der Graf Gobineau, der in seinen historischen Szenen die Zeit Cesare
Borgias, Julius’ II., Savonarolas und Michelangelos wiederaufleben lief3.

Auf den ersten Blick scheint es dem Leser nur schwer verstindlich, wie
¢s den Renaissanceadepten der Jahrhundertwende gelingen konnte, die
differenzierte Cultur der Renaissance fiir ihre legitimatorischen Zwecke
auszuschlachten — betont doch Burckhardt immer wieder die Schatten-
seiten der von ihm als bedrohlich empfundenen Modernitit in ihrem
EinfluR auf Politik und Kunst. Die Auflagenzahlen der Cultur der Renais-
Sance scheinen sich umgekehrt proportional zur Genauigkeit der Text-
lektiire gesteigert zu haben: Die Wiederentdeckung der Antike, die
Entwicklung der Wissenschaften zur Zeit der Renaissance, die Pflege der
lateinischen Gelehrsamkeit durch die Humanisten waren fiir die Renais-
sancisten von geringem Interesse, statt dessen legte man Wert auf das
Heraufkommen grofier Einzelpersonlichkeiten und berauschte sich am
krSlftstrotzenden, amoralischen, vitalen und antichristlichen Ubermen-
schen jenseits von Gut und Base. Nicht der womo universale e singolare,
der nach Burckhardt gleichzeitig immer ein uomo piacevole (KdR, 145)
war, faszinierte den Leser der Jahrhundertwende, sondern der in der
Cultur der Renaissance eher periphere, skrupellose, jenseits aller ethischen
und moralischen Verpflichtungen riicksichtslos handelnde Tat- und
Gewaltmensch, der Virtuose des Verbrechens, der pervertierte Auswuchs
des Personlichkeitskults. Burckhardts »Gewaltmensch« in der Cultur der
Renaissance ist aber eben nicht Cesare Borgia, sondern Leon Battista Al-
berti, ein »wahrhaft Allseitige[r]« (KdR, 130), der seine »hochst intensive
Willenskraft« (KdR, 132) zur ordnenden, kiinstlerischen Gestaltung
Nutzte und mit seiner Schrift 7rattato del governo della famiglia »das erste
I)TOgramm einer vollendet durchgebildeten Privatexistenz« (KdR, 126)
lieferte, indem er das Hauswesen »als ein geordnetes, ja als ein Kunst-
Werk« (KdR, 374) schilderte.

»Derc allseitig gebildete Italiener der Renaissance zeichnet sich durch
FliCSelben Strukturmerkmale aus wie der in Burckhardts Vorstellung
ideale Kiinstlertypus, der, humanistisch gebildet und erzogen, seine neu-
gewonnene Freiheit nicht zu Willkiirakten der Beliebigkeit nutzt, son-
dern sich freiwillig unter die guten und wahren Kunstgesetze stellt, um
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harmonisch geordnete, organische Kunstwerke hervorzubringen. In der
Cultur der Renaissance wird der uomo universale folgendermaflen charak-
terisiert:

»Ein sehr geschiirfter kulturgeschichtlicher Blick diirfte wohl imstande
sein, im 15. Jahrhundert die Zunahme véllig ausgebildeter Menschen
schrittweise zu verfolgen. Ob dieselben das harmonische Ausrunden
ihres geistigen und dufleren Daseins als bewuf3tes, ausgesprochenes
Ziel vor sich gehabt, ist schwer zu sagen; mehrere aber besaflen die
Sache, soweit dies bei der Unvollkommenheit alles Irdischen méglich
ist. [...] Wenn nun dieser Antrieb zur hochsten Ausbildung der Per-
sonlichkeit zusammentraf mit einer wirklich michtigen und dabei
vielseitigen Natur, welche sich zugleich aller Elemente der damaligen

Bildung bemeisterte, dann entstand der rallseitige Mensch, 'uvomo
universale [...]« (KdR, 128).

Peter Burke hat treffend bemerkt, dal} man diesen womo universale der
Renaissance als Idealtypus betrachten mufi, als ein Lebensideal, dem
»der« Mensch »der« Renaissance nachzueifern versuchte — im vollen Be-
wufdtsein, dafl es sich hierbei um ein selbstgeschaffenes Konstruke von
Idealitit handelt. Lorenzo der Prichtige, der sich noch auf dem Toten-
lager ein langes Wortgefecht mit Savonarola liefert (von Thomas Mann
in seinem Jugendwerk »Fiorenza« eindringlich geschildert), oder Franz L.,
der (wie es ein Gemilde von Ingres will) den sterbenden Leonardo da
Vinci in den Armen hilt: Das sind halb legendarische, halb authentische
Szenen, die die ganze Spannweite und Widerspriichlichkeit solcher
Selbstinszenierungen oder ihrer spiteren Stilisierungen in der Rezeption
der Renaissance durch das 19. Jahrhundert ausmalen.

Um nicht demselben Fehler einseitiger Verallgemeinerungen zu ver-
fallen wie die Renaissancisten, sollen im folgenden schlaglichtartig fiinf
Einzelpersonlichkeiten vorgestellt werden, die einerseits als Individuen
im Sinne Burckhardts auftreten, andererseits in ihrem Blick auf die Welt
und den Menschen idealtypisch fiir fiinf verschiedene Facetten »des«
Renaissancemenschen stehen. In aperguhaften und keineswegs erschép-
fenden Kurzcharakreristiken soll vor allem der Aspekt der bewuften
Selbstgestaltung des eigenen Lebens in den Vordergrund treten, ein basso
continuo kiinstlerischer Lebensgestaltung, der mir konstitutiv fiir die
Renaissancekultur scheint.
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2. Francesco Petrarca: dsthetisierte Natur

Auf den 26. April 1336, sozusagen an der Schwelle zur Neuzeit, datiert
Petrarca, den Burckhard als einen der »friihesten vollig modernen Men-
schen« tituliert (KdR, 277), einen Brief, den er tatsichlich erst 17 Jahre
Spiter, 1353, verfaflt hat. Er schildert hier ein spektakulires Ereignis: die
Besteigung des Mont Ventoux in Siidfrankreich. Die Forschung ist sich
bis heute uneinig, ob diese Bergbesteigung tatsichlich stattgefunden hat
oder von Petrarca frei erfunden wurde. Mir scheint dies eine miiffige
Frage, denn wire eine fiktive Schilderung des Aufstiegs nicht ein fast
noch spekrakulireres Zeugnis fiir den isthetisierenden Einsatz von Land-
schaftsschilderung und somit fiir ein gewandeltes Naturempfinden als
die »nur« realistische Beschreibung einer wirklichen Besteigung? Die
nach allen Regeln der Kunst literarisch iiberformte Schilderung des Er-
eignisses setzt mit der Behauptung ein, zweckfreier Neugierde zu folgen:

»Den hochsten Berg dieser Gegend, den man nicht unverdienter-
maflen Ventosus, den Windigen nennt, habe ich am heutigen Tag
bestiegen. Dabei trieb mich einzig die Begierde, die ungewshnliche
Héhe dieses Flecks Erde durch Augenschein kennenzulernen.«

Den entscheidenden Anstof, das Unternehmen tatsichlich in Angriff zu
nehmen, gibt in gut friihhumanistischer Manier die Lektiire eines anti-
ken Textes:

»Nun aber fafite ich den Entschluf, endlich einmal auszufiihren, was
ich tiglich hatte ausfithren wollen, besonders nachdem mir tags zuvor,
als ich romische Geschichte beim Livius nachlas, zufillig jene Stelle
vor Augen gekommen war, wo Philipp der Macedonierkénig [...] den
Berg Himus in Thessalien besteigt. Denn er hatte der Fabel Glauben
geschenkt, man konne von seinem Gipfel zwei Meere schauen: das
Adriatische und das Schwarze Meer.«

Der bislang fehlende zeitliche Freiraum wird geschaffen und ein Termin
fiir die Unternehmung festgesetzt, an dem Petrarca und sein jiingerer
Bruder aufbrechen. Ihre — im Riickblick des Textes als typisch jugendlich
charakeerisierte — ungerichtete Neugier (»sola videndi insignem loci alti-
tudinem cupiditate ductus«) wird noch weiter angestachelt durch die
Warnenden Worte eines »uralten Hirtene, der, literarischen Topoi fol-
gend, behauptet, den Berg in seiner Jugend ebenfalls bestiegen zu haben
= mit dem erniichternden Resultat, »nichts von da heimgebracht« zu ha-
ben »als Reue und Miihe und von Felskanten und spitzem Dorngestriipp
zerrissenen Leib und Rock«. Der Aufstieg selbst ist gespickt mit allegori-
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schen Abkiirzungspfaden, dreimaligen Anliufen und einer Meditation
tiber die steinigen Wege des Lebens. Erst dann gelingt der direkte Auf-
stieg zum héchsten Gipfel, wo der Umschlag in ein genuin ésthetisches
Erleben erfolgt:

