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Die Legende des Kiinstlers:

Beuys und Leonardo

ALESSANDRO NOVA
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dem Tod des Malers: »Der Zauber von Leonardos Wesen, das Blendende seiner
Anlagen, die freigebige Guite seiner Natur waren nicht geringer als seine korper-
liche Schonheit; und ebenso grof war sein Genie im Erfinden, im Veranstalten
von Theaterinszenierugen und Festziigen; er galt als oberster Richter in allen
Fragen der Eleganz und Schonheit; auch sang er herrlich, zum Ergétzen des
ganzen Hofes, wobei er sich selbst auf der Laute begleitete.«’ Giovio malte das
Portrat eines perfekten Hofmannes, der in seine Gesellschaft ganz integriert war.
Kein Alchimist, kein Zauberer, kein Misanthrop, sondern ein vielfaltiges Talent,
das in seinem Aussehen fast wie ein Kunstwerk wirkte. Vasari wird dieses Portrit
retouchieren, er wird die Farben ausmalen, aber ist dieses idealisierte Bild eine
pure Fiktion?

Wenn wir die privaten Notizbticher Leonardos lesen, finden wir seine Kleider,
Stiefel, Schuhe, Socken, Taschentiicher, Handschuhe, Hemden, Wams oder Weste,
Giirtel und Hitte immer wieder aufgelistet und manchmal sogar genaue Ausgaben
fur die Garderobe seines Lieblingsassistenten.® Auch Pferde treten in seinen No-
tizen mehrmals auf: Das schwarze Rof8 und der weifle Hengst haben schéne
Beine, Halse und Kopfe, bemerkte Leonardo; in diesen Beobachtungen spiirt
man, daR er diese Tiere nicht als Anatom, sondern als Hofmann oder potentieller
Besitzer analysierte. Mit anderen Worten: Leonardo wollte wie ein seigneur wir-
ken, und dies war fiir einen Kiinstler an der Schwelle vom 15.zum 16. Jahrhundert
nicht selbstverstandlich. Der soziale Status des Kiinstlers hat sich in der soge-
nannten Hochrenaissance gewaltig verandert, aber die Aspirationen der Pro-
tagonisten dieser Epoche waren sehr unterschiedlich. Fir Michelangelo war es
beispielsweise viel wichtiger, die fiktive aristokratische Herkunft seiner Familie zu
behaupten, wahrend Raffael so stark an realer Macht interessiert war, daf er mit
der Idee spielte, Kardinal zu werden. Leonardo wollte statt dessen als Hofmann
leben, um die Privilegien des freien Denkers zu geniefen.

Seine Rolle am Hof von Ludovico Sforza in Mailand hat diese Ambitionen
genihre und teilweise erfiillt. Als Leonardo 1482 von Florenz nach Mailand zog,
schrieb er einen Brief an Ludovico il Moro, in dem er dem Herzog seinen Dienst
anbot (Codex Atlanticus, fol. 1082, ex 391r-a). Am Ende dieses Briefes erwahnte
der Kinstler fast wie einen nachtraglichen Einfall, daR er auch jedes beliebige
Werk aus Marmor, Bronze oder Terrakotta so wie alle Arten von Gemailden her-
stellen konne und dies so schon wie die schénsten Skulpturen und Bilder der
besten Meister. Nach Mailand wollte er aus anderen Griinden umziehen: Nur
dort wiirde sich ihm die Méglichkeit eréffnen, seine Kenntnisse in der Militar-
technik zu zeigen und sein Interesse fiir die wissenschaftliche Forschung zu kul-
tivieren. Man darf nie vergessen, daf Leonardo mit seinem Umzug nach Mailand

Abschied von der florentinischen »culture des ateliers« nahm, um in ein ganz
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anderes Milieu einzutreten und dort neue Funktionen zu erfiillen: Sein offizielles
Hofamt war (wie bei Bramante) ingeniarius ducalis und nicht Maler.’

