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DIE TRAGIK IN DER KUNST MICHELANGELOS
ALS MAX DVORAKS VERMACHTNIS
IN DER KUNSTGESCHICHTE HANS SEDLMAYRS

Die Art und Weise, wie Hans Sedlmayr im Buch Uber Mi-
chelangelo. Versuch iiber die Urspriinge seiner Kunst von
1940 den Begriff der Tragik in die Interpretation von Mi-
chelangelos Kunst einbezog,! blieb von der historiogra-
phischen Forschung bislang unbeachtet.? Die Vernachlis-
sigung dieses Begriffes hdngt mit dem geringen Interesse
an dem genannten Buch als Ganzes zusammen. Nicht nur
wegen seines geringen Umfangs wird es fiir das Verstdnd-
nis von Sedlmayrs Kunstauffassung an der Wende der
dreifliger zu den vierziger Jahren fiir unwichtig erachtet.
Der Hauptgrund jedoch, warum die bisherige historio-
graphische Forschung diesem Buch eher auswich, ist die
Tatsache, dass dort, im Unterschied zu anderen Arbeiten
aus den Jahren 1938-1945, Hans Sedlmayr sein Verhalt-
nis zum Nationalsozialismus nicht offen zum Ausdruck
brachte.* Aus diesem Grund wurde das Buch iiber Miche-
langelo im bisherigen Zusammenhang einer historiogra-

! H. SEDLMAYR, Uber Michelangelo. Versuch iiber die Urspriinge
seiner Kunst, Miinchen, 1940.

)

In der Erstausgabe hat die Arbeit 44 Seiten, in der zweiten Ausga-
be von 1959 hat sie 30 Seiten. Da eine selbstdndige Studie zu die-
sem Thema in Vorbereitung ist, wird hier von einem Vergleich
dieser beiden Versionen von Sedlmayrs Text abgesehen; ich gehe
von der Erstausgabe von 1940 aus. Fiir den Hinweis, nicht nur auf
diese Problematik, danke ich dem anonymen Rezensenten die-
ses Textes. Siehe H. SEDLMAYR, Epochen und Werke. Gesammelte
Schriften zur Kunstgeschichte. Erster Band, Wien, 1959, S. 235-265.
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Wie zum Beispiel in der Festschrift fiir Wilhelm Pinder oder
im Vortrag tiber den Umbau Wiens mit der neu geplanten Hit-
lerstadt anstellen des jiidischen Viertels. Siehe H. AURENHAM-
MER, Hans Sedlmayr (1896-1984), in Klassiker der Kunstgeschichte
2. Von Panofsky bis Greenberg, Hrsg. U. Pfisterer, Miinchen, 2008,
S. 76-87, hier 79-80.

phischen Interpretation von Sedlmayrs Kunstgeschich-
te nur als ein Ausdruck einer personlichen Bewiltigung
des Todes seiner Eltern und seiner ersten Ehefrau (Au-
renhammer, Imorde, Levy),’ als Ubergangsstadium des
Wandels seiner kunsthistorischen Methode (Frodl-Kraft,
Vojvodik)® bzw. als ein Ausdruck des Interesses an der
Psychoanalyse verstanden (Ménnig).* Auf das Prinzip der
Tragik als eines wichtigen Elements von Sedlmayrs Inter-
pretation, machte nur Walter Jirgen Hofmann im Vor-
wort zur Ausgabe von Sedlmayrs Vorlesungen iiber den
Manierismus von 1958 aufmerksam.” Jedoch auch er hielt
dieses Konzept nicht fiir das Wichtigste und widmete ihm
daher keine systematische Aufmerksamkeit. Die Nichtbe-

* H. AURENHAMMER, Hans Sedlmayr und die Kunstgeschichte an
der Universitidt Wien 1938-1945, in Kunstgeschichte an den Uni-
versititen im Nationalsozialismus, Kunst und Politik. Jahrbuch
der Guernica-Gesellschaft, Bd, 5., Hrsg. J. Held, M. Papenbrock,
Gottingen, 2003, S. 139-172, hier 170-171. J. IMORDE, Michelange-
lo, deutsch!, Berlin, 2009, S. 193-194. E.A. LEVY, Baroque and the
Political Language of Formalism (1845-1945): Burckhardt, Wolfflin,
Gurlitt, Brickmann, Sedlmayr, Basel, 2015, S. 305, 339.