»Zuerst stand ich, durch einen ungewohnten Hauch der Luft und
durch einen ganz freien Rundblick bewegt, einem Betiubten gleich.
Ich schaute zuriick nach unten: Wolken lagerten zu meinen Fiiffen,
und schon sind mir Athos und Olymp minder unglaublich geworden,
da ich das, was ich iiber sie gelesen und gehért, auf einem Berge von
geringerem Rufe zu sehen bekommen. Ich richte nunmehr meine
Augen auf die Seite, wo Italien liegt, nach dort, wohin mein Geist sich
so sehr gezogen fiihlt. Die Alpen selber — eisstarrend und schneebe-
deckt —, iiber die einst der wilde Feind des Romernamens hiniiberzog,
der wenn wir dem Geriicht Glauben schenken wollen, die Felsen mit
Essig sprengte — sie erschienen mir greifbar nahe, obwohl sie durch
einen weiten Zwischenraum getrennt sind.«

Wie Ulrich Oevermann gezeigt hat, ist isthetische Erfahrung, also
Handeln, das in nichts als Wahrnehmung besteht und dessen Ziel-
gerichtetheit sich in der Wahrnehmung von etwas erschopft, durch die
dialektische Struktur von Mufle und aus dieser resultierender Krise ge-
kennzeichnet. Durch die kurzzeitige Suspendierung des Subjekts von
Entscheidungszwang und Begriindungsverpflichtung, die sonstige, nicht-
kiinstlerische Lebenspraxis prigen, wird in der Mufle derjenige Freiraum
geschaffen, der die autonome isthetische Erfahrung erméglicht. Sie wird
bei Petrarca ausgeldst durch den sich weitenden Blick in die horizontale
Tiefe des Raumes, der dem Blick in die vertikale Tiefe folgt, und den
Karlheinz Stierle als konstitutiv fiir die Neuartigkeit der 4sthetischen Er-
fahrung Petrarcas herausgearbeitet hat. Gleichzeitig nutzt Petrarca den
zeitlichen Freiraum und die riumliche Sondersituation, um sich halb
traumerisch auf sein eigenes Inneres zu wenden und seine Vergangenheit
Revue passieren zu lassen:

»Dann ergriff eine andere Uberlegung Besitz von meinem Geist und
brachte mich von der Betrachtung des Raumes auf die der Zeit. Ich
sagte nimlich zu mir selbst: »Heute erfiillt sich das zehnte Jahr, seit du
nach Abschluf der kindlichen Studien aus Bologna auszogst, und — o
unsterblicher Gott! o unwandelbare Weisheit! — wie vielen und wie
grofen Wandel deiner Sitten hat doch die Zwischenzeit gesehen!« [...]
Ich freute mich iiber meinen Fortschritt, beweinte, was ich noch un-
vollender gelassen, und bejammerte die allgemeine Wandelbarkeit des
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menschlichen Tuns; und so schien ich gewissermafien vergessen zu ha-
ben, an welch einen Ort ich gekommen sei und zu welchem Zweck.
Endlich aber verabschiedete ich meine Sorgen, fiir die ja ein anderer
Ort passender sein mochte, schaute um mich und sah nun wirklich
das, was zu sehen ich hergekommen war.«

Der eigentliche Moment des Umschlagens in isthetisches Erleben wird
in dieser Schilderung charakteristischerweise als nicht-kommunikabel
ausgespart. Petrarcas Bruder hat an dem Akt isthetischer Autonomie-
erfahrung nicht teil, denn er génnt sich nicht die alles entscheidende

Mufe:

»Man mahnte mich, die Zeit dringe zum Abmarsche, denn schon nei-
ge sich die Sonne und der Bergschatten wachse in die Linge, und nun
wandte ich mich, gleichsam erwacht, um und blickte zuriick gen We-
sten. Der Grenzwall der gallischen Lande und Hispaniens, der Grat
des Pyrendengebirges, ist von dort nicht zu sehen, nicht dafl meines
Wissens irgendein Hindernis dazwischentriite — nein, nur infolge der
Gebrechlichkeit des menschlichen Sehvermégens. Hingegen sah ich
sehr klar zur Rechten die Gebirge der Provinz von Lyon, zur Linken
sogar den Golf von Marseille, und den, der gegen Aigues-Mortes bran-
det, wo doch all dies einige Tagesreisen entfernt ist. Die Rhone lag mir
geradezu vor Augen.«

Mit Oevermann zu sprechen: »Die selbstgeniigsame Wahrnehmungs-
handlung ist nun genau ein Ort, an dem d[as] Subjekt sich gewisserma-
Ren freiwillig in die potentiell zur Krise sich 6ffnende Kontemplation
begibt.« Diese strukturelle Umschreibung von isthetischer Erfahrung
sagt noch nichts iiber die inhaltliche Ausprigung der nachfolgenden Kri-
s¢ aus. Es kann sich hierbei ebenso um die auf Verstehen oder Genufl
ausgerichtete Betrachtung eines Kunstwerkes, also z. B. eines Gemiildes,
Wie um die Transformation von Natur in isthetisch betrachtete Land-
schaft handeln. Bei Petrarca scheint die Krise durch die selbstgeniigsame
Kontemplation der umgebenden Landschaft ausgeldst zu sein; ihre is-
thetische Umsetzung erfihrt sie dann in der literarischen Beschreibung
dieser Krisenerfahrung, die in der autobiographischen Konstruktion zum
allegorischen Ubergang von Naturerfahrung zur Gotteserfahrung stili-
siert wird. Die Beschreibung des krisenhaften Umschlags beginnt mit
einem »Tolle, legge« in Potenz:

»Dieweil ich dieses eins ums andere bestaunte und jetzt Irdisches ge-
nof}, dann nach dem Beispiel des Leibes auch die Seele zum Héheren
erhob, schien mir gut, in das Buch der Bekenntnisse des Augustin hin-
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einzusehen. [...] Zufillig aber bot sich mir das zehnte Buch dieses
Werkes dar. [...] Ich rufe Gott zu Zeugen [...], dal dort, wo ich die
Augen zuerst hinheftete, geschrieben stand: Und es gehen die Menschen,
zu bestaunen die Gipfel der Berge und die ungeheuren Fluten des Meeres
und die weit dabinfliefSenden Strime und den Saum des Ozeans und die
Kreisbahnen der Gestirne, und haben nicht acht ihrer selbst. Ich war wie
betiubt, ich gestehe es, und bat meinen Bruder, der weiter zu héren
begierig war, mir nicht listig zu fallen, und schlof das Buch im Zorne
mit mir selbst dariiber, daff ich noch jetzt Irdisches bewunderte. Hitte
ich doch schon zuvor — selbst von den Philosophen der Heiden — ler-
nen miissen, dafl nichts bewundernswert ist aufler der Seele: Neben
ihrer Gréfle ist nichts groff. Da beschied ich mich, genug von dem
Berge geschen zu haben, und wandte das innere Auge auf mich selbst,
und von Stund an hat niemand mich reden héren, bis wir unten an-
kamen.«

Und doch: Erst der Rundblick, der die bislang als bedrohlich empfundene
Natur in (Kultur-)Landschaft transformiert, macht die Selbstreflexion
des betrachtenden Subjekts méglich — die Krisenerfahrung ist zugleich
dsthetische Erfahrung und Subjektivititsartikulation. Erst das dsthetische
Erlebnis des Landschaftsbildes regt einerseits zum Nachdenken iiber Zeit
und Raum, Individuum und Gott, andererseits zur Vergegenwirtigung
der eigenen Motive fiir das Unternehmen Ventoux-Besteigung an. Zum
Bindeglied zwischen Subjekt und Gott wird hierbei die Vorstellung eines
geordneten Kosmos, dessen genieende Betrachtung die Seele des Men-
schen notwendig zur Meditation iiber die gottlichen Wunder zuriick-
fiihrt. Burckhardt hat in einem Vortrag »Uber landschaftliche Schénheit«
1859 davon gesprochen, dafl Petrarca »den Naturgenufl enge mit dem
geistigen Genuf3« verflechte und daf »das Panoramac fiir ihn das »Postu-
lat eines noch unbestimmten Dranges« darstelle — eines Dranges, der ihn
zuerst auf sich selbst zuriickwirft, dann aber transzendiert wird, da Pe-
trarca zwar einen Blick zum sich weitenden Horizont des neuzeitlichen
Subjektverstindnisses wagt, aber noch nicht iiber die erkenntnistheore-
tischen und isthetischen Mittel verfiigt, um die Grenzen des mittelalter-
lichen Weltbildes ganz zu iiberschreiten.