Die Rolle Leonardos am Hof des Sforza war vielfaltig. Er war nicht nur In-
genieur, Architekt, Bildhauer, Maler und Verantwortlicher fiir Theaterinszenie-
rungen, sondern auch Unterhalter. Giovio erwihnte, daf} er >herrlich« mit der
Laute spielte, aber wir wissen auch, daR man seine Ratsel und »Prophezeiungenc
6ffentlich zur Unterhaltung gelangweilter Hofmenschen rezitierte, wie die Regie-
anweisungen Leonardos verdeutlichen. Eines dieser Ritsel, das den Charakter
der ganzen Serie vermittelr, lautet: »Viele werden damit beschiftigr sein, von die-
sem Ding etwas wegzunehmen, doch wiachst es um ebensoviel, wie man von ihm
wegnimmt.« Das ritselhafte »Ding¢ ist die GRUBE. Aber wichtiger ist, daf Leo-
nardo auch Hinweise fiir den Schauspieler hinzufiigte: »Sag es frenetisch oder als
wiirdest du irrereden, als wirest du krank im Hirn.«® Mit diesen Witzen wollte
sich Leonardo iiber die scharlatanischen »Prophetent seiner Zeit lustig machen.
Doch klingen andere Texte Leonardos unheimlich und geheimnisvoll, wie seine
hochliterarische Beschreibung der Sintflut oder noch mehr seine berithmte
Besichtigung einer finsteren Hohle beweisen. Weil der Maler in diesem zweiten
Fall gar nichts sehen kann, wenn er auf der Schwelle der Grotte steht, wird er von
zweierlei Gefiihlen iberrollt: »Angst und Verlangen; die Angstvon der drohenden
finsteren Hohle, das Verlangen zu sehen, ob nicht etwas Wunderbares darin ver-
borgen ist.«’

Diese Ambivalenz war typisch fiir Leonardo. Wenn auch nicht zu bestreiten
ist, daf der spitere Mythos zu einem MifRverstiandnis und manchmal sogar einer
Manipulation dieser Texte fihrte, so kann man doch deutlich erkennen, daf sie
geeignet waren, eine Legende zu nahren.

Ein dritter Punkt (nach Kleidung und suggestiver Sprache) ist noch zu disku-
tieren, nimlich das Verhalten Leonardos angesichts seiner Arbeit. Es gibt eine
grundlegende Quelle, um die neue Arbeitsmethode des Kiinstlers einzuschatzen:
Es handelt sich um eine Novelle von Matteo Bandello, die Leonardo bei der
Bemalung des Abendmahls im Refektorium von S. Maria delle Grazie in Mailand
beschreibt. Matreo, der Neffe von Vincenzo Bandello, Prior des Dominika-
nerklosters zur Zeit von Leonardos Aufenthalt in Mailand, schreibt: »Mehrmals
habe ich Leonardo gesehen, als er frih am Morgen auf dem Gerist vor dem
Abendmahl an die Arbeit ging, und dort stand er vom Sonnenaufgang bis zum
Einbruch der Dunkelheit, ohne seinen Pinsel niederzulegen. Er malte kontinu-
ierlich, ohne zu essen oder zu trinken. Dann beriihrte er drei oder vier Tage lang
seine Arbeit nicht, sondern verbrachte jeden Tag mehrere Stunden damit, sie zu
analysieren und die Figuren kritisch zu betrachten.«* Die Worte Bandellos impli-

zieren, daf diese Art zu arbeiten neu war. In einer Epoche, in der die Kunstler
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manchmal noch fiir jede gemalte Gestalt bezahlt wurden, muflte das Verhalten
Leonardos als besonders merkwiirdig gelten. Dies bestarigt eine Anekdote
Vasaris: »Man sagt, daf der Prior [Vincenzo Bandello] dieses Klosters Leonardo
auf ungemein lastige Weise zur Vollendung seiner Arbeit dringte, schien es ihm
doch seltsam, daf Leonardo zuweilen halbe Tage in Gedanken versunken zu-
brachte.«’ Die Freiheit, tagelang Gber seinem eigenen Werk zu meditieren, war
ein neues Phanomen, und es war Leonardo, der zusammen mit anderen Kiinst-
lern der sogenannten Hochrenaissance auf diese Art den Status seiner Profession
grundlegend anderte.

Leonardo hat seine Legende nicht geschrieben, aber die Primissen seines
Mythos sorgfaltig und vielleicht bewuflt vorbereitet. Der Kiinstler als affektierter
»Dandy« mit prunkvollen Kleidern sah eher wie ein Hofmann aus als wie ein
Handwerker; sein musikalisches und literarisches Talent kreierte Vorstellungen,
die alles andere als esotertsch waren, aber doch ambivalent blieben; und sein
kiinstlerisches Verhalten betonte gegeniiber seinen Auftraggebern demonstrativ
seinen intellektuellen Status.

