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Verschiedene Aspekte der
Vielansichtigkeit:

eine Fallstudie Uber die Ansichtigkeit bei
Michelangelos Skulpturen

Shinsuke NIIKURA

Mitarbeiter/ Kurator

Wie der Titel des kurzen Aufsatzes von Heinrich Wolfflin,
,Wie man Skulpturen aufnehmen soll *, verdeutlicht ', ist es bei
der Betrachtung einer rundplastischen Figur unerldsslich, zu
Kkliren, aus welcher Position man eine Skulptur betrachten soll.
Die Frage des Verhiltnisses zwischen der Skulptur und dem
Standort des Betrachters bezieht sich sehr stark auf die Bildge-
stalt der dargestellten Figur. Aus diesem Grund legten die
Kiinstler in der Renaissance ein besonderes Augenmerk hierauf,
indem sie bei ithren Werken auch den Blickwinkel des Betrach-
ters berticksichtigten.

Die Forscher stimmen weitgehend darin iiberein, dass Michel-
angelo bei der Erschaffung seiner Skulpturen insbesondere da-
rauf achtete, aus welchem Blickwinkel seine Figuren betrachtet
werden sollten™?. Allerdings ist diesbeziiglich anzumerken, dass
verschiedene Erscheinungsformen der Vielansichtigkeit oder
der Allansichtigkeit existieren. Im Hinblick auf die Forschung
beziiglich der Ansichten von Michelangelos Figuren ist hierzwi-
schen deutlich zu unterscheiden.

Dieser Aufsatz beschiftigt sich ausschlieflich mit diesem
Thema. Es wird vorgeschlagen, dass Michelangelos Skulpturen
sich in drei Kategorien der Figurenvielansichtigkeit einteilen

lassen konnten. Diese konnten die folgenden sein:

1. Eine Hauptansicht und einige Nebenansichten,
2. mehrere Hauptansichten,
3. mehrere miteinander verbundene Ansichten (hier als Vielan-

sichtigkeit bezeichnet).

Nachfolgend wollen wir diejenigen Figuren Michelangelos be-
ziiglich des oben erwihnten Artikels in allen Details untersu-
chen, die man als dafiir typische Beispiele ansehen sollte. Unse-
re Uberlegungen kénnen daher allerdings in der Fallstudien aus
einer beschriankten Perspektive beziiglich der Ansichtigkeit der
Skulpturen resultieren*’.

Was sich hier zeigt, konnte natiirlich zwar lediglich eine Skiz-
ze hauptsichlich durch Beobachtung des sehr komplexen und
dariiber hinaus noch weitgehend zu erforschenden Problems der
Ansichten von Michelangelos Figuren sein. Da nichtsdestotrotz
das Problem der Ansicht der Figuren Michelangelos tatsidchlich
mit seiner Schaffensprozedur zu tun haben diirfte, trigt dieser
Aufsatz mehr oder weniger dazu bei, einen Aspekt des Kon-

zeptes von Michelangelos Bildhauerei in ein noch deutlicheres
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Abb.l  Michelangelo, Bacchus, 1496-1497, Florenz,
Museo del Bargello

Licht zu riicken.

1. Eine Hauptansicht und einige Nebenansichten: Bacchus

Bei der von Michelangelo am Ende des 15. Jahrhunderts in
Rom geschaffenen Figur Bacchus findet sich unvermeidlich eine
Hauptansicht. Eine Hauptansicht ist diejenige Ansicht, anhand
derer der Betrachter ausreichende Informationen iiber die Ge-
stalt einer Figur erhalten kann. Beispielsweise kann man von
der linken Seite dieses Weingottes von Michelangelo (Abb. 1),
aus deren Perspektive ihn auch der niederldndische Maler Maar-
ten van Heemskerck gezeichnet hat™* (Abb. 2), beide Figuren,
sowohl Bacchus als einen kleinen Satyr, mit einem Blick ausrei-

chend erfassen™’. Hingegen zeigt die Figur von der anderen

184

Abb.2 Maarten van Heemskerck, Garten der Casa Galli, 1530er, Kupferstichkabinett, Staatliche Museen zu Berlin,
Ident. Nr. 79 D 2, fol. 72 recto

Seite lediglich zwei Riicken und Gesifle (Abb. 3); aus diesem
Grund hat Michelangelo diese Ansicht nicht als die auf den Be-
obachter wirkende beabsichtigt. Es ist anzunehmen, dass er
Bacchus so konzipiert haben diirfte, dass die Figur vor einer
Wand gestellt und nur aus der oben definierten Hauptansicht
betrachtet wiirde.

Die Figur Bacchus besitzt noch weitere Ansichten, jedoch gel-
ten sie gemill dem bereits festgelegten Kriterium nicht als
Hauptansicht, sondern als Nebenansichten. Es handelt sich um
diejenigen, aus denen man jeweils den gesamten Korper des
Gottes und des Satyrs von vorn erfassen kann (Abb. 4, 5). Wird
Bacchus zuerst aus dieser Perspektive betrachtet, sind wir in
der Tat in der Lage, nicht nur sein mit ausdruckslosen Augen
den Pokal in seiner rechten Hand betrachtendes Antlitz und den
durch den Geist des Weines leicht schlaffen und schiefen Kor-
per*® anzusehen. Auf der anderen Seite lisst sich sagen, dass
man auch bei der Satyrfigur das Gleiche erwarten kénnte, wobei
sich nur der die von der linken Hand Bacchus' herabhingende
Traube fleiBig und erfreut fressende Satyrknabe zeigt™”.

Bei diesen Nebenansichten zeigt sich sehr deutlich, dass man



Abb.3  Michelangelo, Bacchus

aus beiden den Anblick der Gruppe lediglich teilweise geniefien
kann. Das bedeutet, sollte Bacchus oder der Satyr direkt von
vorn betrachtet werden, wiirde der andere sich unweigerlich
dem Blick des Betrachters entziehen, sodass es diesem schlief3-
lich nicht geldnge, simtliche Bildelemente beim ersten Anblick
miihelos wahrzunehmen.

Bereits im 16. Jahrhundert hat Francesco Bocchi in seinem
Reisefiihrer {iber die Stadt Florenz Michelangelos Bacchus er-
wahnt und hoch gelobt. Seiner Meinung nach besife diese Figur
die ,,Schonheit von allen Seiten” (bellezza in ogni vedute) *® und
daher hitten die Zeitgenossen Michelangelos bereits damals da-
ran erkennt, dass Bacchus von mehreren Seiten zu betrachten

sei. Auch Vasari, der etwa 20 Jahre vor Bocchi demselben The-

Abb.4  Michelangelo, Bacchus

Abb.5 Michelangelo, Bacchus

ma in seinen beriihmtesten Vife einen Platz einrdumte, bezeich-
net das Werk als eine perfekt dargestellte Figur. Wie nachfol-
gend deutlich wird, kénne eine Figur laut Vasari erst dann als
vollendet bezeichnet werden, wenn sie beim Herumgehen von
jeder Seite beobachtet werden konne und zahlreiche Elemente

zeitgleich aufweise.

