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1 Grabmal des Michelangelo Buonarroti,

1563-1578. Florenz, Santa Croce



Miszellen

Michelangelos Quader
Ein Nachtrag

Luca Giuliani

In einem Aufsatz, der in Band LV dieser Zeitschrift erschie-
nen ist, habe ich fiir Michelangelos Sitzstatue des Lorenzo de’
Medici (Abb. 5) in der Sagrestia Nuova von San Lorenzo eine
neue Interpretation vorgeschlagen.! Mein Ausgangspunkt war der
Gegenstand, auf den die Figur ihren linken Ellbogen stiitzt: Die-
ser war bislang gemeinhin als ein Kistchen verstanden worden;
es handelt sich jedoch um einen massiven Quader, der an allen
Seiten vollkommen glatt ist und nur an der schmalen Vorder-
seite mit der Protome eines Fantasiewesens verziert ist. Dieser
Steinquader lasst sich weder als sinnvolles Attribut des Lorenzo
noch tiberhaupt als Darstellung irgendeines realen Gegenstandes
verstehen; ich versuchte daher, thn als Verweis auf das Material
der Statue — den Stein — und auf das Handwerk des Bildhauers
zu deuten. Ist der Quader aber tatsichlich als ein vom Bildhauer
bewusst gesetztes Zeichen zu verstehen, so ergibt sich daraus ein
Problem: Jedes Zeichen setzt notwendigerweise einen Adressaten
voraus. Aber an wen richtete sich dieses in unserem Fall> Was
folgt aus dem Umstand, dass nahezu fiinthundert Jahre lang nie-
mand diesen Quader als einen Quader verstanden hat? Kann ein
Zeichen, das iiber einen so langen Zeitraum nicht wahrgenom-
men worden ist, {iberhaupt als Zeichen gemeint gewesen sein?
Genau dafiir lisst sich im (Euvre Michelangelos eine erstaunliche
Parallele anfiihren.

' Luca Giuliani, “Kistchen oder Quader? Zur Sitzstatue des Lorenzo de’
Medici in der Sagrestia Nuova und zum Problem der Materialitit in den
Skulpturen Michelangdos", in: Mz'tleilungen des Kunsthistorischen Institutes in Flo-
renz, LV (2013), S. 334-357.

2 Francesco La Cava, Il volto di Mifbelungelo scoperto nel Giudizio Finale: un
dramma psicologico in un ritratto simbolico, Bologna 1925; idem, “Ancora del volto

Im Mai 1923 besuchte Francesco La Cava, ein aus Kalabrien
stammender, damals aber in Rom ansissiger Mediziner, der sich
als Wissenschaftler vor allem mit Tropenkrankheiten befasste,
zum wiederholten Mal die Sixtinische Kapelle, als er plétzlich
beim Betrachten von Michelangelos Jiingstem Gericht eine ihn be-
stiirzende Entdeckung machte.? Der Apostel Bartholomius hilt
als Zeichen seines Martyriums in der Rechten das Messer und in
der Linken die abgezogene Haut, worin der Betrachter ein — ana-
morphotisch leicht verzerrtes — Gesicht erkennt.* Nun wiirde man
erwarten, dass Bartholomius die eigene Haut hilt, deren Gesicht
also dem seinen dhnlich sein miisste. Das Gegenteil ist der Fall:
Michelangelo hat beide Gesichter mit aller Deutlichkeit vonein-
ander unterschieden. Charakteristisch fiir den leibhaftigen, in un-
versehrter Gestalt wieder auferstandenen Bartholomius sind ein
runder, kahler Schidel und ein iippig wallender grauer Bart; hin-
gegen weist das Hautgesicht dichtes, dunkles Haupthaar auf; die
stark verzerrte untere Gesichtshilfte mag mit einem kurzen Bart
kompatibel sein — aber ein michtiger Vollbart, wie thn der Heilige
trigt, ist hier sicher nicht dargestellt. Wenn dies also nicht das Ge-
sicht des hl. Bartholomius sein kann — wessen Gesicht ist es dann?
La Cava erkannte, dass es sich um ein Selbstportrit Michelangelos
handelt. Schlagend ist die von thm angefiihrte Ubereinstirnmung
zwischen dem Hautgesicht und einem Bildnis Michelangelos, das

di Michelangdo nel ‘Giudizio” della Sistina”, in: Nuova Antologia, 424 (No—
vembre-Dicembre 1942), S. 280-285; beide Arbeiten wieder abgedruckt
in: idem, Un medico alla ricerca della verita: dal Bottone d’Oriente al volto di Mifbelangzlo
¢ alle parabole del Vangelo, Turin 1977, S. 81-165; ibidem, S. 3—28, auch eine
aufschlussreiche biographische Skizze.

* La Cappella Sistina, Novara 1999, II, Zone D, Nr. 71f,, Taf. D 29f.
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Jacopino del Conte um die Mitte der 1530er Jahre gemalt hat:*
Hier wie dort dasselbe krause Haar, dieselbe hohe, rechteckige
Stirn, derselbe flache Nasenriicken, der sich zur Spitze hin eigen-
tiimlich verdickt. Es gibt keinen Zweifel, dass Michelangelo in der
Haut des Bartholomius sein eigenes Gesicht ins Bild gesetzt hat.®

Die Ubereinstimmung zwischen dem Hautgesicht und dem
Bildnis des Jacopino del Conte ist fiir uns mafigeblich — die in
Rom lebenden Zeitgenossen werden kaum auf das gemalte Bild-
nis angewiesen gewesen sein. Viele von ihnen waren mit der phy-
siognomischen Erscheinung des berithmten Kiinstlers vertraut,
und es liegt auf der Hand, dass Michelangelos Selbstbildnis sich
primir an diese richtete. Um so erstaunlicher bleibt die Tatsache,
dass keiner von ihnen es bemerkt zu haben scheint. Das Jiingste
Gericht an der Stirnwand der Sixtinischen Kapelle galt seit sei-
ner feierlichen Enthiillung im Oktober 1541 als kapitales Meis-
terwerk, wurde aufmerksam studiert und intensiv besprochen;
zahllose Betrachter des Freskos haben ihre Eindriicke schriftlich
festgehalten: Nirgends findet sich ein Hinweis auf das Selbst-
portrit. Dabei kann man nicht behaupten, Michelangelo hitte
es besonders gut versteckt und damit das Wiedererkennen er-
schwert: Bartholomius befindet sich in unmittelbarer Nihe des
richtenden Christus, die Haut in seiner Hand ist ein absoluter
Blickfang, und das Gesicht ist mit bloflem Auge ohne weiteres zu
erkennen. Aber nicht alles, was zu sehen ist, wird auch tatsichlich
gesehen; woraus man nicht schliefen darf, dass es in der Absicht
des Urhebers nicht hitte gesehen werden sollen.