3. Niccolo Machiavelli: Virtuositiit der Macht

Machiavelli geht von einer anthropologischen Primisse aus, auf der sein
gesamtes Politik- und Geschichtsverstindnis beruht. Seine durch und
durch pessimistische Anthropologie ist geprigt von der egoistischen
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menschlichen »ambizione«, dem Ehrgeiz, der nur durch soziale Zwangs-
mechanismen gebindigt werden kann und durch reine Habitualisierung
zeitweise in sozialkonformes Verhalten verwandelt wird: »Und da nun
die Menschen immer schlecht sind, wenn man es nicht versteht, sie zu
zwingen, gut zu sein, so wird ein Fiirst, der nicht Menschenkenner ist,
libel fahrenc, so lautet das lakonische Fazit im Principe (S. 116). »Die Na-
tur des Menschen ist aber einmal so beschaffen, dafl man sich nur durch
Macht vor ihr sichern kann« (S. 130), heiflt es in den Discorsi sopra la
Prima deca di Tito Livio, und an anderer Stelle: »Alle Schriftsteller, die
sich mit politischen Dingen beschiftigt haben, stimmen darin iiberein,
und die Geschichte belegt es durch eine Menge Beispiele, dafi, wer einer
Republik Verfassung und Gesetze gibt, alle Menschen als bése voraus-
setzen und unterstellen muf}, dafd sie so oft ihre iiblen Neigungen zeigen
Wwerden, wie ihnen Gelegenheit dazu geboten wird« (S. 137). Der Mensch
wird betrachtet als eine Art Zwitterwesen mit halb menschlichen und
halb tierischen Eigenschaften, wobei das eine so unverzichtbar fiir sein

erleben ist wie das andere: »Dies wollten uns die Alten unter dem Bil-
de des Achilles und anderer Fiirsten vorstellen, von denen sie erzihlen,
sie seien dem Kentauren Chiron zur Erziehung iibergeben worden. Dies
Will nichts anderes sagen, als daf}, weil der Lehrer halb Tier und halb
Mensch war, auch dessen Schiiler beide Eigenschaften annechmen muf3-
ten, weil die eine ohne die andere nicht lange bestehen knne« (S. 96).

Burckhardt hat Machiavellis Haltung in der Cultur der Renaissance
treffend charakeerisiert:

»Seine Gefahr liegt nie in falscher Genialitit, auch nicht im falschen
Ausspinnen von Begriffen, sondern in einer starken Phantasie, die er
offenbar mit Miihe bindigt. Seine politische Objektivitit ist allerdings
bisweilen entsetzlich in ihrer Aufrichtigkeit, aber sie ist entstanden in
einer Zeit der duflersten Not und Gefahr, da die Menschen ohnehin
nicht mehr leicht an das Recht glauben, noch die Billigkeit voraus-
setzen konnten« (KdR, 80).

Ein derartig resignatives Menschenbild Lt sich in der Tat nur verstehen
vor dem Hintergrund einer tiefen Krisenerfahrung, die bei Machiavelli
eine doppelte ist — Herfried Miinklers Machiavelli-Deutung trigt nicht
von ungefihr den Titel Die Begriindung des politischen Denkens der Neu-
2eit aus der Krise der Republik Florenz. Machiavelli sieht einerseits Italien
und insbesondere Florenz seit dem Einmarsch der Franzosen 1494 als
Spielball der europiischen Michte; andererseits hat auch seine eigene
politische Karriere mit der Riickkehr der Medici ein jihes Ende gefun-
den. Von 1498 bis 1512 war er Sekretir der zweiten Kammer und des Rates
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der Zehn gewesen, hatte aktiv die republikanische Politik von Florenz als
enger Vertrauter von Piero Soderini mitgestaltet. Am 7. November 1512
hatten ihn die Medici aller Amter enthoben, im Friihjahr 1513 stand er
sogar unter Verschworungsverdacht, wurde inhaftiert und gefoltert, bis
er sich im Frithsommer ins Exil auf sein Landgut S. Andrea bei San Ca-
sciano zuriickziehen konnte. Der beriihmte Brief an den florentinischen
Botschafter in Rom, Francesco Vettori, vom Dezember dieses Jahres, re-
flektiert seine Verbitterung iiber die ihm verordnete vita contemplativa,
die jedoch trotz ihres aufgezwungenen Charakters Freiraum fiir literari-
sche Produktion schafft:

»Ich wohne auf dem Lande und bin nach meinem letzten Ungliick,
alles zusammengerechnet, nicht zwanzig Tage in Florenz gewesen. [...]
Welches Leben ich seitdem fiihre, sollt Thr horen. Ich stehe mit der
Sonne auf und gehe in ein Gehdlz, das ich aushauen lasse, dort bleibe
ich zwei Stunden [...] mir mit den Holzhauern die Zeit zu vertreiben,
die immer Neckereien haben, entweder untereinander oder mit den
Nachbarn.«

Abgesehen von einem kurzen, geisterquickenden Intermezzo am Mittag,
wenn Machiavelli sich ein wenig Lektiire génnt — Dante, Petrarca, Tibull
oder Ovid, denn die Mittagsstunde ist nur fiir Liebesdichtungen geeig-
net —, ist die vita activa des Nachmittags erneut von banalen Beschif-
tigungen gepragt:

»Nach Tische kehre ich ins Wirtshaus zuriick; dort sind gewshnlich
der Wirt, ein Fleischer, ein Miiller sowie zwei Ziegelbrenner. Mit
ihnen vertiefe ich mich den Rest des Tages iiber ins Criccaspiel oder
Trictrac: Es entstehen tausend Streitigkeiten; der Arger gibt tausend
Schimpfreden ein. [...] In diese Gemeinheit eingehiillt, hebe ich den
Kopf aus dem Staub hervor und spotte meines tiickischen Geschicks,
zufrieden, daff es mich auf diese Weise tritt, weil ich sehen will, ob es
sich dessen nicht schimt.«

Erst der Abend bringt den ersehnten Moment der inneren Ruhe. An die
Stelle der Geschiiftigkeit tritt jetzt die wahre Mufle der Kontemplation,
des Zwiegesprichs mit den »Alten«

»Wenn der Abend kommt, kehre ich nach Hause zuriick und gehe in
mein Arbeitszimmer. An der Schwelle werfe ich die Bauerntracht ab,
voll Schmutz und Kot, ich lege prichtige Hofgewiinder an und, ange-
messen gekleidet, begebe ich mich in die Siulenhalle der groflen Alten.
Freundlich von ihnen aufgenommen, nihre ich mich da mit der Spei-
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se, die allein die meinige ist, fiir die ich geboren ward. Da hilt mich die
Scham nicht zuriick, mit ihnen zu sprechen, sie um den Grund ihrer
Handlungen zu fragen, und ihre Menschlichkeit macht, dafl sie mir
antworten. Vier Stunden lang fiihle ich keinen Kummer, vergesse alle
Leiden, fiirchte nicht die Armut, es schreckt mich nicht der Tod; ganz
versetze ich mich in sie. Weil Dante sagt, es gebe keine Wissenschaft,
ohne das Gehorte zu behalten, habe ich aufgeschrieben, was ich durch
ihre Unterhaltung gelernt, und ein Werkchen De principatibus ge-
schrieben, worin ich die Fragen iiber diesen Gegenstand ergriinde, so
tief ich kann [...]. Finem Fiirsten, besonders einem neuen Fiirsten,
diirfte [es] willkommen sein« (S. 434f).

Das hier erwihnte »Werkchen« ist selbstverstindlich nichts anderes als
der hinlinglich bekannte Text, der spiter unter dem Titel 7/ Principe
(Der Fiirst, geschrieben 1513; 1515/16) erscheinen sollte. Eine historisch
denkende, an den exempla der Alten orientierte Politikberatung fiir einen
erhofften »principe nuovo« will dieser Text sein, die dem Adressaten
méglichst viele praktische Handlungsanweisungen geben mochte, um
dem »tiickischen Geschick« Paroli zu bieten.