Et ¢ da considerare che tutte le figure di qualunque sorte si sia-
no, o intagliate ne' marmi o gittate di bronzi o fatte di stucco o di
legno, avendo ad essere di tondo rilievo e che girando intorno si
abbino a vedere per ogni verso, ¢ di necessita che a volerle chia-

mar perfette ell' abbino di molte parti™®.
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Wir miissen jedoch vorsichtig sein mit dem, was diese Zeilen
Bocchis im Detail ausdriicken. Weder Vasari noch Bocchi werfen
bei ihren Schilderungen der Ansichten einen Blick auf die Bild-
elemente der rundplastisch ausgebildeten Skulptur. Daher ldsst
sich aus ihren Beschreibungen lediglich ableiten, dass die in der
Kunstszene jener Zeit involvierten Zeitgenossen Michelangelos
sich einen Begriff von zahlreichen Ansichten einer Figur ma-
chen konnten, jedoch ihren Vorstellungen dabei schlechthin das
Prinzip der Vielansichtigkeit fehlt. Aus diesem Grund kénnen
beide Autoren in ihren Werken keine Definition von Ansichten
erwahnen.

Wir miissen daraus schlieffen, dass Bocchi, Vasari und ihre
Zeitgenossen bei Beschreibungen der rundplastischen Skulptur
das Verhiltnis und Zusammenspiel zwischen Gestalt und An-
sicht nicht beriicksichtigt haben. Wie Larsson richtig anmerkt,
sind sie sich dieser uniibersehbaren Beziehung nicht bewusst
gewesen, die wir demgegeniiber heutzutage als natiirlich anneh-
men und, Larssons Meinung nach, sei es den beiden ausschlief3-
lich um die anatomische Korrektheit rundplastischer Figuren
gegangen und sie hitten dies als Voraussetzung der ,Vielansich-
tigkeit' angesehen™"" .

Aus dieser Perspektive konnen wir besser verstehen, warum
es fast keine Erwihnungen des fiir uns nahezu selbstverstiandli-
chen Zusammenhangs zwischen Gestalt und Ansicht bei rund-
plastischen Skulpturen in der verbreiteten und diskutierten
Kunstliteratur {iber Skulpturen in der Renaissance gab. Mit an-
deren Worten ist das Lob ,von allen Seiten schon' jener Zeit kei-
nen Figuren, welche die mit Bildelementen ausreichend ausge-
statteten Ansichten in allen Seiten besitzt, aber den Figuren, in
denen ein Menschenkoérper mit der anatomischen Richtigkeit
vollig harmonisch dargestellt werden konnte, gewidmet wor-
den™".

Heutzutage urteilt man dariiber jedoch nicht mehr wie in der
damaligen Zeit, weil fiir uns tatsichlich die anatomisch realis-
tische Darstellung lediglich als eines der Elemente gilt, aus denen
die Ansicht einer Figur bestehen soll. Daher muss man mit Vor-
sicht vollstindig differenzieren zwischen der anatomischen Rea-
litdt der Darstellung und der Ansicht der Bildhauerei. Wer eine
Figur betrachtet, wiirde darin sozusagen als ,Sehenswiirdig-
keiten " mehr als die Vollendung von Anatomie verlangen. Die Voll-
kommenheit der Ausarbeitung und die mit vielen Bildelementen

gestaltete Ansicht einer Figur sind keineswegs identisch. Das
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gilt sicherlich fiir Michelangelos Bacchus. Auch wenn der Gott
und der Satyr plastisch perfekt vollendet werden, wie oben kurz
dargelegt, bedeutet die Tatsache gerade direkt nicht, dass diese
Figur dem Betrachter die Ansichten im gegenwirtigen Sinn von
allen Seiten anbietet.

Daraus kann man zusammengefasst folgern, dass Bacchus als
eine rundplastisch ausgezeichnet gestaltete Figur mit einer
Hauptansicht bezeichnet werden muss.

Obwohl die Betrachter in der Renaissance sich dieses Unter-
schieds vielleicht gidnzlich unbewusst gewesen sein koénnten,
wiirde er auch zu jener Zeit natiirlich eine starke Wirkung darauf
ausgeiibt haben, aus welcher Richtung eine rundplastische Figur
betrachtet werden sollte. Beispielsweise belegt der Kupferstich
Heemskercks die Ansicht dieser Figur und wie die Figuransicht
sich tatsichlich darauf ausgewirkt hat, wie Bacchus ausgestellt
und beobachtet wurde. Michelangelo muss diese Figur so ge-
staltet haben, dass der Weingott vor eine Wand gestellt wiirde
und auf diese Wiese er und der Kleinsatyr zugleich von vorn be-
trachtet werden konnen. Heemskerck zeigt aber diejenige Gar-
tenszene des Hofs Gallis in den 1530er-Jahren, in der Bacchus
mit der abgebrochenen rechten Hand mitten in dem mit Antik-
sammlungen durchsetzten Feld steht. Diese Platzierung weist
eindeutig darauf hin, dass man dabei daran gedacht hat, dass, wie
Vasari betont, diese Figur von allen Seiten betrachtet werden
kann, weil sie rundplastisch ohne Mangel vollendet gewesen ist.

Auch wenn dies so ist, miissen wir der Ansicht dieses Kupfer-
stichs unseren Respekt zollen. Der Zeichner fasste dabei die Fi-
gur aus derjenigen Ansicht auf, die wir bereits als die Hauptan-
sicht bezeichnet haben. Das heilit, obgleich weder die Kiinstler
noch die Kunsttheoretiker zu jener Zeit explizit das bisher in
diesem Artikel diskutierte Verhdltnis zwischen Gestaltungen
und Ansichten dargelegt haben, miisste in ihren Einstellungen
ginzlich unbewusst der Unterschied dazwischen existiert haben.
Anzunehmen ist, dass Heemskerck auch, ebenso wie seine Zeit-
genossen, die Begriffe der Ansichten, und zwar der Hauptan-
sicht und der Nebenansicht, nicht gekannt haben diirften, jedoch
hat er Bacchus aus der oben formulierten Ansicht gezeichnet,
nicht von hinten®'"”. Das bedeutet, dass er mehr oder weniger
unbewusst diese Seite als die Hauptansicht der Figur beurteilte,
aus der man die Bildelemente des Bacchus richtig genieflen sol-
Ite. Zusammenfassend gesagt konnten nicht nur die heutigen

Betrachter, sondern auch die damaligen jedenfalls zumindest die



Hauptansicht von Michelangelos Bacchus aufgrund der Gestal-

tung der Figur gewiss erfassen.

2. Mehrere Hauptansichten: Herkules und Kakus

Nach der Vollendung von Bacchus schuf Michelangelo eine
weitere Figur, die man in Bezug auf das Thema unseres Artikels
bertiicksichtigen muss. Es handelt sich dabei um ein kleines Mo-
dell aus Terrakotta in der Casa Buonarroti in Florenz, Herkules
und Kakus (Abb. 6).