E. FRODL-KRAFT, Hans Sedlmayr (1896-1984), ,Wiener Jahrbuch

«

fiir Kunstgeschichte® 44, 1991, S. 7-46, hier S. 16, 24. J. Vojvo-
DIK, Pojeti struktury a uméleckého dila ve strukturdlni uménovédé
Hanse Sedlmayra. Ve srovndni se strukturdlni estetikou Jana Mu-
katovského, ,Uméni® 45,1997, S. 324, hier S. 9-10.

M. MANNIG, Hans Sedlmayrs Kunstgeschichte. Eine kritische Stu-
die, Koln, 2017, S. 47-48.

<

W.J. HOEMANN, Hans Sedlmayr: Europdische Kunst im Zeital-
ter des Manierismus, ,Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte® 49,
1996, S. 75-80, hier 78: ,Erstarrung bringt bei Michelangelo je-
doch Versteinern, Zwiespalt heif$t Tragik, so dafy im Grunde sei-
ne Kunst vom Manierismus geschieden bleibt.*
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achtung der ,tragischen“ Interpretation der Kunst von
Michelangelo durch Sedlmayr kann dennoch schwerwie-
gende Folgen fiir das Gesamtverstindnis der Kunstge-
schichte Sedlmayrs haben: bei richtiger Lektiire kann sich
ndmlich zeigen, dass das Konzept der Tragik im Sedlmay-
rs Buch mit Hinblick auf das spéte kunsthistorische Den-
ken von Max Dvorak aufgestellt wurde.®

Sedlmayr studierte an der Wiener Universitdt im aka-
demischen Jahr 1920/1921 bei Dvordk, der ein ordentlicher
Professor war.” Nach Dvordks verfrithtem Tod zu Beginn
des Jahres 1921, setzte er sein Studium unter der Leitung
von Julius von Schlosser fort.” Aber Schlossers Zuriick-
haltung gegeniiber einer Theoretisierung der Kunstge-
schichte zusammen mit Dvoraks breit aufgestelltem, aber
theoretisch undefiniertem Konzept von Kunstgeschichte,
zwang Sedlmayr zu einer gedanklichen Riickkehr zu Alois
Riegl — Dvoraks und Schlossers Vorganger an der Wiener
Universitat" — dessen Einfluss in der ganzen Zeit seines
Fachwirkens bestimmend war.?

Diese Feststellung kann durch das Buch tiber Miche-
langelo von 1940 neu problematisiert werden. Sedlmayr
machtniamlich darin aufmerksam, dass er sich nicht mehr
an der Strukturanalyse als ,,strenger Kunstwissenschaft®

 Wenn tiber Sedlmayrs Denken in Beziehung zu Dvordk nachge-
dacht wird, wird stets nur auf Sedlmayrs Text tiber Dvorak von
1949 verwiesen. Siehe H. SEDLMAYR, Kunstgeschichte als Geistes-
geschichte. Das Vermdchtnis Max Dvotdks, ,Wort und Wahrheit*
4,1949, S. 264-277.

H. AURENHAMMER, Hans Sedlmayr (1896-1984), S. 77 (wie

©

Anm. 3). Siehe auch E.A. LEvY, Baroque and the Political Language
of Formalism, S. 351 (wie Anm. 4). Zu Dvorak siehe H.H. AUREN-
HAMMER, Max Dvordk (1874-1921), in Klassiker der Kunstgeschich-
te 1. Von Winckelmann bis Warburg, Hrsg. U. Pfisterer, Miinchen,
2007, S. 214-226.

s

Schlosser wurde 1922 ordentlicher Professor fiir Kunstgeschichte

an der Wiener Universitit, er leitete das IL. kunsthistorische Ins-

titut bis 1936, bis er Sedlmayr zu seinem Nachfolger wéhlte. Sie-
he M. THIMANN, Julius von Schlosser (1866-1938), in Klassiker der

Kunstgeschichte, S. 194-213 (wie Anm. 9).

"' Zu den historischen Wandlungen der Kunstgeschichte an der
Wiener Universitit siche H.H. AURENHAMMER, 50 Jahre Kunstge-
schichte an der Universitit Wien (1852-2002). Eine wissenschafts-
historische Chronik, ,Mitteilungen der Gesellschaft fiir verglei-
chende Kunstforschung in Wien“ 54, 2002, S. 1-15.

