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Vorwort

»Ich vermerke, dass ich, der Bildhauer Michelagniolo, heute, am 10. Mai 1508, von
seiner Heiligkeit, unserem Papst Julius 11, 500 Kammerdukaten empfangen habe,
welche mir der Kimmerer Messer Carlino sowie Messer Carlo degli Albizzi a
conto der Deckenausmalung in der Kapelle des Papstes Sixtus ausgezahlt haben.
Ich beginne heute mit der Arbeit |...J.«!

Mit dieser niichternen Notiz dokumentiert Michelangelo die Aufnahme seiner
herausfordernden und unendlich miihevollen Arbeit in der Sixtinischen Kapelle in
Rom - vor gerade fiinfhundert Jahren. Die Miihen und deren Folgen werden in
einem Sonett des Kiinstlers, das von einer Portritskizze beim Malen der Decke
erginzt wird (Abb.9) eindringlich beschrieben.

Selbst sein Vater Lodovico di Lionardo Buonarroti zweifelte daran, ob seinem
Sohn diese Aufgabe gelingen wiirde und schrieb ihm kurz nach Beginn seiner
Arbeit von Florenz nach Rom: »Teuerster Sohn, es scheint mir, Du iibertreibst es,
und ich bin beunruhigt, dass Du Dich krank und sehr ungliicklich befindest;
ich wiirde eine Menge dafiir geben, Dich von dieser Arbeit befreit zu sehen,
denn wenn Du Dich dabei so schlecht fiihlst, wirst Du keine gute Arbeit leisten
konnen.«

Der Annahme des Vaters und den tatsichlichen Widrigkeiten zum Trotz
gelang es Michelangelo, in viereinhalb Jahren cin Kunstwerk zu schaffen, das bei
seiner Enthiillung »alle Welt in héchster Verwunderung verstummen lief3. «f

Noch heute lisst sich angesichts des unauslotbaren Eindrucks an viclen der tig-
lich bis zu zwanzigtausend Besuchern der Sixtinischen Kapelle diese Wirkung
beobachten. Der ungeminderten Faszination und Wertschitzung dieses Werkes
niher auf den Grund zu gehen, ist Ziel der Betrachtungen in diesem Buch. Thm
licgt meine Dissertation zugrunde (vgl. S.197), die fiir diese Buchausgabe um die
seitdem erschienenen einschligigen Forschungsberichte und Studien akrtualisiert
wurde.

Eine solche Arbeit ist ohne die Hilfe zahlreicher Menschen nicht méglich. Ich
mochte mich daher bei all jenen, die diese Edition unterstiitze haben, herzlich
bedanken. Allen voran sei meiner Frau Sophie v. Laer gedankt. Ohne ihren uner-
miidlichen Zuspruch und ihre Unterstiitzung wiire diese Arbeit niemals moglich
gewesen. Ein ganz besonderer Dank gilt auch Michael Bockemiihl, der mich die
Kunst des Sehens lehrte und dessen Habilitation »Die Wirklichkeit des Bildes« mir
entscheidende methodische Impulse gab. Dank schulde ich dariiber hinaus Martin
Warnke und Matthias Kettner, die diese Arbeit stets wohlwollend begleiteten.

1 Michelangelo in: Koch 1991, S. 72 (Ubers. Koch).

2 slch lebe hier in grofer Sorge und unter den grofiten Korperlichen Anstrengungen und habe
keinen cinzigen Freund, will auch keinen, und habe nicht so viel Zeit, um das Notwendige essen zu
kinnen ...« berichtet Michelangelo scinem Bruder Buonarroto in einem Brief (vgl. Kapitel 4.3).

3 Brief vom 21.Juli 1508, zit. n. Richmond 1999, S.138.

4 Vasari, in: Kanz 1996, S.156 (Ubers. Ludwig Schorn/Ernst Forster).

Vorwort
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Zu grofiem Dank bin ich auch den Mizenen dieser Arbeit, Artur Fischer (Wal-
dachtal - Tumlingen), Karin und Uwe Hollweg (Freic und Hansestadt Bremen),
Silvia und Michael Hornemann (Lérrach), Yvonne Schwarzer und Wolfgang Boes-
ner (Witten), Helga und Edgar Siller (Schwiibisch Hall) sowie der Iona Stichting
(Amsterdam) verpflichtet. Thre grofiziigige Forderung ermdaglichte die Herausgabe
dieses Buches.

Danken méchte ich ferner Rosanna Di Pinto (Archivio Fotographico) und
Antonio Paolucci (Museo del Vaticano) fiir die freundliche Kooperation.

Nicht zuletzt sei meinem Verleger Johannes M. Mayer herzlich gedankt fiir
die Gestaltung meines Buches und fiir seine unermiidliche Unterstiitzung und

Geduld.

Witten im Mai 2009 Dr. David Hornemann v. Laer



Michelangelos Genesistresken — '
eine neue Niherung?

Seit der feierlichen Enthiillung der Deckenfresken in der Sixtinischen Kapelle am
31.Oktober 1512 hat das Bediirfnis der Wissenschaft, diese Gemiilde zu interpre-
tieren, kein Ende gefunden. Im Laufe von bald fiinfhundert Jahren entstanden
zahllose Deutungen und Spekulationen dariiber, was uns der Kiinstler mit seinem
Werk habe sagen wollen. Von Michelangelo selbst ist indes zu den dargestellten
Szenen kein einziges Wort iiberliefert. Lediglich tiber den Abschluss des Decken-
gemildes teilte er seinem Vater mit: »Ich habe die Kapelle, die ich ausmalte, been-
det; der Papst war recht zufrieden.«

Angesichts der schon im Jahre 1900 kaum mehr zu iiberblickenden Anzahl von
Versffentlichungen iiber das Deckengemilde bemerkte Carl Justi skeptisch: »Dass
nach vierhundert Jahren noch hineingeheimniste Ideen der Entritselung harren
sollen = dieser Glaube wiirde der Klarheit zu nahe treten, die man beim echten
Kunstwerk voraussetzt.«® Dessen ungeachtet ist bis heute die Fiille der Arbeiten
weiter angewachsen und veranlasste Pierluigi de Vecchi 1984 zu der Feststellung:
»Nicht ein Gebiet und auch nicht e¢in Kontinent, sondern cin ganzes Universum
oder zumindest ein Sternensystem — das scheinen heute die Michelangelo-Studien
zu sein.«’

Die im Zuge der jiingsten Reinigung und Restaurierung® gewonnenen neuen
Erkennenisse fiihrten zu einer weiteren Flut von Veroftentlichungen, die in der
Publikation von Heinrich W. Pfeiffer (Die Sixtinische Kapelle neu entdeckt, 2007)

5 lo 0 finita la chappella che io dipignievo: el papa resta assai ben sodisfato«. Vgl. den Brief Michel-
angelos an seinen Vater Lodovico von Anfang Oktober 1512, in: Barocchi / Ristori 1965, S.137. (Ubers.:
Enrico Heinemann, in: Pictrangeli 1993, S.56). Eine Auswahl an Briefen, die Michelangelo wihrend seiner
Arbeit an den Deckenfresken an seinen Vater und seine Briider schrieb, findet sich im Kap. 4.3 abgedruckt.