Vermutet wird in der kunstgeschichtlichen Forschung, dass
dieses Modell in Verbindung mit dem Plan eines Pendants zu
dem schon damals vor dem Palazzo Vecchio ausgestellten David
von Michelangelo als Skizze geschaffen worden ist*". Das Pro-
jekt konkretisierte sich nach dem Wiederauftritt der Medicis in
der Stadt unter Papst Clemens VII. Michelangelo bot an, dass er
selbst eine andere gigantische Figur fiir seine Heimat, sogar
gratis, schaffen sollte, der Papst lehnte jedoch seine Bitte ab und
erteilte Baccio Bandinelli den Auftrag fiir die Erstellung der
neuen Marmorfigur“'*. Obschon Michelangelo voriibergehend
von Signoria den Auftrag wihrend der dem Exil der Medicis
1527 folgenden Belagerung der Stadt hatte erhalten kénnen™",
wurde der Marmor infolge der bei der Niederlage der letzten
Florentinischen Republik nochmals wiederhergestellte Macht
der Medicis wiederum in die Hand von Bandinelli zuriickgege-
ben. Im Jahr 1534 wurde die Gruppe Herkules und Kakus vollen-
det und vor dem Palazzo platziert (Abb. 7).

Michelangelo sollte gemifl der Cambis—Chronik der Stadt
Florenz bei dieser Gelegenheit zuerst eine Gruppe mit dem
Thema Herkules und Antaeus konzipiert haben*'°. Seine Idee
fiir diese Gruppe musste sich daraus weiterentwickeln und sich
schliefllich in dem Modell von Herkules und Kakus konkretisie-
ren*".

Daher miissen wir davon ausgehen, dass die aus diesem Mo-
dell geschaffene gigantische Marmorgruppe als Pendant von Da-
vid an der gegeniiberliegenden Seite des Haupteingangs des Pa-
lazzo Vecchios aufgestellt werden sollte, wo Bandinellis Herkules
und Kakus jetzt steht (Abb. 8).

Zuerst werfen wir einen Blick auf die Platzierung der Skulp-
tur, weil der Aufstellungsort eine sehr bedeutende Rolle bei
Herkules und Kakus gespielt und die Gestalt der Gruppe stark
beeinflusst haben diirfte. Hier ist die Ringhiera zu nennen, eine

schmale, stufenartig erhohte Biihne entlang der Vorderseite des

Palazzos. Auch Donatellos Judith und Holofernes und das Floren-
tinische Wappentier Marzocco stehen neben David in einer Rei-
he darauf. Die Stelle, an der sich jetzt die Gruppe Bandinellis
befindet und an der vielleicht auch die von Michelangelo ausge-
stellt werden sollte, liegt an der siidwestlichen Ecke des Palaz-

zos und zugleich an der siidostlichen Ecke der Piazza della Si-

Abb.6 Michelangelo, Modell von Herkules und Kakus, Ende der 1520er, Florenz,
Casa Buonarroti
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Abb.7 Baccio Bandinelli, Herkules und Kakus, ca.
1527-1534, Florenz, Piazza della Signoria

gnoria.

Aus diesem Umstand geht hervor, dass eine Skulptur, die ein-
mal an dieser Position ausgestellt wurde, unvermeidlich aus drei
Richtungen betrachtet wird: 1. vom Zentrum der Piazza Signo-
ria; 2. von der Vorderseite des Palazzos; 3. von der Stralle zum
Arno. Beriicksichtigt man diese Blickrichtungen zu der Gruppe
bei der Uberlegung hinsichtlich des Zusammenhangs zwischen
Ansicht und Gestalt der Skulptur, wird zweifelsfrei klar, dass die
Platzierung des Betrachters auf die Form des Modells wiederum
auch bei Herkules und Kakus Michelangelos einen signifikanten
Einfluss ausgeiibt haben muss. Damit wird nun gezeigt, dass
Michelangelo in diesem Fall damit rechnete, dass seine kiinftig

zu schaffende Gruppe von mehr Seiten als bei Bacchus betrach-
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Abb.8 Haupteingang des Palazzo Vecchios

tet werden diirfte. Im Folgenden beschauen wir jede Ansicht
von Herkules und Kakus niher.

Die Ansichten der Gruppe werden unter der Voraussetzung
betrachtet, dass eine marmorne Gruppe von Herkules und Ka-
kus in der Grofle des David mit derselben Gestalt wie das Mo-
dell gehauen und an der Stelle neben dem Haupteingang des Pa-
lazzos, an der die Gruppe von Bandinelli heutzutage steht,
aufgestellt werden sollte. Die Gruppe von Michelangelo wiirde
dabei das Gesil des Herkules zur Wand des Palazzos richten,
weil das Gleiche wie bei Bacchus auch fiir Herkules und Kakus
gelten konnte. Wie bereits erwihnt und wie wir spiter detail-
liert sehen werden, schuf Michelangelo diese Gruppe so, dass
sie aus drei Richtungen betrachtet werden konnte. Andererseits
konnte er jedoch eine Blickrichtung des Betrachters ausge-
schlossen haben, ndmlich die von hinten. Betrachtet man das
Modell unter diesem Aspekt, konnen der Riicken und das Gesif3
von Herkules gesehen werden, sein Gesicht oder seine genaue
Mimik hingegen nicht. Das besonders Bedeutsame zu diesem
Thema, der widerstehende Kakus, ist aus dieser Perspektive
vollig unsichtbar und in diesem Zusammenhang kann man damit

das Subjekt dieser Gruppe nicht exakt erfassen (Abb. 9).



Abb.9  Michelangelo, Modell fiir Herkules und Kakus

Dariiber hinaus gibt es auf der Ringhiera keinen ausrei-
chenden Platz zwischen der Skulptur und der Wand des Palazzos,
um die Gesamtheit der gigantischen Gruppe von hinten in Szene
zu setzen. Daraus ldsst sich ableiten, dass Michelangelo beim
Schaffen seines Modells Herkules und Kakus so konzipiert ha-
ben muss, dass es von hinten nicht betrachtet wird. Damit las-
sen sich bei dieser Gruppe noch drei Ansichten, wie unten dar-
gestellt, identifizieren.

1. Vom Zentrum der Piazza Signoria: Die Besucher der
Piazza Signoria von der breiten Via Calzaiuoli kommend ndhern

sich dem Palazzo normalerweise von der nordwestlichen Seite;

Abb.10  Michelangelo, Modell fiir Herkules und Kakus

dann werden die Skulpturen auf der Ringhiera von rechts gese-
hen. Wire unsere Gruppe ebenfalls darauf gesetzt worden, gilte
dies entsprechend (Abb. 10). In diesem Fall wiirde man zu-
nichst den Korper von Herkules von vorn betrachten, der mit
seinem rechten Arm hoch ausholt, um seinem Erzfeind, Kakus
den tédlichen Schlag zu versetzen. Er dreht seinen Oberkorper
fast im rechten Winkel zum Unterkorper und seine im Gegen-
satz zur rechten nach unten gestreckte linke Hand, die unterhalb
des Handgelenks fehlt, soll den Hals des in den Schof3 des Her-
kules gepressten Kakus brutal greifen.

