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EINLEITUNG

L'art ne sortira pas du cercle que Michel-Ange a tracé autour de lui. Du premier coup il

I'a conduit jusqu’a la borne qu’il ne peut franchir. Apres toutes les nouvelles déviations

dans lesquelles I'art pourra se trouver entrainé par le caprice et le besoin du change-

ment, le grand style du Florentin sera toujours comme un péle vers lequel il faudra se

tourner de nouveau pour retrouver la route de toute grandeur et de toute beauté.’

(Eugéne Delacroix, Le Jugement dernier de Michel-Ange, 1837)

Sublime, terrible, michelangesk -
eine Problemskizze

ichelangelo polarisierte die franzésische Kunst

wie kein anderer Maler. Anlasslich der Centenar-
feierlichkeiten zu Michelangelos 400. Geburts-

tag in Florenz im Jahr 1875 stilisierte die franzésische
Kunstzeitschrift LArt Michelangelo zum ,, gréBten jemals
existierenden Kunstgenie”?. Diese Panegyrik stand in
denkbar groBem Kontrast zu den Konventionen des klas-
sizistischen Kunstverstandnisses um 1800.% Jacques-Louis
David, ,Ubervater’ der franzésischen Historienmalerei,
stigmatisierte Michelangelo als stilverbildenden Antipo-
den des akademischen Kanons. Franzésische und deut-
sche Kunstakademien praferierten die facilité von Raffaels
beau idéal als positives Gegenbild zum ,,génie infernal“*
Michelangelos und dessen ,maniére fausse et affectée”s.
Verehrt und verurteilt wie kein anderes von Michel-
angelos Werken, stand das Jiingste Gericht (1536-1541)
(ABB. 6) in der Sixtinischen Kapelle in Rom seit dem
17. Jahrhundert als Parameter fir dessen (Un-)Vermdgen
als Maler im Fokus der franzdsischen Kunstkritik. Die in
der Aufthebung der irdischen Kategorien von Zeit, Raum
und Korper grundlegend neue Darstellung der Verurtei-
lungs- und Erlésungsmacht Gottes am Jiingsten Tag revo-
lutionierte die europaische Malerei in der exemplarischen
Veranschaulichung des existentiellen Ringens des Men-
schen vor dem Angesicht Gottes.® Michelangelos Monu-
mentalfresko, das Vasari in der ersten Ausgabe seiner

Michelangelo-Biographie 1550 als Hohepunkt der manie-

ra moderna bezeichnete, hatte bereits unmittelbar nach
seiner Enthlllung einen Diskurs Gber die Autonomie von
Kunst gegeniber Glaubensdogmen und Bildtraditionen
ausgeldst.

Die Tradition der auf Ludovico Dolces Michelangelo-
Kritik zuriickgehenden kategorischen Verdammung des
Kolossalgeméldes durch Fréart de Chambrays Idée de la
perfection de la Peinture (1662) wirkt bis in Quatremere
de Quincys Michelangelo-Monographie von 1835. Darin
verurteilt der Klassizist Quincy das Fresko als ,, Monstrum”,
das ohne Nachahmer bleibe, so wie es selbst ohne Modell
gewesen sei, da es auBerhalb der ,, wahren Grenzen” der
Kunst angesiedelt sei.’

Die vorliegende Studie fragt nach der Wirkmacht der
figuralen terribilita von Michelangelos Jingstem Gericht
als Katalysator eines Stilwandels in der franzésischen
Malerei des Empire und der Restauration.

Wahrend sich die Kunstwissenschaft der letzten 20 Jah-
re eingehend mit dem Raffael-Kult und der Wirkungs-
geschichte von Raffaels Werk in der deutschen, franzdsi-
schen und italienischen Kunst des 19. Jahrhunderts be-
fasste,® wurde die Rezeption von Michelangelos CEuvre
zwar unter verschiedenen lokalen und temporalen Aspek-
ten beleuchtet,’ die Dimension von Michelangelos Wir-
kung — und insbesondere die des Jlingsten Gerichts — auf
die franzésische Malerei des frihen 19. Jahrhunderts hat
die Forschung bislang jedoch nur unzureichend erértert.™
Die Fachliteratur sprach die Wirkmacht des , Schicksals-
mann[es] der italienischen Kunst”"" auf Théodore Géricault
und Eugene Delacroix als den epochemachenden Prota-

