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Michelangelo-Lektiiren

Stendhal, das Idealschéne und die Kunst des Sehens

l. Lektliren

Im Zentrum dieses Beitrages steht Stendhals
Auseinandersetzung mit der Kunst der italieni-
schen Renaissance, wie sie sich in seiner Hi-
stoire de la peinture en [talie[1] widerspiegelt. Zu
den sich Uberschneidenden Themenkomplexen
~Stendhal und ltalien® und ,Stendhal und die
Kunst” liegt bereits reichhaltige Forschungslite-
ratur vor,[2] doch md&chten sich die folgenden
Ausflhrungen auf einen bestimmten Aspekt
konzentrieren, ndmlich die Wahrnehmung und
Diskursivierung des florentinischen Universal-
kiinstlers Michelangelo Buonarroti (1475-1564)
durch Stendhal.[3] Als leitendes Konzept wurde
hierfir der Begriff der ,Lektlire” gewahlt, der in
einem dreifachen Sinne zu verstehen ist und da-
her bewusst im Plural verwendet wird.

Mit ,Michelangelo-Lektliren® ist erstens
das konkrete Lesepensum gemeint, das
Stendhal absolvierte, um seine Vie de Michel-
Ange in der HPI zu verfassen. Stendhal nutzt als
Hauptquellen die beiden noch zu Lebzeiten Mi-
chelangelos erschienenen Biographien, Ascanio
Condivis Vita di Michelagnolo Buonarroti (1553)
und Giorgio Vasaris Vite de’ piti eccellenti archi-
tetti, pittori, et scultori italiani (1550, 2. Auflage
1568). Er schopft aus ihnen jedoch weit mehr,
als die von ihm angegebenen Belege und Er-
wahnungen vermuten lassen. Ohne dies kennt-
lich zu machen, bedient er sich auch ausgiebig
weiterer Werke, darunter Leopoldo Cicognaras
Storia della scultura dal suo risorgimento in ltalia
sino al secolo di Napoleone |[...] (1813 ff.). Paul
Arbelet hat Stendhals eigenwillig-usurpatori-
schen Umgang mit seinen Quellen in der HPI

sorgfaltig aufgearbeitet und scheut sich nicht,
von Plagiaten zu sprechen.[4] Die von Stendhal
nicht kenntlich gemachte Ubernahme fremder
Texte erklart sich zun&chst aus dem zu seiner
Zeit noch unzureichenden rechtlichen Schutz
geistiger Leistungen, zumal Ubersetzungen oh-
nehin haufig im Gewand nicht unbedingt origi-
nalgetreuer ,Bearbeitungen’ auftraten, bei denen
die Grenze zwischen Fremd- und Eigenleistung
schwer zu ziehen war. In diesen Kontext gehort
auch, dass Stendhal zun&chst eine gekirzte
Ubersetzung der Storia pittorica della Italia
(1792) von Luigi Lanzi plante, einer weiteren
wichtigen Quelle seiner HPI: | have thought to
translate Lanzi; he has 1,900 pages, and to
make of that 2 vol. of 450“[5] (Tagebucheintrag
vom 30. Okt. 1811). Dieser rechts- und mentali-
tatsgeschichtliche Erklarungsansatz, der die
noch unsichere Vorstellung von ,geistigem Ei-
gentum® zu Beginn des 19. Jahrhunderts be-
ricksichtigt, reicht jedoch allein nicht aus. Im
Falle Stendhals lasst sich auBerdem von einem
bewussten A&sthetisch-literarischen ,Plagiaris-
mus*® sprechen, worunter hier eine Rezeptions-
und zugleich Produktionsform verstanden wer-
den soll, die fremdes Material aufnimmt, Uber-
setzt, umgestaltet und mit eigenen Uberlegun-
gen zu einem neuen Ganzen amalgamiert.[6]
»Lektlre” ist flr Stendhal kein reiner Rezeptions-
modus, sondern ein Lese- und Aufnahmevor-
gang, der gewissermaBen dialektisch einen Pro-
duktionsprozess nach sich zieht. Die unmittelba-
re Verbindung von Rezeption und Produktion
fuhrt auch zu jenen ,Aufschreibefiktionen® in der
Vie de Michel-Ange, die die Simultaneitdt von
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Seherlebnis und Schreibakt suggerieren sollen.
[7]1 Margherita Leoni charakterisiert die HPI zu-
treffend als ,une écriture en train de se faire et
qui se donne a lire comme telle“.[8]

Zweitens — dies soll hier im Folgenden
unter Punkt Il ausfUhrlicher dargestellt werden —
ist mit ,,Michelangelo-Lekture* die personliche
Lesart Stendhals gemeint, jenes interessengelei-
tete und ideologiebestimmte Bild, das der fran-
z6sische Autor von Michelangelo und dessen
Epoche vor dem Hintergrund seiner eigenen Zeit
entwirft. Stendhals Perspektivierung der Re-
naissance und eines ihrer groBten Kinstler steht
im Dienste seiner Suche nach dem beau idéal
moderne und bildet damit einen wichtigen Be-
standteil seiner asthetischen Theorie.[9]

Drittens soll mit ,Lektire” auf Stendhals
Konzeption einer — mit heutigen Begriffen ge-
sprochen - intermedialen und interartistischen
Kunstauffassung verwiesen werden, die die
Grenzen zwischen Bild und Text, visueller und
verbaler Kodierung in vielféltiger Weise transzen-
diert. In diesem Zusammenhang sei daran erin-
nert, dass Lesen und Sehen beides perzeptive
Akte sind. Es geht Stendhal um eine der Kunst
angemessene Wahrnehmung, um eine neue Re-
zeptionshaltung, die sich nicht auf Gattungskon-
ventionen verldsst, sondern auf der sorgféltigen
Beobachtung des einzelnen Kunstwerkes beruht
— Lektlre also verstanden als visuelle Wahr-
nehmung auch nichtsprachlicher Zeichen.
Dieses Bemilhen Stendhals um eine neue Kunst
des Sehens (art de voir) lasst sich ebenfalls pa-
radigmatisch an seiner Michelangelo-Biographie
aufweisen (vgl. hier Punkt IlI).

Il. Stendhals Lektlire der Renaissance und
der Kunst Michelangelos

Lange bevor sich Henri-Marie Beyle alias
Stendhal fir seinen endglltigen nom de plume
entschied, verdffentlichte er 1817 anonym die
HPI. Seit 1811 hatte er an seiner Geschichte der
italienischen Malerei gearbeitet; ein erstes Ma-
nuskript war ihm 1812 auf dem Russlandfeldzug

verlorengegangen. Stendhal hélt sich nur zum
Teil an seinen Titel, der den Lesern eine Be-
schreibung und geschichtliche Einordnung italie-
nischer Gemalde verspricht; nicht nur, dass er
sich auf die Florentinische Schule beschrankt,
ein groBer Teil des Textes besteht zudem aus
historischen, gesellschaftstheoretischen und &s-
thetischen Reflexionen. Die Geschichte der ita-
lienischen Malerei gerat Stendhal wéhrend des
Schreibprozesses unversehens zur Projektions-
flache flr seine eigenen Ideen, insbesondere fir
seine Vorstellung vom Idealschénen.