2 H. AURENHAMMER, Hans Sedlmayr (1896-1984), S. 77 (wie
Anm. 3). E. FRODL-KRAFT, Hans Sedlmayr (1896-1984), S. 10-12
(wie Anm. 5). M. MANNIG, Hans Sedlmayrs Kunstgeschich-
te, S. 176-179 (wie Anm. 6). A. ROSENAUER, Zur neuen Wie-
ner Schule der Kunstgeschichte, in XXVIle congrés international
d’historie de lart 5, Hrsg. H. Olbrich, Strasbourg, 1992, S. 73-81.
CH. Woop, Introduction, in idem, The Vienna School Reader. Poli-
tics and Art Historical Method in the 1930s, New York, 2000, S. 9-72.
Siehe auch H. SEDLMAYR, Die Quintessenz der Lehren Riegls, in
A. RIEGL, Gesammelte Aufsitze, Hrsg. K.M. Swoboda, Augsburg
und Wien, 1929, S. XII-XXXIV.

'3 H. SEDLMAYR, Uber Michelangelo, S. 39-40 (wie Anm. 1).
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orientiere, wie er sie in Ankniipfung an Riegl betrachtet
hatte,"* sondern dass ihn der ,anschauliche Charakter®
interessiere, dass er also anstelle der ,,puren Form“ das
»Ausdruckhafte” des Kunstwerks untersuche.”® Auf die-
se Weise verstand Sedlmayr die Tragik des menschlichen
Lebens in Michelangelos spater Kunst.

%%

Im Jahre 1940 konzentrierte sich Hans Sedlmayr auf
das Spatwerk von Michelangelo' und untersuchte es auf
der Grundlage des ,anschaulichen Charakters® einzel-
ner Werke,” da eine Voraussetzung der kunsthistorischen
Untersuchung den Ursprung der gegebenen Schopfungs-
kraft zu enthiillen erméglichte: ,,im Lebenswerk eines
Kiinstlers kommt es, wie am einzelnen Kunstwerk, dar-
auf an, moglichst vieles aus moglichst wenigem Zentra-
len verstdndlich zu machen.“"* Nach Sedlmayrs Auffas-
sung war das Kunstwerk nicht primér ein ,, Ausdruck®
eines direkten Erlebnisses der Welt durch den Kiinstler,”
sondern seine ,Veranschaulichung® Das Verstandnis der
Anschaulichkeit der Formen eines Kunstwerks erlaubte
die Quelle seines Inhalts zu erkennen, die im Denken des
Kiinstlers, das der Ursprung des kiinstlerischen Schaffens
ist, verwurzelt ist. Die Erforschung ,des anschaulichen
Charakters” bedeutete namlich fiir Sedlmayr, dass ,,man
[...] von der Mitte, von dem ,Ausdruckhaften’ [...] ausge-
hen und von daher sowohl das Besondere der Form, wie
die bevorzugten Gegenstande einsichtig machen® kénne.?

Dass es sich in der Auffassung des ,,anschaulichen Cha-
rakters® im Jahre 1940 in Sedlmayrs kunsthistorischem
Denken um etwas Neues handelt, wird dadurch angedeu-
tet, dass Sedlmayr ein analoges Konzept mit einem an-
deren Ausklang im Zusammenhang mit der Interpreta-
tion von Michelangelos Kunst bereits neun Jahre frither
im Artikel Die Area Capitolina des Michelangelo anbot.”
Die abweichende Interpretation des ,,anschaulichen Cha-
rakters” resultierte aus dem Bestreben der Formulierung
einer Anschaulichkeit der ,,Struktur® des Kapitolplatzes,

'* Zur grundlegenden Interpretation von Sedlmayrs Methoden als

Strukturanalyse siehe L. DITTMANN, Stil, Symbol, Struktur: Studi-
en zu Kategorien der Kunstgeschichte, Miinchen, 1967, S. 140-216.
15 H. SEDLMAYR, Uber Michelangelo, S. 39 (wie Anm. 1).

o

Ibidem, S. 36: ,Die hier gegebene Kennzeichnung der Kunst Mi-
chelangelos hat ihre volle Giiltigkeit nur fiir die Kunst des spite-
ren Michelangelo, besonders nach 1524.

Ibidem, S. 39.

Ibidem. S. 38.

Ibidem, S. 40.

Ibidem, S. 39.