Sowohl das Hautgesicht des Bartholomius als auch der Qua-
der des Lorenzo sind bewusst gesetzte, aber mangelhaft rezipierte
Zeichen. Der Vergleich zwischen ihnen scheint aber auch in an-
derer Hinsicht aufschlussreich. Seit der frithen Renaissance kam
es nicht selten vor, dass der Maler eines Historiengemﬁldes Port-
rits von Zeitgenossen darin einbaute, mitunter auch sein eigenesf’
Das betraf allerdings normalerweise Randgestalten. Neu und re-
volutionir ist im Jiingsten Gericht somit nicht das Selbstbildnis an
sich, wohl aber dessen Platzierung im Zentrum der dargestellten

* Il volto di Michelangelo, Kat. der Ausst., hg. von Pina Sergi Ragionieri, Flo-
renz 2008, S. 103f., Nr. 48. Der Katalog enthilt eine reiche Bibliographie (in
der die Publikationen von La Cava verbliiffenderweise fehlen).

s Vgl dazu Leo Steinberg, “The Line of Fate in Michelangelo’s Painting",
in: Critical Inquiry, VI (1980), S. 411-454, bes. S. 423-4306; Marcia B. Hall,
“Michelangelo’s ‘Last Judgment' as Resurrection of the Body: The Hidden
Clue”, in: Michelangelo’s ‘Last Judgement’, hg. von eadem, Cambridge 2005, S. 94—
112, bes. S. T06—109; Victor Stoichita, "Michelangelos Haut”, in: Mebr als
Schein: Asthetik der Oberfliiche in Film, Kunst, Literatur und Theater, hg. von Hans-Georg
von Arburg et al., Ziirich/Berlin 2008, S. 34—51. Bernardine Barnes (“Skin,
Bones and Dust: Self-Portraits in Michelangelo’s Last Judgment”, in: Sixteenth
Centmy]oumal, XXXV [2004], S. 969-986, bes. S. 969-972, 985) hat kiirz-
lich dariiber hinaus noch zwei weitere Selbstportrits im Wandgemilde zu er-
kennen geglaubt: Das betrifft die Figuren Nr. 33bis und Nr. 34 in La Cappella
Sistina (Anm. 3), II, Zone I, Taf. 19. Der Vorschlag (dessen hermeneutischen
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Handlung: An diesem Ort hitte kein Zeitgenosse ein Kryptopor-
triit des Kiinstlers erwartet. Dennoch stellen die Portriitziige im
Hautgesicht des Bartholomius, sobald man sie einmal bemerkt
hat, einen vollkommen transparenten Selbstverweis dar. Beim
Quader ist es komplizierter: Der Selbstverweis bezieht sich weni-
ger auf die Person des Kiinstlers als auf das von ihm praktizierte
Handwerk; Michelangelo hat dafiir eine Form gewihlt, fiir die
es keine Tradition gab und die kein Zeitgenosse erwartet hitte.
Das fiihrt auch gleich zur nichsten Frage: An wen richtet sich
das Zeichen? Wer ist der beabsichtigte Empfinger? Im Falle des
Selbstportrits in der Sixtinischen Kapelle liegt die Antwort auf
der Hand: Primire Adressaten waren alle jene, die mit Michelan-
gelo Umgang gehabrt hatten und daher im Stande gewesen wiiren,
dessen Physiognomie wiederzuerkennen. Wie verhilt es sich beim
Quader des Lorenzo? Wie haben wir uns den Adressatenkreis
vorzustellen, der (zumindest potentiell) in der Lage gewesen wire,
den Quader als Quader und damit als bewusst gesetztes Zeichen
zu interpretieren? 2013 konnte ich diese Frage nicht beantworten.
Mittlerweile glaube ich einen Beweis dafiir gefunden zu haben,
dass die Botschaft des Quaders tatsiichlich rezipiert worden ist.
Der Bdeg findet sich am Grab Michelangelos in Santa Croce, das
1578 vollendet wurde (Abb. I). Die Geschichte dieser Grabanla-
ge ist mafigeblich durch die Florentiner Accademia del Disegno
gepriigt worden; das zwingt uns zu einem kleinen Umweg.

Die Accademia del Disegno war die erste éffentliche Ins-
titution, deren ausschlieflicher Zweck in der Ausbildung von
Kiinstlern bestand.” Sie wurde 1563 auf Anregung von Giorgio
Vasari gegriindet; bei ihrer allerersten Versammlung wihlten die
Akademiemitglieder zwei Personen als Leiter: einerseits den Her-
zog Cosimo de’ Medici, andererseits Michelangelo, den “padre e
maestro di queste tre arti” (gemeint sind Bildhauerei, Malerei und
Architektur).® Der Herzog ernannte sogleich Vincenzo Borghi-
ni als seinen Stellvertreter, einen Gelehrten, der am Medici-Hof
eine wichtige Rolle spielte, mit Vasari eng befreundet war und die
Leitung der Akademie in den folgenden Jahren auch zu seinem

Reiz man ohne weiteres nachvollzichen kann) bleibt insofern willkiirlich, als er
Iediglich auf einer vagen physiognomischen Ahnlichkeit beruht. Im Vergleich
zeigt sich, wie prizis Michelangelo solcher Willkiir entgegengearbeitet hat,
indem er die Inkongruenz zwischen der Haut und dem wiederauferstandenen
Leib des Bartholomius als Wegweiser zur richtigen Deutung einsetzte.