Hierfur greift er weit in die Vergangenheit
zurick: Die Griechen, so Stendhal, hatten das
Ideal der Schénheit entdeckt und es in der Ge-
stalt eines starken, gerechten, unsterblichen und
gutigen Gottes verkorpert (HPI Il, iv, 24). Als An-
hanger der Klimatheorie[10] ist Stendhal davon
Uberzeugt, dass dieses Schdnheitsideal seine
Voraussetzung in den besonderen politischen,
gesellschaftlichen und geoklimatischen Bedin-
gungen des antiken Griechenlands fand. Anders
als Johann Joachim Winckelmann, der fur die
Imitation der antiken Kunst pladiert, zeigt sich
Stendhal von der geschichtlichen Relativitat des
Schoénen Uberzeugt und fordert statt der Nach-
ahmung der Antike die Herausbildung eines ei-
genen Epochenideals: ,[...] nous ne sommes
que de tristes imitateurs qui n’avons pas pu in-
venter le beau de notre climat* (HPI IlI, v, 46,
Hervorhebung im Text). Ausfiihrlich geht er im
Folgenden auf die Unterschiede zwischen den
antiken Stadtstaaten und dem modernen Europa
ein, um aufzuzeigen, dass das der Moderne ent-
sprechende Schénheitsideal unmdglich mit dem
antiken Idealschénen kongruent sein kann. Ganz
im Gegenteil wirke sich die Kontinuation der An-
tike qua Imitation 1dhmend auf die kinstlerische
Produktion aus: ,Par malheur, depuis que le
monde s’est mis a adorer le beau idéal antique,
il n’a plus paru de grands peintres“ (HPI I, vi,
204). Die Kunst laufe auf diese Weise Gefahr,
(wieder) zu einem simplen Mechanismus zu wer-
den (HPI I, vi, 205). Diese Kontrastierung von
,Kunst“ und ,,Mechanismus*® ldsst bezeichnende
Rickschlisse auf Stendhals Kunstdefinition zu,
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die demnach Werte wie Kreativitat, Spontaneitat
und Geflhisbetontheit favorisiert. Emotionalitéat
ist fir Stendhal auch ein wesentliches Element
des modernen Lebens, woraus sich fur ihn die
Unvereinbarkeit antiker und moderner Schén-
heitsvorstellungen ergibt, wie er in einer Kapitel-
Uberschrift apodiktisch formuliert: ,,Que la be-
auté antique est incompatible avec les passions
modernes” (HPI 1l, vi, 147). Die ,passions mo-
dernes” erforderten ein anderes Ausdrucksmedi-
um als die antike Kunstauffassung, die sich der
Darstellung von force, raison und prudence wid-
mete (HPI Il, vi, 148). Stendhals Frage: ,,Qu’arri-
vera-t-il du beau moderne, et quand arrivera-t-
iI?“ (HPI Il, vi, 204-205) am Ende des sechsten
Buches bezeichnet das &sthetische Vakuum der
Moderne.

Doch deutet Stendhal auch an, wie die-
se Lucke gefullt werden kdnnte. Die Gliederung
der HPI ist in dieser Hinsicht aufschlussreich:
Der zweite Band besteht aus den Bichern IV -
VI, von denen die Blcher IV und V das antike
Schénheitsideal (IV: Du beau ideal antique, V:
Suite du beau antique) behandeln und das
sechste Buch sich dem modernen Idealschénen
anzunahern versucht (Du beau idéal moderne).
Das siebte Buch, das nicht nur den zweiten
Band, sondern die gesamte HPI abschlieBt, be-
schreibt das Leben Michelangelos (Vie de Mi-
chel-Ange). Man kann in dieser Gliederungs-
struktur eine Klimax sehen, die Michelangelo als
Gipfelpunkt der italienischen Malerei betrachtet
und daher die HPI mit ihm enden lasst;[11] man
kann ebenso gut mit Bezug auf diesen zweiten
Band von einem dialektischen Modell sprechen,
das Michelangelo als die Synthese der Ausein-
andersetzung mit der antiken Kunst und der Su-
che nach dem modernen Schoénen erscheinen
lasst. Diese Interpretation wird von Stendhal
selbst nahegelegt, der nur wenige Zeilen nach
den oben zitierten Fragen nach der modernen
Schoénheit und der Warnung vor einer bloB me-
chanistischen Kunst seine Michelangelo-Biogra-
phie mit den Worten beginnen lasst: , Il fallait ces
idées pour juger Michel-Ange, maintenant tout
va s’aplanir (HPI 1l, vii, 206). Das heiBt, die der

Vie de Michel-Ange vorhergehenden Ausflihrun-
gen Uber den beau antique und den beau mo-
derne bilden einerseits den Hintergrund fir eine
adaquate Beurteilung der Werke Michelangelos,
andererseits liefert das Schaffen des florentini-
schen Universalkinstlers eine mdégliche Lésung
fur das Fehlen eines der Moderne entsprechen-
den &sthetischen Ideals.

Die ausflihrliche Beschéftigung mit dem
beau idéal erweist sich damit als rhetorischer
und theoretischer Aufgalopp flir die Lebensbe-
schreibung  Michelangelos, die Stendhal
dementsprechend zwischen den Polen von Imi-
tation und Idealitdt aufspannt. Vor dem Hinter-
grund des von ihm dargelegten antiken Schon-
heitsideals setzt er sich mit der Frage auseinan-
der, ob Michelangelo — Zeitzeuge der Entde-
ckung des Apollo von Belvedere und der legen-
daren Laokoon-Gruppe, Schépfer eines fir antik
ausgegebenen Cupido und eines marmornen
Bacchus - die griechische Kunst nachgeahmt
hat. Imitation, so die einfache Antwort Stend-
hals, ist einem Genie wie Michelangelo schlech-
terdings nicht mdglich, da sich seine Originalitat
und Individualitat nicht verbergen lieBen.[12] Der
Florentiner ist nach Ansicht Stendhals Uber die
griechisch-rémische Skulptur hinausgegangen
und hat die Bildhauerei um Facetten bereichert,
die der Antike noch unbekannt waren: ,,Si vous
n'avez pas vu cette statue, vous ne connaissez
pas tous les pouvoirs de la sculpture® (HPI Il, vii,
327), schreibt er Uber den Moses des Julius-
grabmales.

Der Verzicht auf die Nachahmung von
Vorbildern fihrt bei einem kiinstlerischen Genie
wie Michelangelo nahezu zwangslaufig zur
Schaffung einer eigenen &sthetischen Norm: ,Le
vulgaire a coutume de dire que Michel-Ange
manque d’idéal, et c’est lui qui, parmi les mo-
dernes, a inventé lidéal“ (HPI IlI, vii, 258).
Stendhal hat bei der Erfindung dieses Ideals vor
allem Michelangelos Fresken in der Sixtinischen
Kapelle im Blick, das Jiingste Gericht — ,I'éternel
desespoir des peintres“ (HPI I, vii, 341) — und
das Deckengemalde. In letzterem sieht Stendhal
explizit eine ,nouvelle beauté idéale” (HPI II, vii,
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296) verwirklicht und hebt beispielhaft die Dar-
stellungen von Jonas, Jeremias und der Ery-
thraischen Sibylle hervor. BekanntermaBen re-
prasentieren Michelangelos muskulése Prophe-
ten und Sibyllen in paradigmatischer Weise ein
heroisches Korperideal, das von Tatkraft, Starke
und Leidenschaft gekennzeichnet ist. Entspre-
chend haufig findet sich in Stendhals Beschrei-
bungen von Michelangelos Fresken ,force®, ein
Begriff, der semantisch zwischen Kraft, Starke
und Gewalt changiert und Teil der antiken Aus-
druckstrias force, raison, prudence ist: ,Elles [les
figures de Michel-Ange] ont assez de force pour
que nous soyons obligés de compter avec elles”
(HPI 11, vii, 291).[13] Stendhal Ubernimmt ferner
aus der Michelangelo-Literatur das zum Mytho-
logem gewordene Epitheton terribile und benutzt
die Kategorie des Schrecklichen und Furchterre-
genden (,terrible”, ,terreur”) als wichtigstes Cha-
rakterisierungsmerkmal  von  Michelangelos
Kunst:[14] Folgt man Stendhal, so hat Michelan-
gelo von der antiken Kunstkonzeption nur die
force Ubernommen und zur terreur gesteigert
(man darf im Ubrigen davon ausgehen, dass
dem revolutionsbegeisterten Stendhal die histo-
rische Konnotation des letzteren Begriffs be-
wusst war).

