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FRANK ZOLLNER

Vorbilder und Nachbilder

Michelangelos Maus in der Medicikapelle
als hermeneutischer Testfall

Der Titel meines Beitrags fiihrt etwas in die Irre. Es geht nicht um Vor- und Nach-
bilder im formalen Sinne, sondern darum, die konzeptuellen Inspirationsquellen
eines Kunstwerkes mit dessen Rezeption bzw. Rezeptionsgeschichte in Bezichung
zu setzen. Als hermeneutischer Testfall dient dabei Michelangelos Medicikapelle,
deren Vorbilder nicht immer offensichtlich sind und deren Wirkungsgeschichte
zum Verstindnis ihrer komplexen Sinnstruktur beitragen kann. Es geht also um
die sich gegenseitig korrigierenden hermeneutischen Parameter von Vorbild und
Nachbild, von Voraussetzung und Folge. Hierbei werde ich ausgehend von anti-
ken Konzepten zur plastischen Darstellung der Allegorie der Zeit einen herme-
neutischen Referenzrahmen fiir das Verstindnis der Medicikapelle skizzieren, um
dann nach einer moglichen Konzeptualitit zu fragen, die Michelangelo wihrend
der Entwurfsphase entwickelte und die im Fortgang der Arbeiten zu einer Reduk-
tion symbolisch gemeinter Elemente in der Medicikapelle fithrte. Zudem werde
ich nach dem Echo dieser Reduktion des Symbolischen in der Rezeptionsge-
schichte fragen. Hierbei spielt abschlieflend auch Michelangelos Maus eine Rolle.
Bereits Ascanio Condivi erwahnt ein solches Nagetier im Zusammenhang mit der
Medicikapelle, Erwin Panofsky hat es zum Gegenstand einer bekannten Abhand-
lung gemacht, und sowohl die antike als auch die mittelalterliche Allegorese kennt
es als Symbol der alles verzehrenden Zeit.

Die auch als Neue Sakristei bekannte Grabkapelle der Medici in San Lorenzo
in Florenz ist Fragment geblicben', was ihre Rezeption in der Kunstgeschichte

I Zur Forschung und zu den Deutungen der Medicikapelle siche Charles de ToLNay, Michelangelo,
Bd. 3, Princeton 1948; Alexander PerRriG, Die Konzeption der Wandgrabmiler der Medici-Kapelle,
in: Stidel-Jahrbuch 8 (1981), S. 247-257; John Pore-HENNESSY, An introduction to Italian sculpture,
Bd. 3: Italian High Renaissance & Baroque Sculpture, London 41996, S. 437-446; Joachim PoESCHKE,
Historizitit und Symbolik im Figurenprogramm der Medici-Kapelle, in: Joachim Poeschke, Britta
Kusch-Arnold und Thomas Weigel (Hgg.), Praemium virtutis II. Grabmiler und Begribniszere-
moniell in der italienischen Hoch- und Spitrenaissance (Symbolische Kommunikation und gesell-
schaftliche Wertesysteme; 9), Miinster 2005, S. 145-169; Frank ZOLLNER, Christof THOENES und
Thomas P&ppER, Michelangelo. Das vollstindige Werk, Koln 22014, S. 206-208, 222-237, 392-398,
4381., s21-527 (insgesamt fithrt der hier vorliegende Text meine Ausfiihrungen von damals fort, vor
allem mit Blick auf die Zeitallegorese und die Rezeptionsgeschichte); Raphael RosenserG, Michel-
angelos »Medicigriber«. Was heiflt es, ein Kunstwerk zu verstehen?, in: Kristin Marek und Mar-
tin Schulz (Hgg.), Kanon Kunstgeschichte. Einfihrung in Werke, Methoden und Epochen, Bd. 2:
Neuzeit, Paderborn 2015, S.212-236. — Zu den Planungsphasen siche auch Raphael ROSENBERG,
Beschreibungen und Nachzeichnungen der Skulpturen Michelangelos: eine Geschichte der Kunst-
betrachtung (Kunstwissenschaftliche Studien; 82), Miinchen/Berlin 2000, S. 127-145; Yoni ASCHER,
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Abb. 1: Stidwand mit den Magnificigribern, der Medicimadonna Michelangelos, ca. 1521-1534, und
den Heiligen Cosmas und Damian von Raffaello da Montelupo und Giovanni Angiolo da Montorsol,
Florenz, San Lorenzo, Medicikapelle

und in der wissenschaftlichen Forschung nicht unwesentlich bestimmt hat.? Aus-
16ser fiir die Pline, als Pendant zur Alten Sakristei eine weitere Grabstitte der
Medici in San Lorenzo zu errichten, war der vorzeitige Tod von zwei Hoffnungs-
trigern der Familie. Im Jahre 1516 verstarb der 1514 zum Herzog von Nemours
ernannte Giuliano de’ Medici (*1479), drei Jahre spater auch Lorenzo de’ Medici
(*1492), designierter Herzog von Urbino. Mit dem Tod der beiden Medici war die
Hoffnung auf einen Fortbestand der dlteren, auf Cosimo il Vecchio (1389-1464)

Michelangelo’s Projects for the Medicean Tombs: Rereading of the Story of the Medici Chapel, in:
Artibus et Historiae 46 (2002), S. 83-96; Michael Hirst, Michelangelo. The Achievement of Fame
1475-1534, New Haven/London 2011, S. 189-199.

2 ROSENBERG 2000 (wie Anm.1). Zur Bedeutung der Rezeptionsgeschichte fir die Michelangelo-
forschung allgemein siche auch Max-Johannes PLaniTzER, Der Stumme. Das Bekenntnis des Michel-
angelo Buonarroti. Wirkung, Quellen, Werk (Studien zur internationalen Architektur- und Kunstge-
schichte; 126), Petersberg 2015.
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zuriickgehenden Linie der Familie in direkter minnlicher und legitimer Nach-
folge zerstort.