Fiir Machiavelli ist an die Stelle Gottes eine geschichtsimmanente
NOtwcndigkeit getreten, die er mit dem Begriff der »Fortuna« belegt.
Demgegeniiber steht die individuelle »virtti« des Menschen, ein schwer
bersetzbarer Begriff, den Wolfgang Kersting folgendermaflen umschrie-
ben hat: »Vireis ist eine durch vorausgesetzte politische Ziele — seien diese
der Herrschaftserrichtung und -stabilisierung zugeordnet oder durch das
Ethos und die biirgerliche Lebensordnung der Republik definiert — ge-
ordnete und geleitete psychologisch-charakeerliche Vortrefflichkeit, die
teils auf angeborenen und nicht beeinflubaren energetisch-pragmati-
schen Fihigkeiten und teils auf erlernbaren oder verbesserbaren intellek-
tuell-pragmatischen Fihigkeiten basiert« — man kénnte verkiirzt sagen:
halb Charisma, halb Erziehung. Und diese Erzichung méchte Machia-
vellis Text leisten. In einer durch und durch pragmatischen Rationalitits-
chancenstatistik schreibt er dementsprechend im 25. Kapitel des Principe
»Von Fortunas Einfluf auf die Dinge der Welt und wie man ihr wider-
stehen kanne:

»Es ist mir nicht unbekannt, daf viele die Meinung hegten und noch
hegen, die Welt werde vollig von der gottlichen Vorsehung und dem
Gliicke regiert, so dafl menschliche Klugheit nichts dagegen ausrich-
ten kénne — woraus dann folgt, da man sich bloff dem Spiele des
Schicksals und des Zufalls iiberlassen mufi, ohne sich um irgend etwas
anderes zu bekiimmern. Man hat in unseren Zeiten so grofle Verin-
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derungen gesehen, und noch tiglich geschieht so viel gegen die allge-
meine Erwartung, daf dieser Glauben sich tiglich mehr verbreitet; ich
selbst finde mich daher, sooft ich daran denke, halb und halb geneigt,
demselben Beifall zu geben. Da wir aber doch die Freiheit des Willens
nicht verloren haben, so kénnte man vielleicht sagen, die eine Hilfte
unserer Handlungen hiinge vom Schicksal (fortuna) ab, die andere
aber oder etwas weniger sei unserem freien Willen (virtiz) iiberlassen.
[...] Ich bin iiberzeugt, dafl dem das Gliick geneigt ist, der sein Verhal-
ten den Zeitumstinden anpafit« (S. 118f).

Der ideale homo politicus ist fiir Machiavelli ein »uomo virtuoso«, dessen
modellhaftes Leben als Biographie zwischen Virtli und Fortuna er in Das
Leben Castruccio Castracanis aus Lucca geschildert hatte. Dieser »uomo
virtuoso« ist weniger tugendhaft als virtuos: Er verfiigt iiber einen denk-
bar breiten und flexiblen Handlungsspielraum, wobei Charakterlosigkeit
als habituelle Offenheit unabdingbar ist. Daher mufl der uomo virtuoso
auch lernen, nicht gut zu handeln, um sich zu erhalten — ein realpoliti-
scher Rat, der dem Principe den Ruf eines »Fiirstenzerrspiegels« ein-
gebracht hat. Machiavellis Geschichtskonzeption ist einem wellenformi-
gen Ablauf verpflichtet, wie ihn die Discorsi zeichnen. Der Principe wire
dann zu lesen als eine Momentaufnahme der Machtkonzentration ge-
wissermaflen auf dem Wellenkamm. Somit scheint es in Machiavellis
Konzeption nicht nur ez Rad der Fortuna zu geben, sondern gleich
mehrere, die nacheinander oder auch nebeneinander ablaufen. Der prin-
cipe nuovo als Schicksalsbezwinger muf8 sich virtuos von einem Rad zum
andern schwingen und dabei méglichst die jeweilige Aufstiegsphase des
Rades abpassen.

In diesem Zusammenhang ist es interessant, daf§ sich die Ikonographie
zur Darstellung von Fortuna gerade in der Renaissance charakeeristisch
wandelt. Das gesamte Mittelalter hindurch dominiert zur Darstellung des
Schicksals das Rad, wie man es zum Beispiel an der Fassade von S. Zeno in
Verona findet. In prognostizierbar festgelegten Bahnen erfolgt hier auf
jeden Aufstieg notwendig der Abstieg, dem allerdings ebenso notwendig
wieder ein Aufstieg folgt — und dies ist auch das Schema, das bei Machia-
velli weiterhin vorherrscht, da es zugleich die Voraussetzung der Moglich-
keit ist, aus der Vergangenheit iiberhaupt Lehren fiir die Zukunft zu
ziehen. Im 16. Jahrhundert wird die Ikonographie des Rades iiberlagert
von einem anderen Modell, das fiir grofere Offenheit, damit aber auch
fiir groflere Unsicherheit steht. Fortuna wird als Schiff symbolisiert, das
von einem unwigbar blasenden Wind, der sich jederzeit in einen Sturm
oder in eine Flaute verwandeln kann, aufs offene Meer getrieben wird.
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Machiavelli befindet sich mit seiner politischen Theorie am Ubergang
vom Mittelalter zur Neuzeit. Die noch ganz scholastisch anmutenden
Distinktionen der Typen von Fiirstentiimern im Principe stehen einer
sikularisierten Herrschaftskonzeption gegeniiber, die in einer Politik-
welt, aus der die gottliche Legitimation per definitionem ausgeschlossen
wird, neue, rein rationale Formen der Herrschaftsbegriindung zu schaf-
fen versucht. Das verbindende Strukturmoment zwischen der alten und
der neuen Welt ist der Versuch, Ordnung in eine als krisenhaft-chaotisch
empfundene historische Situation zu bringen. Der von Machiavelli er-
dachte Staat weist ein fast mechanistisch anmutendes, von Burckhardt
in diesem Sinne als »Uhrwerk« (KdR, 80) bezeichnetes Hochstmafl an
Strukeuriertheit und Geordnetheit auf. Der politische womo virtuoso
sichert jeden seiner Schritte auf der Karriereleiter der Macht durch
ordnendes Neustrukturieren, durch eine wohlkalkulierte Asthetik der
Macht ab. Dies meint Burckhardt, wenn er von den italienischen Staaten
der Renaissance und zuvorderst von der Republik Florenz als »Kunst-
werken« spricht: von »bewufite[n], von der Reflexion abhiingige[n], auf
genau berechneten sichtbaren Grundlagen ruhende[n] Schopfungen«

(KdR, 83).

4. Pico della Mirandola: der Mensch als Schipfer

Von der potentiellen Offenheit zur Selbstschépfung ist das Menschen-
bild in einem Text geprigt, der bereits rund dreiig Jahre vor dem Prin-
cipe verfallt wurde. Kénnte man Machiavellis Prinzip in der Formel
des menschlichen »Alles-haben-Wollens« fassen, so ist es nach Wolfgang
Kersting bei Pico della Mirandola ein »Alles-sein-Konnen«, das den
Menschen ausmacht.

Pico, Graf von Mirandola und Concordia, gehérte dem Kreis der Lite-
ratenhumanisten an, die sich in der 1459 durch Cosimo de’ Medici in
Florenz gegriindeten platonischen Akademie versammelten — Marsilio
Ficino und Angelo Poliziano wiren als weitere Hauptexponenten dieser
spekulativen Variante des Humanismus zu nennen. Renaissancehaftes
Selbstbewuftsein manifestiert sich bei Pico bereits in dem hypertrophen
Vorhaben, einen internationalen Philosophenkongre in Rom einzube-
tufen, der sage und schreibe 900 Thesen, die Conclusiones philosophicae,
cabalisticae et theologicae diskutieren sollte, die der gerade Dreiund-
zwanzigjihrige zu Fragen der Naturgeschichte und der Metaphysik, der
theologischen Dogmatik und der Magie, der Astronomie und der Philo-
sophie aufgestellt hatte. Vom umstiirzlerischen Protestpotential dieser
Thesen geben schon drei Beispiele einen Begriff: eine der Thesen bestrei-
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tet die Transsubstantiation, eine andere deutet das MefRopfer rein symbo-
lisch, und eine dritte wendet sich gegen Kreuzes- und Bilderanbetung —
Ansitze, die die These vom christlichen Humanismus als (nicht immer
erasmisch-irenischer) Alternative zur Reformation nicht unplausibel er-
scheinen lassen. Doch der von Pico geplante Kongref§ fand nie statt. Eine
Untersuchungskommission der Kurie erklirte dreizehn Thesen fiir ver-
dichtig, sieben davon sogar fiir ketzerisch. Pico versuchte eine Selbstver-
teidigung in der 1487 verfalten Apologia, was jedoch nur zur Folge hatte,
daf} die restlichen 887 Thesen ebenfalls verworfen und ihre Publikation
untersagt wurde. Die beriihmte Rede De hominis dignitate, von Pico 1486
als Eréffnungsrede fiir diesen Kongref8 konzipiert, wurde erst 1496, zwei
Jahre nach dem Tod ihres Verfassers, von seinem Neffen Gian Francesco
Pico im Rahmen der postumen Gesamtausgabe seiner Schriften publi-
ziert.