Die Evokation des leidenschaftlichen,
schénheitsbesessenen Michelangelo - ,Bralé
par 'image du beau, qui lui apparaissait et qu’il
craignait de perdre, ce grand homme avait une
espéce de fureur contre le marbre qui lui cachait
sa statue“ (HPI Il, vii, 367-368) — steht in deutli-
chem Kontrast zu Stendhals eigener Epoche, die
der Autor von einer ,admiration lourde et stupi-
de” (HPI 11, vii, 218) flr die Antike gekennzeich-
net sieht und deren Kinstlern, ,ames seches”
(HPI 11, vii, 347), der Sinn fur GréBe und Leiden-
schaft fehle. Stendhal zieht Michelangelos ei-
genwilligen Stil der technischen Perfektion sei-
ner Zeitgenossen vor: ,La maniére toute poéti-
que dont Michel-Ange a traité son sujet est bien
au-dessus du génie froid de nos artistes du dix-
neuvieme siecle” (HPI 11, vii, 347). Auch das nicht
immer ungefahrliche, aber fir den klugen Kiinst-
ler duBerst vorteilhafte Patronagesystem der Re-

naissance scheint Stendhal der Kunst férderli-
cher zu sein als der ,profond ennui des protec-
teurs, la bassesse infinie des protégés” (HPI II,
vii, 324) seiner Gegenwart.

Die eindeutige Préferenz der Kunst Mi-
chelangelos und die herablassende Haltung ge-
genlber seinem eigenen Jahrhundert bedeutet
jedoch nicht, dass Stendhal die rinascimentale
Kunst absolut setzen wiirde. Uberzeugt von der
geschichtlichen Relativitdt ethischer Normen
und &sthetischer Ideale Ubersieht er nicht, dass
Michelangelo ,le représentant de son siecle”
(HP1 1, vii, 247) war, eines Zeitalters, das
Stendhal wesentlich von der Macht der Kirche
und einer alttestamentarischen Glaubensstrenge
bestimmt sieht. Aus der religionskritischen Per-
spektive des Atheisten Stendhal erscheint Mi-
chelangelo daher nicht nur als kunstlerisches
Genie, sondern auch als visueller Erfillungsge-
hilfe einer auf Drohung und Bestrafung setzen-
den Religion: ,Le seul sentiment que la Divinité
puisse inspirer aux faibles mortels, c’est la ter-
reur, et Michel-Ange sembla né pour imprimer
cet effroi dans les ames par le marbre et les
couleurs” (HPI 11, vii, 243).

Vor allem in den Kapiteln zu den Sixtini-
schen Fresken verbindet Stendhal religidse und
asthetische Kritik und gelangt so zu dem
Schluss, dass der christliche Glaube an einen
bésen, strafenden Gott zwangslaufig ein ande-
res asthetisches Ideal erforderte als den ,beau
idéal antique“,[15] der, wie in HPI 11, iv, 24 ausge-
fuhrt, die Vorstellung eines starken, gerechten,
unsterblichen und gdtigen Gottes zur Anschau-
ung brachte. Michelangelos Kunst steht zum Be-
dauern Stendhals unter dem Signum ihrer Epo-
che und ist daher trotz ihrer Genialitat letztlich
Bildpropaganda fir eine grausame Religion, zu-
mal sich Stendhal auf den Michelangelo der Six-
tinischen Fresken konzentriert. Die pointiert-po-
lemische Charakteristik der Jesus-Figur des
Jlingsten Gerichts — ,Jésus-Christ n’est point un
juge, c’est un ennemi ayant le plaisir de con-
damner ses ennemis” (HPI Il, vii, 344) — zielt
ebenso auf die Gewaltsamkeit des michelange-
lesken Stils wie auf den Gewaltanspruch der Kir-
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che im 15./16. Jahrhundert. Unter dem Blickwin-
kel der Religiositdt betrachtet erscheint die Re-
naissance dem kirchenkritischen Stendhal kei-
neswegs als ,rinascimento”, als strahlende Wie-
derkunft heidnischer Lebensfreude, sondern als
dunkles, aberglaubisches Zeitalter, quasi in Fort-
setzung der Petrarcaschen tenebrae. Michelan-
gelo, ,le sculpteur de [linquisition®, wie ihn
Stendhal an anderer Stelle nennt,[16] kann daher
nicht als unmittelbares Vorbild fliir das moderne
Schoénheitsideal gelten: ,Tout I'ensemble du
quinziéme siecle éloigna donc Michel-Ange des
sentiments nobles et rassurants dont I’expressi-
on fait la beauté du dix-neuviéme® (HPI I, vii,
247).

Michelangelos ,Asthetik des Schre-
ckens“[17] eignet sich nicht, das Lebensgefihl
des 19. Jahrhunderts auszudriicken, dessen
beau ideal laut Stendhal vor allem nach Eleganz
(HPL 1L, vi, 179), nach Esprit, Sensibilitdt und Hei-
terkeit (HPI II, vi, 156) strebe. Die unbedingte
force der Kunst Michelangelos und seiner Epo-
che kann jedoch seiner Ansicht nach dabei hel-
fen, das moderne Schonheitsideal auszuformu-
lieren. Gerade die dunkle Seite der Religion — die
Macht skrupelloser Papste und Potentaten, die
panische Angst vor den Héllenqualen und der
ebenso naive wie bequeme Glaube an den Ab-
lass — habe ein Klima der Gewalt, des Begeh-
rens und des Ehrgeizes geschaffen, das eine bis
dahin nicht gekannte kiinstlerische Energie frei-
gesetzt habe.[18] Stendhal konturiert die Re-
naissance als heroisches, leidenschaftliches
Zeitalter,[19] an dessen Emotionalitat die Moder-
ne anschlieBen sollte. Das Pladoyer fur eine an
Michelangelo orientierte, aber sich zugleich von
ihm emanzipierende Kunstauffassung beschlie3t
deshalb die Vie de Michel-Ange und die HPI:

Il est difficile de ne pas voir ce que cherche
le dix-neuvieme siécle; une soif croissante
d’émotions fortes est son vrai caractere.
[...] La soif de I'énergie nous raménera aux
chefs-d’ceuvre de Michel-Ange. J’avoue

qu’il a montré I’énergie du corps qui parmi
nous exclut presque toujours celle de
’Ame. Mais nous ne sommes pas encore
arrivés au beau moderne. [...] La force
athlétique éloigne le feu du sentiment;
mais, la peinture n’ayant que les corps
pour rendre les ames, nous adorerons
Michel-Ange jusqu’a ce qu’on nous ait
donné de la force de passion absolument
exempte de force physique. Nous avons
longtemps a attendre, car un nouveau
quinzieme siécle est impossible, et méme
alors il restera toujours a Michel-Ange les
caractéres odieux et terribles. (HPI I, vii,
412-415, Hervorhebung im Text)

Die Kunst Michelangelos ist gewissermaBen der
missing link zwischen dem antiken und dem mo-
dernen Idealschénen.[20] Oder, dialektisch for-
muliert, der beau idéal michelangelesque bildet
die Antithese zum beau idéal antique und er-
mdglicht so die Formulierung des modernen
Schoénen: Dadurch dass Michelangelo die asthe-
tische Selbstsetzung der Antike durch ein neues
Ideal relativierte, gab er dem modernen Be-
wusstsein die Mdglichkeit, die historischen Wi-
derspriiche zu erkennen und in einer Synthese
aufzuheben.