Wenn wir nun diesem Bild von einem aulergewéhnlichen Menschen noch
seine Sitten und seine Forschungen im Feld der Anatomie hinzufiigen, kénnen
wir verstehen, daf8 sich spater der »dimonische« Mythos von Leonardo als dem
Zauberer und sogar Nekromanten entwickelte, obwohl der Kiinstler in seinen
Schriften hefrig gegen die Nekromantie polemisiert hatte. Leonardo war bei-
spielsweise Vegetarier, und bis zum Anfang des 16. Jahrhunderts wurde seine
geliebte anatomische Praxis als verdichtig wahrgenommen. Man braucht nur
daran zu erinnern, wie sich Vesalius und seine paduanischen Studenten die
Leichen fiir ihre anatomischen Studien besorgten (sie haben Friedhofe profa-
niert, Trauerziige Gberfallen und Graber gepliindert), um zu verstehen, mit wel-
chen Konnotationen die Anatomie bis in die Frithe Neuzeit versehen wurde. Die
Offnung des Korpers war im Frithmittelalter ein Tabu, und der erste dokumen-
tierte Fall einer Autopsie in Italien datiert vom Jahr 1286, als eine grofle Seuche
Norditalien heimsuchte. In diesem Jahr 6ffnete ein Arzt aus Cremona den Korper
eines Mannes, um die Ursache der Ansteckung zu untersuchen. Die Praxis der
Autopsie verbreitete sich schnell, um die Ursache des Todes festzustellen:; sie wur-
de von einem gesundheitlichen Befund zu einem forensischen Argument. Die
Kommune von Bologna, welche tiber die besten medizinischen und juristischen
Fakultiaten dieser Zeit verfiigte, stellte einen Pool von berithmten Arzten ein, die
als Zeugen in Vergewaltigungs- und Mordprozessen befragt werden konnten.
Am Anfang untersuchten diese Arzte nur das Aufere der Leichen, aber kurz nach
1300 fithrten sie bereits echte Autopsien aus. Der erste dokumentierte Fall diirf-

te sich 1302 ereignet haben.
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Es ist schwer zu sagen, ob die ersten >rein wissenschaftlichen< anatomischen
Untersuchungen an der Universitit Bologna vor oder nach diesen forensischen
Autopsien stattfanden. Sicher ist, dafk der erste klare Beweis fiir eine solche ana-
tomische Priparation auf das Jahr 1316 zu datieren ist. Dieses Ereignis wird im
anatomischen Lehrbuch von Mondino de’Liuzzi erwiahnt, ein Text, den Leonardo
in seiner Bibliothek besafi.

Die frithesten Autopsien fanden wahrscheinlich in privaten Palasten statt.
Spiter schrieb das Lehrprogramm der Universitit vor, daf die Studenten einmal
oder zweimal pro Jahr jeweils vier Tage lang eine 6ffentliche Autopsie besuchen
sollten. Der Podests, also der Inhaber der hochsten Magistratur der Kommune,
gab der medizinischen Fakultit fir Unterrichtszwecke die Kérper von weiblichen
und minnlichen Verbrechern, die meist zugleich arme Auslinder waren. Dies
zeigt, da man die Autopsie als eine fiir den Toten entwirdigende Praxis wahr-
nahm.

In den achtziger Jahren des 15. Jahrhunderts verinderte sich die Situation
leicht: Das Material fir die Autopsien kam nicht mehr nur vom Galgen, sondern
auch aus den Krankenhiusern. Aber die alten Assoziationen mit der Profanie-
rung des Korpers waren nicht plotzlich verschwunden. Im Gegenteil, die grausa-
men Aspekte der Autopsie provozierten in der Zeit, in der die Medizin ihre
moderne wissenschaftliche Basis entwickelte, gleichzeitig ein Mifdtrauen gegen
dieses mysteridse und manchmal dubiose Unternehmen. Dies war vermutlich
der Grund, warum Leonardo in spiteren Zeiten als eine Art Zauberer dargestellt
wurde.