Der Bau der Neuen Sakristei beginnt im November 1519. Michelangelo und
sein Auftraggeber Kardinal Giulio de’ Medici (1478-1534) entscheiden sich nach
einigem Zogern und aufgrund liturgischer Erwigungen dafiir, die Grabmaler
nicht in der Mitte der Kapelle, sondern an drei Wanden zu platzieren (Abb. 1-
3). Als Resultat dieser Entscheidung nimmt die Siidwand gegeniiber dem Altar
das Doppelgrab der sogenannten Magnifici auf, der zu jenem Zeitpunkt noch in
der Alten Sakristei bestatteten Lorenzo il Magnifico (1449-1492) und Giuliano
de’ Medici (1453-1478) (Abb. 1). Die Ost- und Westwand in der Neuen Sakristei
hingegen bergen jeweils in einem Einzelgrabmal die 1516 und 1519 verstorbe-
nen Medici: auf der 6stlichen Seite Giuliano, den Herzog von Nemours, und ihm
gegentiber Lorenzo, den Herzog von Urbino.

Fiir die Grabmaler war ein symbolisch komplexes Skulpturenprogramm vor-
gesehen, das nur noch wenige Parallelen zu der damals tiblichen Grabmalstypo-
logie aufwies, dafiir aber in seinen Urspriingen formal und vor allem konzeptuell
von der Antike inspiriert ist. Die Aufstellung der schliefflich ausgefiihrten Figu-
ren spiegelt die urspriinglichen Programmideen aber nur unvollstindig wider, da
etliche der symbolisch gemeinten Elemente nicht zur Ausfithrung gelangten.

Unvollstandig im Gesamtarrangement und unvollendet in der Detailausgestal-
tung sind vor allem die Griber der Magnifici an der Siiddwand geblieben. Hier fehlt
sogar die in den Gribern der Herzége immerhin vollendete architektonische Bin-
nengliederung des zentralen Wandabschnitts, vor dem die Gruppe mit der sog.
»Medici-Madonna« und den »Heiligen Cosmas und Damian« Aufstellung fin-
det. Wihrend die Madonna bis zum Jahr 1534 noch weitgehend von Michelangelo
selbst ausgefiihrt wurde, oblag die Schaffung der beiden sie flankierenden Heili-
gen zwei anderen Kiinstlern. Den »Heiligen Damian« schuf nach einem Modell
Michelangelos der Bildhauer Raffaello da Montelupo, wihrend der »Heilige Cos-
mas« weitgehend von Giovanni Angiolo da Montorsoli stammt.”> Das Arrange-
ment der drei Skulpturen orientiert sich am klassischen Schema der Sacra conver-
sazione und hier wohl auch an ilteren Altarbildern, die fiir die Kunstpatronage der
dlteren Medicilinie kennzeichnend waren. Man mag in diesem Arrangement sogar
eine gewisse Bereitschaft der Beteiligten erkennen, auch fragmentarische Losun-
gen bei der »Vollendung« der Kapelle in Kauf zu nehmen.

Deutlich weniger fragmentarisch und auch in ithrem Arrangement niher am
Ursprungskonzept sind die Griber der beiden Herzoge, deren in der Kapelle auf-
gestellte Figuren vollstindig von Michelangelo konzipiert und ausgefithrt wur-
den (Abb. 2, 3). Dies sind auf der Ostwand die Sitzfigur des Giuliano de’ Medici
sowie darunter die beiden Liegefiguren mit den Verkérperungen von Nacht (la
notte) und Tag (il giorno) sowie auf der Westwand die Sitzfigur des Lorenzo de’
Medici mit den Verkorperungen der Dimmerung (il crepuscolo) und der Morgen-

> ROSENBERG 2000 (wie Anm. 1), S. 132; ASCHER (wie Anm. 1), S. 93; ZOLLNER, THOENES und POPPER

(wie Anm. 1), S. 392.
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S — """_" : Abb. 2: Michelangelo,
e B N et o O Grabmal Giulianos de’
Medici, ca. 152§-1534,
Florenz, San Lorenzo,
Medicikapelle

rote (Paurora). Der Grundgedanke der Grabmiler zielt also auf eine Allegorisie-
rung der Zeit (s.u.).

Von den vier Verkérperungen ist lediglich die »Nacht« durch mehrere Attri-
bute eindeutig gekennzeichnet, nimlich durch eine Eule unter ihrem linken Knie
sowie durch ein Diadem auf ihrem Haupt, das einen Stern und eine Mondsichel
zeigt (Abb. 4). Ein Feston unter dem linken Fuf der »Nacht« weist zudem frucht-
artige Detailformen auf, die in der Regel als Mohnkapseln und damit als Symbol
des Schlafes gedeutet werden. Ein oft als Maske identifizierter Faunskopf unter
ihrer linken Schulter ist entweder als Verweis auf den Traum zu verstehen, als
nichtens auftretende Trugbilder* oder als Ausdruck von Michelangelos hohem
Niveau kiinstlerischer Selbstreflexivitit.’ Die Liegefigur der »Nacht« schliefit also

* Eckhard LeuscHNER, Persona, Larva, Maske. Ikonologische Studien zum 16. bis frithen 18. Jahr-
hundert (Europaische Hochschulschriften, Reihe 28: Kunstgeschichte; 292), Frankfurt [u.a.] 1997,
S. 200.

> Katrin PreTrass, Michelangelos »Gesichter«. Identititskonzepte in den Selbstdarstellungen Miche-
langelo Buonarrotis (essay + dokumentation), Leipzig 2012, S. 187-191.
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Abb. 3: Michelangelo, % .__{_j

Grabmal Lorenzos de’ o i R s
Medici, ca. 1524-1534,
Florenz, San Lorenzo,

Medicikapelle

mit threm Zeichenapparat an konventionelle Symbolsetzungen an und weist
zugleich den hochsten Grad eigenhindig vorgenommener Vollendung auf.