Der Titel Histoire de la peinture en ltalie
ist also nicht nur unzutreffend, weil Stendhal
letztlich an der Monumentalitidt des Projektes
scheiterte, sondern weil er von Beginn an tber
die reine Kunstgeschichtsschreibung hinausge-
gangen ist. Seine Diskursivierung Michelangelos
und der Renaissance erfolgt im Modus einer bi-
polaren Wahrnehmung, die mit der Vergangen-
heit zugleich auch die Gegenwart in den Blick
nimmt: Seine historiographische Rekonstruktion
der Renaissance ist kein Selbstzweck, sondern
steht im Dienst der &sthetischen Selbstverstén-
digung der Moderne. Sie ist daher, mehr noch
als dies jede Historiographie ohnehin ist, Kon-
struktion der Vergangenheit, histoire im Dienste
eines asthetischen discours.
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lll. Die Kunst des Betrachtens oder die Schule
des Sehens

Michelangelo ist neben Leonardo da Vinci der
einzige Kunstler, dem Stendhal in der HPI eine
ausfihrliche Lebensbeschreibung widmet, wo-
bei seine Vie de Michel-Ange noch gute hundert
Seiten mehr umfasst als die Vie de Leonard de
Vinci. Stendhal ist dabei nicht nur an der histori-
schen Figur und dem kiinstlerischen Profil Mi-
chelangelos interessiert, sondern nutzt, wie ge-
sehen, dessen Werk, um zum (vorldufigen) Ab-
schluss der HPI seine Vorstellung einer moder-
nen Asthetik zu entwickeln.

Die groBe Aufmerksamkeit, die Stendhal
Michelangelo schenkt, kdnnte auch damit zu-
sammenhangen, dass dieser nicht nur bildender
Kinstler, sondern auch Dichter war. Stendhal
verweist in seiner Vie de Michel-Ange wiederholt
auf Michelangelos Dichtungen[21] und tragt da-
mit wie bereits seine Vorgénger Vasari und Con-
divi zum Bild eines universellen Kiinstlers bei,
der neben der Malerei, Bildhauerei und Architek-
tur auch in der Poesie brilliert hat. Stendhals Be-
wunderung fir die Verse Michelangelos klingt
Uberzeugend — ,,Heureuse I'ltalie si elle avait be-
aucoup de tels poétes!“ ruft er aus (HPI I, vii,
315) —, eine profunde Textkenntnis oder intensi-
ve Auseinandersetzung mit dem personlichen
Gehalt der Gedichte, wie sie etwa spater bei
Eugene Delacroix zu beobachten ist, lasst sich
aus der Vie de Michel-Ange jedoch nicht heraus-
lesen. Stendhal ist weniger an dem konkreten In-
halt der Verse Michelangelos interessiert als an
den Berthrungspunkten zwischen den verschie-
denen kunstlerischen Ausdrucksmedien. Indem
Michelangelo nicht nur in den drei Sparten des
disegno — Malerei, Bildhauerei, Architektur — ak-
tiv war, sondern auch Gedichte verfasste, trans-
gredierte er die Grenzen zwischen den Kiinsten,
wie auch Stendhal selbst, der zahlreiche Zeich-
nungen in seine Texte integrierte, zu nennen wa-
ren hier vor allem La vie de Henry Brulard und
das Journal[22] Die vielfaltige kiinstlerische Pra-
xis Michelangelos kam Stendhals &sthetischem
Denken entgegen, das starker die Affinitdten als

die Differenzen der kinstlerischen Ausdrucksfor-
men fokussiert. Deutlich wird dies zum Beispiel
an dem ausflhrlichen Vergleich zwischen Mi-
chelangelo und Dante:

Comme le Dante, Michel-Ange ne fait pas
plaisir, il intimide, il accable I'imagination
sous le poids du malheur, il ne reste plus
de force pour avoir du courage, le mal-
heur a saisi I’ame tout entiére. [...]
Comme le Dante, le sujet que présente
Michel-Ange manque presque toujours de
grandeur et surtout de beauté. [...]
Comme le Dante, son ame préte sa prop-
re grandeur aux objets dont elle se laisse
émouvoir, et qu’ensuite elle peint, au lieu
d’emprunter d’eux cette grandeur.
Comme le Dante, son style est le plus
sévere qui soit connu dans les arts, le
plus opposé au style francgais. (HPI I, vii,
361-362)

Die beiden toskanischen KulturgroBen Dante
und Michelangelo zueinander in Beziehung zu
setzen, ist nicht neu, bereits Vasari und Condivi
hatten dies getan. Hinzu kommt, dass mit Dona-
to Giannottis Dialoghi de* Giorni che Dante Con-
sumo nel Cercare I'Inferno e‘l Purgatorio (1546)
ein Text vorlag, der Michelangelos Vertrautheit
mit der Divina Commedia dokumentierte. Doch
selbst ohne das Wissen um Michelangelos Dan-
te-Kenntnis drangt sich ein Vergleich zwischen
seiner Darstellung des Jingsten Gerichts in der
Sixtinischen Kapelle und dem monumentalen
Jenseitsepos geradezu auf.

Das Besondere an Stendhals Vergleich
liegt in der Betonung der stilistischen, nahezu
bis zur Identitit reichenden Ubereinstimmung
der beiden Kinstler. Die sprachliche Gestaltung
der Passage lasst die Grenzen zwischen Dichter
und Maler verschwimmen, insbesondere die
sorgfaltige rhetorische Stilisierung des Abschnit-
tes durch die Anapher (Comme le Dante ...)
Ubertragt die Parallelitdt der beiden Kinstler in
das Medium der Sprache und schafft ein asthe-
tisches Kontinuum, das die Grenzziehungen zwi-
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schen den einzelnen Kinsten in den Hintergrund
treten lasst. Diese interartistische Deutung ver-
bindet nicht nur die beiden toskanischen Kiinst-
ler, sondern fihrt auch zu einer identifikatori-
schen Lektire Michelangelos und Corneilles:
»Michel-Ange est Corneille.” (HPI 1, ii, 121). Die
provokante Kirze dieser Aussage wird durch
den Kontext entschérft: Zu finden ist sie im ers-
ten Buch der HPI unter der Uberschrift ,Du go(t
francais dans les arts”, ihr folgt eine Aussage,
die die Kritik des Enzyklop&disten Marmontel an
dem Dichter Jean Rotrou der Kritik der moder-
nen Maler an Giotto und Masaccio parallelisiert.
Auf die grundsatzlichen Aspekte des A&stheti-
schen Geschmacksurteils, die Stendhals unbe-
kimmerte saltatorische Rhetorik hier anreiit —
historische Relativitdt, epochengebundene Nor-
mativitat, intersubjektive Verbindlichkeit —, soll
an dieser Stelle nicht eingegangen werden. Im
vorliegenden Zusammenhang interessiert viel-
mehr, dass der schlichte Satz ,,Michel-Ange est
Corneille” die Mdoglichkeit erdffnet, durch den
Verweis auf den franzdsischen Dramatiker das
asthetische Phdnomen Michelangelo besser zu
verstehen, wahrend dessen malerische Stilistik
wiederum Riuckschlisse auf Corneilles Theater-
stlicke zuldsst. Die italienische Renaissancema-
lerei und das klassizistische Drama kdnnen sich
gegenseitig erhellen, weil sie beide demselben
Kontinuum der Kunst zugehéren (wie die sich
wiederholenden &sthetischen Werturteile dem-
selben historischen Kontinuum). Diese dem Ver-
standnis der Werke dienende &sthetische Uber-
blendung, eine Spielart der ,wechselseitigen Er-
hellung der Kiinste” (Walzel), findet sich mit Be-
zug auf Michelangelo in weiteren Schriften
Stendhals wie z. B. den Promenades dans
Rome. Stendhal kommentiert hier eine AuBerung
Michelangelos Uber Raffael mit den Worten:
»,C’est Corneille parlant de Racine.“[23] In &hnli-
cher Parallelisierung lautet es in der posthum
veroffentlichten Filosofia nova: ,,Pourquoi est-ce
qu’on aime le délicat, pourquoi préfére-t-on Ra-
cine et Raphaél a Corneille et Michel-Ange (je
suppose Michel-Ange tel que je I'imagine)?“.[24]
In Stendhals &sthetischer Theorie ist der Parago-