Zusammenfassend kann man behaupten, daf8 sowohl der sonnige als auch der
dunkle Mythos von Leonardo seine Wurzeln im realen Leben des Kinstlers fand.
Er war fiir seine Legende nicht direkt verantwortlich, aber seine affektierte
Eleganz, seine ungew()hnlichen Sitten, seine Arbeitsmethode, seine wissen-
schaftliche Praxis und seine ambitionierten, ambivalenten literarischen Texte
lieferten den Stoff fiir die spiteren fiktionalen Gestalten Leonardos.

Wihrend die erste Biographie von Giovio noch vor allem die Begabung, Grof3-
zligigkeit und Schonheit des Kanstlers betonte, fihrte Vasari unheimliche Per-
spektiven in sein Profil ein. Um ein Rundschild mit einem aufergewohnlichen
Motiv zu malen, »brachte Leonardo in einen seiner Riume, zu dem nur er selbst
Zutritt hatte, zwei Arten von Eidechsen, des weiteren Grillen, Schlangen, Falter,
Heuschrecken, Fledermiuse und noch andere seltsame Tiere vergleichbarer Art.
Von allen diesen nahm er verschiedene Teile [zum Vorbild] und vereinigte sie zu
einem schrecklichen, grauenerregenden Ungeheuer, das mit seinem Atem Gift
und Feuer spie.« Vasari sammelte andere dhnliche Geschichten, um das neue Bild

des Zauberers zu skizzieren, und in der Ausgabe seiner Vite von 1550 ging er so
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weit, den Maler als eine Art Ketzer darzustellen. Die heterodoxen Gesichtsziige
vermehrten sich, und wenn die Biographie Vasaris den »Glanz seiner schonen
Erscheinung« noch erwihnte, so zeigte der Holzschnitt der zweiten Edition
(1568) ein Portrit (aps. 1), das als Stereotyp des alten Weisen, des Propheten oder
des Magiers interpretiert wurde."

Mit Vasari war die Metamorphose fast vollstindig, aber es war Giovan Paolo
Lomazzo, dem es in seinem ironischen Libro dei Sogni (um 1564) und in seinem
Traktat iiber die Malerei (1590) gelang, die Basis fiir den Mythos um Leonardo als
Androgyn und Druide zu schaffen: »Ebbe la faccia con li capelli longi, con le
ciglia e con la barba tanto longa, che egli pareva la vera nobilta del studio, quale
fu gia altre volte il druido Ermete [Trismegisto] o 'antico Prometeo.«*

Leonardo war also bereits vor dem Ende des 16. Jahrhunderts mythisiert, und
sein Bild erlebte bis in unsere Zeit mehrere Interpretationsvariationen. Doch hat
keine andere Gesellschaft die Legende Leonardo so tief verehrt, so geliebt und
- gleichzeitig gehaft wie die viktorianische Dekadenz. Spétestens seit Walter Pater
die Gioconda als unsterblichen Vampir darstellte (1869), hat sich der Mythos um
Leonardo gewaltig verbreitet. Aber in unserem Kontext ist es nur notwendig, Sar
Joséph(in) Péladan zu erwihnen, weil zu vermuten ist, dal Beuys sein verzerrtes
Leonardo-Bild durch diesen einseitigen Filter introduzierte.

Péladan war ein typisches Produkt der franzésischen Literaturszene der zwei-
ten Halfte des 19. Jahrhunderts. Mit seiner pratentiosen Ethopée, einem unter
dem Titel La décadence latine zwischen 1885 und 1907 publizierten Romanzyklus
in 21 Banden, wollte er eine Fortfithrung der Comédie humaine von Balzac liefern,
aber nach einem kurzfristigen Erfolg wurden seine lacherlichen Theorien mit
offentlichem Gespott bedacht. Fir Péladan war die lateinische Rassec am Ende
ihrer Mission, weil der Materialismus triumphiert habe und die katholische
Wahrheit vergessen sei. Thm zufolge war die Gesellschaft vom Bosen besessen,
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und nur einige Elitewesen wie der Weise Mérodack Baladan (ein fiktives
Selbstportrit, inspiriert vom babylonischen Konig aus Isaias, 39) waren fahig, die
Welt zu retten.”