6 Justi 1922 (1. Auflage 1900), S.11. Der Kunsthistoriker sah allenfalls »Stoff fiir cine Nachlese« durch
»Zufall und Vorurteil der Freunde wice Feinde« iibrig gelassen. Ebd.

7 de Veechi 1984, S.7. Allein die im Jahre 1927 von Ernst Steinmann und Rudolf Wittkower heraus-
gegebene Michelangelo-Monographie erfasst 2220 Titel fiir den Zeitraum von 1510 -1926. Deren Fort-
setzung, Luitpold Dusslers Bibliographie von 1974, umfasst fiir einen Zeitraum von nur sichenundvierzig
Jahren (1927-1974) bereits 2107 Titel. Eine Auswahl neuerer und neuester Literatur zu den Sixtinischen
Deckentresken findet sich in der Bibliographie.

8 Im Juni 1980 begann unter Leitung des Chefrestaurators des Vatikans, Gianluigi Colalucdi, die bisher
griindlichste und umfassendste Restaurierung und Reinigung in der Geschichre des Deckengemiildes.
Finanziert durch einen japanischen Fernsehsender, iiberwacht durch ein internationales Kontrollgremium
und unterstiitzt durch Dutzende von Experten dauerte dic viele Millionen Dollar teure Operation bis 1989
und brauchte damit mehr als doppelt so viel Zeit, wie sic Michelangelo zum Malen des Freskos benérige
hatte. Colalucei zufolge sind die beziiglich der Farben so verbliiffenden Ergebnisse der Reinigung aus-
schlieflich auf die Entfernung der auf den Fresken abgelagerten Fremdsubstanzen wie Staub, Rufl oder dem
spiter aufgctmgr:ucu Tierleim oder Gummiarabicum zuriickzufiihren (\'gIA Colalucet in: de Veechi 2001,
S.251ft). Schon Goethe sah voraus, dass dic liturgische Nurzung der Kapelle zum fortschreitenden Ver-
diistern der Fresken beitragen wiirde und notierte in seiner sltalienischen Reise« unter dem 16. Februar 1787:
»... das sind ja grade die Kerzen, welche seit dreihundere Jahren diese herrlichen Gemiilde verdiistern
und das ist ja eben der Weihrauch, welcher mic heiliger Unverschimeheit die einzige Kunstsonne nicht
nur umwalke, sondern von Jahr zu Jahren mehr triibe macht und zuletze gar in Finsternis versenkt.«

Siche Kapitel 4.4 Ausziige aus der »Italienischen Reise«, S.185 f).

Michelangelos Genesisfresken = eine neue Niherung? 13
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sowie dem opus magnum von Frank ZolIner, Christoph Thoenes, Thomas Popper
(Michelangelo, Das vollstindige Werk, 2007) ihren vorliufigen Hohepunkt er-
reicht hat?

Dic Vielzahl an Veréftentichungen kénnte zu der Vermutung Anlass geben,
dass schon alles iiber die Fresken gesagt worden ist. So beurteilt erscheint eine
weitere Untersuchung tiberfliissig. Andererseits zeigen die Studien seit den ersten
detaillierteren Interpretationen des Deckengemiildes durch Giorgio Vasari (1550)
und Ascanio Condivi (1553)"® nahezu ausnahmslos eine Tendenz: Jede Betrachtung
ist getragen von der Grundannahme, es kénne nur eine - richtige oder wahre -
Deutung geben, die mithin alle anderen ausschlieft. Seit Jahrhunderten arbeitet
dic Interpretation auf eine derart eindeutige Deutung hin.

Die immer neuen »Vereindeutigungsversuche« fiihrten jedoch zu sehr unter-
schiedlichen Ergebnissen. Dabei ist bemerkenswert, dass viele dieser Deutungen
sich nicht nur untereinander ausschliefen, sondern im offenen Widerspruch zum
faktischen Bildbestand stehen. Mitunter entstehe sogar der Eindruck, sie seien vom
Kunstwerk abgeldst und bezégen sich in erster Linie auf vorangegangene Inter-
pretationen, weshalb in den meisten Fillen der Bezug der Deutungsaussage zur
Darstellung Michelangelos weder ersichtlich noch rekonstruierbar ist.

Die beschricbene Deutungsproblematik wird in den folgenden Untersuchun-
gen deutlich hervortreten. Es geschicht dies ausdriicklich nicht in der Absicht, die
bestechende Forschung ad absurdum zu fithren. Vielmehr sche ich einen Anlass
gegeben, die Vielzahl der unterschiedlichen Ansiitze, Vorgehensweisen und Aus-
sagen als Indiz dafiir zu werten, dass zumindest bei der Malerei von Michelangelo
schon die Unterstellung einer einzigen, ausschliefllich giiltigen Bildaussage das
Risiko des Irrtums mit sich bringt.