Die Gesamtanordnung der Skulpturen der beiden Herzogengrabmiler geht
ebenfalls noch auf Michelangelo selbst zuriick. Doch wihrend die Sitzfiguren der
Herzoge Giuliano und Lorenzo im Jahr 1534 kurz vor der endgitiltigen Abreise
des Kiinstlers nach Rom aufgestellt wurden, platzierte man die vier Verkorpe-
rungen der Tageszeiten erst ab 1546 dauerhaft auf den beiden Sarkophagen.®
Auch hier ist, wie schon im Arrangement der Magnificigriber, ein hohes Maf§
an Kompromifibereitschaft zu erkennen, denn die nur in Teilen rekonstruierba-
ren urspringlichen Vorstellungen Michelangelos und seines Auftraggebers sahen
ein deutlich komplexeres Programm fiir die Ausstattung der Kapelle vor.

Eine verglichen mit der spiteren Ausfithrung elaboriertere Ikonographie fiir
die Medicikapelle ist durch Originalskizzen des Kinstlers, durch Detail- und

Modellzeichnungen aus seinem Umbkreis, durch einige seiner Notizen sowie
® ROSENBERG 2000 (wie Anm. 1), S. 129.
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Abb. 4: Michelangelo, La Notte, ca. 1525-1531, Florenz, San Lorenzo, Medicikapelle

durch verstreute Schriftquellen und Texte von Zeitgenossen, die den Fortgang der
Arbeiten in San Lorenzo dokumentieren, mehrfach belegt.” Dieses Material belegt
zweifelsfrei, dal einige Inschriften sowie weitere Skulpturen fur die Wandgraber
vorgeschen waren. Unter den Sarkophagen der Herzogengriber sollten jeweils
zwei FluRgotter ruhen, in den beiden Nischen neben den Figuren der Herzoge
weitere Personifikationen stehen — moglicherweise diejenigen von Himmel und
Erde oder Trauernde. Urspriinglich hatte man zudem daran gedacht, oberhalb
des Hauptgesimses Trophaen und kauernde Knaben mit gesenkten Hiuptern auf-
zustellen. Auch fiir das Grab der Magnifici ist durch Zeichnungen Michelangelos
und seines Umfeldes eine groflere Zahl von Skulpturen sicher belegt. Man kann
also davon ausgehen, dafl statt der in der Medicikapelle letztlich aufgestellten neun
Figuren urspriinglich mindestens 40 Figuren geplant waren. Damit erreichten die
ersten Ideen Mu,hchng_,clos fiir das Skulpturenprogramm der Medicikapelle die
Groflenordnung seiner Ursprungsplanung fiir das Juliusgrab, deren »mehr als

40 Skulpturen« Ascanio Condivi, das Sprachrohr Michelangelos, ausdriicklich
erwahnt.®

7 ToLNAY (wie Anm. 1), S.63-75, 225—240; ROSENBERG 2000 (wie Anm. 1), S.127-145; ZOLLNER,
THOENES und POPPER (wie Anm. 1), S. 222-237, 3921, 724.

8 Ascanio Conpivr, Vita di Michelangelo Buonarroti, hg. von Giovanni Nencioni, Florenz 1998, S. 23.
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Im Unterschied zu den ausgefithrten Skulpturen der Medicikapelle, die kaum
erkennbare Attribute oder Symbole aufweisen, war im urspriinglichen Konzept
wahrscheinlich eine einfache Identifizierbarkeit der Personifikationen und Ver-
korperungen und damit eine Deutbarkeit der Allegorien vorgesehen. So ist auf
einer in Paris verwahrten und Stefano di Tommaso Lunetti zugeschriebenen
Modellzeichnung aus dem Umkreis Michelangelos die Liegefigur des » Tages« mit
vier Lichtstrahlen des Sonnengottes Sol tiber ihrem Haupt eindeutig gekennzeich-
net (Abb. 5).” Die Personifikation der Nacht auf der anderen Seite des Sarkophag-
deckels tragt als ihr Attribut die Mondsichel der Luna. Auch auf einer zeitgends-
sischen Variante dieser Zeichnung, die sich heute im Kupferstichkabinett in Dres-
den befindet, sind dieselben Attribute gut zu erkennen.'® Dasselbe gilt fiir eine
heute in Budapest verwahrte Skizze Battista da Sangallos, die ebenfalls die aus der
Modellzeichnung des Louvre bekannten Attribute zeigt.!! Eine letzte Spur dieser
Symbolik hat sich noch in der Mondsichel im Diadem in Michelangelos Verkor-
perung der Nacht erhalten.

Das in den genannten Zeichnungen erkennbare Streben nach ikonographischer
Eindeutigkeit oder zumindest doch direkter »Lesbarkeit« der Einzelfiguren fin-
det Bestatigung in einigen erhaltenen Skulpturen, die zweifelsfrei dem Projekt der
Neuen Sakristei zugeordnet werden konnen. Zu nennen sind hier die bereits auf
einer Entwurfsskizze Michelangelos'? sowie auf der genannten Modellzeichnung
Tommaso Lunettis (Abb. 5) erkennbaren beiden Flugotter zu Fiflen des Grab-
males und die kauernden Knaben oberhalb des Abschlufigesimses. Das Tonmodell
eines moglicherweise von Michelangelo selbst geschaffenen Flugottes hat sich in
der Casa Buonarroti in Florenz erhalten, ein kauernder Knabe in der Eremitage
in Sankt Petersburg.!?

Die kauernden Knaben mit ihrer Trauerhaltung zielten ebenso auf die Herstel-
lung von Eindeutigkeit wie die fiir die Herzogengraber vorgesehenen Trophien,
die Silvio Cosini im Auftrag Michelangelos anfertigte (Abb. 6, 7).'* Sie befinden
sich heute im Zugang zur Medicikapelle und symbolisieren einesteils die Ver-
ganglichkeit alles Irdischen und kntipfen andernteils an Gedanken aus der anti-
ken Triumph- und Regenerationsikonographie an. Erkennbar ist diese Semantik
an ikonographischen Elementen, die aus den Riistungen der Trophien heraus-
ragen, darunter Wiirmer als Symbole der Verganglichkeit und ein beschnittener

? PerrIG (wie Anm. 1); William E. WaLLACE, Two Presentation Drawings for Michelangelo’s Medici
Chapel, in: Master Drawings 3 (1987), S. 242—260.