gonisten der franzdsischen Romantik zwar an. Bislang fehl-

Sublime, terrible, michelangesk — eine Problemskizze 9
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te jedoch eine systematische Studie Uber die Zusammen-
hange, die zu einem grundlegenden Wandel der Bewer-
tung Michelangelos vom gefallenen Engel der Malerei,
.mauvais ange de la peinture” (Fréart de Chambray
1662),"? zum Vater der Moderne, ,pére de |'art moderne”
(Delacroix 1833),' fihrten und Akzentverschiebungen in
der franzésischen Malerei und Kunstliteratur um 1800
bewirkten.

An dieser Stelle setzt die vorliegende Arbeit an, deren
Ziel es ist, die Autonomisierungstendenzen in der franzo-
sischen Malerei als Folge der diskursiven Auseinander-
setzung zwischen traditionellen und avantgardistischen
Positionen erstmals systematisch aufzuzeigen. Diese kris-
tallisieren sich in der neuen Leitfunktion des nunmehr ver-
gottlichten Michelangelo (,, divin Michel-Ange”, Stendhal
1817)" in Ablésung von einem Raffael verpflichteten
Kunstideal.

Angestof3en durch die englische Michelangelo-
Rezeption initiierten vier GroBmeister der franzosischen
Historienmalerei in der vielbeschworenen Sattelzeit um

1800 einen programmatischen Paradigmenwechsel des

Michelangelo-Bildes,™ das die franzésische Kunstakade-
mie bis dahin negativ pragte. Im Zentrum der Studie steht
die jeweils individuelle Rezeption von Michelangelos Werk
zwischen 1800 und 1825 am Beispiel der beiden David-
Schiler Anne-Louis Girodet (1767-1824) und Antoine-
Jean Gros (1771-1835), der seit Davids Brisseler Exil
(1815/16) dessen Atelier in Paris leitete, sowie der Guérin-
Schiler Théodore Géricault (1791-1824) und Eugéne
Delacroix (1798-1864). Die bislang nur ansatzweise
erforschte Wirkmacht Michelangelos auf das Schaffen die-
ser Hauptmeister im Spannungsfeld zwischen Romantik
und Klassizismus wird in Einzelanalysen von lkonen der
franzosischen, ja europaischen Malerei der napoleoni-
schen sowie der unmittelbar postnapoleonischen Ara dar-
gelegt. Hierbei handelt es sich um Gros' Pestkranke von
Jaffa (1804) (ABB. 1), Girodets Szene einer Sintflut (1806)
(ABB. 2), Géricaults Flof3 der Medusa (1819) (ABB. 3) und
Delacroix’ Dantebarke (1822) (ABB. 4)." Die Faszinations-
geschichte dieser vier Skandalgemalde, die sich heute
alle im Musée du Louvre in Paris befinden, ist bis heute

ungebrochen wirksam.

ABB. 1| Antoine-Jean Gros, Bonaparte bei den Pestkranken von Jaffa. 11. Marz 1799, 1804, Ol auf Leinwand, 523 cm x
715 cm, Paris, Musée du Louvre

EINLEITUNG

ABB. 2 | Anne-Louis Girodet,
Die Sintflut, 1806, Ol auf Lein-
wand, 420 cm x 300 cm, Paris,
Musée du Louvre L

Als These ist der ersten Betrachtungsebene zugrunde
gelegt, dass vor allem diese vier so unterschiedlichen
Kinstlerpersonlichkeiten den Bedeutungswandel des
franz&sischen Michelangelo-Bildes um 1800 als Kataly-
satoren eines Stilwandels in der Malerei des 19. Jahrhun-
derts in Frankreich einleiteten. Ein entscheidender Aus-
gangspunkt dieser Tendenzwende war die programma-
tische Ablehnung Michelangelos durch David, den ,Grals-
hiter’ und schulbildenden Meister des akademischen
Klassizismus um 1800.