Aus dieser Ansicht zeigt sich die gesamte Bewegung des Kor-
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pers des griechischen Helden am besten; der von ihm auf die
Knie gezwungene Kakus ist ebenfalls sichtbar. Kakus wendet
dabei zwar dem Beobachter seinen Riicken zu, sodass man we-
der seine nach hinten gerichtete Miene noch die genaue Kom-
position seines Korpers sehen kann. Jedoch muss man bertick-
sichtigen, ob der Betrachter aus dieser Ansicht den korrekten
Einblick in das Thema gewinnen kann. Wie oben erwihnt, defi-
nieren meines Erachtens nicht nur die Richtungen der Korper
der in einer Skulptur dargestellten Figuren eine Ansicht dieser
Skulptur richtig, sondern auch die Inhalte, die in dieser Ansicht
vermittelt werden. Und zwar ist es bei Ansichten gleichfalls
wichtig, das Thema einer Skulptur zu identifizieren.

Solange man aus dieser Ansicht das Thema dieser Gruppe,
eine Auseinandersetzung zwischen Herkules und Kakus, genau
erfassen kann, wire es richtig, diese Ansicht als eine Hauptan-
sicht anzusehen, und es wire davon auszugehen, dass Michelan-
gelo sich beim Schaffen des Modells der Blickrichtung vom Zent-
rum der Piazza vollig bewusst gewesen sein und
dementsprechend diese Ansicht der Gruppe bestimmt haben
konnte.

2. Von der Vorderseite des Palazzos: Der Haupteingang
des Palazzos befindet sich an der siidwestlichen Ecke des Ge-
biaudes und Besucher, die eintreten wollen, wenden sich dem
Palazzo und den Skulpturen von vorne zu. Auch aus dieser An-
sicht wird die gesamte Szene des Kampfes sichtbar (Abb. 11).
Diesmal werden die beiden Kopfe von Herkules und Kakus auf
einer Zentralachse platziert; dabei ist Kakus sichtbarer als aus
der ersten Hauptansicht. Er ist durch die Knie seines Feindes
stark gefangen und wird durch die linke Hand des Herkules
grausam zur Erde niedergedriickt, nichtsdestotrotz widersteht
er ihm noch, wie sein sich am rechten Oberschenkel von Herku-
les festhaltender linker Arme belegt. Es ist leicht anzunehmen,
dass Betrachter durch diesen Sichtwinkel den Kampf ausrei-
chend erfassen konnen.

Bei dieser Ansicht ist es besonders charakteristisch, dass fast
ohne Hindernisse ein Blick auf Kakus moglich ist und die Ge-
samtheit seines Korpers und seiner Bewegung leicht in Sicht
kommen koénnen. Der vollstindig {iberwiltigte Kakus hilt einer-
seits seinen Gegner fest, andererseits jedoch dreht er seinen
Korper stark und weicht ihm aus, um dem letzten todlichen
Schlag irgendwie zu entkommen.

Auch die kithne Gebirde von Herkules von vorn fillt sehr
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Abb.11  Michelangelo, Modell fiir Herkules und Kakus

stark aus. Sein Oberkoérper dreht sich um rund 90 Grad zum Un-
terkorper und die Linie der Schultern verlduft sogar senkrecht.
Dies wird durch den gestreckten linken Arm noch verdeutlicht
und steht mit der Hauptachse der gesamten Gruppe ungefihr im
Einklang. Auflerdem werden wir aus dieser Ansicht am besten
der hervorragenden Fertigkeit der Komposition ineinander ver-

wundener Figuren gewahr, das heifit, von diesem Blickwinkel
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*1¥ mit der rech-

bilden die Konturen der Gruppe eine Pyramide
ten Hand des Herkules als ihres Scheitelpunkts. Daher konnte
die Gesamtheit der Gruppe unter anderem aus dieser Ansicht
am stabilsten sein und dies wiirde insbesondere zu den Besu-
chern des Palazzos passen, weil die michtige Stabilitdt der
Gruppe neben David wesentlich die Wiirde der Stadt Florenz
verdeutlicht. Michelangelo hitte darauthin diese Gruppe so ge-
schaffen, dass bei dieser Ansicht das Thema der Skulptur am
leichtesten erfasst, die Bewegungen der muskul6sen Korper am

besten geniefit und die Macht der Stadt am deutlichsten gezeigt

Abb.12  Michelangelo, Modell fiir Herkules und Kakus

werden wiirde.

3. Von der Strafle zum Arno: Die Strale und der Platz zwi-
schen den von Vasari errichteten Gebduden der Uffizien, die
heute die Piazza della Signoria mit dem Arno verbinden, wurden
in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts auf Befehl Cosimos 1.
weit ausgestaltet, deshalb existierten diese in der Zeit noch
nicht, als Michelangelo unsere Gruppe konzipierte; stattdessen
waren einige kleine Gassen vorhanden™*".

Wer heutzutage wie in jener Zeit vom Arno aus in Richtung
der Piazza della Signoria ginge, trife zuerst auf die siidwestliche
Ecke des Palazzo Vecchios, das heif3t, auf die an der Stelle aufge-
stellte Gruppe, wobei der Riicken von Herkules und die Front
von Kakus betrachtet werden konnten (Abb. 12). Aus dieser
Perspektive ist nun Kakus der Protagonist. Herkules zeigt dem
Betrachter die machtigen Muskeln seines Riickens, sein Unter-
korper ist jedoch fast im Profil zu sehen. Gleiches gilt fiir sein
durch die linke Schulter etwas verdecktes Antlitz; daher diirfte
er auf Betrachter keinen so tiefen Eindruck machen. Herkules
kann aus dieser Ansicht lediglich fast leblos aufrecht zu stehen
erscheinen. Damit werden wir auf gewisse Wiese gewahr, dass
seine Stirke aufgrund dieser wenig lebhaften geringen Bewe-
gung beschrinkt und reduziert wirkt.

Im Vergleich zu Herkules bewegt sich der unter ihm knieende
Kakus temperamentvoll, um sich diesem kritischen Moment zu
entziehen; er erscheint sogar lebhafter als sein Gegner. Er ist
nun deutlich an Korperkraft unterlegen und wird durch die von
oben herabdriickende linke Hand des Herkules auf die Knie ge-
zwungen. Offenbar diirfte er schon keine Chance mehr haben,
sich dem Gegner noch einmal zu wiedersetzen, und nach eini-
gen Augenblicken miisste er durch den letzten entscheidenden
Keulenschlag niedergestreckt werden. Trotz dieser schwierigen
Situation setzt Kakus jedoch mit allen Kriften noch seine Be-
mithungen fort, das todliche Ende abzuwenden. Beispielsweise
will er die Stirke des Schlags irgendwie etwas reduzieren, in-
dem er seine Gliedmaflen fest um den Unterkoérper von Herku-
les windet und diesen daran hindert, seine volle Kraft unter
Beweis zu stellen.

Um dies zu realisieren und dem eigenen Tod zu entrinnen,
klammert er sich unerbittlich an Herkules fest und aus dieser
Perspektive, und zwar von seiner Front, kénnen wir sowohl sei-
ne Gebidrden als auch seine Aktivitit klar erkennen. Herkules

zwingt das Gesicht des Kakus, sich nach unten der Erde zuzu-
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wenden, aber das Monster dreht seinen Oberkorper michtig ge-
gen Herkules und windet seinen rechten Arm um dessen Ober-
schenkel. Die fehlende rechte Hand miisste sich aufgrund des
Winkels und der Beugung des Oberarms in der Nihe des Gesi-
Bes des Helden befunden haben. Kakus stiitzt seinen Kérper mit
dem rechten Bein auf dem Boden ab, das linke Bein verwindet
sich andererseits mit dem Unterschenkel des Herkules**.