¢ Hall (Anm. 5), S. 107; Mila Horky, Der Kiinstler im Bild: Selbstdarstellungen
in der italienischen Malerei des 14. und 15. ]ﬂbr}mndfﬂs, Berlin 2008.

7 Nikolaus Pevsner, Academies of Art: Past and Present, Cambridge 1940,
S. 42-55; Zygmunt ‘Wazbinski, L’Accademia Medicea del Disegno a Firenze nel Cin-
quecento: idea ¢ istituzione, Florenz 1987; Eliana Carrara, “La nascita dell’Ac-
cademia del Disegno di Firenze: il ruolo di Borghini, Torelli ¢ Vasari”, in:
Les Académies dans I’Emope bumaniste: idéaux et pratiques, hg, von Marc Deramaix/
Perrine Galand-Hallyn, Genf 2008, S. 129-162; sowie die Einleitung der
Herausgeber zu: Benedetto Varchi, Paragone — Rangstreit der Kiinste, hg‘ von Os-
kar Bitschmann/Tristan Weddigen, Darmstadt 2013, S. 60—64.



Hauptgeschift machte.” Ganz anders Michelangelo: Der greise
Kiinstler hatte nach seinem Abgang aus Florenz im Jahr 1534 die
Stadt nie wieder betreten; aus der Ehre, nun zum Leiter der Ac-
cademia gewﬁhlt worden zu sein, diirfte er sich nicht viel gemacht
haben. Um so wichtiger war die Beziehung zu Michelangelo fiir
die Accademia selbst, die sich fiir ihre Bildungsaufgabe nunmehr
auf die Autoritit desjenigen berufen konnte, der nach allgemeinem
Einverstindnis die Kiinste zu ihrem Héhepunkt gefiihrt hatte.”
Am 18. Februar 1564 starb Michelangelo in Rom, nachdem
er kurz zuvor noch den Wunsch geiuflert hatte, in Santa Croce
in Florenz begraben zu werden.!" Sein Neffe und Erbe Lionardo
Buonarroti machte sich daran, den Leichnam nach Florenz zu
tiberfithren. Damit setzte er allerdings einen Prozess in Gang,
der rasch tiber den familiiren Umkreis hinauswuchs: Wesentlich
daran beteiligt waren Vasari, Borghini und die Accademia del
Disegno. Am 23. Mirz, zwei Tage nach Ankunft von Michelan-
gelos Leichnam in Florenz, versammelte Borghini simtliche Aka-
demiemitglieder in der Sakristei von Santa Croce; sie sollten der
Offnung des versiegelten Sarges beiwohnen. Zum allgemeinen
Erstaunen wurden am Leichnam keinerlei Anzeichen von Verwe-
sung festgestellt; durch Handauflegung hatten die Versammelten
Gelegenheit, sich noch einmal mit threm verstorbenen Oberhaupt
kurzzuschlielen. Schon vorher hatten Vasari und Borghini damit
begonnen, eine grofle Begribnisfeier zu planen, die der Acca-
demia die Bithne fiir einen spektakuliren Sffentlichen Auftritt
bereiten wiirde. Die Feier, die mehrfach verschoben werden muss-
te, fand schliefllich am 4. Juli statt, bezeichnenderweise nicht
in Santa Croce, sondern in der Hauskirche der Medici, in San
Lorenzo. Die ganze Kirche war mit dunklem Flor verhiingt und
mit etnem umfangreichen Bilderzyklus dekoriert, der sich auf das
Leben und den Ruhm Michelangelos bezog. Hohepunkt der De-
koration war ein iiber 16 Meter hoher, mehrgeschossiger Katafalk
im Mittelschiff, direkt gegeniiber vom Hochaltar; bekrént wurde
er von einem Obelisken, der seinerseits eine Trompete blasende

Fama iiber einer Weltkugel trug. Zu Fiiflen des Obelisken stan-

¥ So Vasari in einem Brief an den Herzog Cosimo vom I. Februar 1563:
zit, in Giorgio Vasari, La vita di Michelangelo nelle redazioni del 1550 ¢ del 1568, hg.
von Paola Barocchi, Mailand 1962, IV, S. 2152.

o Borghinis Hauptamt bestand seit 1552 in der Leitung des Waisenhauses,
einer der wichtigsten 6ftentlichen Institutionen der Stadt: vgl. Franco Sartini,
in: Vincenzio Borghini: ﬁlologia ¢ invenzione nella Firenze di Cosimo I, Kat. der Ausst.,
hg. von Gino Belloni/Riccardo Drusi, Florenz 2002, S. 58—60, Nr. 3. 4.

19 Dazu v. a. Marco Ruffini, Art Without an Author: Vasari’s Lives and Michelangelo’s
Death, New York 2011, S. 35-38, 156—160.

""" Zu den Florentiner Totenfeierlichkeiten fiir Michelangelo vgl. Vasari
(Anm. 8), 1, S. 132-187 (mit dem Kommentar: IV, S. 2135-2243); Rudolf
Wittkower/ Margot Wittkower, The Divine Michelangelo: The Florentine Academy’s
Hormage on His Death in 1564: A Facsimile Edition of “Esequie del divino Michelagnolo
Buonarroti” Florence 1564, London 1964; Joan Elaine Stack, Artists into Heroes:
The Commemoration of Artists in the Art of Giorgio Vasari, Diss. Saint Louis 2001,

den die Personifikationen der vier Kiinste, in denen Michelangelo
hervorgetreten war: Malerei, Bildhauerei, Architektur und Poesie.
Noch nie war ein Kiinstler mit solchem Anspruch (und so grofier
Verzdgerung!) zu Grabe getragen worden.

