Frank Zollner (Essay): Vasari, Condivi und Michelangelos Sixtinische Decke:
Passion und Triumph des Ausdruckskinstlers. In: Michelangelos Fresken in der
Sixtinischen Kapelle. Gesehen von Giorgio Vasari und Ascanio Condivi. Freiburg im

Breisgau 2002 (Rombach Wissenschaften, Quellen zur Kunst, Bd. 17), Kap. VIII.



Er sei "einsam wie ein Henker", soll Raffael aus Urbino (1483-1520) einmal iber Michelangelo
Buonarroti (1475-1564) gesagt haben. Michelangelo hingegen hatte dem jungeren Kollegen
seine Unzahl von Freunden und Schilern vorgeworfen, er sei "umringt wie ein Hascher".i[1]
Wahrscheinlich entspricht diese von Gian Paolo Lomazzo kolportierte Geschichte nicht ganz den
Tatsachen, doch sie belegt einen Konflikt zwischen den beiden Protagonisten der
Hochrenaissance, der als Topos in die Kunstliteratur eingegangen ist und sich bis heute
ungebrochener Beliebtheit erfreut. Im Zusammenhang der Rivalitdt zwischen Raffael und
Michelangelo soll auch der ebenfalls aus Urbino stammende Donato Bramante (1444-1514) eine
Rolle gespielt haben und der Ausgangspunkt des Konflikts die Freskierung der Sixtinischen
Decke unter Papst Julius Il. gewesen sein. Tatsachlich ranken sich um den Auftrag fir das
monumentale Gemalde Anekdoten (ber Feindseligkeiten zwischen den beiden Kiinstlern, die
kaum weniger als die Fresken selbst zu ihrem Ruhm beigetragen haben. Die erste ausfihrliche
und bereits um anekdotische Details bereicherte Wirdigung des Werks und seiner
Begleitumstande verdanken wir den 1550 erschienenen "Lebensbeschreibungen der
berihmtesten Architekten, Maler und Bildhauer" Giorgio Vasaris (1511-1574) - den
sogenannten Viten. Nur wenig spéter, im Jahr 1568, veroffentlichte Vasari eine erheblich
erweiterte zweite Fassung seiner Sammlung von Kinstlerbiographien. In der zweiten Auflage
seiner Viten erganzte Vasari den Bericht Uber die Sixtinische Decke um Informationen aus einer
1553 publizierten Biographie, die Michelangelo selbst initiiert, sein Schiiler Ascanio Condivi
(ca. 1525-1574) verfaldt und sein Freund Annibale Caro (1507-1566) redigiert hatte. Ziel dieser
im Kern als Autobiographie Michelangelos zu lesenden Schrift Condivis war, wichtige
Ereignisse aus dem Leben des Kunstlers nachzutragen und die von anderen (vor allem von
Vasari) in die Welt gesetzten Irrttimer richtig zu stellen.ii[2] Fir korrekturbedirftig hielt
Michelangelo und mit ihm auch sein "Sprachrohr” Condivi beispielsweise die Angaben Uber das
Grabmalsprojekt fir Julius 1. Der Papst hatte das Grabmal bereits im Jahre 1505 bei
Michelangelo bestellt, doch vermochte der Kinstler das monumentale Werk erst 1545 in stark
reduzierter Form und nach der Uberwindung unzahliger Schwierigkeiten zu vollenden.iii[3] Vor
allem diesen Bericht erganzte Condivi um wesentliche Teile. AuBerdem steuerte er in dem
entsprechenden Abschnitt seiner Michelangelo-Vita eine vollig neue und bei Lichte besehen
Uberraschende Begriindung fr die Freskierung der Sixtinischen Decke bei, die schon Benedetto
Varchiiv[4] in seiner Leichenrede auf Michelangelo im Jahre 1564 als Selbstverstandlichkeit
hinstellte und die auch Vasari in der zweiten Ausgabe seiner Viten tbernahm: Der Auftrag fur
die Fresken der Sixtinischen Kapelle resultiere aus einer von Bramante und Raffael gesponnenen

Intrige gegen Michelangelo. Die bis dahin bedeutendste Freskierung eines Sakralraums wirde



ihre Entstehung demnach einer Rivalitat zwischen den Kunstlern am pépstlichen Hof in Rom

verdanken.

Selbst offensichtliche Unstimmigkeiten in den Berichten Condivis und Vasaris haben
nicht verhindern koénnen, dal der Antagonismus zwischen Michelangelo und seinen beiden
Kollegen zum prominentesten Kinstlerkonflikt der neueren Kunstgeschichte avancierte. Die
erhaltenen Quellen erlauben es allerdings, Michelangelos Rolle und die seiner Biographen in
dieser Angelegenheit kritisch zu hinterfragen. Bei den hierflr relevanten Texten handelt es sich
um die entsprechenden Abschnitte aus den Viten Condivis und Vasaris, die oben im italienischen
Original und in einer neuen Ubersetzung abgedruckt sind (Abschnitt I-1V). In einem Anhang
folgen, ebenfalls im Original und in einer Ubersetzung, ein Schreiben Piero Rossellis vom 10.
Mai 1506 (Appendix 1) und ein Brief Michelangelos an seinen langjahrigen Vertrauten Giovan
Francesco Fattucci vom Dezember 1523 (Appendix 2). Die beiden Briefe enthalten Nachrichten,
die sich teilweise bei Vasari (§ 1-3, 7) wiederfinden, und sie verdeutlichen, wie eng die
Freskierung der Sixtina und deren Rezeptionsgeschichte mit den Problemen bei der Vollendung
des Juliusgrabes zusammenhingen, dessen Verfertigung der eigentliche Grund fiir Michelangelos
Berufung nach Rom war. In einem weiteren Anhang habe ich die um 1527 entstandene
Michelangelo-Biographie Paolo Giovios beigegeben, da sie eine interessante Beschreibung der
Sixtinischen Decke enthalt und im Gegensatz zu den spéter entstandenen Texten Vasaris und
Condivis noch nicht durch eine einseitige Parteinahme fur Michelangelo gepragt ist (Appendix
3). Zur Sprache kommen aul’erdem weitere Beispiele aus der Korrespondenz Michelangelos und
die Bemerkungen des Florentiner Bildhauers Benvenuto Cellini tUber das Verhaltnis zwischen
Michelangelo und seinem Rivalen Bramante sowie einige Briefe des Literaten Pietro Aretino, die
eine gewisse Rolle im Zusammenhang der Bemihungen Michelangelos um eine wirksame
Selbstdarstellung spielten. Das vorliegende Buch préasentiert somit Beispiele aus
unterschiedlichen Quellengattungen, deren Zuverldssigkeit und Informationsgehalt analysiert
werden. Ausgehend von dieser Analyse folgt eine radikal neue Einschéatzung der Konflikte
Michelangelos mit seinen Kiinstlerkollegen sowie abschlieBend eine Auseinandersetzung mit
dem modernen Ausdruckskunstler, mit einem Kinstlertypus also, der, wie Michelangelo, die
psychische Befindlichkeit seiner eigenen, leidenden Person zum Gegenstand seiner Kunst
machte und mit Hilfe seiner Biographen sowohl in die Rolle des Martyrers als auch in die des

Erlosers schllpfte.



1. Die Sixtinische Decke und ihre programmatische Struktur

Mit Julius 1l. della Rovere war im Jahre 1503 ein ebenso machtbewuliter wie kunstsinniger
Mann zum Stellvertreter Christi auf Erden gewahlt worden. Zu den Kunstauftragen des Papstes
zahlte neben dem am 18. April 1506 begonnenen Neubau von St. Peter der im Jahr zuvor gefalite
Plan, sein eigenes Grabmal im erweiterten Chor derselben Kirche durch Michelangelo errichten
zu lassen. Aullerdem sind die von Michelangelo zwischen November 1506 und Februar 1508
geschaffene Bronzestatue Julius Il. in Bologna sowie die erstmalig im Mai 1506 vom Papst
erwogene (Appendix 1), dann aber erst im Mai 1508 begonnene und im Herbst 1512 endglltig
abgeschlossene Ausmalung des Gewolbes der Sixtinischen Kapelle zu nennen. Zahlreiche
weitere Auftrage, besonders an Raffael und dessen Werkstatt, folgten bis zum Tod des Papstes
im Jahre 1513.

Das erste, wohl im Fruhjahr 1508 entwickelte Projekt Michelangelos fir die Freskierung
der Sixtinischen Decke kennen wir aus zwei seiner Zeichnungen und aus dem eingangs
genannten Brief an Giovan Francesco Fattucci (Appendix 2, § 3). Der noch bescheidene und
nicht zur Ausfuhrung gelangte Entwurf stand formal in der Tradition damals favorisierter
Dekorationssysteme und sah die Darstellung der zwolf Apostel in den Gewdlbeflachen zwischen
den Stichkappen vor.v[5] Diese Ausmalung hatte in schlichter Weise die Fresken ergénzt, die
der Erbauer der Sixtinischen Kapelle und Onkel Julius' Il., Papst Sixtus IV., dort auf der Wand
unterhalb der Fenster 1481 bis 1482 hatte ausfuihren lassen: ein Zyklus mit der Mosesgeschichte
aus dem Alten Testament auf der stdlichen Seite des Raumes und eine weitere Bilderreihe mit
Episoden aus dem Leben Christi ihnen gegeniiber. Oberhalb dieser beiden erzdhlenden
Bildfolgen sind auf Hohe der Fenster in fingierten Nischen Einzelfiguren mit Portrats der ersten
frihchristlichen Papste dargestellt. Erganzt wurden die alteren Geschichten ursprunglich durch
weitere Bilder auf der Altarwand, die heute nicht mehr erhalten sind, weil sie Michelangelos
Fresko des "Jingsten Gerichts" weichen muf3ten: im unteren Bereich ein von Pietro Perugino
geschaffenes Altarbild mit der Himmelfahrt Mariens sowie dartber die "Auffindung des Moses"
und die "Geburt Christi". In den fingierten Nischen oberhalb dieser Fresken waren
wahrscheinlich Christus, die Apostelfursten Petrus und Paulus sowie die frihchristlichen Pépste
Linus und Cletis dargestellt (die Lunetten dariber zeigten Patriarchen des Alten Testaments;
siehe unten).vi[6] Auch sie fielen dem "Jungsten Gericht" Michelangelos zum Opfer. Die von

Julius 1I. im Friihjahr 1508 fur die Bemalung der Decke vorgesehenen 12 Apostel hatten also



nahtlos an das é&ltere, heute nur liickenhaft erhaltene Bildprogramm angeschlossen, da die

Apostel als Nachfolger Christi und zugleich als VVorganger des Papstes galten.