Es ist anderen zu iiberlassen, die potenzielle Verwandtschaft zwischen der
Ethopée von Péladan (verbunden mit seinem Interesse fiir wagnerianische Themen
sowie seinem HaR auf den Positivismus) und einigen Aspekten der Asthetik von
Beuys, der mit wagnerianischen Themen spielte* und sich vom Positivismus der
Naturwissenschaften distanzierte”, zu iiberpriifen. Hier sind drei andere Punkte
von Bedeutung: Erstens entwickelte auch Péladan, dhnlich wie Leonardo und spi-
ter Beuys, eine»>Uniform¢, um seinem konfusen antipositivistischen Spiritualismus
einen angeblich charismatischen Charakrer zu geben. Zweitens griindete Péladan
1888 zusammen mit dem Marquis Stanislas de Guaita und Oswald Wirth L'Ordre
Kabbalistique de la Rose-Croix, um im Bereich der Kunst den Materialismus zu
bekampfen. Auch hier sind die Parallelen zu Beuys auffallend. Auf der Documenta
5 stellte der Kiinstler zwei Demo-Schilder aus mit den Inschriften »Diirer, ich fiih-
ve persénlich Baader + / + Meinhof durch die Dokumenta V" ]. Beuys« (ass. 2)." Die Wie-
derholung des Zeichens + bedeutet, daf es nicht als »plusc oder yunds, sondern als
Kreuz (eines der beliebtesten Symbole von Beuys und iibrigens auch Péladans) zu
interpretieren ist. Weil beide Schilder auf ein Paar mit Fett gefiillte Filzpantoffel
gestellt wurden, aus dem zwei Rosenstiele herausschauten, so da die Knospen
in der Materie steckten, kann man in dieser Arbeit ein Wortspiel iiber die Rosen-
kreuzer sehen. Dieses Wortspiel taucht auch in anderen Werken von Beuys wieder
auf. Auf den ersten beiden Seiten seines The Secret Block for a Secret Person in Ireland
(eine zwischen 1956 und 1972 erstellte Serie von Zeichnungen, die erstmals in
Oxford ausgestellt wurde) lesen wir unter Nummer 6 und 14 zuerst auf Englisch
und dann auf Deutsch: »Cross< oder »Kreuz« und yTemple of the rose< oder sTempel
der Rose«.” Ubrigens hat Heiner Stachelhaus, Beuys soffizieller« Biograph, zugege-
ben, daR der Kiinstler »etwa Mitte der finfziger Jahre von den Rosenkreuzern
fasziniert« war und die Biicher Péladans kannte.” Stachelhaus steht zu Beuys wie
Condivi zu Michelangelo; er versucht, diesen peinlichen Zusammenhang zu baga-
tellisieren, aber der EinfluR Péladans auf Beuys — und dies ist der dritte Punkt —
war wahrscheinlich groer als bisher angenommen. Es ist vermutlich kein Zufall,
dass Péladan zahlreiche Artikel und Biicher iiber einen imaginiren Leonardo da
Vinci publizierte. Vielleicht kannte Beuys nicht die spezielleren Beitrage wie den

Geste esthétique de 1892, den Katalog des Salons der Rosen + Kreuzer oder Léonard de

Vinci et les sciences occultes™, aber es steht aufer Frage, dafd er mit dem ins Deutsche

iibersetzten Werk Le vice supréme vertraut war.
Beuys bewunderte Leonardo und seine Legende. Dies haben ihm seine Kri-

tiker vorgeworfen, ohne zu beriicksichtigen, daR gerade seine Selbstinszenierung
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als aulergewohnliches Wesen ein tiefes Verstindnis fir die Kunst des Floren-

tiners zeigte. Das Interesse an Leonardo taucht in der Biographie von Beuys

immer wieder auf, wie es die folgende Liste ausgewihlter Episoden seiner Lauf-

bahn beweist:

1950 organisierte Beuys die>Giocondologie, eine Ausstellung in Kranenburg im
Haus seiner lebenslangen Unterstiitzer, der Briider van der Grinten.

1959 illustrierte Beuys mit >schematischen Zeichnungen« die Staatsexamenar-

beit seiner Frau Eva Beuys-Wurmbach, spiter publiziert unter dem Titel

»Die Landschaften in den Hintergriinden der Gemilde Leonardos«. Die

Rolle, die Eva Wurmbach in Beuys’ Karriere spielte, sollte weiter vertieft

werden, nicht nur im Zusammenhang mit der Kunst Leonardos und der

Theorie von Beuys, sondern auch weil sie die berithmte >Uniform« ihres

Mannes entwickelte.*

1962 listete er den Namen Leonardos zusammen mit anderen Berithmtheiten in
seinem Werk >Partitur« auf.