Far das eigentliche Grabmonument, das den Wiinschen des
Verstorbenen entsprechend in Santa Croce errichtet werden soll-
te, firmierte Lionardo Buonarroti als Auftraggeber. Vasari indes-
sen sorgte nicht nur fiir finanzielle Unterstiitzung, sondern nahm
auch die konkrete Planung in die Hand. Der architektonische
Entwurf geht auf ihn selbst zuriick, das Programm wurde von
Borghini konzipiert.”” Zentrum der Anlage, wie sie schliefilich
1578 vollendet wurde (Abb. I), ist ein grofler Sarkophag aus
Buntmarmor, der sich in seiner Form ganz eindeutig nach dem
Vorbild der Medici-Griber in der Sagrestia Nuova richtet; er
steht auf einem hohen Sockel, an dem die Grabinschrift ange-
bracht ist und auf dem die trauernden Personifikationen der Bild-
hauerei, der Malerei und der Architektur sitzen. Bekront wird der
Sarkophag von der iiberlebensgrofien Biiste Michelangelos. Als
Hintergrund dient eine mehrgeschossige Fassade, tiber der sich
ein gemalter Baldachin erhebrt.

Vom Konzept her greifen die drei den Sarkophag umgeben-
den Personifikationen unmittelbar zuriick auf die Personifikatio-
nen der Kiinste zu Fiiflen des Obelisken auf dem Katafalk von San
Lorenzo. Dort waren es vier gewesen; da es sich in Santa Croce um
ein Fassadengrab handelte, blieb nur noch Raum fiir drei: Auf die
Poesie wurde verzichtet. Mit dem Auftrag fiir die Statuen wurden
drei jiingere Florentiner Bildhauer der Accademia betraut, die alle
bereits an der Dekoration des Katafalks mitgewirkt hatten: Gio-
vanni Bandini, Valerio Cioli und Battista Lorenzi.

Die Personifikationen der drei Kiinste mussten in irgendei-
ner Weise als solche kenntlich gemacht werden. Eine vorbildhafte
Lésung dafiir bot Vasari in einer Vignette, die er fiir die letzte
Seite der ersten Ausgabe seiner Viten entworfen hat (Abb. 2).”* Das
ovale Bild gliedert sich in drei Register: das mittlere zeigt die drei
Personifikationen der Kiinste, nebeneinander sitzend; tiber ihnen

S. 243-274; Carrara (Anm. 7), S. 148-151, Nr. 4. 8a.; Britta Kusch-Arn-
hold, “Solcher Tugend gebﬁhrte nicht weniger! Die Esequien Michelangelo
Buonarrotis und das Grabmal des Kiinstlers”, in: Praemium Virtutis II: Grabmler
und Begm"bniszeremoniell in der italienischen Hoch- und Spo’itrenaz’smme, hg, von ]oachim
Poeschke/Britta Kusch-Arnhold/Thomas Weigel, Miinster 2008, S. 65-91;
Ruffini (Anm. 10), S. 11-38.

12 Vasari (Anm. 8), IV, S. 2222-2242; John Pope Hennessy, Iialian High
Renaissance and Baroque Smlptuﬂ, London 1963, S. 61f; Wittkower/ Wittkower
(Anm. IT), S. 163; Wazbinski (Anm. 7), I, S. 155-176; Stack (Anm. I1),
S. 274-307; Kusch-Arnhold (Anm. II), S. 86-90; Alessandro Cecchi,
“L'estremo omaggio al ‘padre e maestro di tutte le arti’: il monumento funebre
di Michelangelo", in: 1l Pantheon di Santa Croce a Firenze, hg. von Luciano Berti,
Florenz 1993, S. 57—82; Bernd Roggenkamp, Die Téchter des “Disegno” Zur Ka-
nonisierung der drei Bildenden Kiinste durch Giorgio Vasari, Miinster 1996, S. 126-141.

3 Giorgio Vasari, Le vite de’ pin eccellenti architetti, pittoriy et scultori italiani, Flo-
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2 Giorgio Vasari, Die drei bildenden Kiinste, Schlussvignette aus Le vite
de' piu eccellenti architetti, pittori, et scultori italiani, Florenz 1550

fliegt der Engel des Ruhmes, mit Fackel und Trompete; in einem
unterirdischen Segment sehen wir liegende Gestalten: Es sind die
Kiinstler der Vergangenheit, die der Ruhm zu ewigem Leben er-
wecken wird. Damit wird ein denkbar hoher Anspruch markiert:
Vasari inszeniert seine Viten (denn diese sind es, worin sich der
Genius des Ruhmes artikuliert) als eine Art jiingstes Gericht.
In Vasaris Darstellung unterscheiden sich die drei Kiinste weder
durch ihr Aussehen noch durch eine spezifische Titigkeit — ab-
gesehen davon, dass die Malerei ihren Kopf auf die Hand stiitzt;
das Nachdenken scheint fiir sie charakteristischer zu sein als fiir
ihre Schwestern. Zu erkennen ist jede von ihnen lediglich an ihren

renz 1550, 11, S. 1034. Vgl. Giorgio Vasari: principi, letterati ¢ artisti nelle carte di
Giorgio Vasari. Pittura vasariana dal 1532 al 1554, Kat. der Ausst., hg, von Laura
Corti/Margaret Daly Davis, Arezzo 1981, S. 221, Nr. 42¢; Abb. 206; Rog-
genkamp (Anm. IZ), S. 101If.,, Abb. 13.

'* Raffaello Borghini, Il Riposo, in cui della pittura ¢ della scultura si favella, de’
pint illustri pittori e scultori e delle pisi famose opere loro si fa menzione, Florenz 1584,

S. 108f. Zum allgemeinen Charakter des Werkes vgl. Thomas Frangenberg,
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Attributen: Rechts hilt die Malerei Palette und Pinsel, und neben
ihren Fiiflen stehen Farbnipfchen; in der Mitte erkennen wir die
Architektur mit Kompass und Winkel; links hilt die Bildhauerei
ein spitzes Instrument und eine kleine Figur in ihren Hinden.