Die Michelangelo-Rezeption der anglophilen David-
Schiiler Gros und Girodet préagte den romantischen Klassi-
zismus ihres Frihwerks, das wegweisend fur die eine Gene-
ration jingeren Kinstler Géricault und Delacroix wurde.

Delacroix verehrte Gros,'® schatzte — trotz Vorbehalt — Giro-

det"? und bewunderte seinen Kiinstlerfreund Géricault®®, der

sich wiederum Girodet und vor allem Gros zu Vorbildern ge-
wahlt hatte.?" Géricault kopierte deren Historiengemalde,??
so auch einen Ausschnitt aus Girodets Sintflut (Orléans,
Musée des Beaux-Arts) (ABB. 5). Gros' Pestkranken von Jaffa
(1804) (ABB. 1) mal3 er den héchsten Rang in der zeit-
gendssischen Historienmalerei zu.?

In kritischer Auseinandersetzung mit ihren Prazepto-
ren David und Guérin postulierten die enfants du siécle?
im Vorfeld der bataille romantique des Salons von 1824
einen neuen Stilanspruch, der mit der bewussten Uber-
schreitung asthetischer Normen verbunden war. Charak-
terisieren Briiche und Vorwegnahmen?® als konstituieren-
de Prinzipien der europaischen Kunst zwischen 1750 und
1830 die Asthetik und den Inhalt der zu besprechenden

Sublime, terrible, michelangesk — eine Problemskizze
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die dieser nach 1546 selbst im Kupferstich reproduzierte
(ABB. 33), der bis ins 19. Jahrhundert nachgedruckt wur-
de. Martino Rotas kleinformatiger Kupferstich (1560/ 69),
der auch im friihen 19. Jahrhundert von Francois Etienne
Joubert als ,chef d’ceuvre” und gesuchtes ,piece extré-
mement rare” hochgeschéatzt wurde,”*® diente wiederum
Léonard Gaultier als Vorlage seines Kupferstiches
(ABB. 34).%¢" Etienne Dupérac stach 1578 eine Gesamt-
ansicht (ABB. 35) des Wandbildes. GroBformatige und
vielfach aufgelegte Stichserien des Monumentalfreskos
stammen von Niccold della Casa (Paris, BnF), der zwischen
1543 und 1548 eine zum Gesamtbild zusammensetzbare
elfteilige Kupferstichfolge des Sakralfreskos fertigte,??
sowie von Giorgio Ghisi und Nicolas Béatrizet. Im 18.

Jahrhundert war neben Ghisis Recueil factice de gravures

|. MICHELANGELO IN FRANKREICH BIS 1800

sur la Chapelle Sixtine (1540, Paris, EnsBA) dessen zehn-
teilige Stichfolge des Jiingsten Gerichts (1545-1550) ver-
breitet.”? Béatrizets elf Tafeln umfassende Kupferstich-
serie (um 1562) (ABB. 36) zahlt zu den bekanntesten
historischen Stichfolgen des Jlingsten Gerichts in Frank-
reich.7¢*

Wenn Michelangelo-Rezipienten des friihen 19. Jahr-
hunderts weder Stecher, Stichwerke, Titel noch Motiv der
druckgraphischen Vorlagen nennen, kann tber diese nur
gemutmalt werden. Auch die von Kinstlern wie Girodet
und Delacroix ohne weitere Sperzifizierung schriftlich ver-
merkte oder von Sekundérquellen lberlieferte Kopierta-
tigkeit belegt das Michelangelo-Studium lediglich faktisch.
So dokumentiert Girodets Nachlassinventar eine , belle

et ancienne copie d'apres le Jugement dernier, faite de

ABB. 33 | Giulio Bonasone
nach Michelangelo, Das
Jingste Gericht, 1546, Kupfer-
stich, 54 cm x 41 cm, Paris,
Bibliotheque Nationale de
France, Département des
Estampes

ABB. 34 | Léonard Gaultier
nach Michelangelo, Das
Jingste Gericht, ca. 1600-
1641, Kupferstich, 30,7 cm x
22,8 cm, London, The British
Museum

I'école de Michel-Ange” ohne weitere Angaben.?5 Auch
Girodets Schiler Coupin spezifiziert die Erwéhnung der
Michelangelo-Stiche seines Lehrers im Anmerkungsap-
parat zu Girodets Euvres posthumes nicht weiter.”* Selbst
Delacroix, der in seinem Journal wiederholt notiert, dass
er Michelangelo-Nachzeichnungen und Stiche zeichnete,
machte in der Regel weder Angaben zu den Motiven noch
zu den Vorlagen. Auch auf seinen Skizzen vermerkte er

weder Kopist noch Provenienz.?’