ne, der noch Michelangelos Zeitgenossen be-
schéftigte, endgultig Uberwunden. Sein Denk-
modell verfahrt nicht antagonistisch-dissoziativ,
sondern nahert die Kinste und Medien intuitiv
einander an, ohne dabei ihre Unterschiede zu
ignorieren. Ein personliches und besonders an-
schauliches Beispiel fUr diese contaminatio[25]
liefert Stendhals Bescheibung einer Schreibblo-
ckade in der autobiographischen Vie de Henry
Brulard: ,Ma main ne peut plus écrire, je renvoie
a demain. [...] Je suis comme un peintre qui n’a
plus le courage de peindre un coin de son
tableau. Pour ne pas gater le centre il ébauche a
la meglio ce qu’il ne peut pas peindre.“[26] Auch
Stendhals Erinnerungen unterliegen diesem as-
soziativen Wahrnehmungsdispositiv und bieten
sich ihm, angeregt durch seine &sthetischen Er-
fahrungen in Italien, als beschéadigtes Fresko
dar:

En écrivant ma vie en 1835, j'y fais bien
des découvertes, ces découvertes sont
de deux especes: d’abord, [...] ce sont
de grands morceaux de fresques sur un
mur, qui depuis longtemps oubliés appa-
raissent tout a coup, et a coté de ces
morceaux bien conservés sont comme je
I’ai dit plusieurs fois de grands espaces
ou I'on ne voit que la brique du mur. L’é-
parvérage, le crépi sur lequel la fresque
était peinte est tombé, et la fresque est a
jamais perdue.[27]

Die plétzlich und willkirlich auf der Wand er-
scheinenden Erinnerungsbilder verweisen einer-
seits zurtick auf Leonardo da Vincis berihmtes
Diktum von den Mauerflecken, die sich in Bilder
verwandeln,[28] andererseits deuten sie auf die
informelle Malerei voraus. Beide historisch weit
auseinanderliegenden, ,formlosen® Wahrneh-
mungs- bzw. Darstellungsweisen erfordern ein
hohes MaB an Imagination beim Betrachter, um
die Andeutungen und Leerstellen sinnvoll auszu-
fullen. Mit seinem Gespdir fur die Spontaneitat
der Bilderfindung und firr die Bedeutung der ele-
mentaren malerischen Mittel[29] gehdért auch
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Stendhal in diese Reihung. Er beschreibt eine
Kindheitserinnerung wie ein abstraktes Gemal-
de, auf dem sich die ,,Physiognomie der Dinge“
nicht erkennen lasst, das aber dennoch groBe
Wirkung ausubt:

Je ne puis voir la physionomie des cho-
ses, je n'ai que ma mémoire d’enfant. Je
vois des images, je me souviens des ef-
fets sur mon cceur, mais, pour les causes
et la physionomie, néant. C’est toujours
comme les fresques du [Leerstelle] de
Pise ou I'on apergoit fort bien un bras, et
le morceau d’a cbété qui représentait la
téte est tombé.“[30]

Wie ein roter Faden zieht sich die Metapher des
abgeblatterten Freskos durch die Vie de Henry
Brulard.[31] Dabei ist nicht die Tatsache erstaun-
lich, dass Stendhals Ged&chtnis visuell struktu-
riert ist, denn die NuUtzlichkeit wirkungsstarker
imagines bildet von jeher ein wichtiges Element
mnemotechnischer Verfahren. Bemerkenswert
ist hingegen, dass Stendhal seine Erinnerungs-
arbeit nach konkreten &asthetischen Erlebnissen
kodiert und die memoriale Topographie seiner
Kindheit (das Haus seines Vaters, das Haus des
GroBvaters) mit der &sthetischen Topographie
Italiens (der Camposanto in Pisa) verbindet. In
Stendhals Erinnerung verschrédnken sich wie in
der HPI intuitive Bildhaftigkeit und tentative Ver-
balisierung; hier wie dort inszeniert Stendhal als
auctor ein Wechselspiel aus Schriftlichkeit und
Bildlichkeit, aus Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit.
Die blinden Flecken seiner persoénlichen Erinne-
rungsfresken irritieren ihn dabei mindestens
ebenso sehr wie die dunklen Flecken der piktu-
ralen Fresken. Sehr genau vermerkt er den
schlechten Erhaltungszustand der durch den
Kerzenrauch verdunkelten Fresken Michelange-
los in der Sixtinischen und in der Paulinischen
Kapelle (HPI II, vii, 365-366). ,Je n’ai pu distin-
guer que le cheval blanc de saint Paul“ (HPI II,
vii, 366), schreibt er Uber die Bekehrung Pauli.
Um das, was gemalt worden ist, auch wirklich
sehen zu kdnnen, pladiert er ausdrtcklich fir die

Anfertigung von Kopien (HPI Il, vii, 366) und ver-
zichtet zugunsten der visuellen Wahrnehmung
sogar auf die auratische Dimension des Origi-
nals: ,[...] les peintures de Michel-Ange, altérées
par le temps, ou placées a une trop grande di-
stance de I'ceil, font trés souvent plus de plaisir
dans les copies que dans I'original“ (HPI II, vii,
373). Sichtbarkeit im Sinne der Perzeptibilitat ist
Stendhal wichtiger als die Einmaligkeit des
Kunstwerks.[32]

Stendhals heteroklite Asthetik enthalt
auch interessante Ansétze zu einer auf die Kunst
bezogenen Theorie der Wahrnehmung und der
Aufmerksamkeit, zu Begriffen also, die in der ge-
genwartigen Diskussion ebenfalls eine groBe
Rolle spielen.[33] Im flinften Buch der HPI arbei-
tet Stendhal die Aufmerksamkeit als das verbin-
dende Glied zwischen Kunstproduzent und
Kunstbetrachter heraus:

L’art est d’inspirer I'attention. Quand le
spectateur a une certaine attention, si un
auteur, dans un temps donné, dit trois
mots, et un autre vingt, celui de trois mots
aura l'avantage. Par lui le spectateur est
créateur; mais aussi le spectateur im-
puissant trouve du froid.

Beaucoup de bas-reliefs de la haute anti-
quité étaient des inscriptions.