Diese Tkonographie bildet die Folie, vor der auch die Statuen
vom Grabmal in Santa Croce verstanden werden kénnen. Ganz
unproblematisch ist die Statue des Bandini, die rechts vom Sar-
kophag platziert ist und einen Kompass und eine Pergamentrolle
hile: Es handelt sich um die Architektur. Schwieriger verhilt es
sich bei der Statue des Lorenzi, die links sitzt (Abb. 3): Einer-
seits hilt sie in der rechten Hand das Tonmodell einer minnlichen
Aktfigur; andererseits aber erblickt man zu Fiiflen dieses Modells
eine Farbpalette, Pinsel und Néipfchen. Soll hier nun die Bildhau-
erei, die Malerei oder vielmehr eine Synthese aus beiden Kiinsten
dargesteﬂt werden?

Dieser Widerspruch wurde schon frith bemerkt. Ausfiihrlich
thematisiert ihn Raffaello Borghini in seinem Riposo von 1584, ei-
nem Traktat tiber zeitgenﬁssische Kunst in Form von Gespr.‘ichen,
die in der gleichnamigen Villa des Bernardo Vecchietti angesiedelt
sind."* Dem Besitzer der Villa, der auf die widersprﬁchliche Aus-
stattung der Statue aufmerksam macht, antwortet ein junger Bild-
hauer, Ridolfo Sirigatti, der iber die Entstehungsgeschichte genau
Bescheid weif3: Urspriinglich habe Vincenzo Borghini geplant, die
Personifikation der Bildhauerei auf der linken Seite des Sarkophags
und die der Malerei in der Mitte zu platzieren. In diesem Sinn
seien die Auftréige erteilt worden. Lorenzi sei der erste gewesen,
der sich an die Arbeit gemacht habe; er sei mit seiner Statue der
Bildhauerei schon weit fortgeschritten gewesen, als die Erben Mi-
chelangelos Einspruch ethoben hitten: Sie hitten sich direkt an
den Grofherzog gewandt mit der Bitte, dass die Personifikation
der Bildhauerei nicht an der Seite, sondern in der Mitte platziert
werde, sei die Bildhauerei doch Michelangelos herausragende
Kunst gewesen, die er héher geschiitzt habe als alle anderen. Dieser
Bericht lisst sich bestitigen: Unter den Dokumenten im Archiv der
Casa Buonarroti in Florenz findet sich der Entwurf eines Briefes
von Lionardo Buonarroti an den Grofiherzog Cosimo mit der un-
tertinigsten Bitte, beim Grabmal Michelangelos der Personifikati-
on der Bildhauerei den Ehrenplatz zuzugestehen; die Begriindung
entspricht im Wortlaut dem, was im Riposo zu lesen ist.'®

Die Frage, ob der Malerei oder der Bildhauerei der Vorrang
unter den Kiinsten gebiihre, war damals bekanntlich von eigen-
tiimlicher Virulenz. In den 1540er Jahren hatte Benedetto Varchi

Der Betrachter: Studien zur ﬂorentinistben Kunstliteratur des 16. ]ﬂ/?r}mnderls, Berlin
1990, S. 77—-102; niitzlich ist auch die Einfiihrung zur englischen Uber-
setzung: Raffaello Borghini, Il Riposo, hg. von Lloyd H. Ellis Jr., Toronto/
Buffalo/London 2007, S. 1—42. Zwischen Raffaello und Vincenzo Borghini
bestand (anders als gelegentlich behauptet) kein Verwandtschaftsverhiltnis:
vgl. Carrara (Anm. 7), S. 143, Anm. 44.

'S Briefentwurf im Archivio Buonarroti, XVII, 47; publiziert in: Miche-



zu diesem Thema unter den Florentiner Kiinstlern eine regelrech-
te Umfrage veranstaltet und deren Ergebnisse anschlieflend in ei-
ner ffentlichen Vorlesung diskutiert, die bald darauf gedruckt
wurde.' Nach sorgfiltigem Abwigen aller Argumente war Varchi
zu einer salomonischen These gelangt: Malerei und Bildhauerei
koénnten gar nicht in Wettbewerb zueinander geraten, weil sie
letzten Endes nichts anderes als komplementéte, notwendiger-
weise ranggleiche Erscheinungsformen ein und derselben Kunst
seien; beide zielten sie darauf, eine kiinstliche Nachahmung der
Natur zu produzieren, und beide verfithren sie nach ein und
demselben Prinzip, dem Dz'sr?gno.17

Der Kompromissvorschlag vermochte es freilich nicht, die
Kontroverse zu beenden. Symptomatisch war deren Wiederauf-
flammen anlisslich der Michelangelo-Exequien in San Lorenzo.®
Zum engeren Komitee fiir die Planung der Feier gehdrten Gior-
gio Vasari und Benvenuto Cellini; beide hatten sich an Varchis
Umfrage beteiligt: Vasari hatte der Malerei, Cellini der Skulptur
den Vorrang zugesprochen. Das hatte nun konkrete Folgen in
der Auseinandersetzung um den Katafalk, an dessen Ecken die
Personifikationen der Kiinste ithren Platz erhalten sollten: Wel-
che Kunst sollte an welcher Ecke platziert werden? Cellini war
der Meinung, Vasari habe der Bildhauerei einen minderwertigen
Platz zugewiesen; der Streit eskalierte soweit, dass Cellini sich
am Ende weigerte, an der Zeremonie iiberhaupt teilzunehmen.
Im Fall eines viereckigen Katafalks, der in der Mitte des Haupt-
schiffs stand, kann man sich aus guten Griinden fragen, welchem
Platz der Vorrang gebiihre: Ist die Hauptseite die, die der Ein-
tretende zuerst sicht? Oder ist es die, die zum Hauptaltar weist?
Beim Grabmal Michelangelos in Santa Croce sind solche Zweifel
hingegen kaum méglich: Hier hatten Vasari und Vincenzo Bor-
ghini tatsichlich die Malerei in die Mitte geriickt, auf Kosten
von Skulptur und Architektur. Genau dagegen erhob Lionardo
Buonarroti Protest; der Grofiherzog lief3 sich davon tiberzeugen,
und der urspriingliche Plan musste revidiert werden.