H. SEDLMAYR, Die Area Capitolina des Michelangelo, ,Jahrbuch

S
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der preuflischen Kunstsammlungen® 52, 1931, S. 176-181. Siehe
auch E.A. LEvy, Baroque and the Political Language of Formalism,
S. 326-328 (wie Anm. 4).



die als Kritik der Interpretation desselben Werkes durch
Karl Tolnai im vorangegangenem Jahr zu verstehen war.?

Sedlmayr wies 1931 darauf hin, dass die Raumlich-
keit als Hauptabsicht von Michelangelos Platzgestaltung
durch die Anschaulichkeit des Ausdrucks in Beziehung
zu den Besuchern bestimmt war. Sedlmayr zufolge hat
dies Tolnai in seiner Interpretation iibergangen, denn er
griindete sie auf Stichen, die den Platz darstellten, jedoch
nicht auf der Grundlage eigener Kenntnis dieses Ortes.
Sedlmayr zufolge hat Tolnai dadurch die Symbolik des
Platzes als ,caput Mundi missverstindlich aufgefasst,
denn im Augenblick des Verstindnisses seiner Anschau-
lichkeit verliert der Platz seine, in den Stichen offensicht-
lich zentralisierte Form, und wird zu einem dynamisch
erfassten Oval.

Sedlmayr untersuchte also nicht den ,,anschaulichen
Charakter® als einen Ausdruck der Form, die ihren Ur-
sprung in der Beziehung des Kiinstlers zur Welt offen-
bart, wie er 1940 dachte, sondern er befasste sich mit der
»anschaulichen Funktion® als Erfassung der Absicht des
Werks gegeniiber dem Betrachter ohne Riicksicht auf die
Absichtlichkeit des Kiinstlers beziiglich der Anschaulich-
keit der Form.*1931arbeitete er mit dem Begriff ,, Anschau-
lichkeit® ganzlich im Einklang mit seiner Strukturanaly-
se, die er in den dreif$iger Jahren ausarbeitete und auf die
er am Schluss seines Artikels verwies: ,eine ausfiihrliche
Strukturanalyse des gesamten Platzgebildes, der hier ei-
nige Beobachtungen entnommen wurden, wird fiir das
Verstindnis der Einzelheiten noch manches ergeben.“*

1940 trat Sedlmayr an Michelangelos spate Kunst an-
ders heran, indem er sie als das ,,Schwer-Werden des Le-
bendigen” definierte.”® Um den Ursprung dieser Kunst zu
beschreiben, beschiftigte er sich zuerst mit der Art und
Weise, wie Michelangelo den Stein verstand: Michelange-
lo begrift ihn, Sedlmayr zufolge, als ,leibhafte” Entitét.
Sedlmayr verwendete dabei absichtlich die Unterschei-
dung zwischen Leib und Korper,” wenn er darauf ver-

22 K. TOLNALI, Beitrige zu den spdten architektonischen Projekten Mi-
chelangelos, ,Jahrbuch der preuflischen Kunstsammlungen® 51,
1930, S. 1-48.

» H. SEDLMAYR, Die Area Capitolina des Michelangelo, in idem,
Epochen und Werke, S. 266-273, hier S. 272 (wie Anm. 2).

24 Tbidem, S. 273.

% Idem, Uber Michelangelo, S. 24 (wie Anm. 1).

% Ibidem, S. 9.

¥ Der Beziehung von Korper und Leib als einer bestehenden Pro-
blematik der deutschsprachigen Philosophie und Asthetik kann
hier keine gezielte Aufmerksamkeit gewidmet werden. Diese wird
nur auf Sedlmayrs Auffassung dieser Konzepte beschrankt. Fiir
eine grundlegende Erklarung dieser Begriffe siehe D. KAMPER,
Kérper, in Asthetische Grundbegriffe. Historisches Worterbuch
in sieben Binden, Bd. 3: Harmonie bis Material, Hrsg. K. Barck,
Stuttgart und Weimar, 2001, S. 426-449. T. FucHs, Zwischen Leib
und Korper, in Leib und Leben. Perspektive fiir eine neue Kultur
der Korperlichkeit, Hrsg. M. Hianhel, M. Knaup, Darmstadt, 2013,
S. 82-93.
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wies: ,,[Der Sturz] macht den Leib zum ,Stein’ zum Kor-
per, der im Sturze sich noch krampthaft bewegt, der aber
nicht mehr vom Willen regiert wird“* Nach Sedlmayr of-
fenbarte Michelangelos Auffassung der Leiblichkeit des
Steins das ,,Erlebnis des Versteinerns des menschlichen
Leibes“ als ,ein menschliches Urerlebnis“® Deswegen
veranschauliche Michelangelo in den Formen seiner spé-
ten Werke die Problematik des Bewusstseins des mensch-
lichen Leibes als ,fithllos“ infolge der eigenen Schwere,*
die ihn zum Untergang bestimmt.* Denn der ,,Leib” ist -
wie Michelangelo nach Sedlmayr zeigte — auch ungeachtet
seines Ausdrucks in Bewegung,”? im Bemiihen durch sei-
ne Kraft die, durch duflere Macht bestimmte, Schwere zu
iiberwinden,* ewig dazu verurteilt, ,,Korper® zu werden.
Der uniiberwindbare Zwiespalt zwischen Leib und Kérper
wird in Michelangelos Werk erst im Tode aufgel6st: ,,Der
menschliche Leib wird [...] unwiderruflich schwer und
starr [...] im Tode,“* und deswegen ist ,,eine solche Schwe-
re des Materiellen, ein solches Urverhiltnis zum Stein [...]
verbunden mit besonders starken Todeserlebnissen®?