Die hier vorgelegte Untersuchung macht es sich zur Aufgabe, die unter teils
schon fossilierten Interpretationsschichten begrabenen Genesisfresken sowohl
den Augen als auch ciner aus der kiinstlerischen Erfahrung zu gewinnenden
Gedankenbildung zuginglich zu machen. Die neun Genesisfresken (und nur
diese) werden deshalb noch einmal neu und mit einer méglichst grofen Unbe-
fangenheit aus heutiger Sicht beschricben und auf ihre Eigenevidenz und Wirkung
hin untersucht. Dies entspricht einem in jiingster Zeit zunehmenden Interesse an
der unmittelbaren Wirkung von Bildern, wie eine eigene interdisziplinire Vor-
lesungsreihe der LMU Miinchen belegt." In der »Iconic Turn - die neue Macht
der Bilder« betitelten Dokumentation formuliert Christa Maar dieses Interesse
programmatisch: » Das Bediirfnis zu verstehen, auf welche Weise und in welchen
Kontexten Bilder entstchen, wie siec wahrgenommen werden und welche Wir-
kung sie entfalten konnen, ist, so scheint es, ein zentrales Anliegen der wissen-

9 Monumentale Verdffentlichungen zu Michelangelos Werk und speziell iiber die Sixtinischen
Fresken gab es immer wieder. Erwihnt seien hier nur Ernst Steinmann (»Die Sixtinische Kapellee, 2 Bde.,
Miinchen 1901-1905), Charles de Tolnay (Michelangelo, The Sistine Ceiling, 1945) und Frederick Hartt
(»Der neue Michelangelos, 5 Bde., 1989 —95), aus denen noch zu zitieren sein wird.

10 Vgl. Frank Zollner, Michelangelos Fresken in der Sixtinischen Kapelle gesehen von Giorgio Vasari
und Ascanio Condivi, im Folgenden mit »Zillner 2002« bezeichnet.

11 Veranstaltet wurde die »Iconic Turn - Das Neue Bild der Welte betitelte Vorlesungsreihe von
der Burda Akademic zum dritten Jahrtausend (www.akademie3o00.de) in Kooperation mit dem Human-
wissenschaftlichen Zentrum der Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen in den Jahren 2002 und 2003.

Michelangelos Genesisfresken - eine neue Niherung?



schaftlichen Community geworden.«> Am Beispiel der Genesisfresken soll im
Folgenden ein in diesem Sinne bewusster Umgang mit Bildern durchgefiihrt wer-
den. Es handelt sich dabei durchwegs um Aussagen iiber Beobachtungen bezie-
hungsweise unmittelbare Erfahrungen an Michelangelos Bildern, die von jedem
nachpriifbar sind, der sich auf das anschauliche Angebot dieser Werke einzulassen
bereit ist. Denn was der Betrachter hier vor Augen hat, ist ein nahezu unendliches
Potential sinnhafter Wechselwirkungen zwischen den einzelnen Figuren, Szenen
und Bildern, das deren Deutung als prinzipiell unabschliefbar erfahren lisst. Es
kann hier also nicht darum gehen, neue Interpretationsgewissheiten zu befestigen
oder gar eine weitere, letztgiiltige Gesamtinterpretation anzubieten. Entscheidend
fir die folgenden Untersuchungen ist vielmehr die eigene anschauende Titigkeit
als den Bereich mit zu erfassen und ernst zu nehmen, in dem sich die Wirkung der
Bilder zutrigt.

Wie im Methodikkapitel niher ausgefiihrt wird, ist die Titigkeit des Sehens
(das Wahrnehmen durch den Betrachter) von allergrofiter Bedeutung fiir cin tie-
feres Verstindnis dieser Fresken. Die neun Genesisfresken sind deshalb dem Werk
als Einzelbilder zum Herausnehmen beigefiigt. Auf diese Weise hat der Leser die
Maglichkeit, die bildliche Wiedergabe wihrend der Lektiire zum direkten Ver-
gleich vor sich zu haben.

Zum Stand der Forschung

In der Forschungsliteratur zu den Sixtinischen Deckenfresken treten drei Fragen-
komplexe besonders hervor:

1. Gibt es cin theologisches Programm, dem der Kiinstler bei der Ausarbeitung
des Deckengemiildes gefolgt ist?

2. War Michelangelo in der Ausgestaltung der Deckenfresken frei, oder hatte er
pipstliche Direktiven zu befolgen?

3. Konnen die Deckenfresken fiir sich genommen verstanden werden, oder
bedarf es zu ihrem Verstindnis externer Dokumente?

Zu 1.) Eine der wichtigsten Fragen zu den Sixtinischen Deckenfresken ist fiir die
Forschung das theologische Programm, dem der Kiinstler bei der Ausarbeitung
und Anordnung des gesamten Deckengemaildes gefolgt ist. Fiir ein tieferes Ver-
stindnis der Fresken wird die Kenntnis dieses Programms fiir notwendig erachtet.’s
Ein Grofiteil der gegenwiirtigen Forschung geht deshalb davon aus, dass Michel-
angelo bei seinen Ausgestaltungen inhaltliche Vorgaben zu erfiillen hatte. Eine

12 Christa Maar im Editorial zur 3. Auflage, Maar /Burda 2005, S.8.

13 Beispielsweise ist Frederick Harte der Auffassung: »Die Kenntnis des Programms ist notwendig,
um dic einzelnen Elemente der Komposition und ihre Platzierung sowie Ausdruck und Handeln der
emnzelnen Figuren zu verstehen« (Hartt 1989, S.12). Auch Pierluigi de Vecchi vermutet ein den einzelnen
Szenen zugrunde liegendes »System von gedanklichen Verkniipfungen und typologischen Ubereinstim-
mungen (...}, das sich im Laufe einer jahrhunderte langen Auslegungstradition der Heiligen Schrift ent-
wickelt hat. Fiir den modernen Betrachter ist dieses umfangreiche und komplexe System nur schwer zu
durchschauen, woraus sich auch die interpretatorischen Abweichungen erklirena (de Vecchi 2001, S. 90).

Zum Stand der Forschung
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akribische Arbeit ist geleistet worden, um nachzuweisen, wer Michelangelo hier
zur Seite gestanden haben kénnte. Trotz zahlreicher Hypothesen gibt es bis heute
allerdings keinen gesicherten Nachweis dariiber, ob ein solches Programm tatsich-
lich existiert hat.