Wie wir aus dem bereits erwdhnten Brief von Dezember 1523 wissen (Appendix 2),
wurde der urspriingliche Plan fiir die Bemalung des Gewolbes aufgrund einer Anregung des
Kinstlers schon bald abgeéndert: Er, Michelangelo habe dem Papst erklart, dal die Freskierung
der Decke mit 12 Aposteln eine &rmliche Angelegenheit werden wiirde, denn die Apostel selbst
seien arm gewesen. Daraufhin habe der Papst ihm einen neuen Auftrag erteilt und bei dessen
Ausfiuhrung vollige Gestaltungsfreiheit gewahrt. Dal} dem damals erst 33-jahrigen Kiinstler freie
Hand in der Palastkapelle des Papstes gelassen wurde, ist nicht sehr wahrscheinlich, doch im
Kern mag die Behauptung Michelangelos ein Flnkchen Wahrheit enthalten. Vermutlich
entwickelte der Papst oder ein Berater ein Schema, das in sinnvoller Weise das bereits
bestehende Programm ergénzte und in den Details von Michelangelo mehr oder weniger frei
ausgestaltet werden konnte. Als Thema hierfur bot sich die Schépfungsgeschichte des Alten
Testaments an, da sie heilsgeschichtlich gesehen das “tempus ante legem” (die Zeit vor dem
Gesetz) repréasentiert. Mit der Darstellung dieses ersten Zeitabschnitts der Heilsgeschichte
ergénzte Michelangelos Fresko die Bilder des Quattrocento, die mit dem Moseszyklus auf der
Stdwand das "tempus sub lege" (die Zeit unter dem Gesetz) und mit der Geschichte auf der

gegeniberliegenden Seite das "tempus sub gratia™ (die Zeit unter der Gnade) thematisieren.

Formal kniipfte Michelangelo mit seinem Entwurf an die durch Stichkappen tber den
Fenstern bestimmte Unterteilung der unteren Gewdlbezone an. Ausgehend von dieser Struktur
entwarf er eine Scheinarchitektur, deren fingierte Gurtbdgen und umlaufendes Gesims die neun
guerrechteckigen Bildfelder des Gewdlbespiegels rahmen (Abb. 1-3, 8). Auf diese Bildfelder
verteilen sich die Episoden aus der Schopfungsgeschichte bis hin zur Trunkenheit Noahs (Abb.
1-3 und 7-8), wobei funf von ihnen jeweils links und rechts von einem Medaillon mit
Geschichten der Makkabéer flankiert werden. Ebenfalls alttestamentliche Themen weisen die
vier Gewolbezwickel an den Ecken des Raumes auf, die in erster Linie die Errettung des
judischen Volkes von verschiedenen Bedrohungen zum Gegenstand haben. Zwischen den
Stichkappen der beiden Langseiten und den Eckzwickeln der Schmalseiten sind sieben
Propheten und finf Sibyllen abgebildet, in den acht Stichkappen selbst und auf den zwdlf
Wandflachen der Lunetten die VVorfahren Christi und zwar in derselben Reihenfolge, wie sie zu
Beginn des Matthdusevangeliums aufgelistet werden. Neben das biblisch bestimmte
Bildpersonal treten schlieBlich weitere Figuren, deren inhaltliche Bedeutung weniger eindeutig

ist. So bietet die gemalte Architektur des Strukturrahmens Platz fiir sitzende Aktfiguren auf den



Kampferaufsatzen der fingierten Gurtbdgen und fur ebenfalls nackte "putti" auf den darunter

befindlichen Postamenten.

Die Episoden aus der Schopfungsgeschichte verteilen sich folgendermaflen tber die
einzelnen Bildfelder des Gewdlbespiegels (siehe Abb. 7): Im ersten dieser Felder scheidet Gott
Licht und Finsternis, im zweiten erschafft er die Sonne, den Mond und die Pflanzen. Es folgen
die Scheidung von Himmel und Wasser sowie, in zwei voneinander getrennten Feldern, die
Erschaffung Adams und Evas. Danach finden sich zusammen in einem Bild zwei
Begebenheiten, ndmlich der Siindenfall und die Vertreibung aus dem Paradies, wahrend das
Opfer Noahs, die Sintflut und Noahs Trunkenheit auf drei voneinander getrennte Szenen verteilt
sind. Weder die Auswahl der Episoden aus dem Alten Testament noch deren Reihenfolge folgt
genau der biblischen Vorlage. Zudem entspricht die Einteilung der Bildfelder nicht exakt den
Tagen der Schopfungsgeschichte: Die Erschaffung der Pflanzen (dritter Schopfungstag) und die
Erschaffung von Sonne und Mond (vierter Tag) tauchen zusammen in einer Szene auf, wahrend
die Erschaffung Adams und Evas (sechster Tag) auf zwei Bilder verteilt wird.vii[7] Die grofite
Abweichung vom Bericht der Bibel zeigt das Opfer Noahs, das von seiner Position her eigentlich
nach der Sintflut hatte dargestellt werden mussen und nicht davor. Ein Grund fur diese auffallige
Umstellung, die auch zu Benennungsproblemen bei Vasari und Condivi fiihrte (Vasari § 13/
Condivi § 3), ist wahrscheinlich die Gesamtanordnung der Szenen in einem Arrangement von
drei Trilogien.viii[8] Die erste Trilogie thematisiert den ersten Teil der Schépfungsgeschichte, in
der der siindige Mensch noch nicht vorkommt. Die beiden anderen Trilogien zeigen das erste
Menschenpaar, Adam und Eva, sowie das weitere Schicksal der Menschheit nach dem

Siindenfall, das durch Noah, den ersten Patriarchen des Alten Testaments, reprasentiert wird.

Mit dem Opfer Noahs endet die alttestamentliche Bilderz&dhlung des Gewdlbespiegels,
doch schon Vasari (8§ 17) bemerkte, daR die "Geschichte™ in den Liinetten Uber den Fenstern und
in den Stichkappen des Gewdlbes eine Fortsetzung findet, da hier in Einzelbildern die Vorfahren
Christi dargestellt sind. Dieses Ahnenregister des Erlosers begann urspringlich in den
Linettenbildern der Altarwand, wo - bis zu ihrer Zerstérung durch die Anbringung des "Jingsten
Gerichts" (siehe oben) - die Noah nachfolgenden Patriarchen des Alten Testaments (Abraham,
Isaak, Jakob) zu sehen waren (Abb. 7). Der weitaus grofte Teil des Geschlechtsregisters Christi
ist allerdings erhalten und endet mit der Darstellung Josephs - des Ziehvaters Christi - auf der
nordostlichen Linette der Eingangswand. Die in den Linetten und Stichkappen dargestellten
Vorfahren des Erlésers verbinden somit die alttestamentlichen Episoden der Gewdlbefresken

einerseits mit den neutestamentlichen Geschichten auf den Seitenwanden der Kapelle



andererseits.ix[9] Erst die vollstandige Darstellung dieses Ahnenregisters Christi vereint die

unterschiedlichen Bildergruppen der Sixtinischen Kapelle zu einem Gesamtprogramm.

Die durch die Vorfahren Christi zu einem umfangreichen und komplexen Bildprogramm
verbundenen Fresken verdeutlichen nicht nur verschiedene Aspekte der Heilsgeschichte, sondern
ebenso eine genealogische Kontinuitat, die von der Schépfung tber die “Zeit unter dem Gesetz"
bis in die Epoche Julius' Il. reicht und - rliickwarts "gelesen” - folgendermafen lautetx[10]: Der
Papst ist Amtsnachfolger der in den Nischen dargestellten frihchristlichen Papste; diese sind
Nachfolger Petri, dessen Amtsgewalt auf Christus selbst zuriickgeht. Christus wiederum
entstammt der Ahnenreihe, die mit den urspringlich auf den Lulnetten der Altarwand
dargestellten Patriarchen endete, mit der Geschichte Noahs im Gewdlbespiegel ihre Fortsetzung
findet und schliel3lich bis zur Schépfung selbst reicht. Mit diesem Motiv einer heilsgeschichtlich
konnotierten Kontinuitat des Papsttums korrespondiert unmittelbar ein personlicher Anspruch
des Auftraggebers, den man ebenfalls als genealogisch bezeichnen konnte: Julius Il. war der
Neffe des Erbauers der Sixtinischen Kapelle, Sixtus IV. Er setzte mit dem Auftrag fir die
Freskierung des Gewolbes das Werk seines Onkels fort und verwies damit insofern auf die
Kontinuitat seiner eigenen Familie, als er deren Symbole - Eichbaum und Eichel (von "rovere”,
ital. Eiche) - ebenso hdufig anbringen lieR wie sein Onkel knapp eine Generation friher.
Tatséchlich zieren Hunderte von kleinen Eicheln als héufigstes Schmuckelement die
Ornamentleisten der Stichkappen und Eckzwickel. Dieselbe Pflanzensymbolik kommt in den
Girlanden zum Ausdruck, die von einigen der grof3en Aktfiguren im Gewdlbespiegel gehalten
werden. Sie zeigen riesige Buschel von Eichenlaub und Uppige Biindel teilweise vergoldeter
Eicheln. Hinter Jonas (Abb. 17) schlieBlich, der durch seine Position unmittelbar tber dem Altar
besonders hervorgehoben ist, sind ineinander gewundene Zweige desselben Baumes zu
erkennen. Deutlicher kann eine ikonographische Anspielung kaum sein, denn diese Zweige
ahneln in ihrer Anordnung unubersehbar den in der Kapelle und auch auf ihren Aullenwéanden
angebrachten Wappenkartuschen mit den Eichenbdumchen der beiden Della-Rovere-Papste.
Doch mit der Anbringung von Eichenlaub und Eicheln allein ist es nicht getan: Durch deren
teilweise Vergoldung wird der Betrachter unmittelbar an die Panegyrik auf Julius 1. erinnert, die
in seinem Pontifikat eine Wiederkehr des Goldenen Zeitalters sieht.xi[11] Bereits Vasari hat auf
diesen unmittelbar einleuchtenden Sinn der Darstellung in seiner Beschreibung hingewiesen (8§
10).