Nach Sedlmayr kann man diesen Zwiespalt in Miche-
langelos spater Kunst sowohl in den Formen mit christ-
licher Thematik wie beispielsweise Das Jiingste Gericht,
als auch in den, von der antiken Mythologie inspirierten
Werken wie Der Sturz Phaetons erkennen. In beiden Féllen
wird der Inhalt durch Michelangelos Interesse am Unter-
gang des Lebens bestimmt, als eine Auflerung dessen, was
»allgemein menschlich® ist.* Aus diesem Grund domi-
nierte in Michelangelos spater Kunst die ,,Erfahrung der
Schwere® des menschlichen Lebens,” deren Basis das Be-
wusstsein des Zwiespalts zwischen der Auflenwelt im Sin-
ne der ,,Korperwelt“ und des vom Geist definierten Innen-
lebens war.* Dieser Zwiespalt ,,zwischen der Bestimmtheit
des Leibs und der Unbestimmtheit des Raums und der
Seele® war in Michelangelos Werk ,,im Endlichen schlecht-
hin unaufhebbar,” also, ,,im vollsten Sinne tragisch.“* Die
Tragik des menschlichen Lebens bestimmte die Kunst Mi-
chelangelos neu. ,,Der unauflosbare tragische Konflikt [...]
als formbildendes Gestaltungsprinzip, schreibt Sedlmayr,
»ist die einzigartige Tat Michelangelos.“

% H. SEDLMAYR, Uber Michelangelo, S. 11 (wie Anm. 1).

¥ Ibidem, S. 10.
3 Ibidem, S. 11.
Ibidem, S. 12.

32 Ibidem, S. 28-29.
3.
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Ibidem, S. 29: ,,Ein Konflikt entsteht aus dem Streben der allge-
meinen Bewegung (die Lebenskraft schlechthin ist), die wider-
strebende Korpermasse (die Schwere schlechthin ist) zu durch-
dringen, sie zum Triger der eigenen Natur zu machen.“

Ibidem, S. 12.

Ibidem, S. 21.

Ibidem, S. 23.

Ibidem, S. 32.

Ibidem, S. 17.

Ibidem, S. 20.

Ibidem, S. 20.
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Im Buch kommt die Tragik von Michelangelos spatem
Schaffen an mehreren Stellen vor, besonders als Sedlmayr
den Unterschied zwischen den Werken Michelangelos und
des Barock beschreibt. Nach Sedlmayr befassten sich die
Kiinstler des Barock zwar auch, wie Michelangelo, mit der
»Masse des Leibs“# doch ist die ,,Masse®, die sie geschaffen
haben, ,nicht schwer“# Somit unterscheidet sich die An-
schaulichkeit barocker Formen von Formen Michelangelos
durch ihren Inhalt, denn im Barock gab es keinen grundle-
genden menschlichen Konflikt des Leibes mit der Korper-
welt.# Nach Sedlmayr gab es in der barocken Kunst keine
»Schwere®, die aus der Anschaulichkeit des Zwiespalts zwi-
schen der Kérperlichkeit und dem ,,Geistigem® resultierte*
und somit gab es dort ,,keinen Zwiespalt als Gestaltungs-
prinzip, keine Tragik in der Form.“#