1975 wurden die Zeichnungen zu den beiden wiederentdeckten Skizzenbiichern

Leonardos in Madrid publiziert.

Man koénnte weitere mehr oder weniger direkte Zitate hinzufiigen, aber es wire
ein Fehler, ausgehend von diesen Voraussetzungen vorschnell bestimmte Analo-
gien zwischen den beiden Kiinstlern finden zu wollen. Gewif kénnte man ein-
fach oberflichliche Verwandtschaften zwischen beiden vorschlagen: die enge
Beziehung zwischen Kunst und Wissenschaft (obwohl diese wegen der beiden
unterschiedlichen Epochen selbstverstindlich auf ganz verschiedenen Ebenen
ablief), der Universalcharakter ihrer Forschungen und die grundlegende Rolle
des Zeichnens fir ihre Kunst.” Man kénnte sogar vermuten, da Beuys diese all-
gemeinen Parallelen bewuft und zynisch kultivierte. Doch er war zu klug, um
Leonardo direkt und pedantisch zu imitieren. Wie Cornelia Lauf mit Recht kom-
mentierte, »ist das Codices-Madrid-Projekt in erster Linie weder ein Ausdruck von
Beuys’ Liebe zur Renaissance, noch seines Bediirfnisses, es Leonardo gleichzu-
tun.«* Und Beuys erklarte selbst: »Als ich diesen Codex gemacht habe, habe ich
den Leuten gesagt, ich werde keine Interpretation machen zu Leonardo.«*

Es war Beuys selbstverstandlich klar, da er weder stilistisch noch inhaltlich
direkt mit Leonardo dialogisieren konnte oder wollte. Seine Ehrerbietung ge-
geniber Leonardo war viel subtiler und bestand darin, seine Arbeitsmethode wie-
derzubeleben. Das Zeichnen als ProzeR und das Atelier als Laboratorium sind die
realen Verwandtschaften zwischen den beiden. Es wire deshalb absurd, in den
>Madrid«-Zeichnungen von Beuys direkte Zitate aus Leonardo zu suchen, weil

es sein Ziel war (und nicht nur in dieser Arbeit, sondern in seiner ganzen
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Laufbahn), sich mit der kognitiven Methode Leonardos auseinanderzusetzen. Er
wollte die Essenz der Arbeit und die tieferen kreativen Prozesse seines Vorbildes
begreifen.

Beide Kiinstler waren mehr an dem ProzeR als an den endgiltigen, sichtbaren
Resultaten ihrer Forschung interessiert. Leonardo hatte grof8e Schwierigkeiten,
Kunstwerke zu vollenden, und hat damit die Poetik des nonfinito eingeleitet.
Beuys war tiberraschenderweise viel produktiver, aber sind nicht die Aktionen
und sogar die Installationen ohne die Anwesenheit ihres Erfinders eine Art non-
finito? Sind Filme, Photos und Tonbander, auch wenn sie performed< und ausge-
stellt wurden, ein akzeptabler Ersatz fir das ephemere Werk? Auch in dieser Art
hat Beuys seinen eigenen Mythos genahrt. Als Betrachter kann man heute noch
beispielsweise die Gemalde von Lucio Fontana oder die Skulpturen von Alex-
ander Calder beurteilen, aber wie kann man eine Aktion von Beuys ohne die
»mythischenc Berichte rekonstruieren? Dies gilt natirlich far alle Formen von
Happening und Aktion, aber Beuys verwendete diese Kunstformen als bewufite
Strategie. Deswegen haben wir, wie im Fall Leonardos, mehr Zeichnungen und
Projekte als vollendete Kunstwerke, und man kann behaupten, dafl Beuys die
Implikationen seiner ephemeren Arbeit schatzte. Er wufte, daf} das nonfinito und
das Unbestimmte den Mythos nahren.