Das hatte weitreichende Folgen. Am einfachsten lief3 sich die
Grabinschrift indern. Urspriinglich sollte Michelangelo darin

als “Architectus Statuarius Pictor” bezeichnet werden; nunmehr

langelo: mostra di disegni, manoscritti ¢ documenti, Kat. der Ausst., Florenz 1964,
S. 207f., Kat. Nr. 114: “Serenissimo Gran Duca Signore mio Cosimo.
Havendo io per debito della memoria di Michelagnolo Buonarroti mio
710 et a persuasione di VA., fatto gié ordinare il sepulchro, né mancando
altro a metterlo in opera che scrivare I'epithaphio, non ho voluto risolver-
mi se prima Lei non lo vede et si degni dirne il Suo sapientissimo parere
et volontd; et insieme, facendosi mentione del Suo gran nome, mi pare
debito mio suplicarla che mi faccia gratia di farmi intendere se nel modo
qui incluso in questi epitaphii o in altro modo vuole che se ne parli. Et
ancora 1’ desidero che sia con buona gratia di V[ostraJA[ltezza] dare il
primo luogo alla figura della scultura, essendo mio zio stato prima scultore
che pittore o architecto, et attribuendo egli pit lode alla scultura che alla
pictura [...]".

3 Battista Lorenzi, Personifikation der Malerei vom Grabmal
Michelangelos. Florenz, Santa Croce

wurde das Grab “Michaeli Angelo Bonarotio [...] Sculptori,
Pictori et Architecto” gewidmet."” Viel schwieriger war indes
die Aufgabe, mit der sich Battista Lorenzi konfrontiert sah.
Sein ursprﬁnglicher Auftrag war gewesen, eine Personifikation
der Bildhauerei zu schaffen, die links vom Sarkophag aufgestellt

werden sollte. Auf diese Eckposition hin hatte Lorenzi seine Sta-

16 Benedetto Varchi, Due Lezzioni, Florenz 1549; hilfreich ist die ausfiihrlich
kommentierte Ausgabe: Varchi (Anm. 7); Vgl. auch Roggenkamp (Anm. IZ),
S. 65-79.

7 Wolfgang Kemp, “Disegno: Beitriige zur Geschichte des Begriffs ZWi-
schen 1547 und 1608”, in: Marbmge’r ]abrlmch Sfiir Kunstwissemcbaften, XIX
(1974), S. 219-240, v.a. S. 224f,; Oskar Bitschmann/Tristan Weddigen,
“Einleitung”, in: Varchi (Anm. 7), S. 7—64: 50, S. 59; vgl. auch S. 51-54 zur
Reaktion Michelangelos.

¥ Piero Calamandrei, “Sulle relazioni tra Giorgio Vasari e Benvenuto
Cellini”, in: Atti del Convegno internazionale per il IV centenario della prima edizio-
ne delle “Vite” del Vasari, Florenz 1952, S. 195-214, v.a. S. 205-211; Vasari
(Anm. 8), 1V, S. 2172-2175.

" Cecchi (Anm. 12), S. 65.
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tue angelegt; es war schlechterdings unméglich, sie nun, wo sie

halb fertig war, von der Ecke in die Mitte zu versetzen. Es blieb
nur eine Losung: Lorenzi musste die Personifikation, die er als
Seulptura konzipiert hatte, in eine Pittura verwandeln. Zur neuen
Bestimmung passte der Bozzetto in ihrer Hand mehr schlecht als
recht, aber die Arbeit war viel zu weit fortgeschritten, als dass
man ihn noch hitte entfernen kénnen: Schlieflich konnte man
argumentieren, dass auch Maler gelegentlich nach modellierten
Figuren arbeiten. Was die nunmehr notwendig gewordenen Ma-
lerutensilien betrifft, so hatte Lorenzi kaum eine andere Wahl,
als sie dem Bozzetto unter die Fiifle zu schieben bezichungsweise
in die freie linke Hand der Personifikation zu legen. Das war ein

% In etwas konfuser (und wahrscheinlich bewusst verschleiernder) Wei-
se berichtet Vincenzo Borghini von der Planiinderung in einem Brief vom
23. Mirz 1573 an Cosimos Sohn (und baldigen Nachfolger) Francesco de’
Medici. Darin entschuldigt sich Borghini fiir den schleppenden Fortgang
der Arbeit an Michelangelos Grab; schuld daran sei ein miifliger Streit, von
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Notbehelf — aber schliefilich hatte Lorenzi an der Planungsinde-
rung keine Schuld. %

Mit der Mittelfigur war Valerio Cioli beauftragt worden:
Von ihm wurde nun eine Darstellung der Bildhauerei erwartet.
Da Cioli mit der Arbeit noch gar nicht begonnen hatte, erga-
ben sich aus der Planungsinderung fiir ihn keine unmittelbaren
Schwierigkeiten. Aber mit was fiir einem Attribut sollte er seine
Personifikation versehen? Die einfachste Lésung wire gewesen,
ihr einen Bozzetto in die Hand zu geben: Aber dieses Attribut
war bereits durch die Figur des Lorenzi okkupiert, es stand somit
nicht mehr zur Verfiigung. Eine schlichte Alternative hitte darin
bestanden, die Bildhauerei durch Hammer und Meifel zu cha-

dem Borghini sich distanziert: “[...] essendo in que tempi nata una gara fra
Pittori e Scultori della precedentia de queste arti pare in su questa baia nella
dispositione di queste statue si alterasse non so che [sicl], et credo che quel
ch’ha fatto la statua della Pittura gl'abbia posta una statua in mano; cosa in
vero a sproposito et troppa sottigliezza” (zit. nach Wazbinski [Anm. 7], I,



rakterisieren:*" Aber das scheint Cioli als allzu banal empfunden
zu haben. Also machte er sich auf die Suche nach einer anderen
Losung. Er fand sie bei Michelangelo, genauer: in der Sagrestia
Nuova, noch genauer: in der Statue des Lorenzo.