Das Thema der menschlichen Wiirde hatten bereits mehrere Autoren
vor ihm behandelt: Im Mittelalter war die menschliche Wiirde, die digni-
tas hominis in der Gottesebenbildlichkeit erkannt und stets in einem
Atemzug mit der miseria hominis genannt worden. Gianozzo Manetti
hatte dann als einer der ersten, in seinem Text De dignitate et excellentia
hominis von 1452, die gebildete Kultur (im Gegensatz zur ungeformten
Natur) als Zeichen der menschlichen Wiirde, den Menschen als Schépfer
der Welt der Kunst und alles Geformten gefeiert, eine Eloge, die in den
Sitzen kulminierte:

»Nostra namque, hoc est humana, sunt, quoniam ab hominibus effec-
ta, quae cernuntur, omnes domos, omnia oppida, omnes urbes, omnia
denique orbis terrarum aedificia [...]. Nostrae sunt picturae, nostrae
sculpturae, nostrae sunt artes [...], nostrae scientiae: Unser nimlich —
und damit menschlich - sind, weil offensichtlich von Menschen her-
vorgebracht: alle Hiuser, alle grolen und kleinen Stidre, iiberhaupt
alle Gebiude des Erdkreises [...]. Unser sind die Bilder, unser die Bild-
werke, unser sind die Kiinste [...], unser die Wissenschaften« (III, 20).

Pico geht in seiner Konzeption noch einen Schritt weiter — einen ent-
scheidenden Schritt, der Burckhardt dazu bewogen hat, die Rede iiber
die Menschenwiirde »eines der edelsten Vermichtnisse der Kultur-
epoche« der Renaissance zu nennen (KdR, 330). Der Sinn und Zweck des
Menschen wird hier in ihn selbst verlegt. Sein einziger Zwang »ist der
Zwang zum Freisein, der Zwang, sein eigenes Geschick zu wihlen, sich
mit den eigenen Hinden den Altar des Ruhmes zu errichten oder die
Ketten der Verdammnis zu schmieden«, wie Eugenio Garin es formuliert
hat. Pico hat eine Vision vom Menschen, der von Gott in die Méglich-
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keiten, aber zugleich auch Gefahren der Autonomie freigesetzt wird.
Gott ist hierbei zwar nach wie vor der artifex, der kunstvolle Schopfer-
gott, der als Bildhauer den Menschen nach seinem Bilde erschafft (Gen
1,26f), aber er schafft ihn gleichsam als »autonomes Kunstwerk«: als eine
vollkommen zukunftsoffene, nicht festgelegte Kreatur, die dann selbst
wieder — in einer sehr eigenwilligen Form der imitatio dei artificis — zu
einem Kiinstler werden mufS, um sich auszubilden. In diesem selbstbil-
denden, kreativen Akt besteht fiir Pico die Gottesebenbildlichkeit des
Menschen; man findet hier, wie August Buck herausgestellt hat, die
»hochste Steigerung des individuellen Selbstbewuf3tseins in der Erkennt-
nis der Gottesihnlichkeit der Seele, die das Universum in sich auf-
nimmt«, Aus diesem Menschenbild erkliren sich Picos heftige Invektiven
gegen die zeitgenossische Astrologie, die den Charakter des Menschen
und sein Schicksal aus stellaren Konstellationen heraus fiir prognostizier-
bar und damit festlegbar hielt. In seiner Rede entwirft er eine neue Ver-
sion der Genesis:

»Schon hatte der hochste Vater und Schopfergott (pater architectus
deus) dieses Haus der Welt, das wir hier sehen, den hocherhabenen
Tempel seiner Gortlichkeit nach den Gesetzen geheimer Weisheit
kunstvoll errichtet. Die Gegend oberhalb des Himmels hatte er mit
Geistern ausgestattet, des Himmels Sphiren mit unsterblichen Seelen
belebt und die schmutzigen und unreinen Bereiche der unteren Welt
mit einer Schar von Lebewesen aller Art gefiillt. Doch als das Werk
vollendet war, da wiinschte sein Erbauer (artifex), es sollte jemanden
geben, die Einrichtung des groflen Werkes zu beurteilen, seine Schon-
heit zu lieben, seine Grofle zu bewundern.«

Die Motivation, den Menschen zu schaffen, besteht nach Pico also darin,
dafl Gott — eitel wie jeder Kiinstler — sich einen reflektierenden und
bewundernden Betrachter seines Kunstwerks wiinscht:

»Deswegen dachte er, als alles schon vollendet war [...] zuletzt daran,
den Menschen zu erschaffen. Doch gab es unter den Urbildern keines,
wonach er den neuen Sprofling hitte formen knne, auch fand sich in
den Schatzkammern nichts, das er dem neuen Sohn als Erbgut hitte
schenken konnen, und nirgends auf der ganzen Welt gab es noch einen
Platz, auf dem dieser Betrachter des Universums sitzen konnte. Schon
voll besetzt war alles und alles an die obersten, die mittleren und unter-
sten Rangordnungen verteilt.«

Alle anderen Kreaturen — von den Tieren bis zu den Engeln — sind an
¢ine feste, neuplatonische Stufenfolge und Rangordnung gebunden. Der
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Mensch hingegen ist in Picos Schilderung des Schopfungsaktes das ge-
nuin Neue, die creatio ex nihilo, die in ihrer spezifischen Form (so die iro-
nische Pointe) hauptsichlich aus »Platzmangel« vollzogen wird:

»So traf der beste Bildner (optimus opifex) schliefllich die Entschei-
dung, dafl der, dem gar nichts Eigenes gegeben werden konnte, zu-
gleich an allem Anteil habe, was jedem einzelnen Geschépf nur fiir
sich selbst zuteil geworden war.«

Aber kein blofles Mischwesen ist das Resultat, sondern eine Schépfung
von ganz neuer Qualitit, hierin dem Kunstwerk vergleichbar:

»Also nahm er den Menschen hin als Schépfung eines Gebildes ohne
besondere Eigenart, stellte ihn in den Mittelpunkt der Welt und redete
ihn so an: »Keinen bestimmten Platz habe ich dir zugewiesen, auch
keine bestimmte duflere Erscheinung und auch nicht irgendeine be-
sondere Gabe habe ich dir verlichen, Adam, damit du den Platz, das
Aussehen und alle die Gaben, die du dir selbst wiinschst, nach deinem
eigenen Willen und Entschluf erhalten und besitzen kannst. Die fest
umrissene Natur der iibrigen Geschdpfe entfaltet sich nur innerhalb
der von mir vorgeschriebenen Gesetze. Du wirst von allen Einschrin-
kungen frei nach deinem eigenen freien Willen, dem ich dich iiber-
lassen habe, dir selbst deine Natur bestimmen. In die Mitte der Welt
habe ich dich gestellt, damit du von da aus bequemer alles ringsum
betrachten kannst, was es auf der Welt gibt. Weder als einen Himm-
lischen noch als einen Irdischen habe ich dich geschaffen und weder
sterblich noch unsterblich dich gemacht, damit du wie ein Former und
Bildner deiner selbst (u# tui ipsius quasi arbitrarius honorariusque plastes
et fictor) nach eigenem Belieben und aus eigener Macht zu der Gestalt
dich ausbilden kannst, die du bevorzugst. Du kannst nach unten hin
ins Tierische entarten, du kannst aus eigenem Willen wiedergeboren
werden nach oben in das Géttlichew (S. 7-9).

Die nich stillstellbare Bewihrungsdynamik der menschlichen Lebens-
praxis (Oevermann), die im christlichen Mythos mit dem Moment des
Stindenfalls einsetzt, wird hier bereits in den Schopfungsmythos verlegt.
Indem Gott den Kiinstler-Menschen bereits im Schopfungsake in die
absolute Autonomie entliflt, verschiirft sich das Bewihrungsproblem fiir
das moderne Subjekt drastisch. Es scheint, als wolle Pico die existentielle
Zuspirzung, die er dem Schépfungsmythos in seiner neuen Version ver-
leiht, dadurch ertriglicher machen, daf er abschliefend die Rede Gottes
ironisch kommentiert: »Wer wollte dieses unser Chamileon nicht be-
wundern?« (S. 11).
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Ernst Cassirer hat in seinem schénen Vortrag iiber Pico von 1938 zu
Recht darauf hingewiesen, dafl dieser Text nicht nur die Genesis neu
erzihle, sondern auch implizit eine Kunsttheorie entwickelt, die auf die
Autonomie eines Bildhauers wie Michelangelo zugeschnitten scheint, der
Ja die Nachahmungsisthetik in Richtung einer Geniekonzeption auf-
brach, die ihre Regeln frei aus sich selbst heraus entwickelte. Auch fiir
Burckhardt konnte gerade Michelangelo »der moderne Kiinstler in vor-
zugsweisem Sinne heissen«, weil er subjektiv, und darin »das gerade
Gegentheil der Alten«, mit seiner ungeziigelten Einbildungskraft neue
Kunstgesetze schuf: »Seine Phantasie ist nicht gehiitet und eingeschriinke
durch einen altehrwiirdigen Mythus; seine wenigen biblischen Figuren
gestaltet er rein nach kiinstlerischer Inspiration und seine Allegorien er-
findet er mit erstaunlicher Keckheit« (Cicerone, 667).