Neben diesen tieferen Aspekten seiner Leonardo-Rezeption muf man eine
frivolere und doch nicht weniger wichtige Strategie beriicksichtigen. Vor allem
nach seiner Hochzeit mit Eva Wurmbach versuchte Beuys, seine Person nach dem
Vorbild Leonardos zu modellieren. Aber es handelte sich selbstverstandlich um
den Leonardo von Péladan, also um den Kinstler als Zauberer und Schamanen.
Es wiare absurd und licherlich gewesen, den duReren Aspekt seines kinstleri-
schen Mentors nachzuahmen. Beuys und sein Clan verstanden aber, daf} auch
der moderne Kinstler seine Legende nur vom Auferen ausgehend schaffen
konnte.

Die tradierten Gesichtszlge Leonardos waren zu abweichend, um ein benutz-
bares Vorbild zu bieten. Aber fiir wenigstens eines seiner inszenierten Selbst-
portriits fand Beuys ein anderes Modell in der Kunst der Renaissance: Auch Direr
war fiir ihn ein wichtiger Bezugspunkt. Wir haben schon gesehen, daf er auf der
Documenta 5 das AppellativDirer auf ein Schild geschrieben hatte. Eine der zu
Recht berithmtesten Aktionen von Beuys hief8: wie man dem toten Hasen die Bilder
erklirt (1965). Seine Exegeten haben uns alle méglichen Konnotationen dieses in
Beuys’ Kunst immer wiederkehrenden Symbols (sei es als totes oder als lebendi-
ges Tier) grindlich erklart. Man konnte diesen fundierten Interpretationen
jedoch hinzufigen, daR der berithmteste Hase der Kunstgeschichte das Aquarell
Diirers (1502) in der Albertina in Wien ist. Ich bin zudem iiberzeugt, dafk die
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Verwandtschaften zwischen dem Selbstportrat von Diirer (ass. 3) in der Alten
Pinakothek in Miinchen (1500), dessen christologische Implikationen in der
Literatur mehrmals kommentiert wurden, und dem Selbstportrit von Beuys auf
Vortragstournee 1974 in Amerika (das Photo aus dem Besitz von Klaus Staeck
wurde sicherlich als Selbstportrat inszeniert) nicht zufallig sind (ass. 4). Seit
ungefihr 1963, als Beuys seinen legendiren Hut der Marke Stetson (London) zu
tragen begann, sind Bilder des Kiinstlers ohne dieses Accessoire extrem selten.
Beuys konnte nicht die iippigen schristlichen< Haare von Diirer vorweisen, aber
seine leidenden Augen (die jedoch den Betrachter nicht unmittelbar anblicken),
der geschlossene Mund mit den fleischigen Lippen, der Mantel mit dem Pelz-
kragen, die nicht dargestellte linke Hand und der neutrale Hintergrund bewirken
eine auffallende Ahnlichkeit. Wie immer ist Beuys aufmerksam darauf bedacht,
keine direkten >banalen« Zitate zu verwenden, aber die Analogien sind meines
Erachtens offensichtlich.

Beuys interessierte sich sehr fiir die italienische und die deutsche Renais-
sance, aber vielleicht noch mehr fiir die Antirenaissance, um den Titel des epo-
chalen Buches von Eugenio Battisti zu zitieren. Battisti sammelte das Material fiir
sein Buch in den spiten 50er Jahren, als das Interesse fir Esoterismus, Alchimie,
Kabbala, Nekromantie, Hexerei, Hexensabbat, Astrologie, Magie, Ungeheuer,
Wunderkammern und Automata sehr verbreitet war. Die Kunst von Beuys ent-
wickelte sich in diesem Kontext. Es ist also keine Uberraschung, dafl seine Be-
wunderung fir den Mythos Leonardos mit esoterischen, kurz ahistorischen
Konnotationen verbunden war. Aber es wire kurzsichtig, nicht wahrzunehmen,
daf sich Beuys nicht nur mit der Legende, sondern auch mit der Kunst und vor

allem mit den Zeichnungen Leonardos sehr ernst auseinandersetzte.