Die druckgraphische NeuerschlieBung in England und
Frankreich seit 1770

Die zu Beginn des 18. Jahrhunderts einsetzende Bearbei-

tung und druckgraphische Reproduktion von franzési-
schen Sammlungen in Galeriewerken wie Pierre Crozats
und Pierre-Jean Mariettes Recueil Crozat (1729-1742)
oder Anne-Claude-Philippe Comte de Caylus' Recueil de
pierres gravées du Cabinet du roi (0. J., Neuauflage 1750)
|6ste keinen objektiv messbaren Reproduktionsschub von
Michelangelo-Zeichnungen aus.?*® Nachdem Faksimiles
von Michelangelos und Raffaels Werken in Frankreich zwi-
schen 1730 und 1750 zeitweilig aus der Mode gekommen

Die Neubewertung Michelangelos in der kiinstlerischen Praxis
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tion. ,Michelangelo bietet mehrere Beispiele ahnlicher
Gruppen: Aber sie waren nicht isoliert, sie waren nicht
einzigartig, sie waren nicht im Zentrum von Naturkatastro-
phen verlagert; mit einem Wort: die weite Bildflache des
Jingsten Gerichts erlaubte seinem Genie alle Entwick-
lungen und sogar Spielraum und Abwege.”"*?* Chaus-
sards Beobachtung der an Michelangelos Jiingstem
Gericht inspirierten figiirlichen Alleinstellung und Indivi-
dualisierung der Déluge-Figurengruppe ist beziiglich der
Transponierung in das Naturumfeld des Rahmenthemas
der Sintflut um die vorstellungsprédgende Wirkung von
Michelangelos Deckenfresko der Sintflut (1508-1512)
(ABB. 74) zu ergénzen. Michelangelos Diluvio Universale
erweitert den ikonographischen Inspirationsraum (,,une
inspiration, une espece de ressouvenir”)'¥?*, den Michel-
angelos Jlngstes Gericht laut Delpech fiir Girodets Délu-
ge bildete, um das rahmengebende Sintflutthema sowie
um Bildkomposition, Topographik, varieta des Handlungs-
schemas und ausdrucksstarke Figurenmotive. Vor allem
die Physis und die expressive Pathosaffektion des Déluge-
Protagonisten indizieren Girodets plastisches, an Michel-
angelos Bildauffassung geschultes Bilddenken. Der Span-
nungskontrast zwischen der Pathosformel des muskulésen
Aktes und der Unbestimmtheit des Umraumes in Michel-
angelos Sixtinischen Fresken ist ein zentrales Gestaltungs-

prinzip, an dem sich Girodet inspirierte.

ABB. 81 | Michelangelo, Sintflut, Detail, 1508-1512, Rom,
Vatikan, Sixtinische Kapelle

ABB. 82 | Anne-Louis Girodet, Scene de déluge, 1806,
Zeichnung in Mischtechnik, o. A., Montargis, Musée
Girodet

Der furchtbare und fruchtbare Moment der Déluge
Une scene de déluge kondensiert die Vielzahl von Schick-
salen in Michelangelos biblischem Sintflut-Panorama kom-
positorisch zu einer dramaturgisch zugespitzten Einzel-
szene. Durch Monumentalisierung, Psychologisierung und
Dramatisierung entwickelte Girodet das Hauptmotiv der
rettungssuchenden Personen, die sich im Vordergrund
von Michelangelos Fresko vor der anschwellenden Flut
gegenseitig auf eine Felsformation mit Baum retten
(ABB. 81), schopferisch weiter.