19 ToLNAY (wie Anm. 1), Abb. 230; PERRIG (wie Anm. 1), S. 270, 284.

1 Paul JoannipEs, Michelangelo: The Magnifici Tomb and the Brazen Serpent, in: Master Drawings 2
(1996), S. 148-167, hier S. 160.

12 London, British Museum; Z6LLNER, THOENES und P&PPER (wie Anm. 1), Kat. Z132.

3 Pope-HENNESSY (wie Anm. 1), S. 443; ZOLLNER, THOENES und P&pPER (wie Anm. 1), Kat. S17h und
S17i. Zum Flufigott siehe auch ebd., S. 393, und: Der Gottliche. Hommage an Michelangelo (Ausst.-
Kat. Bonn), hg. von Georg SATZINGER und Sebastian Scu1zE, Miinchen 2015, S. 70-73.

* Marco CamricLi, Silvio Corsini e Michelangelo, in: Nuovi studi 12 (2006 [2007]), S. 85-116; ZOLL-
NER, THOENES und POPPER (wie Anm. 1), S. 228.
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Abb. 5: Stefano di Tommaso Lunetti (?), Kopie (?) nach Michelangelos Modell-Zeichnung eines Herzo-
gengrabs, nach 1521, Schwarze Kreise, laviert, Paris, Louvre (Inv. 838)
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P o st

Abb. 6: Silvio Cosini, Trophie fiir die Medicikapelle, ca. 1524-1532, Marmor, Florenz, San Lorenzo
Abb. 7: Silvio Cosini, Trophie fiir die Medicikapelle, ca. 1524-1532, Marmor, Florenz, San Lorenzo

Ast als Symbol der stindigen Erneuerung alles natiirlich Wachsenden. Die Zuge-
horigkeit der etwas tiberdimensioniert wirkenden Trophden zum urspriinglichen
Programm bezeugt noch eine Zeichnung Federico Zuccaros, die ansonsten ver-
deutlicht, wie sehr die Medicikapelle im 16. Jahrhundert zu einer Pilgerstatte fir
Kunstliebhaber und zu einer Schule der Kunst geworden war."

Die moglichen Ursprungsideen des Skulpturenarrangements erkliren sich aus
der Kenntnis der antiken Inspirationsquellen Michelangelos. Hierzu zahlen fir
die Verkorperungen der Tageszeiten einesteils Einzelfiguren wie ein heute ver-
lorenes antikes Relief mit einer Leda, erkennbar an der figiirlichen Disposition
der »Nacht«.'® Generell weisen diese Liegefiguren Michelangelos auch eine for-
male Verwandtschaft mit antiken Fluf3géttern und Quellnymphen auf. Man mag
zudem den Torso Belvedere als Inspirationsquelle nennen. Inhaltliche Schlufifol-
gerungen lassen sich aus dieser formalen Orientierung an der Antike allerdings
nicht ziehen.

15 ROSENBERG 2000 (wie Anm. 1), S. 138f.; SATZINGER und ScHUTZE (wie Anm. 13), S. 21, Abb. 7.
16 Phyllis P. Boser und Ruth RuBinsTEIN, Renaissance Artists and Antique Sculpture. A Handbook of
sources, London 1986, Nr. 5.
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Etwas anders verhilt es sich mit den symbolisch konnotierten Prunkriistun-
gen der beiden Herzoge sowie mit den tiberkreuzten Unterschenkeln Lorenzos.
Sie waren aus der romischen Kaiserikonographie bekannt. Diese Elemente spie-
len zweifellos fiir die symbolische Uberhéhung der Herzége eine gewisse Rolle,
ebenso der Kommandostab in der rechten Hand Giulianos, moglicherweise auch
die mit einem Fledermauskopf verzierte Schatulle unter dem linken Ellenbogen
Lorenzos de’ Medici.!” Ein Teil des Bauornaments der Kapelle (u.a. Girlanden,
Delphine, Muscheln, Widderkopfe) verweist zudem auf den antiken Totenkult,
hat also ebenfalls eine inhaltliche Dimension, auch wenn man das nicht iiberbe-
werten sollte.

Michelangelo weicht in mehreren Aspekten von der Grabmalstypologie seiner
Epoche ab, etwa wenn er auf Personifikationen der Tugenden und Darstellungen
der Taten der in der Kapelle bestatteten Medici verzichtet.!® Doch nicht allein
diese Abweichung ist bemerkenswert, sondern ebenso die innovative Idee, die
Tageszeiten und damit den Lauf der Zeit durch Liegefiguren zu verkorpern — und
dies in einem fast wortlichen Sinne. Michelangelo selbst und seine Zeitgenossen
haben das innovative Konzept der Zeitallegorese benannt, zumal es aufgrund sei-
ner Neubheit letztlich auch einer Benennung bedurfte, um iiberhaupt verstanden
zu werden.'” Uber dieser ungewdhnlichen Verkorperung der Zeit sind die Sitz-
statuen der Medici-Herzoge als idealisierte Abbilder der verstorbenen Medici-
Herzoge platziert. Wie in der fiirstlichen Apotheose des Barock viele Jahrzehnte
spiter scheinen damit die Herrscherfiguren tiber der alles konsumierenden irdi-
schen Zeit zu thronen.

Zweifellos ist die Allegorie der Zeit das ungewohnlichste Element in Michelan-
gelos Medicikapelle. Fiir eine solche Allegorie an sich und zumal in einem Grab-
kontext existierte in der Renaissance keine verbindliche Tkonographie. Lediglich
unterschiedliche Einzellosungen fiir unterschiedliche Zusammenhinge waren bis
dahin im Gebrauch. Etwa wenn Genien oder Personifikationen eine aufrechte
Fackel als Symbol des Tages und eine gesenkte Fackel als Symbol der Nacht tra-
gen.?’ Andere Losungen waren Darstellungen von Chronos und der Trionfi del
tempo sowie der Tierkreiszeichen, Monate und Jahreszeiten. Beispiele fiir diese
Vielfalt der Losungen finden sich etwa in astrologischen Handschriften, in Fres-
kenzyklen und im Bauschmuck.?!