Die unbestreitbare Selbstpromotion von Beuys hat manche Kunsthistoriker irri-
tiert. Schon 1980 hat Benjamin Buchloh seinen Aufsatz ;The Twilight of the Idol
in der Zeitschrift Artforum publiziert. Einige Beobachtungen waren gerecht-
fertigt, und man muf anerkennen, daR sein Essay wenigstens vor dem Tode
Beuys’ geschrieben wurde. Seitdem ist er einer der meistzitierten Artikel in der
Literatur iiber den Kiinstler. Doch der Autor war weniger originell als man denkt.
Wenn man Buchlohs Artikel in seinem historischen Kontext analysiert, bemerkt
man, daR er eine kultivierte voice« fiir einen zunehmenden kleinbiirgerlichen Pro-
test bot. Als die Feuerstiitte 2 (die erste Version datiert aus dem Jahr 1974) vom
Kunstmuseum Basel 1977 fiir 300.000 Schweizer Franken erworben wurde, pro-
testierten 1978 viele Baseler Biirger wihrend des Fastnachtzuges.* Das Envi-
ronment Zeige deine Wunde wurde 1979 von der Stadtischen Galerie im Len-

bachhaus in Minchen fir 270.000 Mark erworben, und man kann sich
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vorstellen, wie ein Boulevardblatt wie die Abendzeitung darauf reagierte. Um
Stachelhaus zu zitieren: »Die Medien waren voll damit beschiftigt. Es hagelte
Proteste von Biirgern. Das Urteil Entartung lag in der Luft. Politiker kimpften
um Positionen und Profil. In den Leserbriefspalten der Zeitungen spielten sich
wahre Dramen ab.«* Selbst der Titel des Artikels von Buchloh war nicht originell,
wenn man Stachelhaus vertraut, daf eine Schlagzeile nach der Eroffnung der
Beuys-Ausstellung in New York (1979-80) »Gétterdammerung at the Guggen-
heim« lautete.*

Selbstverstandlich ist es legitim, einen Kiinstler zu kritisieren, und man kann
mit manchen Vorwiirfen von Buchloh sogar einverstanden sein. Es bleibt jedoch
der unangenehme Verdacht, daR er ein Alibi fiir ein typisch kleinbiirgerliches
Laster beigebracht hat: den Neid, den Neid auf den manchmal unverstindlichen
Erfolg eines auRergewdhnlichen Talents.

Die Kritiker, die Beuys vorwarfen, seine Person zu stark in den Vordergrund
geriickt zu haben, sollten statt dessen ihr Fach besser kennen. Kunstwerke reden
nicht nur von dem Wahren-Schonen-Guten, sondern auch und manchmal vor
allem von anderen Kunstwerken. Yves Klein schrieb iibrigens in seinem Tagebuch
(1957): »Der Maler soll ein einziges Meisterwerk malen: sich selbst, unaufhor-
lich.« Leonardo hitte zugestimmt. Aber nur den Grofen gelingt es, in diesem
narziftischen Theater unendliche potentielle (also politische, kulturelle, religio-
se, mythische usw.) Assoziationen zu schaffen, die auch fiir andere giltig und
effektiv sind. Keine 6ffentliche Figur kann vierzig Jahre lang einer solchen Ver-
antwortung entgehen und die Meinung anderer Menschen kontinuierlich mysti-
fizieren. Und wem dies gelingt, der ist kein Scharlatan, sondern ein Kiinstler. Daf
Joseph Beuys sich selbst in den Vordergrund stellte, gehorte zur Tradition. Daf
Joseph Beuys sich selbst als Kunstwerk inszenierte, war kein Skandal, sondern
das BewuRtsein, daR die Geschichte der Kunst auch ein Metadiskurs sei, dessen
juferliche Rituale ebenso wichtig wie die Inhalte sind.

Gombrich hat geschrieben, daf in Leonardo etwas von Prospero zu spuren
sei. Der Vorschlag ist besonders treffend, wenn man daran denkt, daf Prospero
sthe right Duke of Milan« war. Shakespeare hat seiner dramatis persona die
Gesichtsziige und die Accessoires des alten Weisen und des Zauberers gegeben,
wie Lomazzo sie in seinem literarischen Portrit Leonardos skizziert hatte.
Prospero ist, wie der Leonardo des spiten 16. Jahrhunderts, ein Magier. Besser als
jeder andere Kiinstler des 20. Jahrhunderts hat Beuys verstanden, da in dem
Moment, in dem die magische Kleidung auf den Boden fillt, die Wirkung der
Kunst nachzulassen beginnt. In den Worten Prosperos zu seiner Tochter
Miranda: »Lend thy hand,/And pluck my magic garment from me. So, [lays down
his mantle]/Lie there my art.« (The Tempest, Akt 1, Szene 2.7
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