Entsprach Girodets Scene de déluge der zeitgendssischen
Sintflutikonographie in der monumentalisierten Fokussie-
rung der Komposition auf das familidre Einzelschicksal
und die Aussparung des biblischen Motivs der Arche, war
die Konzentration auf das psychologisch forcierte Schre-
ckensmoment in der Darstellungstradition der Sintflut
neu.? Der Vergleich mit Girodets undatierter Tusche-
zeichnung einer Familie, die sich aus einer Flut gerettet
hat (ABB. 82), belegt seine dezidierte Entscheidung fir
das spannungsvolle Motiv des forcierten Schreckens, das
er auf der Basis des kunsttheoretischen Diskurses bei
Diderot, Lessing und Goethe entwickelte.

Bereits Diderot verknlipfte den transitorischen Augen-
blick im Salon de 1765 mit der Darstellung einer plotzlich
hereinbrechenden Katastrophe als Empfehlung an den
Maler.'¥?” Ein Jahr spéter kanonisierte Lessing in seiner
epochemachenden Schrift Laokoon. Oder (iber die Gren-
zen der Malerei und Poesie (1766) die fur die bildende
Kunst des Klassizismus grundlegende These des darzu-

stellenden Augenblickes. Girodet besal’3 nachweislich eine
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ABB. 83| Jacques-Louis
David, Raub der Sabine-
rinnen, 1799, Ol auf Lein-
wand, 385 cm x 522 cm,
Paris, Musée du Louvre

Ubersetzung des 1802 erstmals in franz&sischer Sprache
erschienenen Textes,3?8 der auch in Davids Atelier disku-
tiert wurde."¥? Entsprechend Lessings Forderung nach
dem fruchtbaren Moment, welcher der Einbildungskraft
des Betrachters freies Spiel lasst, inszeniert das Bild den
psychologisch dichten Augenblick vor dem Todessturz.’*
Das Bild steigert das per se dramatische Thema der Sint-
flut mit der Darstellung des transitorischen Momentes,
der geméaB dem Schema der klassischen Dramendefiniti-
on als Augenblick der héchsten Spannung mit Hinweis
auf die mogliche Katastrophe retardiert. Im Sinne von
Diderots Forderung nach einem in der Malerei darzustel-
lenden Moment, der sowohl den vorhergegangenen als
auch den folgenden Moment beinhalte," und Lessings
Diktum des ,voriibergehenden Augenblicks’, der dem
Betrachter nicht das ,AuBerste” zeigen diirfe, 332 fokus-
siert die Diagonale der Déluge den transitiven Kulmina-
tionspunkt. Dieser ermdglicht es dem Betrachter, die
Handlung gedanklich weiterzufiihren. Der aus der unteren
linken Ecke ins Bild treibende Oberkérper einer Ertrun-
kenen erscheint hierbei wie ein Unheilsbote des bevor-
stehenden Todes. Die Bildszene der Déluge entspricht
nicht zuletzt auch Goethes Rat an bildende Kinstler, fur
pathetische Darstellungen einen Moment des Schreckens
zu wihlen. In seinem Aufsatz Uber Laokoon (1798) defi-
niert Goethe die Darstellung des fixierten voribergehen-
den Momentes innerhalb eines Bewegungsablaufes am

Beispiel der antiken Laokoon-Gruppe und die unter-

schiedlichen Reaktionsweisen der Figuren auf die bevor-

stehende Todessituation und deren Wirkungsasthetik als
mustergiiltiges Exempel der Kunst.'3%

Der urséchliche Unterschied des Darstellungsmomen-
tes der Déluge zum Angst-, Schreckens- oder Erschitte-
rungsmotiv von Davids Historiengemalden Brutus (1789,
Paris, Musée du Louvre) oder Raub der Sabinerinnen
(1799) (ABB. 83) liegt in der katastrophischen Elementar-
natur. Mythologischen oder politischen Themen zugrun-
degelegt ist das Schreckensmotiv in der Historienmalerei
der davidianischen Schule, wie etwa in Guérins Rickkehr
des Marcus Sextus (1799) (ABB. 193), nicht naturbedingt.
Ebenso wie Gros' napoleonische Schlachtenbilder steht
deren affirmative Moraldidaxe im Dienst der Staatsraison
des Konsulats und des Empire. Ohne jeglichen religiosen,
mythologischen und zeitlichen Rahmen entzieht Girodet
sein Bild derartiger Kontextualisierung. Indem damit auch
ein nachvollziehbarer moraldidaktischer Sinn und Ursa-
chengrund des Bildgeschehens fehlt, das den Betrachter
unausweichlich konfrontiert, gewinnt die Tragik der tiber-

lebensgroBen Bildtragddie an subversiver Ambivalenz.