17 PogscHKE (wie Anm. 1), S. 162; ROSENBERG 201§ (wie Anm. 1), S. 222.

18 ROSENBERG 201§ (wie Anm. 1), S. 224-227.

19 Conpivi (wie Anm. 8), S. 41; Pope-HENNESsY (wie Anm. 1), S. 443—466; ZOLLNER, THOENES und
PSPPER (wie Anm. 1), S. 233, 393, 724.

20 Ferdinand Prper, Mythologie der christlichen Kunst von der iltesten Zeit bis in’s sechzehnte Jahr-
hundert, Bd 1.2, Leipzig 1851, S. 347-375; Joachim PoEescHKE, Tageszeiten. Tag und Nacht, in: Lexi-
kon der christlichen Ikonographie, hg. von Engelbert Kirschbaum, Bd. 4, Rom [u.a.] 1994, Sp. 237-
239; Oskar Howw, Zeit, in: ebd., Sp. 569—571.

21 Erwin PANOFskY, Studies in Iconology. Humanistic Themes in the Art of the Renaissance, Oxford
1939 (Nachdr. New York [u.a.] 1962), S. 69-93; Dieter BLuME, Regenten des Himmels. Astrologi-
sche Bilder in Mittelalter und Renaissance (Studien aus dem Warburg-Haus; 3), Berlin 2000; Simona
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Angesichts der aulerordentlich heterogenen Darstellungstradition lohnt ein
erneuter Blick auf das durch Zeichnungen und Schriftquellen dokumentierte,
aber grofitenteils nicht ausgefiihrte Personal der Zeitallegorese in der Medicika-
pelle. Aufschlufireich sind hier die bereits genannten Flufigotter zu Fiflen der
beiden Herzogengrabmiler. Auch sie stehen formal in einer antiken Tradition;
moglicherweise sind sie sogar signifikant fiir unser Verstindnis der urspriingli-
chen Programmidee, denn sie gehorten einer weitgehend apokryphen und in der
Renaissance moglicherweise miflverstandenen Tradition plastischer Darstellungen
der Allegorie der Tageszeiten an.

In der neueren Forschung gelten die fir die Medicikapelle urspriinglich vorge-
sehenen Flufigotter u.a. als Reprisentanten der vier Weltstrome, als Personifika-
tionen der vier Fliisse des Hades oder als Verweise auf konkrete Wasserliaufe Mit-
telitaliens, die fiir das Herrschaftsgebiet der Medici charakteristisch sind.??> Aber
sicherlich ging es Michelangelo gar nicht um eine topographische Zuordnung ein-
zelner Fliisse. Sinnvoller wire es, die Fluf3gotter als Spuren eines urspriinglichen
Konzepts zu verstehen, das Michelangelo nicht im Detail umsetzte, das aber als
Ursprungsidee fiir die Gestaltung der Kapelle von Belang ist. Tatsichlich existie-
ren Monumente aus der Antike, in denen Fluflgotter zusammen mit der Darstel-
lung von Tag und Nacht, personifiziert durch Sol und Luna, den Lauf der Zeit
darstellen. Das prominenteste Beispiel fiir diese Allegorie der Zeit in plastischer
Darstellung sind zwei Rundreliefs auf den Schmalseiten des Konstantinsbogens
in Rom.? Dort fihrt in einer Darstellung der Sonnengott Sol auf seiner Quadriga
einer Personifikation des Morgensterns entgegen und auf der anderen Seite die
Luna auf ihrer Biga einer Personifikation des Abendsterns (Abb. 8, 9). Zu Fiiflen
der beiden Darstellungen findet sich jeweils ein Flufigott. Die Tondi stellen mit
ihrem mehrfigurigen Programm also Tag und Nacht dar und bilden zusammen
mit den Fluffgittern eine Allegorie der Zeit. So jedenfalls konnte Michelangelo
diese Ikonographie verstanden und in einer urspriinglichen Idee fiir die Medici-
kapelle verarbeitet haben.

Ein ihnlich deutbares Konzept der allegorischen Darstellung des Zeitenlaufs
zeigen moglicherweise die Tympanonfiguren des kapitolinischen Jupitertempels
und das Deckelrelief eines Sarkophages aus San Lorenzo fuori le mura in Rom.?*
Auf der Langseite des Deckels, links oben, steigt Sol tiber einem Flufgott auf,
wihrend auf der anderen Seite, rechts oben, Luna wieder hinab fihrt (Abb. 10).
Das Relief wurde bereits im 13. Jahrhundert in ein Kardinalsgrab in San Lorenzo
fuori le mura in Rom integriert. Es gehorte also noch zu Zeiten Michelangelos
cinem sepulkralen Kontext an.?® Ein weiteres Beispiel aus der Antike wire die

CoHEN, Transformations of Time and Temporality in Medieval and Renaissance Art (Brill’s studies
in intellectual history; 228), Leyden 2014. — Siehe auch Anm. 20.

22 Zusammenfassung der Forschung bei ZOLLNER, THOENES und POPPER (wie Anm. 1), S. 398.

23 Ernst STEINMANN, Das Geheimnis der Medicigriber Michelangelos, Leipzig 1907, S. 42, 64-66.

24 Eugen PETERSEN, Zu Meisterwerken der Renaissance. Bemerkungen eines Archiologen, in: Zeit-
schrift fiir bildende Kunst 17 (1906), S. 179—187; STEINMANN (wie Anm. 23), S. 64.