Mit der Symbolik von Eichbaum und Eichel doppelt Julius Il. praktisch das genealogisch

bestimmte Generalthema der Sixtinischen Kapelle: Die Fresken verdeutlichen nicht allein die



Kontinuitat, die sich von der Schépfungsgeschichte bis zu den ersten Martyrerpépsten erstreckt,
sondern auch die Kontinuitadt eines mit den Taten der della-Rovere-Familie verbundenen
Papsttums. Die Familiengeschichte wird somit Teil der Papst- und Heilsgeschichte, und das
genealogisch bestimmte Gesamtprogramm gipfelt schliel3lich in einem Goldenen Zeitalter Julius'
Il. Letztlich korrespondiert die Freskenausstattung der Sixtinischen Kapelle hierdurch direkt mit
einer Besonderheit papstlicher Familienpolitik: Der Papst konnte in seiner Funktion als oberster
Priester zumindest offiziell keine leiblichen Kinder haben, doch um diese Einschrankung zu
umgehen, protegierten die Papste haufig Mitglieder der eigenen Familie fiir bedeutende Amter in
den hoheren Positionen der klerikalen Hierarchie. Da der Papst und andere Wurdentréger
vorzugsweise ihre eigenen Neffen mit kirchlichen Amtern und deren Privilegien zu versorgen
versuchten, hat sich flr diese Interessenspolitik des rémischen Klerus der Begriff des
"Nepotismus” (von ital. "nipote"-Neffe) eingebirgert, was im Deutschen in etwa der
"Vetternwirtschaft” entspricht. Im Grunde bestand ein guter Teil pépstlicher Innenpolitik vor
allem darin, einer moglichst groBen Zahl von Blutsverwandten einen gut dotierten Posten,
beispielsweise den eines Kardinals, zu verschaffen. Das hochste Ziel des "Nepotismus” war dann
erreicht, wenn der vom Papst zum Kardinal erhobene eigene Neffe spéater zum Papst gewdhlt
wurde. Den bis zu Beginn des 16. Jahrhunderts erfolgreichsten "Nepotismus™ hatten die della
Rovere betrieben, denn Julius I1. folgte seinem Onkel Sixtus V. schon 19 Jahre nach dessen Tod
auf dem papstlichen Stuhl. Im weitesten Sinne spiegelt also das Bildprogramm der Sixtinischen
Kapelle unmittelbar die erfolgreiche Familienpolitik der della Rovere wider, die es geschafft

hatte, innerhalb einer Generation zwei Papste zu stellen.

2. Die Intrigen gegen Michelangelo

Wie fast alle Biographen und Kunsttheoretiker der Renaissance legten auch Vasari und Condivi
wenig Wert auf eine exakte Deutung der von ihnen beschriebenen Werke. Vasari (8 10) nennt
lediglich das Goldene Zeitalter Julius' Il. und damit einen wichtigen Teilaspekt der
Interpretation; doch ebenso wie bei Condivi Uberwiegen oft andere Gesichtspunkte, wie
beispielsweise das Uberschwengliche Kinstlerlob oder die Freude am Erzdhlen. In diesen
Zusammenhang gehort auch die Neigung Vasaris, historisch belegte Ereignisse um spannende
Anekdoten zu bereichern - vor allem dann, wenn die Fakten nur lickenhaft tberliefert oder zu

langweilig waren. Daher mufite ihn auch Condivis Andeutung faszinieren, dal} die Intrige



Bramantes und Raffaels ein auslésendes Moment flr die Freskierung der Sixtinischen Decke
gewesen sei (Condivi § 1 und 10/ Vasari 8 1-2 und 5). Dieser Hinweis auf eine Rivalitét
zwischen  Kunstlern  spiegelt  zundchst natlrlich die  generelle  Zunahme von
Konkurrenzsituationen in der Kunstgeschichte der Frihen Neuzeit wider.xii[12] Zudem dirften
die Biographen hier Informationen Gber Animositdten aufgeschnappt haben, von denen schon
Piero Rosselli, ein Freund Michelangelos, in einem Brief vom Mai 1506 berichtet (Appendix 1):
Bramante habe in Gegenwart des Papstes Michelangelos Kompetenz in der Darstellung
perspektivischer Verkirzungen in der Deckenmalerei bezweifelt. Allerdings ist Rossellis
Auskunft nicht unbedingt zuverléssig, denn er war parteiisch und darum bemiht, sich der Gunst
Michelangelos zu versichern. Er interpretiert Bramantes Bemerkung als einen persénlichen
Angriff gegen seinen Florentiner Kinstlerfreund und dramatisiert damit aller Wahrscheinlichkeit
nach eine urspriinglich eher unspektakulére Sachfrage. Tatséchlich kénnte man die von Rosselli
kolportierte Aussage auch dahingehend interpretieren, dal? Bramante in seiner Funktion als
oberster pépstlicher Baumeister nur eine fachlich kompetente Feststellung ber Michelangelos

geringe Erfahrung auf dem Gebiet der perspektivischen Verkirzung machte.xiii[13]

Auch der Konflikt zwischen Michelangelo und Raffael war wahrscheinlich etwas
weniger dramatisch als ihn die Biographen spéter beschreiben. Das jedenfalls legt Vasari noch in
der ersten Ausgabe seiner Vasari nahe, wenn er davon berichtet, dall man in Rom aufgrund der
engen Bande zwischen Bramante und Raffael nicht glaubte, Michelangelo wiirde den Auftrag fur
die Freskierung der Sixtina bekommen.xiv[14] Dieser Passus der dlteren Vitenedition entfiel in
der Ausgabe von 1568, Vasaris Aufmerksamkeit als Erzahler galt also eindeutig der von Condivi
Ubernommenen dramatischeren Version der Geschichte, die durch die Erwéhnung der
Machenschaften Raffaels und Bramantes einen besonderen "Pfiff" bekommen hatte. Ein Grund
fir Vasaris Interesse an der konfliktreicheren Variante lag darin, daB in seinem
Geschichtsmodell die Konkurrenz zwischen einzelnen Kinstlern den Fortschritt in den Kiinsten
garantiertexv[15]; ein anderer ergab sich natiirlich aus seiner notorischen Vorliebe fir das
Anekdotische.

Schliel3lich verliert die von den Biographen in die Welt gesetzte Geschichte der Intrigen
auch dadurch an Glaubwirdigkeit, da Raffael in die Angelegenheit hineingezogen wird.
Tatsachlich hielt sich der Kunstler weder im Mai 1506, als die Plane zur Freskierung der Sixtina
erstmals gedulert wurden (Appendix 1), noch im Mai 1508, als die Arbeiten begannen, in Rom
auf, sondern erst im Herbst desselben Jahres. Er kam fir die Rolle des Mitverschworers also gar

nicht in Frage. Das mag schon Vasari geahnt haben, der die Schilderung Condivis in diesem



Punkt modifiziert und den Namen Raffaels nicht mehr unmittelbar im Zusammenhang mit einer

haRerfillten VVerschwdrerclique nennt.

Eine gewisse Vorsicht 1alt Vasari auch gegeniber der Behauptung Condivis walten,
Raffael habe nach der Enthillung der ersten Hélfte des Freskos in der Sixtina den Rest ausfiihren
sollen (Condivi § 10/ Vasari § 5). Wahrend Condivi hierbei Raffael noch als treibende Kraft
bezeichnet, stellt Vasari Bramante als den eigentlichen Urheber der gegen Michelangelo
gerichteten Machenschaften dar. Raffael durfte wahrscheinlich nicht so schwer belastet werden,
da er in dem von Vasari propagierten Fortschrittsmodell der Kunstgeschichte eine bedeutendere
Rolle spielte als Bramante. Bramante hingegen konnte leicht als Opfer fur Anschuldigungen
jeder Art herhalten, da er einen vergleichsweise ramponierten Ruf besaB. Er war bereits zu
Lebzeiten als Zerstorer der alt-ehrwiirdigen Peterskirche - als "Bramante ruinante™ - in die Kritik
geraten und auferdem flir gewisse Nachléssigkeiten im Bereich der Bauausfilhrung
bekannt.xvi[16] Er galt als Beispiel des beherzten ("animoso™) Baumeisters, der bei der
Errichtung seiner Bauten gelegentlich auch Risiken einging und dessen Vorbild man in diesem
Punkt auf keinen Fall folgen solle.xvii[17] Wenn man also dem als "architetto animoso"
bekannten "Bramante ruinante” negative Eigenschaften andichtete, konnte man hierbei eher auf
die Zustimmung der Zeitgenossen rechnen als im Falle der Lichtgestalt Raffaels, dessen

Reputation kaum ernsthafte Zweifel zuliel3.