Die Ahnlichkeiten zwischen den Figuren von Cioli (Abb. 4)
und Michelangelo (Abb. 5) liegen auf der Hand. Beide Statuen
halten die Beine iiber Kreuz, wobei Lorenzo den rechten Fufl
vorschiebt, die Bildhauerei den linken; Lorenzo winkelt den lin-
ken Arm an, um die ethobene Hand zum Kopf zu fithren; bei der
Bildhauerei ist es der rechte Arm. Das Schema der einen Statue
kehrt seitenverkehrt in der anderen wieder. Natiirlich ist der Aus-
druck der Bildhauerei sehr viel stirker durch Trauer bestimmt als
der des Lorenzo und ihr Oberkérper daher viel weiter nach vorne
geneigt, ganz dhnlich wie beim Propheten Jeremias von der Decke
der Cappella Sistina. Das Schema des Jeremias scheint Michelan-
gelo auch beim Entwurf der Statue des Lorenzo eine erste Anre-
gung geliefert zu haben. Nun sollte der Oberkérper des Lorenzo
aber auftrecht bleiben, trotz der aufgestiitzten Haltung; deshalb
hatte Michelangelo beim Lorenzo zwischen Oberschenkel und
aufgestiitztem Ellbogen einen Abstandhalter eingefiigt.”> Eines
solchen Abstandhalters hitte es bei der trauernden Personifika-
tion der Bildhauerei gar nicht bedurft, denn bei ihr passte die
starke Vorwirtsneigung zum beabsichtigten Ausdruck. Dennoch
hat Cioli genau diesen Abstandhalter von der Statue Michelan-
gelos iibernommen: Da haben wir ihn wieder, unseren eigentiim-
lichen Quader (Abb. 6). Er liegt auf dem rechten statt auf dem
linken Oberschenkel und ist ein wenig kleiner als der des Loren-
70, aber ansonsten in jeder Beziehung Vergleichbar. ‘Wohlweislich
hat Cioli es sorgfiltig vermieden, mit seinem groBen Vorbild in
irgendeine Form von Konkurrenz zu treten: Bei ihm gibt es kei-
nerlei formalen Ubermut; sein Quader bleibt schlicht, auch die
Frontseite ist diesmal blank und unverziert. Um jedes mégliche
Missverstindnis iiber Material und Bedeutung dieses Elements
zu vermeiden, hat Cioli allerdings seiner Bildhauerei noch einen
Meif3el in die linke Hand gegeben, genauer: ein Zahneisen, wie es
typisch ist fiir die Bearbeitung von Marmor. Damit ist klar, dass
es sich beim Quader um einen Marmorquader handelt; ebenso
klar ist auch, welche Kunst die trauernde Dame verkdrpert. Wei-
tere Meiflel liegen im Ubrigen unter threm rechten Fuf3, der auf
einem zweiten, dhnlichen Quader ruht; das wirkt wie eine spiele-
rische Fufinote, die ebenso unauffiillig wie redundant ist.

Vier Punkte scheinen mir wichtig. Erstens: Der Quader des
Vincenzo Cioli gibt sich als eindeutiges Zitat nach Michelangelos
Lorenzo-Statue zu erkennen. Zweitens: Cioli hat den Quader als

S. 160). Der ganze Tenor des Briefes ist nur unter der Voraussetzung zu
verstehen, dass Francesco de’ Medici iiber den Vorfall und die von seinem
Vater beschlossene Programminderung nicht Bescheid wusste.

21 Vgl. die Schlussvignette in der zweiten Ausgabe von Vasaris Viten, wo
die Personifikation der Bildhauerei einen Hammer in der Hand hile: Giorgio

6 Valerio Cioli, Personifikation der Bildhauerei vom Grabmal
Michelangelos (Detail). Florenz, Santa Croce

4 Valerio Cioli,
Personifikation der
Bildhauerei vom Grabmal
Michelangelos. Florenz,
Santa Croce

5 Michelangelo,
Sitzstatue des Lorenzo
de' Medici. Florenz,
San Lorenzo,
Sagrestia Nuova

ein typisches Attribut der Bildhaueret, also seiner eigenen Kunst ins
Bild gesetzt. Das heif3t aber, drittens, dass Cioli den Quader schon
bei Michelangelo genau in diesem Sinn verstanden hat. Und, vier-
tens: Cioli musste darauf zihlen kénnen, dass andere seine Interpre-
tation des Quaders teilten; sonst wire das Zitat sinnlos gewesen.
Wir hatten eingangs gefragt, welche Insider im 16. Jahrhun-
dert Michelangelos Quader als ein selbstreferentielles Zeichen
hitten verstehen konnen. Cioli ist das Beispiel eines solchen
Insiders, aber er wird kaum der einzige gewesen sein. Vor Mi-
chelangelos Statue des Lorenzo stehend hitte vielmehr jeder
Steinmetz und jeder Bildhauer den Steinquader als die elementare
Grundform seines Handwerks erkannt. Es kommt nicht von un-

Vasari: principi, letterati, artisti (Anm. 13), S. 237, Nr. 60e und Abb. 216; man
vergleiche auch die Allegorien der Bildhauerei in Vasaris Hiusern in Arezzo
und Florenz: ibidem, S. 24, Abb. 9, und S. 41, Abb. 10If. Zur Schlussvignette
der Viten vgl. Roggenkamp (Anm‘ IZ), S. 105f., Abb. 17.