25 BopeR und RUBINSTEIN (wie Anm. 16), Nr. 196.
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Abb. 8: Sol auf seiner Quadriga mit einer Personifikation des Morgensterns, Rom, Konstantinsbogen,
Schmalseite

Abb. 9: Luna auf ihrer Biga mit einer Personifikation des Abendsterns, Rom, Konstantinsbogen,
Schmalseite

Allegorie der Zeit auf der Patera di Parabiago im Museo Civico Archeologico
in Mailand. Das wohl im 4. Jahrhundert n. Chr. gefertigte Stiick zeigt am oberen
Rand die Quadriga mit Sol sowie die Biga der Luna. Im Zentrum steht der Tri-
umph von Atis und Cybele umgeben von weiteren Personifikationen und Symbo-
len. Am unteren Rand der Darstellung finden sich zwei halbnackte Liegefiguren.
Die erst zu Beginn des 20. Jahrhunderts entdeckte Patera di Parabiago belegt, daf}
die vom Konstantinsbogen und von dem Sarkophag in San Lorenzo fuori le mura
bekannte Allegorie der Zeit noch bis in spatantike Zeit eine gewisse Verbreitung
besaf.?

In den hermeneutischen Referenzrahmen, den ich fiir das Ursprungskonzept
von Michelangelos Medicikapelle heranziehen méchte, gehdrt zudem die Allego-
rie der Zeit in Benedetto Antelamis Tympanonrelief des Baptisteriums von Parma,
entstanden an der Wende vom 12. zum 13. Jahrhundert und formal wohl inspi-
riert von mittelalterlichen Aretusa-Handschriften (Abb. r1). In der Mitte zeigt
das Relief die Parabel vom Honignascher, ein exemplum fiir den gedankenlosen
»Weltmenschen« also.?’

Die Episode des zentralen Bildfeldes stammt aus dem Barlaam-Roman, einer
in Europa seit dem 8. Jahrhundert bekannten und in zahlreichen Textzeugnis-

26 CoHEN (wie Anm. 21), S. 171.

27 Karl KONSTLE, Ikonographie der christlichen Kunst, Bd. 1: Prinzipienlehre, Hilfsmotive, Offenba-
rungstatsachen, Freiburg 1928, S. 201; Joachim Poescukg, Die Skulptur des Mittelalters in Italien,
Bd. 1: Romanik, Miinchen 1998, S. 128f.; Gottfried KErscHER, Qvadriga Temporum. Zur Sol-Iko-
nographie in mittelalterlichen Handschriften und in der Architekturdekoration (mit einem Exkurs
zum Codex 146 der Stiftsbibliothek in Gottweig), in: Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes
in Florenz 32 (1988), S. 1—76.
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Abb. 1o: Deckelrelief eines Sarkophages, ca. 164-182 n. Chr., Marmor, Rom, San Lorenzo fuori le mura

sen verbreiteten Schrift. Die Handlung wird flankiert von der Allegorie der Zeit,
bestehend aus jeweils einem Zweigespann mit Sol links und einer weiteren Biga
mit Luna rechts. Das Personal der flankierenden Reliefs ist mit entsprechenden
Symbolen ausgestattet, Sol mit Lichtstrahlen, Luna mit einer Mondsichel. Die
Allegorie vom Lauf der Zeit flankiert also die Geschichte vom Honignascher, der
den irdisch-verginglichen Genufl des Honigs in Gestalt eines Bienenstocks im
Blick hat, wihrend unter ihm die Verganglichkeit in Gestalt einiger Vertreter der
Tierwelt am Werke ist.

Abb. 11: Benedetto Antelami, Parabel vom Honignascher und Allegorie der Zeit, ca. 1196-1220, Mar-
mor, Parma, Stidportal des Baptisteriums, Tympanonrelief
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Fir die weite Verbreitung dieser Parabel sorgt wenig spiter die »Legenda
aurea« mit einer ausfithrlichen Deutung der Allegorie der Zeit.?® Von besonderem
Interesse ist die moralisch-didaktische Stofirichtung der Handlung: Der Honig-
nascher als Beispiel fiir den genuflorientierten »Weltmenschen« ist auf der Flucht
vor einem Einhorn in einen Abgrund gestiirzt, kann sich aber in hochster Not
an einem Strauch festklammern. Dabei gewahrt er nicht nur den Abgrund und
einen schrecklichen Drachen unter sich, sondern auch einen Tropfen Honig an
einem Zweig des Strauches tiber sich. Dessen Verlockung wendet er sich gierig
zu, ohne auf die Gefahren des Abgrundes und die Bedrohung durch den Dra-
chen zu achten. Und wihrend er sich mit dem Honig im Blick an den Strauch
klammert, nagen eine schwarze und eine weifle Maus an dessen Wurzel. Diesen
Strauch mit Wurzel und Honigtropfen deutet die »Legenda aurea« als das Leben,
das von den »Stunden des Tages und der Nacht« wie von einer weiflen und von
einer schwarzen Maus verzehrt werde. Dem Leser der »Legenda aurea« und dem
Betrachter von Antelamis Relief wird somit die Verginglichkeit des Irdischen mit
dem Bild zweier Miuse vor Augen gefiihrt, die die unaufhaltsame Abfolge von
Tag und Nacht und somit den Lauf der Zeit symbolisieren.

Unweigerlich mufl hier die bertthmte Geschichte mit der Maus in der Medici-
kapelle folgen, denn sie erinnert natiirlich an die Parabel vom Honignascher aus
der »Legenda aurea«. Eine solche Maus als Symbol (significazione) der alles ver-
zehrenden Zeit erwihnt Condivi fiir die Ursprungsplanung der Medicikapelle:
Der Kiinstler habe eine Maus als sinngebendes Symbol fir eine der Verkorperun-
gen der Tageszeiten vorgesehen, am Ende aber doch nicht ausgefithrt.?” Erwin
Panofsky hat dieser Anekdote Condivis einen gelehrten Aufsatz gewidmet.*
Darin reflektiert er zunichst tiber die Moglichkeit, daff Michelangelo in seiner
Allegorie der Zeit die Symbolik der alles verzehrenden Maus aus der Legende von
Barlaam und Josaphat im Sinn gehabt habe, gelangt dann aber zum gegenteiligen
Schluf}: Fiir den Renaissancekiinstler konne diese Legende mit ithrem zutiefst mit-
telalterlichen Moralismus keine respektable Quelle gewesen sein. Vielmehr misse
ithm eine klassische, eine antike Quelle vorgeschwebt haben. In seiner Argumen-
tation fithrt Panofsky dann etliche, oft entlegene Schriftquellen des Altertums und
der Neuzeit sowie schliefflich die etruskische Grabkunst an, in der die Maus als
Symbol der alles verzehrenden Zeit tatsichlich eine Rolle spielt.