Beobachter sehen aus dieser Perspektive alle oben beschrie-
benen Bewegungen am besten. Bei dieser Ansicht liel Michel-
angelo das Widerstreben des Kakus schlechthin besonders auf-
fallen und zeigte damit vollendet die Dynamik und Potenz eines
Korpers, diesmal nicht von Herkules, sondern von Kakus. Auch
in Bezug auf die Leichtigkeit des Themenverstindnisses be-
trachtet, kann man diesen Blickwinkel, den die Betrachter stid-
lich von dieser Skulptur einnehmen sollten, ebenfalls als eine
der Hauptansichten bezeichnen**.

Wie die oben angestellten Untersuchungen beziiglich der drei
Hauptansichten des Modells Herkules und Kakus von Michelan-
gelo zeigen, {iberlegte und entwickelte der Kiinstler, anders als
bei Bacchus, hierbei offensichtlich das Konzept der Mehransich-
tigkeit in seiner Skulpturen weiter. Somit erlangte eine Gruppe
mehrere Hauptansichten in Verbindung mit ihrem Aufstellungs-

ort.

3. Mehrere miteinander verbundene Ansichten: Samson
und Philister

Die Uberlegungen Michelangelos hinsichtlich der Ansichtig-
keit einer Skulptur nahm mit dem Modell jedoch kein Ende.
Ganz im Gegenteil ging er noch einen Schritt weiter und er-
reichte sogar eine neue Stufe. Dabei handelt es sich um die klei-
nen Gruppen von Samson und Philister (Abb. 13), deren ver-
schiedene Exemplare heutzutage in europidischen Museen
aufbewahrt werden. Fast alle Forscher stimmen darin iiberein,
dass diese kleinen Gruppen eigentlich auf einem anderen Mo-
dell von Michelangelo fiir das Projekt des Gegenstiicks zu David
beruhen**.

Vasari schreibt in der Vita nicht des Michelangelo, sondern
des Bandinelli, wie folgt, dass Michelangelo sich nach seiner In-
spektion des Marmors, aus dem eine Gruppe geschaffen werden
sollte, entschlossen habe, das Thema zu verdndern und eine

Samsongruppe auszuhauen.
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Mentre che il governo popolare, dopo la partita de' Medici, regge-
va Firenze, Michelagnolo Buonarroti fu adoperato per le fortifi-
cazioni della citta, e fugli mostro il marmo che Baccio aveva sce-
mato insieme col modello d' Ercole e Cacco; con intenzione che se
il marmo non era scemato troppo, Michelagnolo lo pigliasse, e vi
facese due figure a modo suo. Michelagnolo, considerato il sasso,
penso un' altra invenzione diversa; e lasciato Ercole e Cacco,
prese Sansone che tenesse sotto due Filister abbattuti da lui,
morto I' uno del tutto e I' altro vivo ancora, al quale menando un

. . . . 2
marrovescio con una mascella d' asino, cercasse di farlo morire™>.

Daher ist anzunehmen, dass das Konzept des Kiinstlers einer
Gruppenskulptur sich in diesen kleinen Gruppenfiguren tatsich-
lich ausreichend widerspiegeln kénnte. Dabei sollte man laut
Schmidt, der die Provenienz der Gruppe untersucht, ein Exemp-
lar im Bargello (inv. 286) als Vorbild heranziehen, weil diese
Kleinbronze eine sehr komplizierte Komposition der Kérper und
zahlreiche Glieder aufweise. Dieses Exemplar konne daher die
dlteste Kopie des originalen Modell des Michelangelo sein und
reflektiere daraufhin die Uberlegungen Michelangelos zur Grup-
pengestaltung am besten™?.

Die Zahl der die Gruppe bildenden Figuren erhoht sich auf
drei, und zwar wird der Leichnam eines Philisters auf dem Bo-
den in die Komposition integriert. In der Mitte der Komposition
steht Samson mit ausgebreiteten Beinen und ausholender rech-
ter Hand. Er richtet seinen Blick auf einen lebenden Philister,
der gezwungen ist, unter dem rechten Bein des Gegners zu knien.
Wie Herkules bei dem oben erwihnten Modell wird Samson im
niachsten Moment den noch Lebenden miihelos erschlagen. An-
dererseits verliert der Philister, wie Kakus, nicht den Willen
zum Kampf und verwindet sich mit dem Unterkérper Samsons.

Wenn man diese Gruppe von der Front des Torsos von Sam-
son betrachtet, weist diese zwar eine sehr feste pyramidale
Komposition auf; dies bedeutet jedoch nicht, hauptsichlich im
Hinblick auf die Ansicht, dass Michelangelo diese Skulptur mit
lediglich einer sinngemél klassischen Frontalansicht wie in anti-

*% Man muss tatsichlich um die

ken Figuren versehen wollte
Gruppe herumgehen, um deren auffilligstes Charakteristikum
und die darin verborgene Uberlegung Michelangelos zur echten
Vielansichtigkeit vollig zu verstehen.

Bei der Samsongruppe besitzen alle Figuren anatomisch exakt

gestaltete Korper, sodass man sie von allen Seiten, ganz im Sinn



Abb.13  Unbekannter Meister, Kleinbronze nach Michelangelos ,,Samson und
Philister *, Florenz, Casa Buonarroti, Inv. 286

in der Renaissance, betrachten kann. Michelangelo jedoch {iber-
schritt die zeitgenossische Definition mit Samson und Philister,
indem die Korperrichtung des unterdriickten Besiegten sich
umwenden lidsst. Das heiflt, mit dieser Maflnahme wird eine
spezifische Hauptansicht dieser Gruppe aufgelost und keinerlei
Ansicht ermoglicht nun es den Betrachtern, mit lediglich einem
Blick alle Gestaltungselemente ginzlich zu erfassen, wie es bei
Bacchus oder Herkules und Kakus der Fall ist. Wer das Werk
vollstindig erfassen will, muss tatséchlich jede Seite der Gruppe
durch Herumlaufen betrachten.

Steht man zuerst vor der Front des Korpers von Samson,

zeigt sich die gesamte Gebidrde des Samson, von dem Philister

ist jedoch lediglich sein Gesil3 zu sehen. Gleichzeitig fordern je-
doch die Blickrichtung und die Kérperdrehung von Samson so-
wie der um seinen rechten Oberschenkel gewundene rechte
Arm des Philisters die Betrachter auf, ihren Standpunkt zu ver-
andern und nach links weiterzugehen. Dann sehen wir die Ant-
litze des Samson und des toten Philisters sowie den Riicken des
anderen Philisters (Abb. 14), wobei die Kurve seines Riickens
und die Richtung seines Kopfs uns wiederum veranlassen, uns
hinter Samson zu bewegen. Nun erreichen wir die Riickseite
von Samson und werden des letzten Widerstands des den Torso
maximal drehenden Philisters gewahr (Abb. 15). Auch diese
Ansicht stattete Michelangelo mit einem Mechanismus aus, der
Betrachter weiter um die Gruppe lenken wiirde. Es sind die lin-
ke Hand des Philisters und die rechte Samsons, welche fest mit-
einander verbunden sind (Abb. 16). Die daraus erzeugte Linie
greift dann die Neigung des Kopfs des Philisters auf und bietet
mit der anderen Linie der Wirbelsdule Samsons dem Beobachter
einen Anreiz, noch weiterzugehen. An der entsprechenden Seite
erkennt man das Gesicht des Philisters und seine vergebliche
Bemiihung, in Samsons Gesif zu beien (Abb. 17). Die Linie
der Hinde steigt entlang des linken Arms Samsons empor sowie
leicht nach links und unsere Blicke werden dabei durch diese Li-
nie wiederum in dieselbe Richtung gelenkt.