Wenn man iiber die Tragik in der barocken Kunst
nachdenkt, dann kommt man nach Sedlmayr zu der
Uberzeugung, dass es sich nur um die Deskriptivitit eines
dargestellten Themas und nicht um den, in der Beziehung
des Kiinstlers zur Welt bestehenden Ursprung handelt.
Eine solche Annahme wird in Sedlmayrs Verweis auf sein
Buch Die Architektur Borrominis von 1939 erkennbar.* In
der verwiesenen Passage beschiftigt sich Sedlmayr mit
der ,Dualitat® bedeutender Strukturen von Borrominis
Architektur* und kniipft formal an den Zwiespalt in der
»tragischen® Architektur Michelangelos an.*

In Michelangelos Werk, wie Sedlmayr 1939 schrieb,
handelte es sich um die Darstellung eines unldsbaren in-
neren Konfliktes eines jeden Menschen, wéihrend Borro-
mini dieses Prinzip nicht als Anschaulichkeit der Form
verstand, sondern als das Prinzip der formalen Innova-
tion zwischen einzelnen Materialien (Architektur und
Skulptur) begrift.# Es ist fiir ihn somit kein Inhalt, der
die Darstellung in der Form bestimmte.* Sedlmayr be-
griff somit bereits 1939 die Tragik in Michelangelos spater
Kunst als einen Zwiespalt zwischen dem inneren Potenti-
al des Menschen und seinem Unvermdgen eines vélligen
Ausdrucks in der dufleren Welt. Dies war ein bedeutender
Unterscheid zu der barocken - Borrominis — Arbeit mit
der Form.

Nach Sedlmayr ist daher der grundlegende Unter-
schied zwischen Michelangelos Spatwerk und der baro-
cken Kunst in der Auffassung von der Tragik auf der ei-
nen Seite als ,,Anschaulichkeit® im Sinne , literarischer®

4 Tbidem, S. 26.
4 Ibidem, S. 26.
4 Ibidem, S. 28-29.
# Tbidem, S. 27.
% Ibidem, S. 27.

46

Ibidem, S. 42.
# Zu dieser Problematik siehe L. DITTMANN, Stil, Symbol, Struktur,
S. 140-216 (wie Anm. 14).

*8 H. SEDLMAYR, Die Architektur Borrominis. Zweite, vermehrte Auf-
lage, Miinchen, 1939, S. 153.

4 Ibidem, S. 154.

% Ibidem, S. 153.
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Deskriptivitat (,als Privatweltanschauung des Urhebers
oder als geistiger Gehalt von , literarischen® Werken der
bildenden Kunst®),” auf der anderen Seite als Ursprung
der kiinstlerischen Formen verwurzelt. In Michelange-
los Spéatwerk bestimmte Sedlmayr, auf der Grundlage des
»anschaulichen Charakters® der Schwere, die Tragik des
Lebens als den Ursprung der Kunst Michelangelos und
umgekehrt fand er in der, die Tragik ,,darstellenden® baro-
cken Kunst, den Ursprung in ihrer absichtlichen Deskrip-
tivitit (ebenso bei Goya, dessen Kunst, nach Sedlmayr,
nicht ,tragisch, sondern an Damonen glaubend® war).”
Deswegen unterschied sich Michelangelos Kunst von den
jingeren Bemithungen um einen Ausdruck des Tragi-
schen dadurch, dass ,eine in diesem strengen Sinn tra-
gische Kunst [...] seither nicht wieder gekommen® sei.
Aus diesem Grund war Michelangelo, nach Sedlmayr,
nicht der Vater des Barocks wie ihn noch am Ende des 19.
Jahrhunderts Riegl darzustellen versuchte.* Die Konzep-
tualisierung der Tragik als Interesse an der Darstellung des
menschlichen Schicksals kann trotzdem als einigen Beob-
achtungen Riegls nahe stehend erscheinen, besonders in
seiner Interpretation des Grabmals von Giuliano de Me-
dici in der Neuen Sakristei von San Lorenzo in Florenz:

Tag. Den Willen verrit die Wendung nach der Wand,
der Kopf ist zurtickgeworfen. Der Kopf ist nicht vollen-
det, um das Individuelle nach Moglichkeit zu verme-
iden, nur das Grofe, Ernste, Ubermenschlich-Tragische
und Willensstarke zu schildern.®