Ein Problem von Panofskys Argumentation liegt darin, daf§ sie antiken Schrift-
quellen auch dann eine Relevanz zugesteht, wenn deren Zuginglichkeit fir
Michelangelo und andere Kiinstler seiner Generation gar nicht erwiesen ist. Kri-
tisch zu bewerten sind auch die von Panofsky ins Feld gefithrten Beispiele etrus-

28 Jacobus de VORAGINE, Legenda aurea, hg. von Theodor Graesse, Leipzig 1850, S. 816; Die Legenda
aurea des Jacobus de Voragine, aus dem Lateinischen tibers. von Richard Benz, Gerlingen "' 1993,
5. 949.

29 Conpivi (wie Anm. 8), S. 41.

30 Erwin Panorsky, The Mouse that Michelangelo Failed to Carve, in: Lucy Freeman Sandler (Hg.):
Essays in Memory of Karl Lehmann (Marsyas. Supplement; 1), New York 1964, S. 242—251.
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kischer Grabkunst, die zum grofleren Teil erst nach Michelangelos Tod entdeckt
wurden. Naheliegender ist daher die Annahme, daff Michelangelo die Symbolik
der Maus aus der Legende von Barlaam und Josaphat kannte, da sie durch die
»Legenda aurea« sehr weit verbreitet war.

Moglicherweise ist die von Condivi kolportierte Geschichte von der Maus im
wortlichen Sinne nicht einmal wahr, aber sie spiegelt letztlich genau den transito-
rischen Prozef} von Michelangelos konzeptueller Arbeit an der Zeitallegorese der
Medicikapelle wider, und sie bestitigt in anekdotischer Form den hier skizzier-
ten Referenzrahmen einer moglichen hermeneutischen Strategie: Zunichst dachte
der Kiinstler an eine prizise Ikonographie mit nachvollziehbaren Attributen und
Symbolen, doch im weiteren Verlauf des Projekts ging dieses Anliegen verloren.

Zwei Aspekte des bis hierher skizzierten Referenzrahmens scheinen mir von
besonderer Bedeutung zu sein: Zum einen verdeutlicht der Blick auf die antike
Zeitallegorie und auf deren mittelalterliche Kontinuitit den ikonographischen
Hintergrund fiir ein Ursprungskonzept Michelangelos. Es schligt sich vor allem
in der Pariser Modellzeichnung aus seinem Umkreis nieder (Abb. 5). Zum ande-
ren bezeugt diese Modellzeichnung aber auch, daf einzelne Symbole wie Mond-
sichel und Sonnenstrahlen in einem Anfangsstadium der Planung vorgesehen
waren, und zwar in einer Art, die an antike und mittelalterliche Symbolbildun-
gen ankniipft — ob bewuflt und intentional oder nicht, sei einmal dahingestellt.

Und noch ein dritter Aspekt scheint mir erwigenswert. Mit Blick auf das
Relief Benedetto Antelamis wird deutlich, daff die Rahmung oder Flankierung
der irdischen und damit verginglichen Sphire durch Allegorien der alles verzeh-
renden Zeit zumindest konzeptionell den ikonographischen Referenzrahmen fiir
ein Verstindnis von Michelangelos Medicikapelle abgeben kann — und dies natiir-
lich, ohne daf§ man hier ein notwendigerweise direktes Vorbild sehen miifite oder
einen kunsttheoretischen concerto. Denn tatsichlich nehmen die Herzoge als Ver-
storbene und damit als einst dem Bereich des Irdischen zugehorige Personen einen
Platz inmitten der Zeit ein, wenn auch deutlich erhéht.

Wie ungewohnlich und innovativ Michelangelos Allegorien der Zeit waren,
belegt auch ein Blick auf die Rezeptionsgeschichte der Medicikapelle, erkennbar
beispielsweise an der Reaktion der Zeitgenossen auf dieses Novum. Genannt sei
Raffaello Borghini, der beklagt, dafl Michelangelo der Erfindung (inuentione) sei-
ner neuartigen Allegorien entgegen antikem Brauch keine eindeutigen Zeichen
(insegna) beigegeben habe.’! Borghini nennt sogar mogliche symbolische Ele-
mente des Altertums, die fir ein Gemalde mit einer Darstellung der Nacht ange-
messen gewesen wiren, beispielsweise dunkle Fligel, Mohngirlanden und einen
Mantel mit Sternen. Die kimen allerdings, so gesteht er einschrankend zu, fiir eine
Skulptur weniger in Frage als fiir ein Gemilde. Borghini registriert damit also die
Problematik einer ikonographisch »lesbaren« Darstellung der Zeit im Medium
der Skulptur, gleichwohl wirkt sein Kommentar ein wenig ratlos.

31 Raffaello BorGHini, Il Riposo, Florenz 1584, S. 65 1.
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Borghinis Ratlosigkeit findet ein anekdotisches Pendant in Giorgio Vasaris
Vita des Giuliano Bugiardini. Vasari berichtet, der wohl nicht sonderlich intel-
ligente Bugiardini habe in einem Gemailde die Nacht dargestellt und sich dabei
an der entsprechenden Verkorperung in der Medicikapelle orientiert. Da die
Skulptur Michelangelos aber mit der Eule nur ein einziges Symbol (segna) auf-
weise, bereicherte Bugiardini seine »Allegorie der Nacht« um merkwiirdige Ein-
falle (strani capricci), darunter Leuchter, Nachtmiitzen, Kopfkissen und Fleder-
mause.’? Leider hat sich dieses Gemalde nicht erhalten, aber ein Michele Tosini
zugeschriebenes Gemailde in der Galleria Colonna in Rom vermittelt eine Ahnung
von Bugiardinis merkwiirdiger Bildidee.??