Picos Freiheitsbegriff einer ununterbrochenen Kreativitit, die das In-
dividuum auf sich selbst anwendet, ermdglicht nicht nur eine neue Form
von Individualitit, er postuliert sie als unerlifllich und hat darin weitrei-
chende Konsequenzen: In einer solchen Konzeption absoluter Individua-
litit kann es keine Ketzer mehr geben. Jedem Denker als eigenstindigem,
Nach kiinstlerischen Regeln ausgeformtem Mikrokosmos muf sein indi-
Viduelles Recht zugestanden werden. Alle Autorititen der Vergangenheit
= seien sie christlich oder heidnisch — haben das gleiche Gewicht. Philo-
Sophie wird damit zum polyperspektivischen Blick auf die eine Wahrheit.
Der Vorwurf des Synkretismus, der Pico hidufig gemacht wurde, ist damit
hinféﬂlig. Ob Platon oder Aristoteles, Scholastik, Averroismus oder Neu-
Platonismus, die hermetischen Schriften, die Kabbala oder die Kirchen-
viter — der womo universale muf sie alle studieren, um vielleicht irgend-
Wann einmal in die angestrebte »concordia philosophiae« einmiinden zu
kénnen. 9oo Thesen zur dialekischen Entfaltung des gottlichen Kosmos
erscheinen unter diesem Aspekt gar nicht mehr als so viele:

»Die nimlich, die sich irgendeiner philosophischen Richtung ange-
schlossen haben, und etwa Thomas folgen oder Scotus, die jetzt in den
Hiinden der meisten sind, die konnen freilich ihre Bildung bei einer
Diskussion auch nur weniger Thesen auf die Probe stellen. Ich aber
nahm mir vor, mich auf niemandes Wort einschwiren zu lassen, son-
dern auf alle Lehrer der Philosophie mich zu verlegen, alle ihre Schrif-
ten zu priifen und alle ihre Schulen kennenzulernen. Ich mufite iiber
alle sprechen, um nicht, wenn ich die Lehre eines einzelnen verteidigt,
die iibrigen aber dabei hintangesetzt hitte, den Anschein zu erwecken,
von jener abhingig zu sein« (S. s1).
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5. Baldassare Castiglione: der Hifling als Schauspieler

Bereits zu Lebzeiten wurde Federigo da Montefeltro, Herzog von Urbino,
von den Zeitgenossen als uomo universale gepriesen. Pedro Berreguete
hat ihn 1477 zusammen mit seinem Sohn Guidobaldo janusgesichtig
portritiert: Noch in Bein- und Armschienen, den Helm aber bereits ab-
gelegt, ist Federigo — halb Feldherr, halb Hieronymus im Gehiuse — in
seine Lektiire vertieft. Er verdiente als einer der erfolgreichsten italieni-
schen Condottieri des 15. Jahrhunderts sein Geld, das er dann hauptsich-
lich in Kunst verwandelte. Sein Palast in Urbino zeugt bis heute von
seinem exquisiten Geschmack, den der grofe Biichersammler und Ma-
zen in der Zuriickgezogenheit seines Studiolo in kontemplativen Stunden
kultivierte. Er war nicht nur fiir Vespasiano da Bisticci, den Autor der
Lebensbeschreibungen beriihmter Miinner und Frauen der Renaissance, son-
dern fiir das gesamte 15. und 16. Jahrhundert der Prototyp des idealen
Fiirsten und Hofmanns.

Es erstaunt angesichts dieses vorbildlichen Urbinaten nicht, daf8 Bal-
dassare Castiglione seine Salongespriche iiber den perfekten Hofmann in
Urbino ansiedelt. Die fiktiven Gespriche spielen im Jahr 1507. Dem 1482
verstorbenen Herzog Federigo ist mittlerweile sein krinklicher Sohn
Guidobaldo nachgefolgt, verheiratet mit der urbanen Elisabetta Gonzaga,
die in Castigliones Libro del Cortegiano das Zentrum einer allabendlichen
Gesprichsrunde bildet. An den vier Abenden, die Castiglione schildert,
beherrscht ein Thema das geistreiche Gesprich: die Frage, »was zur Voll-
kommenheit der Hofmannskunst gehére« (I12). Giuliano de’ Medici,
Pietro Bembo, Federico Fregoso, Cesare Gonzaga und Bernardo Bibbie-
na — um nur einige wenige Mitglieder dieses illustren Salons zu nennen —
entfalten in ihren Gesprichen voller Witz und Geist das Idealbild eines
Hofmanns und der von ihm zu verkérpernden Tugenden. Neben den
Kanon der christlich angereicherten platonischen Kardinaltugenden tre-
ten hier neue Tugendvorstellungen, die der spezifischen Situation des ita-
lienischen Héflings der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts angepaft sind.
Nach dem franzésischen Einmarsch 1494 Lifit sich in Italien — wie Peter
Burke herausgearbeitet hat — eine Refeudalisierung der Gesellschaft be-
merken, die zu einer Aufwertung der Fiirstentiimer zuungunsten der frei-
en Stadtrepubliken fiihre. Diese gesellschaftliche Verinderung wirke sich
auch auf die Situation der Hoflinge aus. Castiglione versucht ihre soziale
Stellung in seinem Text von vorneherein abzusichern:

»Ich will also, dafl unser Hofmann adelig sei und aus edelbiirtiger Fa-
milie stamme; denn einem Unadeligen sagt man viel weniger Schlech-
tes nach, wenn er in der Ausiibung tugendhafter Handlungen fehlt, als
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einem Adeligen, der beim Abweichen vom Wege seiner Vorfahren den
Namen der Familie befleckt und nicht nur keinen Ruf erwirbt, son-
dern den schon erworbenen verliert [...]. Um aber zu Einzelheiten zu
kommen, so halte ich dafiir, daf} der hauptsichliche und wahre Beruf
des Hofmanns das Waffenhandwerk sein muf3« (I.14; 17).

Doch hatte inzwischen der stidtische Humanismus gewisse Wissensstan-
dards gesetzt, die auch an den Héfen nicht mehr unterschritten werden
konnten. Der Cortegiano propagiert daher das Ideal der »arma et litteraex,
des gleichermafen im Waffenhandwerk wie in der Bildung perfekten
Hofmanns: »Aufer der Giite aber, meine ich, sind der wahre und haupt-
sichliche Schmuck des Herzens bei jedem die Wissenschaften, obgleich
die Franzosen nur den Adel der Waffen kennen und alles iibrige fiir
nichts achten [...]. Ich méchte, dal [der italienische Hofling] in den
Wissenschaften mehr als mittelmiflig gebildet sei, wenigstens in jenen
Studien, die man die humanistischen nennt, und daf er nicht nur von
der lateinischen, sondern auch von der griechischen Sprache Kenntnis
habe [...]. Ersei in den Dichtern und nicht weniger in den Rednern und
Geschichtsschreibern erfahren und auch im Schreiben von Versen und
Prosa geiibt, vornehmlich in unserer Vulgirsprache [dem Toskanischen]«
(L42; 44). Angespielt wird hier auf das neue, stark ethisch aufgeladene
Bildungsideal der studia humanitatis, das den mittelalterlichen univer-
Sitiren Bildungskanon der septem artes liberales mit seiner mehr formal-
lOgischen Ausrichtung zunechmend ablést.

Auch beim Hofling ist die Allseitigkeit der Befihigungen ausschlag-
gebend — allerdings bei gleichzeitiger Beibehaltung der Angemessenheit,
des aristotelischen Mafes der Mitte. In diesem Sinne — und nicht etwa als
MittelmiRigkeit — hat man den Begriff der »mediocrita« zu verstehen,
der im Cortegiano mehrfach vorkommt, wenn zum Beispiel von einer
»gewissen Stufe menschlichen Mittelmafles« (I1.22), von einer »gewissen
Gleichmﬁﬂigkeit bescheidenen Putzes« (I1.27) oder sogar von einer mitt-
leren Kérpergrofle des idealen Hofmanns die Rede ist, der »weder zu

ein noch zu grof« sein diirfe (I.20); im zweiten Buch heifdt es zusam-
Menfassend: »Es ist also etwas durchaus Sicheres, sich in der Art seines
Lebens und Sprechens stets mit einem gewissen anstindigen Mittelmaf}
2u beherrschen« (I1.41). Ethik und Asthetik sollen in diesem kunstvollen
héfischen Leben zur Deckung kommen — die »grazia«, die Anmut des
Verhaltens, steht demzufolge ganz oben auf der Liste der zu beherzigen-
den Verhaltensmafiregeln. Doch der neue Zentralbegriff, den der Corte-
&iano in die traditionellen Tugendkataloge einfiihrt, ist die (sehr schwer
2u libersetzende) »sprezzatura«. Sie meint eine gewisse Nonchalance, eine
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unaufdringliche Art und Weise, in der der perfekte Hofmann seine durch
Kunst sublimierte Natur unter Beweis stellt — Peter Burke hat treffend
vorgeschlagen, den Begriff, der fiir ihn eine kulturelle Praktik der Renais-
sance bezeichnet, mit »coolness« wiederzugeben. »Sprezzatura« ist eine
Haltung auch im dsthetischen Sinne, wie sie Raffaels Castiglione-Portrit
spiegelt, mehr vielleicht noch das Bildnis, das Tizian von ihm gemalt hat.
Im Cortegiano wird die »sprezzatura« als »regola generale« des Verhaltens
eingefiihrt:

»Da ich aber schon hiufig bei mir bedacht habe, woraus die Anmut
(grazia) entsteht, bin ich immer, wenn ich diejenigen beiseite lasse, die
sie von den Sternen haben, auf eine allgemeine Regel gestoflen, die mir
in dieser Hinsicht bei allen menschlichen Angelegenheiten, die man
tut oder sagt, mehr als irgendeine andere zu gelten scheint: nimlich so
sehr man es vermag, die Kiinstelei als eine rauhe und gefihrliche
Klippe zu vermeiden und bei allem, um vielleicht ein neues Wort zu
gebrauchen, eine gewisse Art von Lissigkeit (sprezzatura) anzuwen-
den, die die Kunst verbirgt und bezeigt, dafl das, was man tut oder
sagt, anscheinend miihelos und fast ohne Nachdenken zustandege-
kommen ist. Davon riihrt, glaube ich, groffenteils die Anmut her.
Denn jeder weiff um die Schwierigkeit bei seltenen und wohlgelun-
genen Dingen, wogegen Leichtigkeit dabei gréflere Bewunderung
erregt. [...] Man kann daher sagen, daff wahre Kunst ist, was keine
Kunst zu sein scheint; und man hat seinen Fleif§ in nichts anderes zu
setzen, als sie zu verbergen« (1.26).

Dies kinnte ebensogut die Regieanweisung fiir einen begabten Schau-
spieler wie fiir einen tugendhaften Hofmann sein. Der Hofling wird hier
zum Virtuosen der Selbstinszenierung, er macht sein Leben zu einem
Kunstwerk auf der Bithne des Hofes. Er ist durch und durch artifiziell,
ohne dabei affektiert zu sein, wie der franzosische Hofling, der in den
Gesprichen am Hof von Urbino das Gegenbild zum perfekten italieni-
schen Cortegiano abgibt. Er mufd virtuos seine Rollen zu wechseln verste-
hen, wie die Situation es erfordert: Er muf8 sich »gleichsam in eine andere
Person verwandeln« (I.20). Ein gewisses Maf§ an Tiuschung seiner Um-
gebung wird ihm zugestanden, damit er seine Rolle perfekt erfiillen
kann. Burckhardt weist hier auf eine systematische Schwierigkeit hin:

»Fiir die Hofe, im Grunde aber noch vielmehr um seiner selbst willen
bildet sich nun der Cortigiano aus, welchen Castiglione schildert. Es
ist eigentlich der gesellschaftliche Idealmensch, wie ihn die Bildung
jener Zeit als notwendige héchste Bliite postuliert, und der Hof ist
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mehr fiir ihn als er fiir den Hof bestimmt. Alles wohl erwogen, kénnte
man einen solchen Menschen an keinem Hofe brauchen, weil er selber
Talent und Auftreten eines vollkommenen Fiirsten hat, und weil seine
ruhige unaffektierte Virtuositit in allen duflern und geistigen Dingen
ein zu selbstindiges Wesen voraussetzt. Die innere Triebkraft, die ihn
bewegt, bezieht sich, obwohl es der Autor verhehlt, nicht auf den Fiir-
stendienst, sondern auf die eigene Vollendung« (KdR, 361f).

Damit diese Perfektion der Personlichkeit nicht zum reinen Selbstzweck
des /4t pour lartverkommt und bei Hofe cher listig wird, hat Castiglione
im vierten, allerdings erst in einer spiteren Redaktionsstufe des Textes
hinzugefﬁgten Buch den Hofmann als idealen Berater und im Idealfall —
Wie Aristoteles fiir Alexander den Groflen — als Erzieher des Fiirsten (cor-
tegiano o institutor del principe) gezeichnet. Dieser Hofmann ist das
Gegenbild aller Hofschranzen und Schmeichler: »Das Ziel des vollkom-
Menen Hofmanns nun, von dem bisher noch nicht gesprochen wurde,
besteht nach meinem Dafiirhalten darin, sich mit Hilfe der ihm von
diesen Herren zugeschriebenen Eigenschaften derart das Wohlwollen
und das Herz des Fiirsten, dem er dient, zu gewinnen, dafl er diesem die
Wahrheit iiber alles, was ihm zu wissen zukommt, ohne Furcht oder
Gefahr des Miffallens sagen kann und stets sagt.« Die wahre Frucht der
Hofmannskunst bestehe darin, »den Fiirsten zum Guten zu fiihren oder
ihm dabei zu helfen und ihn vom Schlechten abzuschrecken« (IV.s). Die
humanistische Bildung humanisiert den Gebildeten, so daf} er ethisch
anleitend und erzieherisch titig werden kann.

6. Benvenuto Cellini: der romantische Kiinstler

Benvenuto Cellini ist das genaue Gegenteil cines ethisch vorbildlichen
Menschen. Aber in thm, dem tatsichlichen (bildenden) Kiinstler, schie-
Ben die vielfiltigen, bisher skizzierten Charakteristika zusammen: Er ist
artifex, sculptor, uomo virtuoso und uomo universale in einem. Allerdings
hat an diesem Kiinstlerbild erneut das beginnende 19. Jahrhundert mit
seinem Pathos des autonomen Kiinstlertums kriftigen Anteil. Betrachtet
Man unter sozialhistorischen Aspekten die Rolle des Kiinstlers in der
Renaissance, so wird schnell deutlich, dal das aus den Fesseln von Auf-
trageeberschaft und Patronage befreite Kiinstlerindividuum, das genia-
liSCh-stilpréigcnd sich iiber die Konventionen der Zeit frei hinwegsetzt,
cher eine Seltenheit ist. Im 15. Jahrhundert, dem Zeitalter der bahn-
brechenden, vor allem von Florenz ausgehenden Neuerungen in Perspek-
tive, Proportion und Antikenrezeption ist der Begriff des »artista« in den
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Quellen noch nicht zu finden. Der Kiinstler ist ein ziinftisch gebundener
Handwerker, ein artifex im mechanisch-ausfiihrenden Sinne, jemand,
der in den artes mechanicae bewandert und zumeist als Individuum kaum
faf8bar ist, da er in einer korporativ verfaiten Werkstatt arbeitet. Nicht
einmal eine eigene Zunft haben die Kiinstler, sie sind wegen der fiir ihr
Metier benstigten Farbstoffe den Arzten und Apothekern zugeordnet,
und Kunstwerke werden noch zu 9o Prozent nach ihrem Materialwert
bezahlt — die Entohnung der genuin kiinstlerisch-kreativen Leistung
liegt zumeist bei unter 10 Prozent des Gesamtwertes.

Erst im 16. Jahrhundert gelingt es einigen wenigen dieser Handwerker-
Kiinstler, sich aus den engen Bindungen an Werkstatt einerseits, Patro-
nage und Auftraggeberschaft andererseits zumindest teilweise zu be-
freien: Michelangelo wire hier an erster Stelle zu nennen, wobei der
emanzipatorische Akt — schenkt man Vasari und seinen Schilderungen in
der Michelangelo-Vita Glauben — von stindigen Reibereien mit seinem
Hauptauftraggeber, dem Papst, begleitet war. Trotz aller Selbstbehaup-
tungsakte des autonomen Kiinstlers hat Michelangelo sich allerdings nie
ginzlich von seiner lukrativen mizenatischen Quelle gelést. Dies hitte
ihm die materielle Basis entzogen.

Die Aufgaben, die der Hochrenaissancekiinstler zu bewiltigen hat,
sind so vielzihlig, daf er fast notgedrungen zum womo universale wird:
Er soll nicht nur alle drei Kunstgattungen — Architektur, Skulptur und
Malerei — beherrschen, er wird auch als Festungs- und Stadtbaumeister
und -verteidiger sowie als Organisator von Festziigen engagiert, soll
gleichzeitig noch Kunsttheoretiker, Musiker und Erfinder sein, ein arti-
fex polytechnes, wie Leonardo da Vinci ihn vielleicht in Reinform dar-
stellte. Eugenio Garin schreibt hierzu:

»Charakteristisch fiir den #omo universale der Renaissance ist, dafd fiir
ihn zwischen den einzelnen Wissensgebieten und Bereichen mensch-
lichen Wirkens keine klaren Grenzen mehr bestehen. So werden seine
Bilder zu philosophisch-politischen Abhandlungen oder, wie im Falle
Raffaels, zu einem Mittel, Diogenes Laertius und das Leben der Phi-
losophen zu illustrieren. Sein Traktat iiber die Sittenlehre erhile die
Form eines Gedichts; seine Abhandlung iiber Architektur wird zu
einem Buch iiber den Staat, und ein Werk iiber Malerei nimmt einmal
die Gestalt einer philosophischen Abhandlung, ein anderes Mal die
einer Studie iiber die Grundlagen der perspectiva an« (Der Mensch der
Renaissance, S. 190).