Auch wenn die Zuverl&ssigkeit der (ja oft widerspriichlichen) Angaben Vasaris und
Condivis im Einzelfall schwer einzuschatzen ist, gibt es doch gelegentlich die Mdglichkeit, deren
Plausibilitdt mithilfe anderer Quellengattungen zu Uberprifen. So vermittelt beispielsweise die
erhaltene Korrespondenz Michelangelos einen Eindruck von den tatséchlichen Rivalitaten
zwischen den Kunstlern. Bezeichnenderweise tauchen in den Briefen, die Michelangelo
zwischen 1508 und 1512 verfalite, Intrigen Bramantes und Raffaels gar nicht auf. Vielmehr
beklagt der Kiinstler den schlechten Charakter seines Bruders Giovan Simone, die miserable
Zahlungsmoral des Papstes, die Unzuverlassigkeit seiner Diener und Gehilfen, seine eigene Not
und Einsamkeit, seine fragile Gesundheit und &rmliche Lebensweise, die kunstfeindliche
Haltung seiner Zeit sowie den Zwang, als Maler arbeiten zu mussen und daher nicht als
Bildhauer tétig sein zu kdnnen.xviii[18] Michelangelo lamentiert also (oft zurecht, manchmal
auch zu unrecht) Gber alle méglichen Dinge und Personen, nur nicht Gber die spater von Condivi
und Vasari kolportierten Intrigen Bramantes und Raffaels. Angesichts der ostentativen

Leidenshaltungxix[19], die Michelangelo in seinen Briefen und Gedichten an den Tag legt,



wirde man aber gerade einen Hinweis auf das ihm von den Kiinstlerkollegen verursachte Leid

erwarten.

Waéhrend eindeutige  Anhaltspunkte fir eine Rivalitdit Michelangelos mit
Kdinstlerkollegen in seiner Korrespondenz von 1508 bis 1512 fehlen, finden sich in derselben
Quellengattung zahlreiche Hinweise auf handfeste Streitereien zwischen Raffael und Sebastiano
del Piombo. Diese Hinweise stammen allerdings nie aus den Briefen Michelangelos, sondern
immer aus denen seiner Briefpartner. Zudem steht im Zentrum der Angelegenheit immer
Sebastiano del Piombo, der sich wohl im Jahre 1516 mit Raffael erzlrnt hatte, danach in einen
direkten Kunstlerwettstreit mit ihm trat und ihn daraufhin mit Polemiken tberschiittete. Nach
Raffaels Tod am 6. April 1520 nahmen diese Polemiken sogar noch zu: Schon wenige Tage nach
dem Ableben seines Konkurrenten versuchte Sebastiano mit Hilfe Michelangelos, die
unvollendeten Auftrdge des verstorbenen Malers an sich zu bringen, scheiterte aber, da die
Kinstler aus der Raffaelwerkstatt in diesem Konkurrenzkampf die bessere Ausgangsposition
hatten.xx[20] Michelangelo erscheint in den Angelegenheiten Sebastianos lediglich als
Zuschauer, der von sich aus weder tber Raffael noch Uber dessen Nachfolger ein bdses Wort
auBerte, sondern lediglich ein hofliches Empfehlungsschreiben  fir  Sebastiano
beisteuerte.xxi[21] Selbst in seinem Ende 1523 verfa3ten Brief an Giovan Francesco Fattucci
(Appendix 2), in dem Michelangelo die Problematik des Juliusgrabes und die
Entstehungsgeschichte der Sixtinischen Fresken genauestens schildert, fehlt jegliche Spitze
gegen die vermeintlichen Intriganten. Erst sehr viel spater, nachdem Michelangelo das
Gesamtkonzept fir das Grabmal standig weiter reduziert, immer neue Verhandlungen mit den
Erben Julius' 1I. gefuhrt, die Arbeiten gegen Hinterlegung von 1400 Golddukaten an andere
Kinstler delegiert und zundchst vergeblich auf das Ende der Affare gewartet hattexxii[22],
erhebt der Kunstler seine Stimme gegen Bramante und Raffael. In einem ungemein langen Brief
vom Oktober 1542 geht Michelangelo auf die Geschichte des Grabmals und auf die
Anschuldigungen ein, er habe die Gelder Julius' Il. und die seiner Erben falsch verwendet und
sogar gegen Wucherzinsen verliehen. Im Zusammenhang der "Tragddie des Juliusgrabes"”, in
einem Moment hochster Verzweiflung, nach bittersten Klagen Uber den Hergang der Geschichte
und wiederholten Bitten um Firsprache bei Papst Paul 111., beschuldigt Michelangelo eigentlich
vOllig unvermittelt die schon vor Jahrzehnten verstorbenen Kiinstlerkollegen Bramante und

Raffael, Ursache seiner Leiden gewesen zu sein:

"Ich bitte Eure Herrlichkeit um der Liebe Gottes und der Wahrheit willen, tragt diese Dinge zur
rechten Zeit vor, damit ich mich gegebenenfalls beim Papst gegen diejenigen verteidigen kann,
die ohne irgendeine Kenntnis der Sache Schlechtes tUber mich reden und dem Herzog [von



Urbino] durch falsche Informationen ins Hirn gesetzt haben, ich sei ein grofler Schurke. Alle
Unstimmigkeiten, die zwischen Papst Julius [I1.] und mir entstanden sind, gehen auf den Neid
Bramantes und Raffaels von Urbino zuriick, und das war der Grund dafr, daf? er zu Lebzeiten
sein Grabmal nicht weiterfuhrte, um mich zu ruinieren. Und Raffael hatte guten Grund dazu,
denn alles, was er in der Kunst vermochte, hatte er von mir."xxiii[23]

Aus der bisher analysierten Korrespondenz wird also deutlich, dal? Michelangelo selbst
sich erst 1542 in einem der schwarzesten Augenblicke seiner Karriere zu gravierenden
Anschuldigungen gegen Bramante und Raffael hinreiBen lieR. Grund fir Michelangelos
Verzweiflung war allerdings nicht eine Intrige seiner beiden Kinstlerkollegen, sondern einzig
und allein die "Tragtdie™ des Juliusgrabes. Dessen Vollendung hatte sich jedoch keineswegs,
wie Michelangelo in seiner Verzweiflung behauptet, durch Intrigen Bramantes und Raffaels
verzogert, sondern in erster Linie durch die GroRauftrage, die der Kunstler in den Jahren und
Jahrzehnten nach dem Tod Julius Il. Gbernahm: die Gestaltung der Fassade von S. Lorenzo in
Florenz, die Ausstattung der Neuen Sakristei ebendort sowie die Freskierung des "Jingsten

Gerichts" flr die Sixtinische Kapelle und die Malereien fiir die "Cappella Paolina”.

Michelangelo konnte allerdings mittelbar einen Grund gesehen haben, Bramante flr die
"Tragodie des Juliusgrabes” verantwortlich zu machen. Der Anfang dieser "Tragodie” fallt
bereits auf den Beginn des Jahres 1506, als sich definitiv herausstellte, daf} der Umbau der alten
Peterskirche weit mehr als nur eine Erweiterung des Chorbereichs sein wirde, in dem das
Juliusgrab seinen Platz finden sollte.xxiv[24] Unter dem Eindruck der imposanten Plane
Bramantes beschloRR der Papst einen kompletten Neubau. Dieser Beschluf3, so wurde nach und
nach deutlich, sollte die ursprungliche Planung fir Michelangelos Juliusgrab gefahrden und
sowohl bedeutende finanzielle Resourcen als auch das Interesse des Papstes vom
Grabmalsprojekt ablenken.xxv[25] Mittelbar, ohne dal} dies in der Absicht Bramantes gelegen
hatte, stand die Planung fir den Neubau von St. Peter am Anfang jener "Tragtdie" des
Grabmals, die erst zu Beginn des Jahres 1545 mit der Errichtung einer stark reduzierten Fassung
in S. Pietro in Vincoli ihren letztlich unbefriedigenden AbschluR fand und Michelangelo bis an
sein Lebensende belastete. Im nachhinein betrachtet, mufdte der Kinstler also in der Person
Bramantes den Urheber fur die groBte Tragoddie seines Lebens sehen. In der Erinnerung
Michelangelos und im Kontext der Legendenbildung wurde schlieRlich auch noch Raffael in die
Geschichte mit hineingezogen, denn als Landsmann Bramantes und als Erzfeind Sebastiano del

Piombos erschien er als der ideale Mitverschworer.