Topographie und Dramaturgie in Girodets Déluge und
Michelangelos Diluvio

Der Blick in die Bildtradition zeigt die Singularitdt von
Girodets Scene de déluge, wobei die Rettungssituation
auf eine Anhdhe - oft die Topographie einer Felsforma-

tion mit Baum, auf die sich Menschen retten — seit Michel-

Anne-Louis Girodets Szene einer Sintflut 1806: Kinstlerische Autonomie im Zeichen Michelangelos
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Seele aus dem Korper erreicht, den Michelangelo als car
cere terreno beschreibt.?* Entgegen der Grundidee von
Michelangelos Skulptur als Kompositum aus dem heidni-
schen Glauben an die Wiedergeburt und dem christlichen
Dogma der Auferstehung?¥®' stellt Delacroix seine Bild-
figur nicht in die Dimension der Erlésung, sondern in die
Verdammnis der Stinde, tber die sich Dante mit Vergil
erhebt. Seine tonale Umsetzung findet der Bildgehalt in
der Koloration des Helldunkels, das der Uberzeitlichkeit

und Zeitentriicktheit des Sujets entspricht.

ABB. 235 | Michelangelo, Sterbender Sklave, Marmor,
1512-1516, Marmor, H 229 cm, Paris, Musée du Louvre

Skulpturale Todesikonographie: Die Grabmalsskulptur
des Sciavo morente
Der zuriickgebeugte tordierte Oberkérper mit dem nach
hinten abgewinkelten linken Arm der sich an das Boot
klammernden Verdammten variiert des Weiteren Michel-
angelos Plastik des Sciavo morente (Sterbenden Sklaven)
(ABB. 235).2%%2 Der Rebellische Sklave und der Sterbende
Sklave sind die einzigen Originalskulpturen Michelangelos
in Frankreich. Beide Werke sind seit 1794 in der Schau-
sammlung des Louvre ausgestellt (ABB. 24), wo auch
Delacroix eine frihe, undatierte Zeichnung des Sciavo
morente (1513-1515) (ABB. 236) anfertigte. Diese kann
als Vorstudie zur Dantebarke gelten.243

Wie die Grabmalsskulptur der Nacht versinnbildli-
chen auch die beiden urspriinglich fiir das Juliusgrabmal
konzipierten Louvresklaven die Sphéren des Lebens, des
Todes und des Ringens um Erlésung in géttlicher Gnade.
Implizit sind hierbei die mit der Unzulanglichkeit des
Bestrebens verbundenen Angste und Qualen. Das kom-
plizierte Gegenspiel von Kopf, Schultern, Armen und Bei-

nen veranschaulicht dabei den Ubergang vom Leben zum

ABB. 236 | Eugene Delacroix, Figurenstudie nach Michel-
angelos Sterbendem Sklaven, undatiert, Zeichnung in
Mischtechnik, 14,3 cm x 10,5 cm, Paris, Musée du Louvre,
D.AG.

digs Fir i
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ABB. 237 | Eugéne Delacroix, Figurenstudie zum Flof3 der
Medusa, undatiert, Zeichnung in Mischtechnik, 23,7 cm x
28,5 cm, Paris, Musée du Louvre, D.A.G.

Tod.2*84 Die expressive Spannung zwischen finito und
non-finito der Skulptur legt davon eindrucksvoll Zeugnis
ab. Die Skulptur veranschaulicht den Kampf der mensch-
lichen Seele gegen irdische Ketten und damit den Ver-
such, der Befangenheit in der irdischen Materie zu ent-
rinnen.?*> Die Kérperhaltung des Prigione (Gefangener,
Sklave) erscheint dabei gleichsam als Befreiungsversuch
aus der ,Fesselung” und ,,Gefangenschaft im Stein”.248¢
Mit dieser bildlichen Anleihe tbertrug Delacroix das qual-
volle Bemiihen des Sklaven, in eine Sphare der Spiritua-
litdt zu gelangen, auf die Verdammte der Dantebarke.
Wahrend Michelangelos Figuren im Gesamtkontext des
Grabmals den , geistigen Sieg” Uber den Tod symboli-
sieren,?*” werden die ungliicklichen Seelen der Dante-
barke nie den Ubergang in die géttliche Erlésung errei-
chen.