Des qu’une figure est signe, elle ne tend
plus a se rapprocher de la réalité, mais de
la clarté comme signe. (HPI II, v, 32)

In dieser Passage sind wichtige Entwicklungen
der Moderne angedeutet, wozu das beschrénkte
Aufmerksamkeitspotenzial des Kunstbetrachters
und Mediennutzers, die Rolle des aktiven,
schopferischen Kunstrezipienten und das kiinst-
lerische Zeichen als zunehmende Abstraktion
von der Realitdt gehdren. Die Aufgabe des
Kinstlers sieht Stendhal darin, Neugierde beim
Betrachter zu wecken und dessen Aufmerksam-
keit fir sein Werk zu gewinnen. Aufmerksamkeit
ist damit nicht nur eine Disposition auf Seiten
des Betrachters, sondern bildet ein entscheiden-
des Kriterium bereits flr den kinstlerischen Ar-
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beitsprozess. Auch in dieser Definition der Auf-
merksamkeit als rezeptions- und produktionsés-
thetisch relevante Kategorie zeigt sich der trans-
gressive Charakter der Asthetik Stendhals: Wie
die Demarkationslinien zwischen den Kinsten —
man beachte, wie Stendhals Argumentation im
obigen Zitat Ubergangslos von der Literatur zur
bildenden Kunst, von der sprachlichen zur visu-
ellen Kodierung gleitet —, so diffundiert auch die
Unterscheidung zwischen Produzent und Rezipi-
ent, hier im Bild des spectateur-créateur, der die
Leerstellen ausfullt.

Dass der Kinstler den Rat der Vernunft
befolgt und die Aufmerksamkeitsbkonomie des
Betrachters in den Werkprozess integriert, wie
Stendhal auch in einer kleinen, wohl nicht ganz
ernst gemeinten allegorischen Episode der HPI
ausfihrt,[34] verpflichtet den Betrachter zum
richtigen Sehen. So widmet Stendhal im flnften
Buch der HPI ein Kapitel der Kunst des Sehens,
LArt de voir“. Hierin karikiert er die kérperliche
Erschépfung und gepflegte Langeweile des kul-
turbeflissenen Museumsbesuchers, der umge-
ben von 1500 Bildern nur ein pflichtschuldiges
~Ceci est superbe!“ ausstdBt, bevor er ermattet
aufs Sofa sinkt (HPI Il, v, 120-121). Was seinen
Zeitgenossen fehle, sei die Fahigkeit des Se-
hens: ,nous dédaignons d’acquérir la science si
facile, et pourtant indispensable, pour voir les
tableaux” (HPI II, v, 120), kommentiert Stendhal.
An gleicher Stelle evoziert er das Gegenmodell
der wahllosen, massenhaften Kunstrezeption -
Massen von Besuchern vor Massen von Bildern
—, welches im individualisierten Kunsterlebnis
besteht, der Begegnung eines von Alltagssorgen
und -freuden nicht abgelenkten Betrachters mit
einem einzelnen Kunstwerk, das sich unter die-
sem konzentrierten, einfihlenden Blick belebt
und zu ,sprechen‘ beginnt: ,[...] un jour que le
hasard I'aura conduit au Musée, il sera tout sur-
pris d’arréter ses yeux sur |I'’Apollon avec plaisir,
d’y déméler mille beautés. Chaque contour
semble prendre une voix, et cette voix éléve et
ravit son ame. |l sort tout transporté, et garde un
long souvenir de cette visite“ (HPI 1l, v, 120). Un-
ter dem aufmerksamen Blick des Betrachters

verwirklichen sich die im Kunstwerk angelegten
Mdglichkeiten.[35]

Eine zusammenhangende, methodisch
konzise Darlegung der Kunst bzw. Wissenschaft
des Sehens darf man von einem unsystemati-
schen und widerspriichlichen Denker wie
Stendhal nicht erwarten, doch fiihrt er in der Vie
de Michel-Ange an einem konkreten Beispiel,
Michelangelos Fresken in der Sixtinischen Ka-
pelle, vor, wie diese ,Erziehung des Auges”
(,’ceil a besoin d’une éducation®, HPI Il, vii, 276)
vonstatten gehen konnte. Ausgangspunkt der
asthetisch-visuellen Didaxe ist Stendhals Fest-
stellung, dass ein Besucher aus dem Norden,
anders als ein ltaliener, das Sehen der Sixtini-
schen Fresken erst erlernen misse. Stendhal
empfiehlt zu diesem Zweck einen Parcours, der
Uber das Betrachten von Statuen, Landhdusern
und Fresken und sogar das programmatische
Nicht-Sehen[36] den Besucher nach einem Mo-
nat schlieBlich vor die Werke Michelangelos in
der Sixtinischen Kapelle fuhrt (HPI I, vii, 276-
278). Es handelt sich hierbei um ein aufwandi-
ges, kaum zu realisierendes Programm, doch
kam es Stendhal wohl weniger auf die tatsachli-
che Umsetzung als auf die dahinter stehende
Idee einer dsthetischen Schulung des Sehsinns
an. Wéhrend das Sehen eine natlrliche, dem
Menschen angeborene Fahigkeit ist, deutet
Stendhal das Sehen von Kunstwerken als eine
kulturelle, d. h. als eine erlernbare, national un-
terschiedlich ausgepragte Fahigkeit.

Stendhals Ausfiihrungen zur Kunstwahr-
nehmung beinhalten ferner eine ausgepragt wir-
kungsésthetische Komponente, die er wie die
»Erziehung des Auges” in idealer Weise an Mi-
chelangelos religidsen Fresken vorfihren kann.
Unter der Uberschrift ,Effet de la Sixtine* be-
schreibt Stendhal die dem spirituellen Gehalt
dieses auBergewdhnlichen Werks angemessene
Rezeption:

Pour bien sentir ces fresques, il faut entrer
a la Sixtine le cceur accablé de ces his-
toires de sang dont fourmille [I'An-
cien-Testament. C’est la que se chante le
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fameux Miserere du vendredi saint. A
mesure qu’on avance dans le psaume de
pénitence, les cierges s’éteignent; on
n’apercoit plus qu’a demi ces ministres de
la colére de Dieu, et j’ai vu qu’avec un de-
gré tres médiocre d’imagination ’lhomme
le plus ferme peut éprouver alors quelque
chose qui ressemble a la peur. Des
femmes se trouvent mal lorsque, les voix
faiblissant et mourant peu a peu, tout
semble s’anéantir sous la main de I'Eter-
nel. On ne serait pas étonné en cet instant
d’entendre retentir la trompette du juge-
ment, et I'idée de clémence est loin de
tous les cceurs. (HPI 1I, vii, 300-301)

Michelangelos Jiingstes Gericht entfaltet im Ver-
bund mit der durch die Lektire des Alten Testa-
ments pradisponierten Erwartungshaltung der
Rezipienten und den optisch-akustischen Wahr-
nehmungsbedingungen (Gesang des Miserere,
verléschendes Kerzenlicht ...) gréBte Wirkung
und erregt bei den Betrachtern den gewilnsch-
ten Affekt, die Angst um das eigene Seelenheil.
[37] Aus der Verbindung der dem Gottesdienst
inhdrenten Multimedialitat und seinem Interesse
fur die wahrnehmungspsychologischen Aspekte
der Kunst ndhert sich Stendhal dem Konzept
des Gesamtkunstwerks an, einer der groBen as-
thetischen Ideen, die im Verlauf des 19. Jahr-
hunderts entwickelt werden sollte.