Trotz der Fertigstellung des Juliusmonuments in Form eines Wandgrabes in S. Pietro in
Vincoli im Jahre 1545 sollte Michelangelo in dieser Angelegenheit noch nicht zur Ruhe
kommen, denn inzwischen war der ber(chtigste italienische Literat des 16. Jahrhunderts auf den
Plan getreten, Pietro Aretino, der seit September 1537 mit ebenso schmeichelhaften wie
unverschamten Briefen versuchte, sich der Gunst Michelangelos zu versichern. Er bot dem
Kinstler seine Dienste als Ruhmesverkiinder an, verlangte aber als Gegenleistung entsprechende
Geschenke in Form von Zeichnungen Michelangelos.xxvi[26] Der Kunstler zeigte sich in seiner
Antwort zundchst erfreut tiber das Angebot Aretinos, doch der ironische Unterton seines Briefes
verdeutlicht, dal3 er dem ebenso durchtriebenen wie méchtigen Schmeichler nicht wohl gesonnen
war. Er schickte schlieRlich ein paar Zeichnungen, die jedoch hinter den hochgesteckten
Erwartungen Aretinos zurlickblieben, verweigerte dann aber weitere Geschenke, was den
Dichter in seinem bertichtigten Brief vom November 1545 zu einer Kaskade ubelster
Beschimpfungen veranlalite, die sich nicht nur auf unziichtige Details in Michelangelos
"Jingstem Gericht" beziehen, sondern auch auf die kurz zuvor beigelegte "Tragtdie™ des
Juliusgrabes. Aretino ging sogar so weit, auf homosexuelle Neigungen Michelangelos
anzuspielen und gleich zu Beginn des Briefes das kinstlerische Abhéngigkeitsverhaltnis

zwischen Michelangelo und Raffael umzukehren:

"Nachdem ich den vollstandigen Entwurf Eures ganzen Jiingsten Gerichts wiedergesehen habe,
bin ich nun imstande, darin hinsichtlich der Schonheit der Erfindung die berihmte Anmut
Raffaels zu erkennen. Als getaufter Christ jedoch schame ich mich angesichts der dem
menschlichen Geist unwirdigen Gestaltungsfreiheit, welche ihr dabei gebraucht habt, jene Ideen
zum Ausdruck zu bringen, zu denen schluBendlich jeder Sinn unseres wahrhaftigsten Glaubens
strebt."xxvii[27]

In diesem Ton geht es noch eine Weile weiter, bis Aretino dem Maler vorwirft, er habe
seine Kunst tber den christlichen Glauben gestellt und dabei die heiligen Gestalten in
unzichtigen Stellungen und mit einem (Uberflissigen Gezerre an ihren Geschlechtsteilen
abgebildet. Schliellich beteuert er, seine Kritik entspringe keineswegs der Enttauschung tber
nicht erhaltene Geschenke, um dann aber doch auf den ginstigen EinfluR eben solcher
Geschenke zu sprechen zu kommen, da sie ihn, Michelangelo, vor bdsartigen Geriichten
bezuglich seiner Neigung zu hiibschen jungen Ménnern hatten schiitzen kénnen. Hier nun folgt

der Vorwurf im Bezug auf das Juliusgrab und die von Michelangelo veruntreuten Gelder:

"Aber wenn der Schatz, den Julius I1. Euch hinterlassen hat, damit seine sterblichen Uberreste in
dem von Euch skulpierten Monument ruhten, nicht ausreichte, um Euch die eingegangenen
Verpflichtungen einhalten zu lassen, was kann man von Euch noch erhoffen? Nicht Eure



Undankbarkeit, nicht Euer Geiz, groler Maler, sondern die Gnade und das Verdienst des
obersten Hirten haben es soweit kommen lassen, denn Gott selbst wollte es so, dal} der ewige
Ruhm Julius' I1. in einem einfachen Grab und flr sich selbst weiter lebe und nicht vermittelt
durch das hochmiitige Grabmonument nach Mal3gabe Eurer Kunst. In dieser Sache muf3 Euer
Versagen gegeniiber Euren Verpflichtungen als Diebstahl verstanden werden."xxviii[28]

Zum SchluB rundet Aretino seinen Angriff noch durch ein Argument aus der
ikonoklastischen Tradition ab: Julius' Il. bleibe der Nachwelt ohnehin eher durch seine
Verdienste als durch ein monumentales Kunstwerk im Gedachtnis. Mit dem dann folgenden
Hinweis auf Papst Gregor den GroRen als Zerstorer paganer Idole nimmt Aretino schlielich

sogar die Kunstkritik der Gegenreformation vorweg:

"[...] unsere Seelen bedirfen mehr der Geflihle der Andacht als der Lebhaftigkeit eines
kiinstlerischen Entwurfs. Moge Gott den Papst Paul [I11.] erleuchten, wie er Papst Gregor [d. Gr.]
seligen Andenkens inspiriert hat, der Rom eher seiner hochmitigen heidnischen Bildwerke
beraubt sehen wollte, als daR sie den bescheidenen Bildern der Heiligen ihre Glite genommen
hatten [...]".xxix[29]

Was Aretino mit seinen massiven Vorwiirfen hinsichtlich des Juliusgrabmals und mit
seiner scharfen Kritik am "Jlngsten Gericht" versuchte, war nichts weniger als eine rhetorisch
brillant formulierte Vernichtung von Kinstler und Kunstwerk, ein Diffamierungsversuch also,

der angesichts der nahenden Gegenreformation sogar bedrohlich hatte werden kdnnen.

Da Kopien der Briefe Aretinos in Italien zirkulierten und man immer mit deren
Publikation rechnen muRte, hatte Michelangelo alle Veranlassung, erneut ein Aufkochen der
eben abgeschlossenen "Tragtdie” des Grabmals zu flirchten.xxx[30] Im Zusammenhang dieser
Befiirchtungen sind wahrscheinlich seine Bemuhungen um eine biographische Richtigstellung
der wichtigsten Ereignisse seines Lebens herangereift.xxxi[31] Der Impuls, den Schilderungen
Vasaris von 1550 durch die Ausfiihrungen Condivis von 1553 entgegenzutreten, stammte noch
aus der Zeit dieser Kontroverse. Die fiir Michelangelo unbefriedigende Darstellung Vasaris von
1550 war dann nur der endgultige Ausloser fur seinen Wunsch nach jener "Gegendarstellung™
durch Condivi, die im Blick auf die Sixtinische Decke vor allem mit den Machenschaften
Bramantes und Raffaels aufwartet. Deren Intrigen missen jedoch, zumindest im Bezug auf
Michelangelos Arbeiten in der Sixtinischen Kapelle, zum grofiten Teil als literarische Fiktion
gelten. Das mag auch Michelangelo selbst gespurt haben, denn kurz vor seinem Tod versuchte

er, die Ubertreibungen Condivis richtigzustellen.xxxii[32]

Dal} Bramante vielleicht doch nicht der Bdsewicht war, als den Vasari und Condivi ihn

beschreiben, lassen andere zeitgendssische Quellen erahnenxxxiii[33], unter ihnen auch Vasari



selbst, der Bramante in der ersten Version seiner Viten noch als einen Freund Michelangelos
bezeichnet hatte.xxxiv[34] Ein in dieser Angelegenheit unabhangiger Beobachter, der
Florentiner Bildhauer Benvenuto Cellini (1500-1571), sah in Bramante sogar einen Forderer
Michelangelos. In der 1568 gedruckten Fassung seines Traktats tber die Goldschmiedekunst

lesen wir hierzu:

"[...] und dieser Bramante war es wirklich, der mit noblem und gutherzigem Geist die GroRRe des
Talents und die Kunstfertigkeit [Michelangelo] Buonarottis bekannt gemacht hat, indem er ihn
zur anstehenden Ausmalung der pdpstlichen Kapelle des genannten Julius II.
vorschlug."xxxv[35]

In der vom Druck geringfligig abweichenden Manuskriptfassung desselben Traktats

deutet Cellini sogar an, dal’ urspriinglich Bramante die Sixtina ausmalen sollte:

"Dieser Bramante, der gesehen hatte, wie sehr sich der gute Papst an guten Talenten erfreute, und
weil der besagte Papst ihn [d.i. Bramante] das groRe Gewdlbe der grofRen pépstlichen Kapelle
malen lassen wollte, dieser Bramante stellte dem besagten Papst Julius Michelangelo Buonarotti
vor, der ohne jede Reputation in Rom weilte und ohne dal3 sein Talent bekannt gewesen
ware."Xxxvi[36]

Cellini wendet also die von Condivi als Intrige dargestellte Geschichte ins Positive:
Bramante habe den jungen Michelangelo in Rom zu fordern versucht. Diese Variante der
Geschichte ist nicht ganz von der Hand zu weisen, weil Cellini, der ein intimer Kenner der
romischen Verhaltnisse und ein glihender Verehrer Michelangelos war, keinen Grund hatte,
Bramante Uber Gebuhr zu loben. Selbst seine Andeutung, da zunachst Bramante die pépstliche
Kapelle hatte freskieren sollen, scheint nicht ganz aus der Luft gegriffen, da zu jenem Zeitpunkt
nicht Michelangelo, sondern Bramante die gréRere Erfahrung in perspektivisch verkirzter
Deckenmalerei besal3. VVon diesem Erfahrungsvorsprung berichtet auch Piero Rosselli in seinem
Brief vom Mai 1506 (Appendix 1), wenn er von Bramantes Zweifeln an Michelangelos
Fahigkeiten in der Darstellung perspektivisch verkirzter Figuren berichtet. Wir konnen also
davon ausgehen, daR Condivi im Eifer seiner Parteinahme fur Michelangelo und Vasari im Eifer
des Erzéhlens eine wahrscheinlich eher unbedeutende Animositdt zu einer monstrosen Intrige
vergroRert haben, deren tieferer Sinn Gegenstand des folgenden und zugleich letzten Abschnitts

ist.

3. Der Ausdruckskunstler als Martyrer und Erldser



In ihren Beschreibungen der Sixtinischen Kapelle bedienen sich Vasari und Condivi einer
Terminologie, die groBtenteils aus der Kunstliteratur des 15. Jahrhunderts stammt.xxxvii[37]
Die bekanntesten Beispiele fiir diese Terminologie sind “grazia", "maniera”, "aria", "disegno”,
"ingegno”, "invenzione", “attitudine”, "varieta", "diversita”, "difficoltd" und "scorci" bzw.

scorti".