# Giuliani (Anm. I, S. 339.
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gefihr, dass wir den gesuchten Interpretationsschliissel in einem
Werk der Bildhauerei gefunden haben und nicht in einem Text.
Bildhauer und Steinmetzen schreiben normalerweise keine Texte.
Umgekehrt schreiben Kunstkenner und -kritiker wie Benedetto
Varchi zwar Texte, aber verfiigen iiber keine direkte Verbindung
zum Handwerk. Symptomatisch fiir diese Distanz ist gerade der
Umstand, dass Varchi im Jahr 1547 in seiner 6ffentlichen Vor-
lesung iiber den Wettbewerb zwischen Malerei und Bildhaue-
rei den Streit dadurch zu schlichten meinte, dass er beide als
ranggleiche Anwendungen ein und desselben iibergeordneten
Prinzips erklirte. Der Disegno, in dem Varchi den Ursprung al-
ler Kiinste sah, ist zunichst ein geistiger Akt: Er findet seinen
Niederschlag in einer immateriellen Form, die auf einer Wis-
senschaft der Linien beruht und ebenso rein wie abstrakt ist;
die Materialitit des Werkes und die Technik der Ausfithrung
geraten zu nachgeordneten, eben blofl handwerklichen Elemen-
ten. Ganz shnlich dachte auch Vasari.** In diesem Sinn program-
matisch war auch der Name der 1563 gegriindeten Accademia
del Disegno, die sich von Anfang an in erklirter Distanz zu den
Ziinften positionierte: Hier wurden Bildhauer ausgebildet und
keine Steinmetzen, Kinstler und keine Handwerker. Die Her-
steﬂung eines regelmiﬁigen Quaders wird gewiss nicht zu de-
ren Training gehért haben: Es ist nicht schwer, einen Quader zu
entwerfen; sehr viel schwieriger ist es, thn zu meﬁeln — aber diese
Herausforderung ist rein handwerklicher Art.

Man wird sich kaum dartiber wundern, dass Kunstkritiker
dem Akademiebetrieb niher standen als dem Handwerk. Hand-
wetker sind vertraut mit dem Vorgang der Produktion; Kunstkri-
tiker hingegen sind paradigmatische Betrachter und fokussieren
ihre Aufmerksamkeit viel eher auf die Rezeption der Werke. Der
Quader ist aus produktionsisthetischer Sicht ein zentrales Ele-
ment; auf der Rezeptionsebene spielt er keine Rolle. Dazu passt,
dass kein Kunstkritiker je den Quader erwiihnt hat, weder den von
Michelangelo noch den von Cioli. Besonders aufschlussteich ist
die kurze Bemerkung bei Raffaello Borghini: Die Personifikation
der Bildhauerei sei zu erkennen “per lo martello e per lo scarpel-
lo”, an Hammer und Meiflel.** Der Leser reibt sich die Augen:
Kann Borghini den Quader wirklich fiir einen Hammer gehal-
ten haben? Natiirlich nicht. Er hat den Meiflel gesehen und sich
den Hammer dazu gedacht, weil der Hammer seiner Erwartung
dessen entsprach, was das Werkzeug eines Bildhauers ausmachen
konnte. Borghini schildert nicht das, was er sieht, sondern das,

# Zum Disegno bei Varchi und Vasari vgl. Kemp (Anm. 17), S. 224-230;
Varchi (Anm. 7), S. 55-57; Roggenkamp (Anm. 12), S. 46-98.

** Borghini 1584 (Anm. 14), S. 109.

25 Ahnlich Roggenkamp (Anm‘ IZ), S. 140, der in Anschluss an Borghini

feststellt: “Die sitzende Frauenfigur Valerio Ciolis ist an ihrem Hammer [...]
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was zu sehen er erwartet hitte;*® mit seiner Beschreibung trifft
er genau die einfachste Variante, die Cioli ihrer Banalitit wegen
verworfen hatte.

Das hat, wie mir scheint, langfristige Folgen gehabt. Die Dis-
ziplin der Kunstgeschichte hat die Schriften von Giorgio Vasari
immer wieder und mit guten Griinden als ihre Griindungsurkun-
de gefeiert; ihre wichtigsten Impulse verdankt sie der Tradition
der Kunstkritik des 16. Jahrhunderts und der Accademia del Di-
segno. Die Methoden und die Fragen der Disziplin sind sehr
weitgehend durch Literaten und Intellektuelle bestimmt worden;
das Wissen der Handwerker hat fiir das Fach eine viel geringere
Rolle gespielL Das mag ein wesentlicher Grund dafiir sein, dass
zwischen Ciolis Bildbauerei und Michelangelos Lorenzo niemals eine
Verbindung hergestellt worden ist und die kunsthistorische In-
terpretation des letzteren sich in eine ganz andere Richtung be-
wegt hat. Das hat im 19. Jahrhundert dazu gefﬁhrt, dass man im
Quader des Lorenzo nunmehr ein Kistchen zu erkennen meinte.
Die Idee des Kistchens kann mittlerweile ad acta gelegt wer-
den. Was sowohl die Sitzstatue des Lorenzo de’ Medici als auch
Ciolis Personifikation auf threm Oberschenkel balancierend zur
Schau stellen ist ein schlichter Marmorquader: das handwerkliche
Wahrzeichen der Bildhauerei.

Jim Conant, Lorraine Daston und Samuel Vitali haben mich unabhingig
voneinander und in verschiedenen Kontexten auf das Problem hingewiesen, dass
jedfs Zeichen einen Adressaten voraussetzt: Wenn Mi[kelungelo bei der Statue
des Lorenzo den Quader als Zeichen fiir die Bildbauerei eingesetzt bat, an was
fiir ein Zielpublikum kann er sich gewendet haben? Ich danke ibnen dafiir, dass
sie die Frage formuliert und mich auf die Suche nach einer Antwort geschickt
haben. Giovanni Careri bat mich darauf aufmerksam gemacht, dass Michelan~
gelos Selbstportrit im Jiingsten Gericht erst in den zwanziger Jabren des 20.
Jabrbunderts entdeckt worden ist: auch ibm herzlichen Dank! Unterstiitzung
durch hilfreiche Literaturhinweise verdanke ich Nicole Hegener und — einmal
mebr — Samuel Vitali. Fiir die endgiiltige Formatierung des Textes bedanke ich
mich bei Antje Radeck.

Bildnachweis

Kunsthistorisches Institut in Florenz — Max~Planck-Institut, Photothek:
Abb. 1 (Paolo Bacherini), 2, 3 (Luigi Artini), 4—6.

sofort als Darstellung der Bildhauerkunst zu identifizieren.” Auch Wazbinski
(Anm. 7),1,S. 166, spricht in Bezug auf die Attribute von “martello, scalpel-
li o menaruole”. Nur Stack (Anm. IT) identifiziert den Gegenstand korrekt
als “cubic block” (5.305) bzw. “marble cube” (S.300), aber ohne den Bezug

zur Statue des Lorenzo zu erkennen.