Lasst man die von Stendhal beschriebe-
nen Formen der Kunstrezeption Revue passie-
ren, zeigt sich noch ein weiteres Mal die An-
schlussfihigkeit seiner Uberlegungen an die mo-
derne &sthetische Theorie, in diesem Fall das
triadische Modell der asthetischen Erfahrung
von Hans Robert JauB: In der Affizierung durch
den Schrecken des Jiingsten Gerichts zeigt sich
das Moment der Katharsis (,Beipflichtung zu ei-
nem vom Werk geforderten Urteil oder [...] Iden-
tifikation mit vorgezeichneten und weiter zu be-
stimmenden Normen des Handelns®), der von
der Apollo-Statue beriihrte Betrachter steht fir
den Aspekt der Aisthesis (,Moglichkeit, seine
Wahrnehmung der &uBeren wie der inneren

Wirklichkeit zu erneuern®), der spectateur-créa-
teur veranschaulicht, neben dem Kinstler selbst,
die Poiesis (,Hervorbringen von Welt als seinem
eigenen Werk“).[@l

Epilog

Im Epilog der HPI ermahnt Stendhal ironischer-
weise seine Leser, den pikturalen Zeichen gré-
Beren Glauben zu schenken als den textuellen:
+l-..] toujours aller vérifier sur les tableaux ce
que ces auteurs en disent, et ne /e croire qu’au-
tant qu’on le voit* (HPI Il 424, Hervorhebung im
Text). Indem er dazu auffordert, buchstablich
den eigenen Augen zu trauen und nur das zu
glauben, was man selbst sehen kénne,[39] stellt
er auch seine viele hundert Seiten umfassende
Geschichte der italienischen Malerei in Frage. In
Stendhals HPI deutet sich damit jener von Jona-
than Crary beschriebene neue Betrachtertypus
an, der sich zu Beginn des 19. Jahrhunderts her-
ausbildet und sich grundlegend vom Betrachter
des 17. und 18. Jahrhunderts unterscheidet,
namlich der Betrachter als ,aktiver, autonomer
Produzent“[40] seiner Seh-Erlebnisse. Die Sub-
jektivitat des Sehens ist auch bei Stendhal we-
sentliche Voraussetzung fir die Herausbildung
der asthetischen Moderne, unberihrt von der
Tatsache, dass er an der traditionellen Auffas-
sung eines Uberindividuell verbindlichen Schén-
heitskanons festhdlt. Den Anspruch auf allge-
meine Verbindlichkeit und intersubjektive Uber-
einstimmung implizieren auch Stendhals Begriffe
einer ,,Kunst des Sehens” und einer ,Erziehung
des Auges”, doch sind diese nicht im Sinne ei-
ner edukativen Dogmatik gemeint, sondern ent-
sprechen eher der Doppelbedeutung von obser-
vare, auf die Crary hinweist, namlich ,beobach-
ten” und ,befolgen®.[41] Stendhals Ausfihrun-
gen zielen auf die genaue Betrachtung eines
Kunstwerks unter Beachtung einiger nutzlicher
Regeln und damit auf die Ermdglichung einer
produktiven visuellen Beziehung zwischen Sub-
jekt und Objekt. Die zahlreichen historischen,
moralischen und &sthetischen Reflexionen, die
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ganze Kapitel und sogar Biicher der HPI einneh-
men, zeugen von dem intensiven Selbstge-
spréch, das Stendhal mit der italienischen Kunst
geflhrt hat und dessen Ergebnis eine subjektive
Geschichte der Renaissance und Michelangelos

ist

- ,Michel-Ange tel que je 'imagine”.
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schienen posthum unter dem Titel Ecoles itali-
ennes de peinture.

»Rien de plus impossible que l'imitation pour un
génie original et bouillant: Michel-Ange devait se
trahir de mille manieres® (HPI I, vii, 227). Wenn
Stendhal doch konstatieren muss, dass Michelan-
gelo die Antike punktuell nachgeahmt hat, so ist
dies dementsprechend eine ,imitation teinte du
génie de Michel-Ange“ (HPI Il vii, 317).

Vgl. in diesem Zusammenhang auch die inter-
essante Gegenlberstellung von Michelangelos
und Shakespeares Brutus-Auffassung im Journal:
»Michel-Ange [a eu I'expression] du caractere et
de la force dans son Brutus non fini [...]. Michel-
Ange n’a point sculpté cette &me douce, ce com-
bat touchant montrés par Shakespeare.” Stendhal
1981/82, CEuvres intimes, Bd. 1, S. 788.
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14.

15.

16.

17.
18.

19.

20.

21.

22

Beispiele fir die Verwendung von ,terrible® und
Sterreur® in Bezug auf Michelangelos Kunst: HPI I,
vii, 224, 252, 294-296, 300, 335, 353, 415. Vgl.
auch ,La force et la terreur marqueront le tableau
de Michel-Ange“ (HPI 1, ii, 157), wortlich wiederholt
in den Promenades dans Rome, vgl. Stendhal,
Promenades dans Rome, Bd. 1, hg. v. Henri Marti-
neau, Paris 1931, S. 103. Weitere Beispiele ebd.:
Auf S. 178 wird Michelangelo als ,,génie, dans le
genre terrible“ apostrophiert und auf S. 193 ,I'ab-
sence de la force terrible de Michel-Ange® bedau-
ert.

,On sent qu’il était tout a fait impossible de trou-
ver ou de reconnaitre la beauté des dieux ou le
beau idéal antique, sous I'empire universel d’un
préjugé aussi féroce que celui qui représentait
Dieu comme I'étre souverainement méchant. [...]
Quelle figure auraient faite dans le Jugement der-
nier le Jupiter Mansuétus ou I’ Apollon du Belvéde-
re? lls y auraient semblé niais. L’ami de Savonaro-
le ne voyait pas la bonté dans ce juge terrible qui,
pour les erreurs passagéres de cette courte vie,
précipite dans une éternité des souffrances.“ (HPI
II, vii, 284, Hervorhebungen im Text)

Stendhal, Pages d’ltalie. L’ltalie en 1818. Mceurs
romaines, hg. v. Henri Martineau, Paris 1932, S.
111.

Vgl. Leoni 1996, Stendhal, S. 123.

Vgl. hierzu vor allem die Introduction der HPI, S.
7-68, z. B. S. 12-13: ,C’est a la ferme croyance
dans le sacrement de la pénitence et dans les in-
dulgences qu’il faut attribuer les meceurs si san-
guinaires et si énergiques des républiques itali-
ennes. Il y avait aussi des indulgences pour des
péchés plus aimables, et vous apercevez dans le
lointain la renaissance des beaux-arts.”

Zu Stendhals heroisiertem Renaissance-Bild vgl.
Enea Balmas, Stendhal interprete del Rinasci-
mento Italiano, in: Prémices et Floraison de I’Age
classique. Mélanges en I’honneur de Jean Jehas-
se, hg. v. Bernard Yon, Saint-Etienne 1995, S.
441-452, und Mignon Wiele, Die Erfindung einer
Epoche. Zur Darstellung der italienischen Re-
naissance in der Literatur der franzésischen Ro-
mantik, Tibingen 2003, passim.

So auch Wiele 20083, Die Erfindung einer Epoche,
S. 175. Zu Stendhals Konzeptualisierung des beau
idéal antique und des beau idéal moderne in der
HPI vgl. auch (ohne Bezug auf Michelangelo) Val-
verde 1994, Moderne / Modernité, S. 28-35.

Vgl. HPI 1, vii, 259, 388, 393, 398.