Mit "grazia" beschreiben die Biographen die anmutige Gestaltung, mit "disegno™ die
Entwurfsqualitdaten und mit "aria" meistens einen besonderen Gesichtsausdruck, gelegentlich
aber auch den gesamten Charakter einer Figur. "Varieta" und "diversita" bezeichnen den
Abwechslungsreichtum, der wiederum durch unterschiedliche "attitudini™ (Stellungen) besonders
der bewegten Figuren gewahrleistet ist. Dieser Abwechslungsreichtum hangt u.a. von der Gabe
oder vom Talent, dem "ingegno”, und von der "invenzione", der Erfindungsgabe, des Kiinstlers
ab. Nicht ohne Talent ist die "difficolta” (Schwierigkeit) zu meistern, beispielsweise bei den
"scorti" (den perspektivischen Verkirzungen). Unter "maniera” schlieflich muf} man sich ein
bestimmtes, wieder erkennbares Stilelement vorstellen, sozusagen die "Handschrift" des
Kinstlers, die sich mithilfe der genannten Begriffe mehr oder weniger genau charakterisieren
1&Rt.

Das sprachliche Repertoire der beiden Biographen ist unterschiedlich grof3. Condivis
kunsttheoretischer Wortschatz beschrankt sich auf etwa ein Dutzend Begriffe, wéhrend Vasari
ungeféhr auf das Dreifache kommt und daher auch zu einer differenzierteren Beschreibung
gelangt. So benutzt Condivi beispielsweise den Begriff "aria" tberhaupt nicht, wohingegen
Vasari ihn generell in seinen Viten und auch in der Vita Michelangelos heranzieht, um die
Ausdrucksintensitdt des Gesichts oder tberhaupt den Ausdruck einzelner Figuren zu betonen (8
9-10, 14, 17). Ohnehin gibt sich Condivi in der Schilderung von Affektdarstellungen
zurtickhaltender als Vasari, glanzt dafur aber gelegentlich durch prazisere Beschreibungen der
Gesamtstruktur der Fresken (8 2).xxxviii[38] Zuriickhaltend verhélt sich Condivi auch im
Gebrauch seines tbrigen kunsttheoretischen VVokabulars; so verwendet er in seiner Schilderung
der Sixtinischen Decke die meisten Begriffe nur einmal, lediglich "attitudine™ (88 5 und 7) und
scorti” (88 3 und 5) tauchen mehrfach auf. Er schatzte die Fresken Michelangelos also besonders
wegen ihrer unterschiedlichen Stellungen - beispielsweise der Aktfiguren - und aufgrund ihrer
kiihnen perspektivischen Verkirzungen (“scorti™). Die gleiche Vorliebe entwickelt auch Vasari,
der "attitudine” von allen Begriffen am hdufigsten anfihrt (88 9-11 und 14-17) und die
perspektivische Verkirzung der Figuren in den Eckzwickeln und des Jonas (Abb. 7) oberhalb

der Altarwand mithilfe einer identischen oder eng verwandten Terminologie euphorisch



beschreibt (88 9-11, 17-18). Ahnlich urteilt der erste Biograph Michelangelos, Paolo Giovio,
wenn er die Verkirzungen der Sixtinischen Decke vergleichsweise ausflhrlich abhandelt
(Appendix 3, § 1).xxxix[39]

Interessant ist der offenbar verbreitete Hinweis auf Michelangelos Meisterschaft in der
Darstellung der "scorti™ vor allem deshalb, weil dem Kdnstler vor Beginn seiner Arbeiten in der
Sixtinischen Kapelle gerade diese Fahigkeit von Bramante abgesprochen worden war (Appendix
1). Schaut man sich die in starker Verkurzung gemalten Figuren und ihre Plazierung auf dem
Gewolbe an (also die Geschichten in den vier Eckzwickeln und den Jonas), dann hat man sogar
den Eindruck, daR die "scorti" als das eigentliche formale Thema der Fresken und als Antwort
auf die Zweifel Bramantes zu verstehen sind (Abb. 13-16). AulRerdem befinden sich die Figuren
mit den aufféalligsten Verklrzungen dort, wo ihre Ausfuhrung technisch besonders schwierig
war. Michelangelo reagierte also mit seinen Fresken nicht nur auf die im Vorfeld seiner Arbeit
gedulerten Zweifel, sondern stellte sich der Herausforderung und erhdhte sogar noch deren

Schwierigkeitsgrad, die "difficolta".

Der Sieg ber die "difficolta" entspricht einem Allgemeinplatz der Kunstliteratur.xI[40]
Vasari greift diesen Topos zweimal auf, zum einen in seiner Beschreibung der virtuos gemalten
“attitudine™ der libyschen Sibylle (§ 16 [Abb. 10]), deren Bewegungsmotiv nur Michelangelo
habe gelingen kénnen, und zum anderen in seiner Schilderung der Hinrichtung Hamans (§ 17
[Abb. 16]), deren Darstellung den hdchsten Schwierigkeitsgrad Uberhaupt reprasentiere. Indem
Vasari hier den Topos der "difficolta” bemuht und mit der Darstellung kilhner Verkirzungen
verknipft, stellt er Michelangelo in eine Reihe mit jenen Kiinstlern des Florentiner Quattrocento,
die dafur bekannt waren, durch die virtuose Darstellung perspektivischer Verkirzungen die

"difficolta” gemeistert zu haben: Masaccio, Andrea del Castagno und Paolo Uccello.xli[41]

Die "difficolta™ der "scorti" bringt uns schlieBlich zum Begriff der "terribilita”, mit dem
Vasari schon Kinstler wie Masaccio und Castagnoxlii[42] sowie auch die perspektivischen
Verkirzungen der Sixtinischen Decke charakterisiert (8 11 und 18). Dieser im Deutschen nur
unzureichend mit "Schrecklichkeit" oder "Gewaltigkeit™ Ubersetzte Begriff ist sowohl von Vasari
als auch in der Ubrigen Kunstliteratur des 16. Jahrhunderts auf keinen anderen Kunstler so haufig
angewandt worden wie auf Michelangelo.xliii[43] Er gilt geradezu als Schlisselbegriff fiir das
Verstéandnis seiner Kunst und verbindet in einzigartiger Weise zwei wichtige Aspekte der
neueren Kunstgeschichte: den Charakter des Kinstlers einerseits mit den Eigenarten seiner

Kunst andererseits. Zum ersten Mal taucht "terribilita" im Zusammenhang mit Michelangelo in



zwei Briefen Sebastiano del Piombos vom Herbst 1520 auf. In einem Schreiben vom 15.
Oktober 1520 kolportiert er zunédchst die Worte Papst Leos X., der den schwierigen
menschlichen Umgang mit Michelangelo folgendermalien kommentiert hatte:

""Schau dir die Werke Raffaels an, der, als er die Werke Michelangelos sah, den Stil Peruginos
sofort aufgab und sich so eng wie mdglich demjenigen Michelangelos annaherte. Aber er ist
schrecklich, man kann mit ihm keinen Umgang pflegen.” Und ich antwortete Seiner Heiligkeit,
daBR Eure "terribilita" keiner Person schade und daR Ihr schrecklich erscheinen wirdet aufgrund
der Liebe, die Ihr zur Bedeutung Eurer gro3artigen Werke hegt [...]".

Knapp einen Monat spéater betont Sebastiano dann, dal er Michelangelo, den groRten

Kinstler aller Zeiten, als Person nicht fiir schrecklich halte, sondern nur in seiner Kunst.xliv[44]

Sebastiano unterscheidet noch zwischen der “terribilita" des Kunstlers und der seiner
Kunst, doch sollte diese Unterscheidung in den folgenden Jahren mehr und mehr verlorengehen.
So impliziert Francisco de Hollanda in seinen 1538 entstandenen "Dialogos de Roma" bereits
eine enge Verwandtschaft zwischen der "terribilita” des Kinstlers und der seines Werkes, wenn
er im Hinblick auf Michelangelo bemerkt, dafl der "terrivel pintor" (schreckliche Maler) oder
uberhaupt der mit irgendeiner "schrecklichen" Fahigkeit ausgestattete Kunstler in Italien
besonders geschatzt werde.xlv[45] Fast zur gleichen Zeit charakterisiert Pietro Aretino mit der
"terribilitd" zunéchst die Ehrfurcht gebietende GroRRe antiker Kunst und damit letztlich auch die
GrolRartigkeit bestimmter kunstlerischer Ausdrucksformen.xlvi[46] Wenige Jahre spéter
bezeichnet er mit demselben Begriff auch sein eigenes poetisches Schaffen und nennt sich selbst
einen "terribile huomo", wobei hier nun die Konzeptualitit seiner Dichtkunst mit der seiner
eigenen Person verschmilzt.xlvii[47] An diese Dimension des Begriffs schlie3t Vasari an, wenn
er im Zusammenhang des Neubaus von St. Peter die "terribilita" sowohl auf den "animo" (Geist)
und den "ingegno" (Talent) Bramantes als auch auf dessen Werk anwendet.xlviii[48] Dieselbe
Vermischung der Eigenschaften von Kunstler und Kunstwerk ist gemeint, wenn Vasari den
Begriff der “terribilita” dann auffallend h&ufig fiur die Bezeichnung eines intensiven
kiinstlerischen Ausdrucks bei Michelangelo gebraucht. Dementsprechend taucht “terribilita™ in
den "Viten" nicht nur als Kriterium fur die Beschreibung perspektivisch verkurzter Figuren der
Sixtinischen Decke auf, sondern gleich drei mal fur die Charakterisierung ausdrucksstarker
Figuren im "Jingsten Gericht" sowie fur die Bronzestatue Julius Il. in Bologna. Dieses Werk
wurde schon 1511 zerstort, Vasari kannte dessen "terribilita™ somit gar nicht, doch wichtiger war
ihm bisweilen eher das Konzept als dessen Sichtbarkeit im Bild - hier das Konzept einer mit
"terribilita” gekennzeichneten Ausdrucksstarke des Kunstwerks, die direkt mit dem