Die zu symbolischem Minimalismus tendierende Konzeptualitit Michelange-
los findet ein beinahe ebenso merkwiirdiges Echo in der schon im 16. Jahrhun-
dert einsetzenden Rezeption der Medicikapelle im Bereich der Skulptur. Mit Blick
auf die gesamte Rezeptionsgeschichte lafit sich konstatieren, daff die Kiinstler im
Laufe der Jahrhunderte mehr und mehr die dsthetische Seite der Einzelfiguren
in ithrem Rezeptionsverhalten in den Vordergrund stellen und das Symbolische
zunechmend ausblenden.’* Das Rezeptionsverhalten entspricht damit dem Kon-
zeptionsverhalten Michelangelos und seiner anekdotisch durch die Maus kolpor-
tierten Strategie, das unmittelbar Symbolische zunachst zu konzipieren, dann aber
ZU minimieren.

Allerdings gibt es aufschlufireiche Ausnahmen von diesem Rezeptionsverhal-
ten. So versuchen beispielsweise vier in den 1580er Jahren entstandene Alabaster-
figuren, die sich heute in den Staatlichen Kunstsammlungen in Dresden befinden,
Michelangelos Minimierung des Symbolischen teilweise riickgingig zu machen.
Dabei besitzt »La Notte« die bereits aus Michelangelos Skulptur bekannten Sym-
bole, wihrend zwei weitere Verkdrperungen semantisch aufgeriistet wurden. »Il
Giorno« erhalt eine in vollem Glanz erstrahlende Sonne, wihrend »’Aurora«
eine halb sichtbare Sonnenscheibe bekommt, um die allmorgendliche Wieder-
kehr des Tageslichts anzudeuten (Abb. 12, 13). Gleichwohl wirkt die nunmehr
etwas anachronistisch anmutende Erganzung des symbolischen Apparats etwas
hilflos. Sie mag sich aus der vermutlichen Funktion der Figuren erkliren, die allem
Anschein nach als Geschenke Cosimos I. an den Dresdner Hof gelangten.?> Mog-
licherweise war fiir Adressaten dieser Art Eindeutigkeit gefragt.

Wenn man sich die Geschichte der Ikonographie einmal als eine Uhr vor-
stellt, dann haben Giuliano Bugiardini mit seinem Gemalde der »Nacht« sowie
der Schopfer der Dresdner Alabasterfiguren und partiell auch Borghini mit sei-
ner ratlosen Bemerkung versucht, die Zeit zurtickzudrehen. Oder anders herum

32 Giorgio Vasarl, Le vite de’ pitt eccellenti pittori, scultori ed architettori [1568], hg. von Gaetano
Milanesi, Bd. 6, Florenz 1906, S. 209.

3 Michele Tosint (?), Die Nacht, vor 1577, Rom, Galleria Colonna (Abb. bei ROSENBERG 2000 [wie
Anm. 1], S. 35, Abb. 1).

3* ROSENBERG 2000 (wie Anm. 1); SATZINGER und SCHUTZE (wie Anm. 13).

35 SATZINGER und SCHUTZE (wie Anm. 13), S. 206f.
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Abb. 12: Unbekann-
ter Kiinstler, Kopie
nach Michelangelos
Il Giorno, um 1580,
Alabaster, 42 X 47,5 X
16 cm, Dresden, Staat-
liche Kunstsammlun-
gen

Abb. 13: Unbekann-
ter Kiinstler, Kopie
nach Michelangelos
’Aurora, um 1580,
Alabaster, 41 X 49 X
18,8 cm, Dresden,
Staatliche Kunst-
sammlungen
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formuliert: Die Rezipienten blieben hinter Michelangelos fortschrittlichem Kon-
zept der Verkorperung bei minimiertem Einsatz von Symbolen zuriick. Hierbei
ist allerdings nicht vollkommen klar, ob die Reduktion des Symbolischen in der
ausgefiihrten Kapelle wirklich einer konzeptuellen Idee Michelangelos entsprang
oder einfach nur der Tatsache, dafy der Kiinstler aufgrund widriger Umstinde und
innerer Entfremdung von dem Projekt die symbolische Aufladung nicht mehr
auszufithren vermochte. In diesem Fall wire die innovative Darstellung der Alle-
gorie der Zeit sowohl eine Schopfung des Kiinstlers als auch ein Resultat jener
irdischen Zeit, in deren Verlauf das urspringliche symbolische Konzept erodierte.
Die Kapelle symbolisiert also nicht den Lauf der Zeit, sie verkorpert ithn unmit-
telbar.

Schauen wir abschliefend nochmals auf das Anekdotische. Zu Beginn der
1960er Jahre wandte sich Erwin Panofsky aus Princeton an den damaligen Assis-
tenten des Kunsthistorischen Institutes in Florenz, Matthias Winner, mit der Bitte,
ob er in die Medicikapelle gehen und dort hinter den Skulpturen Michelangelos
nach der von Condivi erwihnten Maus suchen konne. Der junge Wissenschaft-
ler tat wie ithm geheiflen, fand die Maus allerdings nicht und teilte dies auch dem
Gelehrten in Princeton mit.’® Nachdem sich die Hoffnung zerschlagen hatte, dafl
Michelangelos Maus wirklich existierte und etwas zur Deutung der Medicikapelle
hitte beitragen koénnen, publizierte Panofsky seinen bertihmten Aufsatz »The
Mouse that Michelangelo Failed to Carve«. Panofsky hatte damit zwar die Uhr
der Tkongraphie nicht zurtickgedreht, aber er hatte es versucht. Er stand mit sei-
ner Frage immer noch mitten in jenem Prozefl des Konzipierens und Rezipie-
rens symbolisch definierter Kunst, den die alles verzehrende Zeit eigentlich schon
beendet zu haben schien.
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