Wir stehen jetzt wiederum an der Vorderseite Samsons, aber
die den Blick lenkende und von hinten her den linken Arm ent-

% verliuft weiter durch

lang auftauchende spiralfsrmige Linie™
die Neigung des Korpers und der Schultern bis zur emporragen-
den rechten Hand (Abb. 18). Wie Rosenberg treffend anmerkt,
ist es die besondere Eigentiimlichkeit bei Michelangelos Sam-
son und Philister, dass das Zusammenspiel der aufeinanderfol-
genden Seiten, in denen man immer wieder neue Elemente ent-
decken kann, stark dazu veranlasst, die Betrachter zu lenken,
und sie dazu bewegt, um die Gruppe herumzugehen**. Ergin-
zend ldsst sich hinzufligen, dass diese Lenkung des Betrachters
durch die Verbindung zwischen allen Ansichten mit verschiede-
nen Motiven, wie die hinten miteinander verbundenen Hinde

% ermoglicht wird.

Samsons und des Philisters ™

In Bezug auf den Aufstellungsort dieser Gruppe sollte ein of-
fener Platz erwartet werden, auf dem Betrachter leicht um die
Skulptur herumgehen und die kontinuierlich erscheinenden An-
sichten genieflen konnen. Die Stelle, an der heute Herkules und

Kakus stehen, ist offensichtlich dafiir ungeeignet, weil der Spiel-
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Abb.14 Unbekannter Meister, Kleinbronze nach Michelangelos ,,Samson und
Philister *

raum zwischen der Skulptur und der Wand kaum ausreichend
ist, um dem Beobachter den richtigen Betrachtungsabstand von
der Gruppe (Abb. 19) zu ermoglichen. Daraus kénnte sogar zu
schlieen sein, dass Michelangelo seiner kiinftigen Gruppe ei-
nen anderen Platz als jenen vor dem Palazzo zuweisen wollte*®,
beispielsweise im Zentrum der Piazza.

Der Mechanismus der Betrachterlenkung fehlt bei Bacchus,
Herkules und Kakus oder sogar allen anderen Skulpturen Miche-
langelos; darauthin {iberschritt er damit die im weiteren Verlauf
von Manieristen angenommene Idee der Mehransichtigkeit**.
Anzunehmen ist, dass er vielmehr sogar auf das Konzept der
Skulptur, des Raubs der Sabinerinnen (Abb. 20) von Giambolo-

gna, die nach mehr als einem halben Jahrhundert entstand, er-
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Abb.15 Unbekannter Meister, Kleinbronze nach Michelangelos ,,Samson und
Philister

reicht hatte**".

Schon zur Zeit der Renaissance mussten die Bildhauer miihe-
los eine anatomisch korrekte Figur verwirklichen kénnen, und
zwar war diese Fihigkeit eine der Voraussetzungen ihrer Tétig-
keit. Dies kann bedeuten, dass eine auf diese Wiese geschaffene
Figur die Vielansichtigkeit besessen haben miisste, wenigstens
unter dem zeitgenossischen Blick. Bildhauer strebten daher
nach irgendeiner neuen Idee von Ansichtigkeit und wandten sich
allmzhlich der durch das Zusammenspiel zwischen Ansichten
und Gestaltungen realisierten Vielansichtigkeit im heutigen Sin-
ne zu.

Michelangelo hat unter anderem iiber seine ganze Karriere



Abb. 16 Unbekannter Meister, Kleinbronze nach Michelangelos ,,Samson und
Philister

hinweg bei seinem Schaffen stets besonders darauf geachtet,
aus welcher Richtung sein Werk betrachtet wird und, wie Bac-
chus gezeigt hat, hat er bewusst das Verhaltnis zwischen Ansich-
ten und Gestaltungen schon in seiner fritheren Tétigkeit als
Bildhauer berticksichtigt. Dariiber hinaus entwickelten sich im
Laufe der Zeit seine Uberlegungen zur Vielansichtigkeit noch
weiter, die anldsslich des Projekts des Pendantwerks fiir David
auf der Piazza della Signoria iiberdies eine Evolution erfuhr.

Die Kiinstler, insbesondere Bildhauer, des Manierismus
mussten unvermeidlich im Schatten des gro3en Michelangelos
stehen. Sie wurden daher mehr oder weniger durch seine Werke
beeinflusst und lehnten sich gegebenenfalls sogar daran an. Das
kann natiirlich fiir das Bewusstsein derjenigen Ansichten gelten,
die eine im Freien aufgestellte Skulptur haben muss, wie die
Zeichnungen von Tintoretto gezeigt haben™™ (Abb. 21). Was
Michelangelo jedoch bei seiner Gruppe Samson und Philister im
Voraus erreicht hatte, das heilit, die Idee der reibungslosen Zu-
sammenfassung aller inhaltvollen und aussagekriftigen Ansich-

ten, konnte unter den Bildhauern des Manierismus erst Giam-

Abb.17 Unbekannter Meister, Kleinbronze nach Michelangelos ,,Samson und
Philister *

bologna vollstindig aufgreifen und bei seinen Werken ausdrucks-
voll ausnutzen™®,

Die Vielansichtigkeit von Michelangelos Samson und Philis-
ter, die wir ja nun eher sogar als die wahre Allansichtigkeit be-
zeichnen miissen, war sicherlich die Frucht seiner langjdhrigen
Arbeit und seiner Uberlegungen zur Ansichtigkeit. Allerdings
konnte er das Werk aus Marmor unter Benutzung dieses Mo-
dells nicht zuwege bringen und weil er danach leider fast keine
Moglichkeit hatte, eine solche Vielansichtigkeit fordernde Skulp-
tur zu schaffen, weifl niemand, ob der Begriff Michelangelos von

Allansichtigkeit sich noch weiter hitte entwickeln kénnen. Uns
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Abb.18 Spirale auf der Fliche von Samson und Philister, die die Beobachter fiihrt,

welche um die Gruppe herumgehen (vom Verfasser erstellt)

bleibt nur, dariiber zu spekulieren.