John O’Malley zog 1986 folgende Bilanz: »Wahrscheinlichkeit ist das Schliissel-
wort — und scheint es zu bleiben. Man suchte mit ungewshnlicher Sorgfalt nach
moglichen Anwirtern; Archive wurden durchkimme und theologische Abhand-
lungen verschlungen. Dennoch wurde kein einziger Hinweis gefunden, der einen
bestimmten Theologen oder eine bestimmte Schule von Theologen eindeutig mit
dem Konzept in Verbindung gebracht hiitte.«'¢

Doch ist mit dieser Feststellung die tiber hundertjihrige Suche nach einem
Programm nicht beendet.s Heinrich Pfeiffer vertritt jiingst sogar die Ansicht, dass
nicht nur die Deckenfresken, sondern der gesamte Bilderzyklus der Kapelle einem
einzigen ikonografischen Programm entspringe, das in seinen Grundziigen bereits
die Theologen Sixtus’ IV. entworfen hiitten.'®

Michelangelo berichtet dagegen selbst von keinem vorgegebenen Programm,
sondern hilt in cinem Brief an Francesco Fattucci fest:

Nachdem (...) ich nach Rom zuriickgekehrt war, wollte Papst Julius noch nicht, dass ich an
dem Grabmal arbeitete; und er beauftragte mich damit, das Gewdslbe von Sixtus auszumalen,
und wir schlossen einen Vertrag iiber dreitausend Dukaten ab. Der erste Entwurf zu dem
genannten Werk waren die zwolf Apostel in den Liinetten und im iibrigen eine bestimmte
Aufieilung mit ornamentgefiillten Feldern in der sonst iiblichen Art'? (vgl. Abb.1).

Dem Brief zufolge erhielt Michelangelo von Papst Julius I nur den Auftrag,
die Decke auszumalen und nicht, die zwolf Apostel darzustellen. Dass dieser erste
Entwurf demnach von ihm selbst stammt, ist mit Sicherheit nicht zu sagen, es
spricht aber auch nichts dagegen.®® Das Apostel-Thema war immerhin cin Sujet,
mit dem er sich wenige Jahre zuvor befasst hatte.”?

Wie Michelangelo in dem Brief jedoch weiter berichtet, war er mit dem
genannten Thema nicht zufrieden, da es ihm eine cosa povera, ¢in drmliches Ding
zu werden schien:

Nachdem ich das Werk angefangen hatte, schien es mir ein drmliches Ding zu werden, und
ich sagte zum Papst, dass, wenn man nur die Apostel machen wiirde, eine drmliche Sache dabei
herauskime. Er fragte mich, warum: ich sagte ihm: »Weil auch sie arm waren.

14 O’Malley 1986, S.107.

15 Vgl. dic Ausfithrungen zur zweiten Frage.

16 Vgl. Pfeiffer 2007, S.7.

17 Michelangelo in Florenz an Giovan Francesco Fattueci in Rom, Ende Dezember 1523, geschrieben
anlisslich ncuer Kontroversen um die Fertigstellung des Juliusgrabmals. Vgl. 11 Carteggio di Michelangelo
1973, S.7-9. (Ubersetzung: Erpel 1964, S.76 ff., der Brief ist abgedrucke in Kap. 4.3, S.1811L). Es existiert
noch ein zweiter, um dieselbe Zeit geschricbener Brief, in dem der Kiinstler die Beschreibung des
Auftrags kiirzer zusammenfasst, seine ihm vom Papst gewihrte Freiheit aber ebenfalls erwihnt: »e che
io facessi nella volta quello che io volevo...«. Vgl. Il Carteggio 1973, S.11.

18 Dass jedoch sder Papst (...} an dem Gewslbe lediglich Apostelfiguren neben einer ornamentalen
Gliederung geplante (Rohlmann 2004, S.89) bezichungsweise »fiir dic Decke vorgesehen [hatte]«
(Zoliner 2002, S.90f.), wird nicht gesagt. Vielmehr ist von einem ersten Entiwnrf - disegno primo — die Rede.

19 Am 24. April 1503 wurde Michelangelo vertraglich von den Konsuln der Wollzunft und der
Dombauhiitte (die ihn auch schon fiir den David beauftrage hatten) verpflicheer, zwalf Apostelstatuen
fiir den Dom in Florenz zu fertigen. Papst Julius IL entpflichtete thn im Mirz 1505 von dem Auftrag und
rief ihn nach Rom, damit er ihm sein Grabmal meifile. Vgl. Koch 1991, S.168.
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Offenbar iiberzeugte den Papst die Begriindung Michelangelos, denn es kam,
wic der Kiinstler weiter berichtet, zu einem neuen Auftrag, welcher lautete:
»Mach, was du willst! (che io facessi cio che io volevo)«*® (vgl. Abb.2).

Die vollige Gestaltungsfreiheit, die in dieser generellen Form auch die Formu-
lierung des Bildprogramms umfasst, wird heute jedoch von den meisten Forschern
angezweifelt, wic im Folgenden zu zeigen sein wird.

Zu 2.) Beziiglich der Frage, ob Michelangelo in der Ausgestaltung des Decken-
gemildes frei war oder pipstliche Direktiven zu befolgen hatte, lisst sich in der
Forschungsliteratur kurz nach Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts ein Mei-
nungsumschwung beobachten: War es fiir Carl Justi im Jahre 1900 noch selbstver-
stindlich, dass Freiheit fiir Michelangelo »immer das erste, wo nicht das einzige
[war], was er begehrte«, so beginnt kurz darauf mit Ernst Steinmann (1903)
der Zweifel an der alleinigen Autorschaft des Kiinstlers> und hilt bis heute an.
Frederick Hartt (1989) vermutet gar, dass heute niemand mehr der Ansicht sei,
Michelangelo »habe das inhaltliche Programm selbst erfunden.«

Am Beginn des 21.Jahrhunderts erscheint es auch Pierluigi de Vecchi (2001)
und Stefanie Penck (2005) »cher unwahrscheinlich, dass der Papst dem Kiinstler
beziiglich der Programmgestaltung volle Handlungsfreiheit gelassen habe ¢ Frank
Zollner (2002) will Michelangelos Aussage bestenfalls als Behauptung verstanden
wissen, die im Kern »ein Fiinkchen Wahrheit«* enthalte: »Vermutlich entwickel-
te der Papst oder ein Berater ein Schema, das in sinnvoller Weise das bereits beste-
hende Programm ergiinzte und in Details von Michelangelo mehr oder weniger

20 Michelangelo an Giovan Francesco Fattucci, in: Erpel 1964, S.76 ff. (vgl. Kapitel 4.3, S. 170 1£.).

21 Justi 1922, S.13. Und weiter unten: »Er [Michelangelo] kann nicht arbeiten, wenn (...) Eingriffe in
seine Freiheit drohen ...« A. a. O,, S.203.