.Vgl. hierzu die beiden Bénde der CEuvres intimes

(Stendhal 1981/82), in denen das Journal und La
vie de Henry Brulard mit den Zeichnungen abge-
druckt sind. Zu den Abbildungen in La vie de Hen-
ry Brulard vgl. Gabrielle Pascal, Les maisons de
l'enfance dans la Vie de Henry Brulard. Dessins,

23.

24,

25.

26.
27
28.

29.

30.
31.

32.

33.

34.

35.

légendes et textes, in: Dimchen / Nerlich (Hg.)
1994, Stendhal, S. 69-76, und Victor Del Litto,
Texte et image — quelles images?, in: ebd., S. 23—
35, hier S. 24-26; zu den Zeichnungen im Journal
vgl. Victor Del Litto, ebd., S. 27-28, und Jacques
Leenhardt, Voir et décrire, ebd., S. 57-68.
Stendhal 1931, Promenades dans Rome, Bd. 1, S.
85.

Stendhal, Pensées. Filosofia nova, Bd. 1, hg. v.
Henri Martineau, Paris 1931, S. 290-291. Paralle-
len zwischen anderen Malern und Dichtern nennt
Del Litto 1962, La vie intellectuelle de Stendhal, S.
444, Stendhal nimmt auch entsprechende Verglei-
che zwischen Malern und Komponisten vor, vgl.
hierzu Chris Rauseo, Das musikalische Malen.
Stendhals klangliche Bildervermittlung, in: Dim-
chen / Nerlich (Hg.) 1994, Stendhal, S. 158-164,
hier S. 162.

Diesen Begriff verwendet Leoni 1996, Stendhal, S.
65-68.

Stendhal 1981/82, CEuvres intimes, Bd. 2, S. 958.

. Stendhal 1981/82, CEuvres intimes, Bd. 2, S. 657.

Leonardo da Vinci spricht von einer neuen ,Art
des Schauens“ (,nova inventione di
speculatione”), vgl. Leonardo da Vinci, Das Buch
von der Malerei, hg., Ubers. und erl. v. Heinrich
Ludwig, Reprint Osnabriick 1970 [Wien 1882] , S.
124.

Vgl. etwa ,Rendre I'imitation plus intelligible que la
nature, en supprimant les détails, tel est le moyen
de l’idéal.” (HPI 1, ii, 191, Hervorhebung im Text)
Stendhal 1981/82, CEuvres intimes, Bd. 2, S. 705.
Vgl. Stendhal 1981/82, (Euvres intimes, Bd. 2, S.
644 und S. 861.

Jean Prévost, La création chez Stendhal. Essai
sur le métier d’écrire et la psychologie de I'écri-
vain, Paris 1996 [1942], S. 168-170, konstatiert
einen methodischen Ruickgriff Stendhals auf gra-
phische Reproduktionen.

Vgl. Aleida und Jan Assmann (Hg.), Aufmerksam-
keiten. Archédologie der literarischen Kommunikati-
on VII, Minchen 2001; Jonathan Crary, Aufmerk-
samkeit. Wahrnehmung und moderne Kultur,
Frankfurt a. M. 2002; Nina Zschocke, Der irritierte
Blick. Kunstrezeption und Aufmerksamkeit, Min-
chen [u. a.] 2006; Ulrich Ansorge / Helmut Leder
(Hg.), Wahrnehmung und Aufmerksamkeit, Wies-
baden 2011.

sL’artiste sauvage, plongé dans ses pensées, et
méditant les difficultés de son art au fond de son
atelier, apercevra tout a coup la figure colossale
de la Raison, qui, lui montrant du doigt la statue
qu’il ébauche: ,Le spectateur, dit-elle, n’a qu’une
certaine quantité d’attention a donner a ton ouv-
rage. Apprends a I'épargner.* (HPI II, iv, 19)

»,Die Aufmerksamkeit ist keine Erfindungs-, son-
dern eine reine Entdeckungskraft. Sie verwirklicht
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vorgegebene Mdoglichkeiten, die in der Sichtbar-
keit der Sache angelegt sind. Man kann also sa-
gen: Das Verhéltnis zwischen Aufmerksamkeit und
Sichtbarkeit ist ein Verhaltnis zwischen Wirklich-
keit und Mdglichkeit.“ Lambert Wiesing, Sichtbar-
keit und Aufmerksamkeit, in: Assmann (Hg.) 2001,
Aufmerksamkeiten, S. 217-226, hier S. 217.

36. |l faut résister a la tentation, et fermer les yeux en
passant devant les tableaux a I’huile.“ (HPI II, vii,
277)

37.Die Hoffnung auf das Ewige Leben, die Michelan-
gelos Jlingstes Gericht natlrlich auch impliziert,
blendet Stendhal aus.

38. , Asthetisch genieBendes Verhalten, das zugleich
Freisetzung von und Freisetzung fir etwas ist,
kann sich in drei Funktionen vollziehen: fir das
produzierende BewuBtsein im Hervorbringen von
Welt als seinem eigenen Werk (Poiesis), fir das re-
zipierende BewuBtsein im Ergreifen der Mdglich-
keit, seine Wahrnehmung der duBeren wie der in-
neren Wirklichkeit zu erneuern (Aisthesis), und
schlieBlich — damit 6ffnet sich die subjektive auf
intersubjektive Erfahrung — in der Beipflichtung zu
einem vom Werk geforderten Urteil oder in der
Identifikation mit vorgezeichneten und weiterzube-
stimmenden Normen des Handelns.” Hans Robert
Hans JauB, Asthetische Erfahrung und literarische
Hermeneutik. Bd. 1: Versuche im Feld der éstheti-
schen Erfahrung, Minchen 1977, S. 62-63 (Her-
vorhebungen im Text).

39. Auch Jean Mouton unterstreicht die Authentifizie-
rungsfunktion des Sehens bei Stendhal - ,,En tout
cas, I'usage de la vue compte pour Stendhal et il
le revendiqgue comme un contrdle essentiel de la
vérité“ —, insgesamt relativiert er jedoch in seinen
instruktiven, vor allem auf die Romane Stendhals
bezogenen Ausflhrungen die Bedeutung des Se-
hens, vgl. Jean Mouton, Stendhal: Les limites de
la perception, in: ders., Les intermittences du re-
gard chez I’écrivain. La Bruyeére, J. J. Rousseau,
Stendhal, Marcel Proust, André Gide, Paul
Claudel, Paris 1973, S. 93-157, Zitat S. 94. Vgl.
auch Mechthild Albert, Unausgesprochene Bot-
schaften. Zur nonverbalen Kommunikation in den
Romanen Stendhals, Tibingen 1987.

40. Jonathan Crary, Techniken des Betrachters. Se-
hen und Moderne im 19. Jahrhundert, Dresden /
Basel 1996, S. 77.

41. Crary 1996, Techniken des Betrachters, S. 16-17.
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Zusammenfassung

Der Beitrag untersucht Stendhals Michelangelo-Bio-
graphie in der Histoire de la peinture en ltalie (1817).
Dabei wird zum einen dargelegt, wie Stendhal das
kinstlerische Werk Michelangelo Buonarrotis inter-
pretiert und fiir seine Suche nach dem beau idéal mo-
derne funktionalisiert. Zum anderen werden auf die
Moderne vorausweisende Positionen der &sthetischen
Theorie Stendhals herausgearbeitet, zu denen u. a.
eine intermedial-assoziative Kunstauffassung und das
Bemiihen um ein neues, produktives Sehen gehéren.
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