Renaissancemalerei erschépft sich allerdings nicht in der Illustration von
Traktaten; das Kunstwerk selbst wird in der Renaissance zum Ort der
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theoretischen Reflexion iiber die Produktionsméglichkeiten von Kunst,
zum Medium der Selbstvergewisserung des Kiinstlers in seinem sich
zunehmend autonomisierenden Rollenverstindnis.

Benvenuto Cellini, der hier als Prototyp des Hochrenaissancekiinstlers
vorgestellt werden soll, kommt im Gegensatz zu Leonardo und Michel-
angelo in Vasaris Kiinstlerviten nur am Rande vor. Er hat sich selbst in
seiner Autobiographie Vita di Benvenuto Cellini orefice e scultore fiorentino
da lui medesimo scritta, nella quale molte curiose particolarita si toccano
appartenenti alle arti ed allIstoria del suo tempo ein Denkmal gesetzt. Er-
schienen ist diese erste grofle Kiinstlerautobiographie erst 1728. Sie hat
daher bezeichnenderweise auch erst im ausgehenden 18. Jahrhundert,
dem Jahrhundert der Autobiographik par excellence, Furore gemacht,
vor allem durch Goethes Ubertragung ins Deutsche von 1796/97, die als
Gesamttext 1803 erschien. Wie der Titel des Textes schon andeutet, wird
hier die Geschichte eines Goldschmiedes (orefice) erzihlt, der zum Bild-
hauer (scultore) aufsteigt. Von zentraler Bedeutung sowohl beim kiinst-
lerischen Schaffensakt als auch bei der Abfassung dieses autobiographi-
schen Feuerwerks ist die realititsschaffende Rolle, die der Phantasie, der
immaginazione des Kiinstlers zukommt. So spielen in Cellinis Text — wie
tibrigens auch in der beriihmten Autobiographie des Renaissancearztes
Girolamo Cardano — Triume und Visionen eine tragende Rolle. Und
Cellini ist es bis heute gelungen, Kunstwissenschaftler ins Brot zu setzen,
die sich nach wie vor bemiihen, die vielen in seiner Autobiographie be-
schriebenen (und grofltenteils rein fiktiven) Kunstwerke nachzuweisen,
die sich erstaunlicherweise in keinem Museum erhalten haben.

Etwas detaillierter soll hier abschliefend auf eine Szene eingegangen
Wwerden, in der die Selbststilisierung Cellinis zum autonomen Kiinstler
ihre Apotheose erfihrt. Im Prinzip folgt sein erzihltes Leben dem Sche-
Ma, das auch die meisten von Vasaris Kiinstlerviten prigt: Nach jahre-
langer, miihsamer Lehrzeit werden erste Anzeichen des spiteren Talents
dadurch deutlich, daR der geniale Jungkiinstler seinen Meister iiber-
bictet, worauf der Durchbruch in die véllige Emanzipation folgt. Cellini
akzeptiert in seinem kiinstlerischen Aufstieg eigentlich iiberhaupt nur
einen Lehrer und Kollegen als Vorbild, nimlich Michelangelo. Mit allen
seinen Dienstherren — Papst Paul I11., Kénig Franz I. von Frankreich und
Herzog Cosimo 1. de’ Medici — stellt er sich auf eine Stufe und fiihrt
stindig ostentative Akte der Selbstbehauptung durch, die zumeist in
Zerwiirfnissen enden. Doch der Hohepunkt seiner kiinstlerischen Auto-
Nomiedemonstration, zugleich der Hohepunkt seiner gesamten Autobio-
graphie, findet sich im 6. Kapitel des 4. Buches, das dem dramatischen
BronzeguR seines Perseus gewidmet ist. Diese Szene wird so stark wie
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moglich instrumentiert: Der Herzog prophezeit, dafl der technisch inno-
vative Guf$ nie gelingen kénne — »Benvenuto! die Figur kann dir nicht
von Erz gelingen; denn die Kunst erlaubt es nicht« (S. 386). Cellini
verweist — wenig bescheiden, wie es die Art dieses »Erzgieffers und Erz-
aufschneiders« (Norbert Miller) ist —auf den bereits gelungenen Guf§ des
Medusenhauptes: »Dies war ein sehr schwerer Guf}, wobei ich getan
habe, was niemand vor mir in dieser verteufelten Kunst leistete« (S. 387).
Die Werkstatt selbst ist vom Feuer bedroht, ein furchtbares Gewitter mit
Sturm und peitschendem Regen setzt ein. Der gegen die Naturgewalten
kimpfende Kiinstler wird von einer gefihrlichen, fiebrigen Krankheit
niedergeworfen: »Ich empfinde ein groferes Ubel, als jemals in meinem
Leben und gewif§ in wenigen Stunden wird es mich umbringen« (S. 390).
Ein Mitarbeiter stiirmt ins Krankenzimmer und beklagt den mifflun-
genen Gufl — dies freilich bringt Benvenuto augenblicklich wieder auf
die Beine: »Sobald ich die Worte dieses Ungliicklichen vernahm, tat ich
einen solchen Schrei, daff man ihn hitte im Feuerhimmel hren mogen.
Ich stand vom Bett auf, nahm meine Kleider und fing an sie anzulegen,
und wer sich niherte mir zu helfen, Migde oder Knabe, nach dem trat
und schlug ich, dabei jammerte ich, und sagte: o! ihr neidischen Verriter!
dieses Unheil ist mit Flei§ geschehen, und ich schwére bei Gott, ich will
es wohl heraus bringen, und ehe ich sterbe, will ich noch ein Beispiel auf
der Welt lassen, dafl mehr als einer dariiber erstaunen soll« (S. 391). Das
apokalyptische Szenario wird noch dadurch verstirke, daf8 der Deckel des
speziell fiir diesen Zweck neu errichteten Ofens wegen der zu groflen
Hitzeentwicklung mit einem furchtbaren Knall platzt und das unerlif3-
liche Zinn der Legierung verbrennt. Jetzt aber kommt die Stunde des Ge-
nies, das in einem prometheischen Akt den Guf vollendet — eine Szene,
die nicht von ungefihr den Hohepunket im zweiten Finale von Hector
Berlioz’ Oper Benvenuto Cellini bildet:

»Da ich aber bemerkte, daf das Metall nicht mit der Geschwindigkeit
lief als es sich gehorte, iiberlegte ich daf vielleicht der Zusatz durch das
grimmige Feuer kénnte verzehrt worden sein, und lief sogleich meine
Schiisseln und Teller von Zinn, deren etwa zweihundert waren, her-
beischaffen, und brachte eine nach der andern vor die Kanle, zum Teil
lie ich sie auch in den Ofen werfen, so daf jeder nunmehr das Erz auf
das beste geschmolzen sah, und zugleich bemerken konnte, daf die
Form sich fiillte. [...] Dann ging ich froh und gesund zu Bette, es wa-
ren zwei Stunden vor Tag, und, als wenn ich nicht das mindeste Ubel
gehabt hitte, war meine Ruhe sanft und siifl« (S. 393).
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Das Kunsthandwerk (die Zinnteller) wird der Vollendung der wahren
Kunst geopfert. Und so gelingt in der Selbstdarstellung Cellinis im Jahr
1549 der Gufl der angeblich ersten vollplastischen Freiskulptur der Re-
Naissance. Der Perseus, der der Medusa das Haupt abschligt, wird zu-
gleich in Cellinis Vita zur Metapher fiir den autonomen Kiinstler. Cellini
war geradezu pridestiniert, um fiir das 19. Jahrhundert zum Vorliufer fiir
das eigene Konzept vom romantischen Kiinstler zu werden. Hierbei tritt
der professionsgeschichtliche Aspekt des Aufstiegs vom artifex zum arti-
sta in den Hintergrund, der neue Akzent liegt jetzt auf der Autonomie in
rein kiinstlerischer Hinsicht: Bei Berlioz sind es nicht nur Teller und
Schiisseln, die eingeschmolzen werden, sondern Cellini wirft alle seine
vorher entstandenen Kunstwerke ins Feuer, um das absolute Meisterwerk
zu schaffen. Mit Burckhardt zu sprechen: »Cellini ist ein Mensch, der al-
les kann, alles wagt und sein Mafd in sich selber trigt. Ob wir es gerne
héren oder nicht, es lebt in dieser Gestalt ein ganz kenntliches Vorbild
des modernen Menschen« (KdR, 311).
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