22 Ernst Steinmann war zuniichst der Auffassung, Julius 11. sei unmittelbar an der Planung
der Deckenmalereien beteiligt gewesen (vgl. Steinmann 1903, S.2). Aufgrund seiner eigenen For-
schungsergebnisse revidierte er jedoch seine zuvor geiufierte Meinung und kam zu dem Ergebnis:

»Nicht nur die materielle Hilfe seiner Kunstgenossen aus Florenz hat Michelangelo nach den ersten
misslungenen Versuchen abgelehnt; auch Ratschlige irgendwelcher Art, Vorwurf, Inhalt und Aus-
gestaltung seines Gemildecyklus betreffend, scheint er bei keinem Schriftgelehrten oder Theologen
gesucht zu haben. Immer wieder betonte er in den Briefen nach Hause seine vollige Einsamkeit,
immer wieder sprach er es aus, er habe keine Freunde in Rom, und er wolle auch keine. Er war
iiberdies von Kindheit an gewohnt, sich selbst zu helfen, er hatte sich aber auch, wie Condivi schreibt,
schon friith und mit grofiem Eifer und vélliger Hingabe in die heiligen Schriften des Alten und Neuen
Testaments versenkt und ihre Auslegungen durch Savonarola gelesen. So kann es uns nicht wunder-
nehmen, dass er alle theologischen Voraussetzungen fiir die Ausarbeitung seines Planes bei sich selber
fand.« Steinmann 1903, S.217.

23 Hartt 1989, S.11f.

24 de Vecchi 2001, S.89; Penck 2005, S. 42.

25 Vgl. Zsllner 2002, S. o1. Fiinf Jahre spiter revidiert Frank Zollner, wie seinerzeit Ernst Steinmann,
seine Auffassung und schreibt: »Dass dem damals erst 33-jihrigen Kiinstler freie Hand in der Palastkapelle
des Papstes gelassen wurde, klingt sehr gewagt, doch im Kern mag die Behauptung Michelangelos zu-
treffen, denn das Programm basiert im Wesentlichen auf der Heiligen Schrift. (...) Konzeptuelle Hilfe-
stellungen fiir Michelangelo von Seiten eines gelehrten Ideengebers muss man also fiir das Bildprogramm
der Sixtinischen Decke nicht zwingend vermuten« (Zéllner 2007, S.73). Weiter unten schriinkt Zéllner
seine Aussage jedoch wieder ein: » Ausgehend von den neuesten Forschungsergebnissen erscheint es sehr
unwahrscheinlich, dass der Ikonographie der Sixtinischen Decke ein kompliziertes, vielleicht sogar philo-
sophisch inspiriertes Programm zugrunde lag. Bestimmend waren vielmehr die Papstidee cinerseits und der
individuelle Gestaltungswille Michelangelos andererseitse (a. a. O,, S. 446 ff,, Hervorhebung D. HvL.). Zur
Quelle, die eine solche »Papstidec« belegen wiirde, gibt Zollner keinen Hinweis.
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Abb.1

Dic um 1508 entstandene Kompo-
sitionsskizze Michelangelos

(mit zusitzlichen Hand- und Arm-
studien, vgl. Abb.33) zeigt dhnlich
dem links abgebildeten originalen
Deckenabschnitt eine auf einer Art
Thron sitzende Figur. Im Unter-
schied zur tatsichlichen Austiih-
rung sind die sitzend und nackt
gezeigten Jiinglinge (Ignudi) in
der Zeichnung noch als stehende,
gcﬂi'lgcltc Gestalten L|urgcslcllt.
Dekorative Elemente wie ein auf
der Spitze stchendes Quadrat mit
kreistdrmigen Verzierungen an
den Ecken sowie die auf dem
Thron sitzende Figur legen nahe,
dass es sich hier um den ersten

Entwurf handelt, welcher die zwolf

Apostel neben einer ornamentalen
Gliederung vorsieht (vgl. Kap.1.1).

frei erginzt werden konnte.« Ross King (2003) ist iiberzeugt, dass Michelangelo
geniigend Wissen vermittelt bekam, »um sich aktiv an der Ausarbeitung eines
neuen Entwurfs fiir das Deckenfresko in der Sixtina zu beteiligen.«*® Daniel Kup-
per (2004) kommt zu dem Schluss: »Nur aufgrund fehlender Quellen davon aus-
zugehen, dass einem Kiinstler im Herzen der Weltkirche freie Hand gelassen
wurde, wire ein Verkennen ihrer Macht und ihrer Symbolisierung an diesem
kirchlich exponierten Ort.«*’ Heinrich Pfeiffer (2007) schlieflich stelle fest: »Wir
konnen nicht mehr naiv der Meinung sein, Maler wie Raffael und Michelangelo,
so genial sic auch immer waren, seien selbst die Erfinder der Inhalte der in ihren
Gemilden dargestellten Gegenstinde gewesen (...).«**

26 King 2003, S.77.

27 Kupper 2004, S.72. Am Beginn seiner Michelangelo-Biographie bekundet Kupper allerdings die
Absicht, zeigen zu wollen, »dass der Meister zu den ersten Kiinstlern im Sinn der Moderne gehort, die die
Gesetze der Kunst und die kiinstlerische Freiheit iiber jede weltliche Macht gestellt haben.« A. a. O, S.12.

28 Pfeiffer 2007, S.11. Weiter heifdt es: »Papst Sixtus IV, und sein Neffe Julius IL haben den Kiinstlern
theologische Berater an die Seite gestellt. Die Ideenwelt dieser Berater gilt es zu erforschen, wollen wir
verstehen, was fiir Inhalte die von diesen Pipsten in Auftrag gegebenen Gemiilde wiedergeben.« Ebd.
Pfeiffer ist von dieser Idee, fiir die es keine Belege gibt, so tiberzeugt, dass er dem Kiinstler unterstellt, er
habe die Hilfe seitens der Theologen nicht zugeben wollen: »... im Nachhinein wollte er [Michelangelo]
nicht einmal erwihnen, dass er von solchen Theologen, was den Inhalt seiner Gemilde angeht, angeleitet
worden ist.« A. a. O,, S.146.