Das existentielle und psychische ,Ringen’ steht sinn-
bildlich auch fiir das handwerklich-formale Ringen des
Bildhauers um Formgebung und Befreiung der Schénheit
der Gestalt aus dem Stein. Uber das concetto, dem unbe-
hauenen Stein im Werkprozess das Ideal der idea abzu-
ringen, schreibt Michelangelo in seinem berihmten
Sonett Non ha I'ottimo artista alcun concetto 153 (Girardi
151): ,Der beste Meister kann kein Werk beginnen, das
nicht der Marmor schon in sich umhdillt, gebannt in Stein,
jedoch das Werk erfillt die Hand, sie folgt dem Geist und
seinen Sinnen."2% Die Bewaltigung kiinstlerischer diffi-
coltaist in Delacroix’ Bild in Form des Handlungsmomen-
tes des ewigen Ringens der Verdammten mit ihren Ver-

fehlungen thematisiert, deren Torsionen auf Michelan-

ABB. 238 | Florentiner Schule nach Michelangelo, Auf-
erstehung Christi, 16. Jh., Rételzeichnung, 15,2 cm x
16,9 cm, Paris, Musée du Louvre, D.A.G.

gelos Sklaven zuriickverweisen. Die Auseinandersetzung
damit zeigt bereits Delacroix’ michelangeske Studie
eines nackten, auf dem Riicken treibenden Manneraktes
(ABB. 237) ebenso wie die Studie eines Riickenaktes. Mit
der formalen Adaption lbertragt Delacroix auf seine Bild-
figuren die Suggestivkraft und Bedeutungsdimension des
tragischen, existentiellen Konfliktes, der ideengeschicht-
lich unter den Pramissen von Burkes Kategorie der diffi-
culty gelesen werden kann.

Mit den beiden flir Grabmalskontexte konzipierten
Plastiken der Nacht und des Sterbenden Sklaven tber-
nimmt Delacroix fiir die Verdammten der dantesken Hol-
lenvision die Sphéaren von Tod, Jenseitigkeit und das
Gefangensein der Seele im Koérper ebenso wie die Sehn-
sucht nach Erlésung. Diese korperliche Ausdruckssphére
entwarf Michelangelo auch in der Louvre-Studie zum auf-
erstehenden Christus (ABB. 238) und in Auferstehungs-
szenen zum Jingsten Gericht (ABB. 239), welche Dela-
croix aus dem Zeichenkabinett des Louvre oder vermittels
Reproduktionen bekannt gewesen sein kénnen. Interpre-
tiert Condivi Michelangelos Sklaven als Darstellung der
freien Kinste, die als Gefangene des Todes das Ringen
um ein neues Schonheitsideal verkdrpern,?® transponiert
Delacroix diese Bedeutungsebene ebenso in seine Bild-
erzdhlung wie die ,ldee des Erhabenen und Schreck-
lichen”, von der die Werke laut Lenoir inspiriert waren. %
Auch im Arbeitsprozess von Delacroix, der die Vollendung

der Medici-Grabmaler in seinem Michelangelo-Aufsatz

Eugéne Delacroix’ Dantebarke (1821/22): Kiinstlerdebit im Zeichen seiner Vorbilder Dante und Michelangelo
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B. Die Darstellung des divino in der
franzosischen Malerei 1800-1850