Ausdruckswillen des Kiinstlers einerseits und der zum Ausdruck gebrachten Macht des



dargestellten Papstes andererseits korrespondiert. Das bestatigt auch der Gebrauch des
Superlativs "terribilissimo”, den Vasari auf Michelangelos Moses und damit auf eine ebenso
furchterregende wie ausdrucksintensive Figur anwendet: Diese Figur habe "sicherlich den
Ausdruck eines wahren Heiligen und eines sehr schrecklichen Firsten".xlix[49] In der gleichen

Rolle des "terribile principe" sah sich auch Michelangelo selbst.1[50]

Vasaris Wortgebrauch des Begriffes "terribilita™ impliziert eine Einheit von Kdinstler und
Kunstwerk, die einem modernen und bis in unsere Tage gultigen Konzept des Kunstlerischen
entspricht: Das Kunstwerk ist Ausdruck des kiinstlerischen Selbst. Dieses Konzept des
Ausdruckskiinstlers war allerdings zu Beginn des 16. Jahrhunderts noch keine
Selbstverstandlichkeit. Das belegt die Geschichte des bekannten toskanischen Sprichworts "Ogni
pittore dipinge sé" (Jeder Maler malt sich selbst), das sich erstmals in einer um 1478
entstandenen Sammlung Florentiner Schwanke findet. Dort heilst es von einem weisen
Ausspruch Cosimo de' Medicis: "Cosimo sagte, eher wirden hundert Wohltaten vergessen als
eine Beleidigung; und der Beleidiger verzeihe nie; und daf? jeder Maler sich selbst male."li[51]
Mit dem Sprichwort vom sich selbst malenden Maler wurde also die menschliche Schwaéche,
sich eher der bosen als der guten Taten zu erinnern, betont und hierbei der Kinstler, der sich

selbst darstellt oder thematisiert, als negativ konnotiertes “tertium comparationis™ herangezogen.

Andere Quellen aus derselben Zeit bestatigen die durchweg negative Konnotierung des
sich selbst malenden oder sich selbst ausdriickenden Kiinstlers. Als Beispiel sei ein Streitgedicht
genannt, das Matteo Franco gegen seinen literarischen Rivalen Luigi Pulci richete. Beide Poeten
tauschten zwischen 1474 und 1475 am Hofe Lorenzo de' Medicis in Florenz heftige Polemiken
aus, und in einem seiner Streitgedichte wirft Franco seinem Kontrahenten Pulci dessen mihsam
ergaunerten Aufstieg vom Habenichts zum mediceischen Hofpoeten vor, den er nur aufgrund
seiner Zudringlichkeit erreicht habe. Im Bezug auf dieses armselige Werben und penetrante
Streben behauptet Franco schliel3lich: "Jeder Maler malt sich selbst" - was in diesem Fall soviel
heil3t wie: Pulci kdnne gar nicht anders, als sich immer wieder impertinent um die Gunst eines
Herrschers bemiihen. Ein solches Verhalten lage in seiner Natur, er kdnne sich dem Ausdruck

seines zwanghaften Charakters gar nicht entziehen.lii[52]

Dall mit dem Sprichwort "Ogni pittore dipinge sé" eine ablehnende Haltung gegeniiber
dem Ausdruck des kiinstlerischen Selbst gemeint sein konnte, bestatigt auch Leonardo da Vinci
(1452-1519) an mehreren Stellen seiner kunsttheoretischen Schriften. In einem um 1508

entstandenen Absatz seines Malereitraktats lesen wir:



"Ich habe Kinstler gekannt, bei denen sah es so aus, als hatten sie sich in allen ihren Figuren
nach der Natur selbst dargestellt, und man sieht in diesen Figuren die Haltung und die Art ihres
Schopfers. Ist dieser rasch und lebhaft in seiner Rede und in seinen Bewegungen, so sind seine
Figuren von ahnlicher Lebhaftigkeit. Ist der Meister fromm, dann sehen die Figuren mit ihren
krummen Halsen ebenso aus; und scheut er Anstrengung, dann scheinen seine Figuren wie die
nach der Natur selbst geschaffene Faulheit; und ist er schlecht proportioniert, sind es seine
Figuren desgleichen; und ist er verriickt, so zeigt sich das ausgiebig in seinen Bildern
[...]."liii[53]

Der 1452 geborene Leonardo stand also dem Ausdruck des kinstlerischen Selbst
ablehnend gegentiber, er gehdrte noch einer Zeit an, die man als Epoche vor dem Zeitalter des

Ausdrucks bezeichnen konnte.

Waéhrend Leonardo in der unwillentlichen Selbstdarstellung des Kinstlers in seinem
Werk ein ernstes Problem sah, konnte der zwei Generationen jiingere Vasari iber das Sprichwort
"Jeder Maler malt sich selbst™ schon in scherzhafter Weise reflektieren. So begriindet er die oft
rundlichen Figuren der mittelalterlichen Skulptur damit, dal} deren Schopfer einen runden Geist
sowie eine einfaltige und grobe kinstlerische Auffassung gehabt hatten.liv[54] Ebenso
scherzhaft geht Vasari in der Vita Michelangelos mit demselben Phdanomen um, wenn er
berichtet: "Ein Maler, ich weil3 nicht welcher, hatte ein Bild ausgefiihrt, in dem ein Ochse besser
gemalt war als die anderen Dinge. Man fragte Michelangelo, warum der Maler jenen lebhafter
als die anderen Gegenstande gemacht hatte, und der antwortete: "Weil jeder Maler sich selbst gut
darstellt."Iv[55] Die Auffassung Vasaris ist bezeichnend fur einen Paradigmenwechsel, der sich
mit der Kunst und der Kunsttheorie des 16. Jahrhunderts in Italien vollzog. Wahrend in der
Fruhrenaissance im Rahmen der Forderung nach Naturnachahmung die kinstlerische Praxis in
erster Linie auf eine exakte Wiedergabe der gegenstandlichen Welt hinauslief, wurde dieses
Postulat im Cinquecento um eine wichtige Forderung erweitert: Nicht mehr nur die exakte und
damit "richtige” Naturnachahmung stand im Mittelpunkt, sondern gleichzeitig die
Thematisierung und Darstellung einer inneren ldee, mochte sie nun im neoplatonischen Sinn
Ausdruck einer Ubergeordneten géttlichen Kraft sein oder in einer eher profanen Variante
Ausdruck der personlichen ldeen und der Befindlichkeit des Kinstlers.lvi[56] Ausgehend von
diesem Paradigmenwechsel, der das Verhaltnis des kinstlerischen Subjekts zu den von ihm
geschaffenen Objekten radikal verdnderte und am Beginn einer Autonomisierung des
Kunstwerks stand, konnten sich die Ansichten zum kinstlerischen Ausdruck des Selbst im Laufe
des 16. Jahrhunderts so weit ins Positive wenden, dal’ das Sprichwort schliel3lich lautete: "Ogni

buon pittore dipinge sé€" (Jeder gute Maler malt sich selbst).lvii[57]



In der Entwicklungsgeschichte des Ausdruckskunstlers stand Michelangelo an zentraler
Stelle, denn kein Maler oder Bildhauer vor ihm war durch eine vergleichbar enge Verknipfung
zwischen seiner Person und seinem kinstlerischen Werk aufgefallen.lviii[58] Diese
Verknupfung von Person und Werk tritt deutlich in den sogenannten Geschenk- oder
Prasentations-Zeichnungen  zutage, in denen  Michelangelo sich mit  seinem
Darstellungsgegenstand weitgehend identifizierte und dabei selbst intimste Anliegen, wie
beispielsweise sein homoerotisches Begehren, zum Ausdruck brachte. Aber auch in
monumentalen, fir eine groRe Offentlichkeit bestimmten Werken stellte Michelangelo Facetten
seiner Personlichkeit dar. Genannt sei hier der Marmordavid, in dem Michelangelo nicht nur die
Auseinandersetzung des jugendlichen Helden mit dem Riesen Goliath thematisierte, sondern
auch den Kampf seiner eigenen Geschicklichkeit als Kinstler mit der widrigen Materie des
harten Marmors.lix[59] Neben diese Art der Selbstdarstellung trat das physiognomisch wieder
erkennbare Rollenportrét, wie beispielsweise Michelangelos Selbstbildnis in der abgezogenen
Haut des hl. Bartolom&us im "Jiingsten Gericht", in der der Kiinstler sein personliches Leiden als
Mensch und Kuinstler zum Ausdruck brachte.Ix[60] Vermutlich gehért in die Reihe dieser
Selbstdarstellungen auch der Kopf des Holofernes im studéstlichen Gewdlbezwickel der

Sixtinischen Decke (Abb. 18), der erkennbar die Zlige des Kunstlers tragt.

Noch sehr viel deutlicher als in den Geschenkzeichnungen und in den Rollenportrats
thematisierte Michelangelo sein kinstlerisches Ich in seinen Gedichten. Als Beispiel mag ein
Madrigal aus den friihen 40er Jahren des 16. Jahrhunderts gelten, in dem Michelangelo erklart,
daR er in seiner Skulptur jenes Ich, jenen gequalten Aspekt seiner Selbst, darstelle, dessen Leiden

die ihn abweisende Geliebte verursacht habe:

"S'egli e che 'n dura pietra alcun somigli
Talor I'immagin d'ogni altri a se stesso,
Squallido e smorto spesso

Il fo, com'i’ son fatto da costei;

E par ch'esempio pigli

Ogni or da me, ch'i penso di far lei.

Ben la pietra potrei



Per l'aspra sua durezza,

In ch'io I'esempio, dir c'a lei s'assembra;
Del resto non saprei,

Mentre mi strugge e sprezza,

Altro scolpir che le mie afflite membra.
Ma se I'arte rimembra

Agli anni la belta, per durare ella,

Fara me lieto, ond'io la faro bella."