18  Michelangelos Genesisfresken - eine neue Niherung?



Demgegeniiber ist mit nichts bewiesen, dass Michelangelo sowohl fiir die
Inhalte als auch fiir die Gliederung des Raumes feststchende Vorgaben hatte. Wes-
halb man trotzdem an der Annahme festhilt, Michelangelo habe sein Werk auf-
grund programmatischer Vorgaben ausgefiihrt, wird in keinem Fall plausibel belegt
oder begriindet. Es sind keine Quellen iiberliefert, aus denen hervorginge, dass
er den verbindlichen Auftrag hatte, dic Genesis zu malen oder in seiner kiinstleri-
schen Gestaltungsfreiheit durch eine »Papstidee«*® beeinflusst wurde. Es konnte,
wie das Apostel-Thema, ein Vorschlag von ihm selbst gewesen sein. Dariiber hinaus
ist weder festgelegt, welche Szenen er zur Darstellung bringt — Michelangelo
benennt sie selbst nicht —, noch wie er in seiner Gestaltung die Genesis bildlich
»auslegt«. Auch sind keine Vorgaben bekannt, aus denen hervorginge, in welchem
Verhiltnis die szenische Ausgestaltung der einzelnen Bilder zum vorhandenen Text
der Genesis zu stehen habe. Dariiber hinaus gilt es zu bedenken, dass gerade die
Macht des Papstes, der — wie Condivi berichtet -, Michelangelo »von Herzen liebte
und mehr Sorge und Eifersucht um ihn hatte als um sonst einen«¥, durchaus auch
die Moglichkeit einschloss, ihm véllig freie Hand zu gewihren.

29 Vgl. Fulinote 25.
30 Condivi, in: Zollner 2002, S. 44.

Abb.2

Diese weitere, ebenfalls um 1508
entstandene Kompositionsskizze
(mit Hand- und Torsostudie, vgl.
Abb. 31) zeigt im Unterschied zur
ersten Zeichnung keine Figur auf
dem Thronsitz. Auch erscheinen
dic vormals gefliigelten, aufrecht
stehenden l;ngclwcscl‘n hier als
nackte, mit {ibereinander gelegten
Beinen dargestellte »Jiinglinge«,
die locker an cine ovalférmige
Umrandung eines kreisrunden,
noch bis zur Hohe ihrer Schultern
reichenden Gebildes (Medaillon)
lehnen. Daran angrenzend ist die
Rahmung eines Bildfeldes darge-
stelle, wie das auch in der spiiteren
Umsetzung zu sehen ist. Die an-
gefiithrten Details sprechen dafiir,
dass es sich hier um ¢inen zweiten
Entwurf handelt, der schon
deutlich niher an dic originale
Deckenstruktur heranreicht.
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Die angcfiihrten Zeugnisse, die noch um viele weitere erginzt werden kénn-
ten®, lassen es eher plausibel erscheinen, dass auch die Gestaltung der Decke nicht
durch Vorgaben des Papstes oder durch theologische Berater beeinflusst wurde,
sondern Michelangelo eine freie Planungskompetenz zustand.

3.) Dic Frage, wie die Deckenfresken verstanden werden miissen, wurde im Laufe
der Jahrhunderte hochst unterschiedlich beantwortet. Allein die Aufstellung neue-
rer Gesamtdeutungen der Deckenausmalung ab 1950, wie sie Michael Rohlmann
zusammengestellt hat33, zeigt ein beeindruckendes Spektrum unterschiedlichster
Interpretationsméglichkeiten:

eucharistisch (Hartt 1950),

neuplatonisch (de Tolnay 1969 und Wilde 1978),
ckklesiologisch (Sinding-Larsen 1969 und 1984),
politisch (Stinger 198s),

christologisch (Dixon 1987),

— psychoanalytisch (Oremland 1989),

— antikisch (Finch 1990),

— liturgisch (Cocke 1993),

— typologisch (Sickel 1994),

— kabbalistisch (Sagerman 2002).

I

Uberdies sah man in den Fresken:

- Verbildlichungen des Credos und der Zehn Gebote (Wind 1960),
— der Malermi Bibel (Hope 1987 und Hatfield 1991),
— des Pridestinationsgedankens (Bestmann 1992).

Auch entdeckte man Verbindungen zu Ideen von

|

Sante Pagnini (Wind 1944),

Dante Alighieri (John 1959),

Nikolaus von Lyra (Gutmann 1963),

Pico della Mirandola (Hiebel 1964),

— Aurelius Augustinus (Dotson 1979),

— Joachim von Fiore/ Egidius von Viterbo (Bull 1988),
— Marco Vigerio della Rovere (Hartt 1989),

— Francesco Alidosi (Beck 1990),

— Girolamo Savonarola (Hatfield 1901).

Die genannten Autoren setzen ohne weiteres voraus, dass ein ticferes Verstindnis
der Fresken nur durch Kenntnis derjenigen Schriften maglich sei, diec den von
ihnen angenommenen »ikonographischen Programmautoren der Kapelle« zur
Verfiigung standen. Bis heute ist die Suche nach einer letztgiiltigen Aussage aller-

31 Fiir dic in jiingerer Zeit immer wicder verbreitete Ansicht, Michelangelo habe »cinem ganzen
Team von Mitarbeitern vorgestandene, weshalb das Deckengemiilde snichr das Werk eines cinzelnen
Menschen ware (King 2003, S.346£), gibt es Rab Hatfield zufolge keine glaubwiirdigen Belege. Aus-
gehend von einer akribischen Analyse der Bankkonten Michelangelos kommt der Wissenschaftler zu dem
Schluss, dass der Kiinstler keine Malergehilfen beschiftigt haben konnte, sondern lediglich solche fiir
grobere Arbeiten. Vgl. Hatfield 2002, S.22 - 30.