Apres avoir admiré dans Michel-Ange ['artiste, le savant, le poéte,

on aime a retrouver ici le tendre ami, le bon maitre. 2874

1. Michelangelo-Darstellungen des
19. Jahrhunderts zwischen Genre und
Historie

Michelangelo als Bildsujet
ie durch Girodet, Gros, Géricault und Delacroix
angestoBene asthetische Rehabilitierung Michel-
angelos bewirkte einen Wahrnehmungswandel in
der Sichtweise auf diesen. Als der David-Schiiler Bergeret
im Salon von 1835 seine beiden gemalten Kinstleranek-
doten Michel-Ange und La Présentation du Laocoon au
pape Jules Il (ABB. 109) ausstellte, war Michelangelo
bereits seit der sogenannten bataille romantique im Salon
von 1824 als Bildfigur etabliert.?®’> Die bildliche Michel-
angelo-Hagiographie war eingefiihrt.287¢
Das von Michel-Augustin Varcollier 1826 in seiner
franzésischen Ubersetzung von Michelangelos Gedichten
Poésiés de Michel-Ange Buonarroti formulierte Ansinnen,
nach der Wertschatzung fir den Kinstler, Gelehrten und
Dichter nun auch den empfindsamen Freund und guten
Meister zu entdecken, zeigt die neue Wahrnehmung der
Person Michelangelos in den 1820er Jahren in Frankreich.
Der einst von Chambray zum Luzifer der Malerei (,mauvais
ange de la peinture”) stigmatisierte Renaissancekiinst-
ler?8”7  der seit 1830 verstarkt auch in Gedichten verehrt
wurde, war nun salonfahig. Der Paradigmenwechsel, den
das franzésische Michelangelo-Bild im Kontext des
schwérmerisch verklarenden Kinstlerkultes der Romantik
erfuhr, dokumentiert sich auch auf der Ebene der bildli-
chen Personenverehrung in Michelangelo-Portrats und
gemalten Kiinstleranekdoten, in denen Michelangelo als
Protagonist auftritt. Die Geschichte und Entwicklung des
franzésischen Michelangelo-Bildes manifestiert sich in der

ersten Halfte des 19. Jahrhunderts verstarkt in szenischen
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(Michel-Augustin Varcollier, Poésiés de Michel-Ange Buonarroti, 1826)

Darstellungen, deren Themenwahl und Darstellungsweise
bildlicher Ausdruck des romantisierenden Michelangelo-
Mythos sind.

Gemalte Kiinstleranekdoten und -legenden, eine zwi-
schen Historien- und Genremalerei anzusiedelnde Bild-
gattung genreartiger Kiinstlerhistorien, waren vom spaten
18. bis in die achtziger Jahre des 19. Jahrhunderts en
vogue. In der franzésischen Kunst des 19. Jahrhunderts
erscheint Michelangelo erstmals als Bildfigur in Pierre-
Nolasque Bergerets (1782-1863) gro3formatigem Salon-
gemaélde Honneurs rendus a Raphaél aprés sa mort
(1806), das die Mode der nostalgischen Kiinstlerverehrung
in der franzdsischen Malerei etablierte.?®’® Wahrend
Michelangelo hier noch als Assistenzfigur hinter seinem
,Rivalen’ Raffael zurlicktritt, wird er in der Folgezeit selbst
zum Protagonisten szenischer Bilderzdhlungen, deren
Sujets die nach Otto Kurz und Ernst Kris typischen Topoi
der Kiinstlerbiographik aufweisen.?7?

Michelangelo avancierte als Bildfigur in ideellen
Kiinstlerversammlungen und historisierenden Kiinstler-
anekdoten in der franzsischen Malerei, Druckgraphik und
Skulptur bereits seit 1819 zum idealisierten Heros gemal-
ter Kunstgeschichte. Ahnlich wie sein kiinstlerischer Anti-
pode Raffael wird er zur Personifikation und zum Spiegel
eines neuen kinstlerischen Selbstverstandnisses. Entge-
gen der Behauptung von Andrea Beate Kleffmann,
Michelangelo werde ,als Bildthema in Frankreich erst um
1849 bildwiirdig”, % kann nachgewiesen werden, dass
die personale Darstellung Michelangelos in der franzdsi-
schen Malerei, Druckgraphik und Skulptur bereits 1806
einsetzte und in den Salons von 1824 und 1827 eine Kli-
max erreichte.?" Michelangelo-Darstellungen wurden in
den Pariser Salons bis zur Jahrhundertmitte kontinuierlich
gestaltet, nahmen auf der Weltausstellung von 1855

erneut zu und wurden bis zum Jahrhundertende konse-