Wir haben unsere Untersuchungen auf drei Skulpturen be-
schrinkt, aber auch daraus einige wichtige Einsichten gewinnen
konnen. Erstens existiert eine Vielfiltigkeit des Begriffs der
Vielansichtigkeit. Hier ist zu konstatieren, dass Hauptansicht
und Nebenansicht einer Vollplastik im Hinblick auf die Erfass-
barkeit des Themas oder die Erfahrbarkeit der expliziten Form
bei der Beobachtung keineswegs als gleichbedeutend anzusehen
sind, wie Bacchus nachdriicklich belegt. Zweitens stellte Miche-
langelo zur Ansichtigkeit seiner Skulpturen weit iiber die Gren-
zen des Verstindnisses der Zeitgenossen wie Vasari Uberlegun-
gen an und setzte beim Modell Herkules und Kakus seinen
kithnen Versuch der Ausstattung mit mehreren Hauptansichten

in die Tat um. Das bedeutet, dass Michelangelo jede Hauptseite
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Abb.19 Spielraum zwischen Bandinellis Herkules und Kakus und der Vorderwand
des Palazzos

der Gruppe mit einer groflen Aussagekraft versehen konnte. In
Anbetracht der Werke der Manieristen, wie beispielsweise Dan-
tis Gruppe Ehre triumphiert tiber Betrug zeigt, wire es diese As-
thetik der Mehransichtigkeit schlechthin, dass die Manieristen
sie zum Vorbild fiir ihr Schaffen nahmen ™.

Abschlieflend ist anzunehmen, dass Michelangelo aller Wahr-
scheinlichkeit nach als der Erste gelten kann, der echte Allan-
sichtigkeit bei einer Skulptur erschaffen hat. Die verschiedenen
Hauptansichten verleihen einer Skulptur zwar die Mehransich-
tigkeit, sie kann jedoch damit allein noch nicht als eine ,Skulptur
mit Allansichtigkeit’ bezeichnet werden. Dazu wird tatsichlich
unbedingt die vollkommen liickenlose Kontinuitét aller Ansich-
ten gefordert, um von allen Seiten fiir gleich schon gehalten

werden zu kénnen und damit je nach Sichtwinkel des Betrach-



ters die neuen Formenmotive nacheinander entdeckt werden
konnen*®. Michelangelo arbeitete ferner mit besonderer Sorg-
falt die Verbindungen zwischen den Ansichten aus, sodass bei
Samson und Philister die Verwickelung der Menschenkérper die
spiralférmig aufsteigende Linie auf ihrer Fliche ergibt, die den
Blick des Rezipienten fiihrt und ihn seine Position verindern
ldsst.

Michelangelo hatte die Ansichten seiner Skulpturen gemif

den endgiiltigen Platzierungen und Sichtrichtungen der Betrach-

e e b3

Abb.20  Giambologna, Raub der Sabinerinnen, 1579-1583, Florenz, Loggia dei Lanzi

ter konzipiert. Aber schliellich kam seine langjihrig weiterent-
wickelte Idee der Vielansichtigkeit an jene der wahren Allan-
sichtigkeit heran; anzunehmen ist, dass dies es ihm sogar
ermoglicht haben miisste, fiir die Verwirklichung einer allan-
sichtigen Gruppe die Stelle der Skulptur dndern zu lassen. Das
heifit, im Gegensatz zu seiner {iblichen Prozedur hitte der
Kiinstler zuerst den concetto der Allansichtigkeit gehegt, dann
die Platzierung iiberlegt. Das Konzept ging hier endlich der rea-

listischen Bedingung voraus.

Abb.21 Jacopo Tintoretto (nach Michelangelo), Samson und Philister, London,
Courtauld Institut, Samuel Courtauld Trust: Princes Gate Bequest, D. 1978.
PG. 99
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Anmerkungen

*1

*2

*3

*4

*5

*6

*7

*8
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H. Wolfflin, ,Wie man Skulpturen aufnehmen soll’, in: Zeit-
schrift fiir bildende Kunst, 7, 1896, S. 224-228.

Wie sich im folgenden Text zeigt, weist man hiufig auf die
Mehransichtigkeit bei den Skulpturen Michelangelos hin, ins-
besondere auf Herkules und Kakus sowie Samson und Philister.
Siehe unten.

AuBler der Mehransichtigkeit stellte Michelangelo Uberle-
gungen an, wie er seinen Figuren mit einer einzigen Ansicht
ein raumgreifendes Gefiihl verleihen konne. Christus in der
Kirche Santa Maria sopra Minerva in Rom erreicht das bei-
spielsweise durch seinen den Torso iiberquerenden linken Arm
und den dazwischen erzeugten Raum. S. Niikura, ,Michelange-
lo's Christ in Santa Maria sopra Minerva Reconsidered: styzlis-
tic analysis through the comparison with the first version re-
discovered in Bassano Romano’, in: Bigaku, Bd. 63, Nr. 1
(Sommer 2012), S. 49-60. (Auf Japanisch)

Heemskerck hat die mit anderen Antikfragmenten im Garten
von Jacopo Galli ausgestellte Figur gesehen und gezeichnet.
Eine der Gravierungen befindet sich im Berliner Kupferstich-
kabinett (79 D 2, fol. 72 recto).

Wolfflin (wie Anm. 1), hier S. 228; E. Hanke, ,Michelangelos
bildhauerische Entwurfszeichnungen und die Frage der An-
sichtigkeit’, in: C. Echinger-Maurasch, A. Gnann, J. Poeschke,
Hgg., Michelangelo als Zeichner, Miinster, 2013, S. 167-187,
hier S. 178.

Myssok weist darauf hin, dass bei Michelangelos Bacchus der
Subjekt des Gottes zwar auf den antiken Mythos zuriickgehen
konne, doch die Gestalten des schwankenden Bacchus' und
des als ein Stiitzpfeiler nicht funktionierender Satyr sehr ge-
genwirtig seien. J. Myssok, ,Hochrenaissance-Skulptur in Itali-
en 1II : Michelangelo und seine Zeitgenossen ', in: Kunsthisto-
rische Arbeitsbldtter: Zeitschrift fiir Studien und Hochschulkontakt,
12 (2004), S. 49-58, hier S. 50.

de Tolnay denkt daran, dass die Platzierung dieses kleinen
Satyrs Bacchus mehrere Ansichten verleiht. C. de Tolnay, Mi-
chelangelo I: The Youth of Michelangelo, 2nd ed., Princeton,
1969, S. 90.

... per questo dal Buonarroto & stato formato di corpo dilicato,
ma tuttauia gentilmente suelto, con tanta bellezza in ogni vedu-

ta, che chiede un artifizio incomparabile ..., E Bocchi, Le Bel-

lezze della Citta di Fiorenza, Done a pieno di Pittura, di Scultura,
di sacri Tempiy, di Palazzi i pinotabili artificj, & pin preziosi si
contengono, Firenze, 1591, S. 47-48.

%9 G. Vasari, Le vite de’ pin eccellenti pittori, scultori ed architetto-
7i: nelle redazioni del 1550 e 1568, testo a cura di Rosanna Bett-
arini; commento secolare a cura di Paola Barocchi, Firenze,
1966, Bd. 1, S. 82.

*10 L. Larsson, Von allen Seiten gleich schin: Studien zum Begriff
der Vielansichtigkeit in der europdischen Plastik von der Renais-
sance bis zum Klassizismus, Stockholm, 1974, S. 25 ff. Siehe
auch R. Rosenberg, ,Le vedute della statua: Mihelangelos Stra-
tegien zur Betrachterlenkung’, in: A. Nova, A. Schreurs, ed.,
Benvenuto Cellini, Koln, 2003, S. 217-235, hier S. 219.

%11 Larsson (wie Anm. 10), S. 27.