Michelangelos Genesisfresken - cine neue Niherung?



dings - nach inzwischen cinem halben Jahrtausend intensivster Forschungsbemii-
hung unter unterschiedlichsten Aspekten — weder abgeschlossen, noch erlahme.3

Die vergebliche Suche fiihrte in den letzten Jahren zu unterschiedlichen Pro-
blematisicrungen: John O’Malley ist der Auffassung, das Deckengemiilde entziehe
sich »wie jedes grofle Kunstwerk (...) umso hartniickiger einer endgiiltigen Deu-
tung, je linger man es betrachtet. Das letzte Geheimnis der sixtinischen Decken-
fresken liegt im Mysterium von Michelangelos Genie beschlossen.«¥* Daniel Kup-
per zufolge »widersetzen sich die Fresken einer vollstindigen Analyse, so als seien
sie einfach zu grof}, zu neu in ihrer Zeit und zu komplex fiir eine widerspruchs-
freie kunsthistorische Auslegung.«7 James Beck schliefllich vertritt die These, das
Deckengemiilde gehore »zu jenen Ehrfurche gebietenden menschlichen Leistun-
gen, die sich ciner vollstindigen Analyse widersetzen.«® Dass cine solche Analyse
der Bildinhalte nicht méglich sei, begriindet der Wissenschaftler mit fehlenden
Belegen, die iiber Michelangelos und Julius’ Absichten Aufschluss zu geben ver-
méchten. Ohne den oben genannten Hinweis Michelangelos auf seine véllig freie
Hand bei der Gestaltung der Decke zu beriicksichtigen, schreibt er: »Von Michel-
angelo gibt es keine speziellen Aufzeichnungen zu diesem Projekt; jegliche schrift-
liche Dokumentation hat er, sei’s in absichtsvoller Geheimnistuerei, sei’s aus Unbe-
dachtheit unterlassen, da ihm wohl nie der Gedanke kam, seine Hinweise kénnten
fiir spitere Interpreten Gold wert sein.«3?

Becks Feststellung gibt unter zwei Aspekten zu denken: Sie bekriftigt einer-
seits das Fehlen jeglicher authentischer Dokumente zur inhaltlichen Ausformung
des Bildprogramms. Andererscits begriindet er mit nicht vorhandenen Dokumen-
ten seine These, cine vollstindige Analyse sei unméglich. Ohne niahere Begriin-
dung geht Beck also davon aus, dass cine Aussage iiber die Bildinhalte nur in Bezug
auf Dokumente auflerhalb der Bilder méglich sei.

Frank Zollner zufolge miisse man, wenn sich Deutungen und Forschungsmei-
nungen wie ein dichter und undurchdringlicher Schleier iiber den Gegenstand

32 Beispiclsweise berichtet Condivi, dass Michelangelo schon in Bezug auf das fiir die Ausmalung
der Decke bendtigte Geriist (vgl. Abb. 8) darauf beharrte, sich selber eines zu konstruieren: »Als Michel-
angelo das Gewdélbe der Kapelle des Sixtus ausmalen sollte, befahl der Papst, dass Bramante das Geriist
errichte. Dieser, mit seiner ganzen Qualifikation als Baumeister, wusste nicht, wie er es anfangen sollte,
und er machte an mehreren Stellen Lécher in das Gewslbe und lieR durch sie einige Seile herunter, damit
sie das Geriist hiclten. Als Michelangelo das sah, lachte er und fragte Bramanre, wie er es denn anstellen
solle, wenn er bei jenen Lochern angelangt sei. Bramante, dem keine Rechtfertigung einfiel, antwortete
nichts weiter, als dass man es anders nicht machen kénne. Die Angelegenheit ging bis vor den Papst, und
als Bramante dieselbe Antwort gab, sagte der Papst zu Michelangelo gewandt: »Da dies nicht geeignet ist,
geh” und mach dir selber cins.« Michelangelo brach das Geriist ab (...) und machte sein Geriist ohne Seile
derartig gut konstruiert und zusammengesetzt, dass es bei zunehmendem Gewicht stabiler wurde. Das
war der Grund dafiir, dass Bramante die Augen gedffnet wurden und er die Are ein Geriist aufzuschlagen
erlernte, das ihm dann beim Bau von St. Peter sehr niitzte.« Condivi, in: Zollner 2002, S. 45 £

33 Vgl. Rohlmann 1993, S. 45 ff.

34 Pfeiffer 2007, S.333.

35 Injiingster Zeit prisentiert Heinrich Pfeiffer als von thm vermutete Programmautoren neben
Agidius von Viterbo dic zeitgenassischen Theologen Petrus Colonna (Petrus Galatinus), Georgius Benignus
de Salvatis (Juraj Dragisic), Christophorus Marcellus und Amadeus (Beato Amadeo). Vgl.a.a. O, S.11.

36 O'Malley 1986, S.148.

37 Kupper 2004, S.72.

38 Beck 2001, S.195.

39 Ebd.
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kunstwissenschaftlicher Betrachtung legen, zuriick zu den Quellen (»ad fontes«).
Diese Devise gelte vor allem fiir jede Auseinandersetzung mit Michelangelos
Ausmalung der Sixtinischen Decke und miisse ihr voran stehen, da deren Entste-
hungsgeschichte und Bildinhalt ohne die Analyse verschiedener Quellen ginzlich
unverstindlich bliebe.+

Die Aussage Zollners kann nur, was die Problemanalyse und die Richtung
seines Losungsvorschlags angeht, mit Nachdruck bejaht werden. Allerdings bleibt
zu fragen, was er hier im strengen Sinne als Quelle gelten lisst. Zollner fithre drei
ihm mafigeblich erscheinende Quellen an:

1. die der Bildgestalt zugrunde liegenden Texte, die ihm zufolge grofitenteils
der Bibel entstammen;

2. die unmittelbar zeitgendssischen Quellen zur Entstehungsgeschichte des
Freskos, darunter vor allem Aufzeichnungen und Briefe Michelangelos und seiner
Zeitgenossen;

3. die in unmittelbarer zeitlicher Nihe entstandenen Zeugnisse zur Rezep-
tionsgeschichte des Gemildes, vor allem die Michelangelo-Biographien Paolo
Giovios (um 1527), Giorgio Vasaris (1550/1568) und Ascanio Condivis (1553).4"

Heinrich Pfeiffer ist der Ansicht, »dass wir heute Kunstwerke als ein Ergebnis
zahlreicher Faktoren und Einfliisse ansehen und dabei unser Auge nicht nur auf
den Kiinstler und den Auftraggeber richten sollten, sondern auch auf diejenigen,
welche Bildthemen und Programme ausgearbeitet haben, denn Letztere verlangen
nach einem Wissen, das den Horizont der Kiinstler bei weitem tibersteigt. «*