(Geschieht es wohl, dal3 in dem Block ein Bildner
Sich selber &hnlich macht des andern Bildnis,

So bild' ich meine Herrin totenbleich

Und duster, so, wie sie mich selber machte:

Und glaub' ich sie zu formen,

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

In dem ich sie gestalte,

Dal er an rauher Harte gleicht ihrer selber;

Und d'rum, so lang sie mich

Verachtend totet, kann ich

Nichts andres meil3eln, als mein eignes Leid.
Doch rettet Kunst die Schonheit

FUr spét're Zeiten - Ihr Dauer zu verschaffen,

Das macht mich froh, und schén wird d'rum ihr Bildnis.Ixi[61])

Verbunden mit dem Drang oder sogar mit dem Zwang zur Darstellung des Selbst ist hier

wie auch in anderen Féllen der Leidensgestus Michelangelos, der sich wie ein Leitmotiv durch



sein Denken und Schaffen zieht. Einen vergleichbaren Gestus kennen wir auch aus jenem
berihmten Sonett, in dem Michelangelo im Stil einer Burleske seine korperlichen Qualen bei der
Ausmalung der Sixtinischen Decke beschreibt und zudem beklagt, daf? er eigentlich gar kein
Maler sei und in der Sixtinischen Kapelle nichts zu suchen habe. Das Sonett, einem bislang nicht
identifizierten Giovanni da Pistoia gewidmet, lautet folgendermalen:

"I'no gia fatto un gozzo in questo stento,

come fa l'aqua a' gatti in Lombardia

ovver d'altro paese che si sia,

ch'a forza 'l ventre appicca sotto ‘| mento.

La barba al cielo e la memoria sento
in sullo scrigno e 'l pecto fo d'arpia,
e 'l pennel sopra 'l viso tuttavia

mel fa, gocciando, un richo pavimento.

E' lombi entrati mi son nella peccia,
e fo del cul per contrapeso groppa,

e' passi senza gli occhi muovo invano.

Dinanzi mi s'allunga la corteccia
e per piegarsi adietro si raggroppa,

e tendomi com'arco soriano.

Pero fallace e strano
sorge il giudizio, che la mente porta,

ché mal si tra' per cerbottana torta.



La mia pittura morta
difendi orma’, Giouanni, e 'l mio onore,

Non sendo in loco bon ne io pittore."”

(Bei dieser Muhsal wuchs ein Kropf mir, dick,
wie er vom Wasser in der Lombardei
den Katzen wéchst, dort, oder wo es sei;

den Bauch sieht kleben unterm Kinn mein Blick.

Der Bart starrt Himmelwarts, und das Genick
fuhl ich am Buckel und die Brust wie bei
Harpy'n. Mein Pinsel tropft, die Kleckserei

macht mir aus dem Gesicht ein Mosaik.

Die Nieren traten in den Bauch, das Becken
driick ich heraus, das Gleichgewicht zu finden,

und blindlings hat mein Fu den Schritt erwogen.

Vorn dehnt die Haut sich immer mehr vom Strecken,
und vom Mich-biegen wird sie runzlig hinten;

ich kriimme mich so wie ein Syrerbogen.

Und falschlich und verlogen
wird auch mein Urteil, das jetzt fallt mein Geist;

mit krummem Blasrohr zielt man schlecht zumeist.



Doch du, Giovanni, weil3t
mir zu verteid'gen Werk und Ehre recht;

ich bin kein Maler, und mein Platz ist schlecht.Ixii[62])

Mit seiner metaphernreichen Umschreibung der korperlichen Qualen spielt Michelangelo
in der zweiten Quartine auf die Harpyen aus Vergils "Aeneis" und damit auf die Leiden ihres
Protagonisten an. Die Harpyen, bosartige Vogel mit Madchenkdpfen, waren Gber die Speisen des
Aeneas und seiner Gefédhrten hergefallen und hatten sie zum Hohn auch noch mit ihren
Exkrementen bombardiert (Vergil, Aeneis, 3, 193-269). Michelangelo setzt nun den Vogelkot
aus der "Aeneis" mit den Farbklecksen in Beziehung, die ihm wéhrend der Arbeit am
Deckenfresko auf das Gesicht tropften; er schlipfte damit in die Rolle des antiken Helden
Aeneas, der unter dem Kot der Harpyen ebenso zu leiden gehabt hatte wie der Maler unter
seinem Auftrag in der Sixtinischen Kapelle. Doch das Gedicht thematisiert nicht nur das Leiden,
sondern ebenso den heroischen Kampf des Kiinstlers gegen deren Verursacher: Die Harpyen
wurden gelegentlich mit den stymphalischen VVigeln gleichgesetzt, einer besonders aggressiven
Spezies, die der listenreiche Herkules besiegte, indem er sie zuerst durch Rasseln aufscheuchte,
um sie dann mit Pfeil und Bogen ("arco soriano™) abzuschielRen.Ixiii[63] Auf diesen Kampf des
Tugendhelden Herkules und auf dessen Waffe spielt Michelangelo in seinem Sonett ebenfalls an,
wenn er vom “arco soriano” (dem syrischen Bogen) spricht. Hierbei ist der unter unsaglicher
Anstrengung wie ein Bogen gespannte eigene Kdrper des Kunstlers nun die "Waffe" gegen das
Bose: Selbst das reale korperliche Martyrium des Malers wird zum Medium des kinstlerischen

Seins.

Ob in Gemalden, Zeichnungen oder Gedichten, Michelangelo wufite seine Leiden in
unterschiedlichste Ausdrucksformen zu Kleiden, sie waren zentraler Bestandteil seines
Selbstverstdndnisses als Kunstler. Dieses Selbstverstandnis korrespondiert direkt mit den
Umstanden, die der Legende nach zur Freskierung der Sixtinischen Decke fuhrten, denn die
Biographen beschreiben die Genese des Werks nicht als Triumph Michelangelos, wie man es
angesichts der Prominenz des Auftrages erwarten wiirde, sondern als Leidensgeschichte in der
Art eines Martyriums, das mit den Intrigen Bramantes und Raffaels begonnen habe.Ixiv[64] Die
bei Condivi und Vasari lberlieferte Geschichte dieses Martyriums spiegelt also unabhangig von



ihrer faktischen Zuverlassigkeit bzw. Unzuverlassigkeit eine Wahrheit ganz anderer Art wider:
Angesichts seiner Qualen konnte Michelangelo in die Nahe des Heiligen und Géttlichen gertickt
werden, denn er litt unter den Widrigkeiten des Kiinstleralltags ebenso wie einst die Martyrer
unter den Verfolgungen durch die Heiden. Diese Heiligkeit "bewahrheitete" sich bereits
unmittelbar nach Michelangelos Tod, als sein Leichnam selbst nach 25 Tagen weder zu
verwesen noch zu stinken begann - so die Uberlieferung, die hier an Heiligenlegenden des
Mittelalters anknupfte und dem Kiinstler eine sakrale Aura verlieh.Ixv[65] Doch auch schon vor
seinem Tod hatte die Sakralisierung Michelangelos begonnen, denn er galt als der gdttliche
Kdinstler schlechthin, beispielsweise im "Rasenden Roland" (Orlando furioso, 33.2) Ariosts von
1516 und natdrlich bei Vasari, der die Fresken der Sixtinischen Kapelle euphorisch als das
erlésende Licht bezeichnete, das auf die bis dahin im Dunkeln wandelnden Kiinstler der eigenen
Epoche scheine (8 9 und 18). Mit dieser Metaphorik spielte der Biograph auf Christus als Licht
der Welt und als Erloser an, auf einen biblischen Allgemeinplatz, mit dem er bekanntlich die
Vita Michelangelos eingeleitet hatte.Ixvi[66] In direkter Analogie zu Christus galt Michelangelo
somit als gottgleicher Erloser der Kunst, und diese Erlésung ging in erster Linie vom

Deckenfresko in der Sixtinischen Kapelle aus.

Mit seiner Idee vom gottlichen Kunstler knlipfte Vasari an den bekannten Topos vom
"deus artifex”, vom Gott als Kinstler an, an jenen Gemeinplatz also, der im Mittelalter dazu
diente, das Wesen gottlichen Schaffens zu veranschaulichen und in der Kunsttheorie der
Renaissance dazu umfunktioniert wurde, den Kunstler zu heroisieren und damit tiber seine reale,
oft profane Existenz zu erheben.Ixvii[67] Heute mutet dieser Topos des "artista divino" nattirlich
wie eine rhetorische Ubertreibung an, doch sollte man nicht vergessen, daB die Vergottlichung
Michelangelos und die Heroisierung seiner Leiden der Schaffung eines neuen, bis heute gultigen
Ideals dienten: der Konstituierung des emanzipierten Kiinstlers, der seinem Auftraggeber
selbstbewul3t entgegentritt und der sowohl ein komplexes Sujet als auch seine eigene
Personlichkeit, letztlich also den Ausdruck seiner selbst, zum Gegenstand seiner Kunst zu
machen vermag. Erst mit der Heroisierung Michelangelos durch Giorgio Vasari und andere
Literaten, erst mit der uneingeschréankten Anerkennung seiner Leidensgesten, darf das
Sprichwort vom sich selbst malenden Maler lauten: "Ogni buon pittore dipinge sé" - "Jeder gute

Maler malt sich selbst".



Fur die notige Ermunterung und Hilfe bei meinem Ausflug in die Welt Michelangelos danke ich
Angela Herr, Anja Himmel, Charles Hope, Georg Kamp, Alexandra Koch, Charles Robertson
und Frederike Timm.
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