%12  Als Studie haben Kiinstler eine Figur von hinten gezeichnet.
Jacopo Tintoretto hat zum Beispiel mehrmals die aus dem ori-
ginalen Modell von Michelangelos Samson, der zwei Philister
erschligt, hergestellte Kleinbronzefigur von mehreren Seiten
gezeichnet. Eine solche Zeichnung gibt es beispielsweise im
Coutauld Institute (D. 1978. PG. 99, Abb. 21). Natiirlich kann
diese Ausfiihrung Tintorettos der Gestalt der Kleinfigur Mi-
chelangelos zugeschrieben werden, die die Betrachter um sich
herumgehen lasst. Dies wird im weiteren Verlauf dieses Auf-
satzes naher betrachtet.

*13 L. Goldscheider, A Survey of Michelangelo’s Models in Wax
and Clay, London, 1962, S. 44; de Tolnay 1970, S. 185; D. Le-
wis, ,Genius disseminated: the influence of Michelangelo's
works on contemporary sculpture’, in: The genius of the
Michelangelo’s work, Montreal, 1992, S. 179-199, hier S. 180 ff.;
J. Myssok, Bildhauerische Konzeption und Plastisches Modell in
der Renaissance, Beitrige zur Kunstgeschichte des Mittelalter
und der Renaissance, Bd. 8, Miinster, 1999, S. 274; J. O'Grody,
Un semplice modello: Michelangelo and his three-dimensional
preparatory works, Diss. Case Western Reserve University,
1999, S. 250-261, n. 7; P. Ragionieri, a cura di,  bozzetti miche-
langeleschi della Casa Buonarroti, Frenze, 2000, S. 42-47; J.
0'Grody, ,Michelan-gelo: The Master Modeler’, in: Earth and
Fire: Italian tervacotta sculpture from Donatello to Canova, Exh.
Cat., New Haven, 2001, S. 32-42, hier S. 34; Myssok (wie
Anm. 6) S. 53. Dagegen denkt Wilde hinsichtlich des Zielorts
der gemil} diesem Modell zu schaffenden Figur daran, dass

diese in eine Nische des Juliusgrabmals gesetzt werden sollte.



J. Wilde, Michelangelo’s ,,Victory “, 1954, S. 17-20.

*14 C. de Tolnay, Michelangelo: The Medici Chapel, 2nd ed.,

Princeton, 1970, S. 98.

*15 Michelangelo und Signoria einigten sich am 22. August 1528

auf das Schaffen einer Figur; dabei wurde ihm die Auswahl des
Subjekts der von ihm zu kreierenden Skulptur iiberlassen. L.

Ciulich, ed., I contratti di Michelangelo, Firenze, 2005, LXXIII.

*16 G. Cambi, Istorie di Giovanni Cambi: Cittadino Fiorentino

pubblicate, e di annotazioni e di antichi munimenti accresciute,
ed illustrate da Fr. Ildefonso di San Luigi Carmelitano Scalzo
della Provincia di Toscana Accademico Fiorentino, Bd. XXII, Fi-
renze, 1786, S. 274-275. Man kann diesbeziiglich die den Streit
von Herkules und Antaeus zeigenden Zeichnungen im Ashmo-
lean Museum und im British Museum als diejenigen ansehen,
welche der Kiinstler als erste Idee fiir die Gruppe auf Papier
erzeugte. L. Dussler, Die Zeichnungen des Michelangelo: Kri-
tischer Katalog, Berlin, 1959, nos. 159, 196; L. Goldscheider,
Michelangelo Drawings, 2nd ed., 1966, London, no. 66; E. Hartt,
The drawings of Michelangelo, London, 1971, nos, 302, 496; C.
de Tolnay, Corpus dei disegni di Michelangelo, 1-1V, Novara,
1975-1980, nos. 236r, 237r; P. Joannides, The Drawings of Mi-
chelangelo and His Followers in the Ashmolean Museum, Oxford,
2007, S. 184; Exh. cat. Michelangelo: The Drawings of a Genius,
A. Gnann, ed., Wien, 2010, n. 68; Exh. Cat. Michelangelo: Divi-
ne Draftsman & Designer, C. Bambach ed., New York, 2017, S.
132.

%17 Schmidt weist darauf hin, dass Michelangelo bei dieser Aus-

wahl des Themas die Absicht gehabt hat, mit dem nach dem-
selben Subjekt gebildeten Modell von Bandinelli zu konkurrie-
ren, um den Auftrag zu erhalten. E. Schmidt, ,Die Uberlieferung
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Different Aspects of Multiple-
Viewpoints:

a Case Study of the Viewability of
Michelangelo's Sculptures

Shinsuke NIIKURA

Unlike relief, perspective plays an important role in freestand-
ing statues that stand on their own in space. This is because the
sculptor must consider where the viewers will stand and from
which direction they will look at the statue when the sculptor
decides on the form of the work. During the Renaissance, stat-
ues with multiple points of view were favored.

However, careful consideration must be given to what statues
were perceived to be with ,,multiple viewpoints " at the time. In
today's sense, it is natural to think that the viewers can look at
something to be seen from any viewpoint, whether it is the con-
tent of the subject or the body of the figure itself. In the Renais-
sance, on the other hand, as Vasari notes, a freestanding figure
with anatomical accuracy could be rated as having “multiple
viewpoints .

Michelangelo, a contemporary of Vasari's, probably had a simi-
lar perception of the statue’s perspective, but if we observe it
from the modern notion of multiple viewpoints, we can see that
his works are shaped beyond the framework of such an under-
standing. With this in mind, this paper will show how multiple
viewpoints are ensured and developed in Michelangelo's work.

Already in Bacchus, Michelangelo has set up multiple view-

points on the statue. Nevertheless, it is clear that the main

viewpoint is that, from which the action of Bacchus and the satyr
are instantly recognizable, and when the viewer stands in front
of each statue, the other statue turns away from the eyes of the
beholder. Furthermore, since only the back of both statues can
be seen from the opposite side of the main view, it can be judged
that the image has surely multiple viewpoints, but they divide
into a main view and secondary views.

In Hercules and Cacus, which, scholars think, have been con-
ceived as a counterpart to David, Michelangelo's consideration
of multiple viewpoints is further deepened. In this work, the
backs of both figures are placed against the wall, so that the dy-
namism of the struggle and the muscularity of their bodies are
clearly presented in three directions. Therefore, it can be said
that this work is a sculpture with several main viewpoints.

The most notable of Michelangelo's works on the subject of
multiple viewpoints is the small bronze statue of Samson and the
Philistines, based on his model. What is important to note in this
work is that the multiple main viewpoints created by the com-
plex intertwining of figures are connected each other by the
movement of the body and figurative motifs, so that the statue
get to have a continuous viewpoints. Although this form is based
on the same principle as Giambologna's the Rape of the Sabine
Woman, Michelangelo's concetto predates Giambologna's work
by half a century, demonstrating how far-sighted Michelangelo
was in his perception of the point of view.

Thus, Michelangelo's statues had multiple viewpoints not
only in the cognition of their time, but also in the modern sense.
Furthermore, it became clear that he had used several sorts of
multiple viewpoints, although it had received little attention un-

til now.
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