Dass wir unser Augenmerk vor allem auf die anschaulich gegebenen Fresken wen-
den konnen - als Quelle jeglicher kiinstlerischer Erfahrung — davon ist nicht
nur bei den genannten Autoren bis heute kaum je die Rede. Wohl duflert Pfeiffer:
»Es wiirde mich wirklich sehr gliicklich stimmen, wenn die Leser dieses Buches
diese herrlichen Fresken mit ihren eigenen und zugleich mit neuen Augen bewun-
dern kénnten«#, doch schligt er - wie die meisten anderen Autoren - einen Weg
ein, der das Sehen als solches methodisch véllig unberiicksichtigt Lisst.# So wird
als Aussage zumeist nur gewertet, was interpretatorisch von der unmittelbaren
Betrachtung unabhingig gewonnen werden kann. Eine Aussage iiber die Bild-
inhalte erscheint demzufolge nur in Bezug auf Quellen auflerhalb der Bilder mog-
lich, die den Absichten des Auftraggebers oder des Kiinstlers vor der cigentlichen
Ausfithrung als Richtlinie vorangingen. So nehmen denn viele, sich teilweise
widersprechende Deutungen ihren Ausgangspunkt in der Annahme, dass es einen
auflerhalb des konkret sichtbaren Kunstwerks bestehenden, einzigen und ein-
deutigen Sinn und cine unabhiingig vom Bildwerk selbst existente und zugleich
eindeutige Programmatik und Aussage geben konne. Dabei wird oft die Méglich-

40 Vgl. Zsllner 2004, S. 37 .

41 Ebd.

42 Beispiclsweise ist Frederick Hartt der Auffassung: »Michelangelo propfte seine dramatische Hand-
schrift (...) einem zugrunde liegenden Programm auf, dessen Bedeutung in den Einzelheiten auf einem
Wissen beruhte, das theologisch Gebildeten vorbehalten blieb (...)« Hartt 1989, S.11.

43 Pfeiffer 2007, S.8.

44 Gleich im Vorwort bemerkt Pfeiffer, dass er seit den soer Jahren »in den theologischen Schriften
der Kirchenviter und des Mittelalterse nach dem Schliissel gesuche habe, der ihm »eine genaue und
stichhaltige Interpretation der Malereien in der Kapelle erméglichen sollte« (A. a. O., S.7). Von einer
Untersuchung des Sehvorgangs ist indes nirgends die Rede.
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keit aufler Acht gelassen, dass letztlich nur die Fresken — nach ihrer jiingsten
Restaurierung und Reinigung vom Schmutz befreit — eine authentische Erfah-
rungsgrundlage bieten kénnen. Die Frage ist deshalb, ob nicht statt der Erkennt-
nisse, die aulerhalb des Bildes zu gewinnen sind, viel mehr auch das konkrete
Wahrnehmen als unmittelbare Erkenntnisquelle zu beriicksichtigen ist? Ob nicht
gerade diese unmittelbare Erfahrung an den Gemilden vielleicht den eigentlichen
Schliissel auch zu einem erweiterten Verstindnis des Werkes bieten kann?4

Zur Methodik

Wie Michelangelo in einem Brief an Bartolomeo Ammannati betont, sechen nur
die leidenschaftslosen bezichungsweise nicht von Vorurteilen getriibten Augen
(»occhi non appassionati«) die Wahrheit.# Dementsprechend unterschied Carl
Justi im Jahre 1900 zwischen Interpreten, die beim Sehen ihre eigenen Augen
gebrauchen und jenen, die ihre mitgebrachten Vorstellungen in das Gewdlbe
der Sixtina hineinsehen.#* Jiingst konstatierte auch Frank Zollner in Bezug auf
Michelangelos Zeichnungen die Problematik fester Vorstellungen, die eine nihe-
re Uberpriifung verhinderten: »Jahrhundertelang schiitzte die Vorstellung vom
Genie Michelangelos simtliche als eigenstindig bezeichnete Werke vor detaillier-
ter Untersuchung oder gar neuen Zuschreibungen.«#

Wie die nachfolgenden Untersuchungen zeigen werden, genieflen auch die
neun Genesisfresken diesen »Schutz«. Die Vorstellung, es kime in erster Linie
darauf an, zu wissen, was diese Bilder bedeuten, welcher theologische Gehalt sich
dahinter verberge, oder welche geheimen Botschaftens, bewahrte auch hier vor
einer detaillierten Untersuchung dessen, was vor Augen liegt.

Tatsichlich muss das Wissen um die Inhalte eines Kunstwerks nicht unter allen
Umstinden dazu fiihren, die Moglichkeiten des Sehens zu erweitern. Zugleich
kann aber die Dimension des Wahrnehmens, das heiflt der exakt zu beschreiben-
den Bilderfahrung gerade beim Kunstwerk nicht ausgeblendet werden, um eine
giiltige Deutung zu begriinden.

45 Auch in vorliegender Arbeit werden auf8erhalb der Fresken vorhandene Quellen herangezogen.
Es geschieht dies jedoch ausdriicklich nicht in der Absiche, damit die Fresken erkliren zu wollen. So die-
nen zum Beispiel die zitierten Passagen aus Michelangelos Briefen wie der an Francesco Fattucd oder an
Bartolomeo Ammannati, lediglich als historischer Beleg oder zur Verdeutlichung methodischer Sachver-
halte (vgl. Kap. L1 und L2).

46 Erpel iibersetzt (ohne den Plural zu gebrauchen): sdessen Auge nicht von Vorurteilen getriibt iste.
Vgl. Erpel 1975, S. 96.

47 In dem um 1555 an den Architekten und Bildhauer Bartolomeo di Antonio Ammannati geschrie-
benen Brief Michelangelos heifit es: »... in modo che chiunque s’ & discostato da detto ordine di Bramante,
come 2 fatto il Sangallo, s’ & discostato dalla verita; e se cosi ¢, chi & occhi non appassionati, nel suo modello lo
puo vedere.« [Hervorhebung D. HvL.], in: Milanesi 1976, S. 535, Nr. CDLXXIV.

48 Vegl. Justi 1922, S.19. Auch Heinrich Koch kommt in seiner Michelangelo-Biographie zu dem
Schluss: »Sein Werk will weniger bedache, es will angeschaut sein. Trigt man zuviel Wissenschaft heran,
so werden Auslegungen erzwungen und einfache Zusammenhinge verwirrt.« Koch 1991, S.93.

49 Vgl. FAZ Nr.268 vom 17. 11. 2007, S. 4. Der Titel des Artikels: »Verlustangst macht blind« macht
dariiber hinaus auf die negative Wirkung des Angstgefiihls fiir das Sehen aufmerksam.

50 Vgl. Benjamin Blech /Roy Doliner: The Sistine Secrets: Michelangelo’s Forbidden Messages in
the Heart of the Vatican. New York 2008.
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