Riegl fasste die Tragik als einen Ausdruck von Miche-
langelos Formen und nicht als ihren Ursprung auf. Bevor
er sie als bestimmend fiir die Anschaulichkeit von Miche-
langelos Spatwerk verstand, bemiihte er sich also die Form
so zu erfassen, wie sie das menschliche Schicksal veran-
schaulichte. Die Tragik war ndmlich fiir Riegl kein Im-
puls fiir einen Wandel von Michelangelos kiinstlerischem
Ausdruck, sondern eine symptomatische Auflerung des
barocken Kunstwollens,* das seit den zwanziger Jahren
des 16. Jahrhunderts in Michelangelos Werk offensicht-
lich war.” Aus diesem Grund unterscheidet sich Sedlmay-

°! Ibidem, S. 154. Siehe auch idem, Uber Michelangelo, S. 20 (wie
Anm. 1). In der Version von 1940 gibt es hier eine einzige Ande-
rung, und zwar, dass Sedlmayr anstelle von ,,Urheber den Aus-
druck ,,Kiinstler verwendet.

52 H. SEDLMAYR, Uber Michelangelo, S. 20 (wie Anm. 1).

>3 Ibidem, S. 20. Vgl. mit H. SEDLMAYR, Die Architektur Borrominis,
S. 154 (wie Anm. 48).

5 Idem, Uber Michelangelo, S. 24 (wie Anm. 1). Siehe auch A. RIEGL,
Die Entstehung der Barockkunst in Rom. Akademische Vorlesun-
gen, Hrsg. A. Burda und M. Dvorak, Wien, 1908, S. 31-55.

> A. RiEGL, Die Entstehung der Barockkunst in Rom, S. 38 (wie
Anm. 54).

% Siehe A. PAYNE, Beyond Kunstwollen: Alois Riegl and the Baroque,
in A. RIEGL, The Origins of Baroque Art in Rome, Hrsg. A. Hop-
kins, A. Witte, Los Angeles, 2010, S. 1-33.

7 A.RIEGL, Die Entstehung der Barockkunst in Rom, S. 55 (wie Anm. 54).



rs Verstdndnis von der Tragik in der Anschaulichkeit der
Schwere von Riegl: nach Sedlmayr bedeutete die Tragik
einen grundlegenden Bruch in der Auffassung des Men-
schen, indem sie ihn, infolge eigener Schwere als fiihllos
geworden darstellte. Diese Anschaulichkeit der Form un-
terschied sich von der barocken Auffassung des mensch-
lichen Leibes, der durch eine miachtige Masse gebildet,
aber nicht durch die Schwere, also die Tragik des Men-
schen, charakterisiert wird.*® Und deswegen gibt es nach
Sedlmayr ,,im Barock [...] keinen absoluten, unauflésba-
ren Gegensatz zwischen Korper und Raum oder zwischen
Koérper und Geistigem. [...] Was man sonst als ,barock’
am Werke Michelangelos ansieht, ist oberflachlich.“®

Das bedeutet, dass Sedlmayr nicht am tragischen Kon-
flikt des menschlichen Lebens als bestimmendes Prinzip
von Michelangelos Spéatwerk zweifelte. Dies unterschied
sich von dem Verstandnis der barocken Kunst, die in ei-
nem anderen Ursprung verankert war. Fiir den Barock
namlich konnte die Tragik sogar zur Anschaulichkeit der
Form werden, wie sie Riegl beschrieben hat. Deswegen
wollte Sedlmayr in seinem 1940 erschienen Buch einer-
seits zeigen, wie sich der tragische Zwiespalt in Michelan-
gelos Beziehung zum Leben in seinen Werken duferte,
also auf welche Weise die Tragik in seinen Formen ver-
anschaulicht wurde, und andererseits wie sie sich da-
durch von der barocken und manieristischen Kunst un-
terschied. Denn Sedlmayr war der Ansicht, dass dieser
Aspekt im Zusammenhang mit der Untersuchung von
Michelangelos Werk bis jetzt nicht ausreichend erforscht
wurde: ,wo Schwere und tragischer Zwiespalt nicht in der
Mitte des Michelangelo-Bildes stehen, ist aber Michelan-
gelo jedenfalls verzeichnet.“

Da sich Sedlmayr jedoch ,,blof3 mit der Ergriindung
der Anschaulichkeit der Tragik in Michelangelos Spat-
werk befasste, finden wir im Buch paradoxerweise keine
Definition der Tragik selbst. Der Grund, warum Sedlmayr
es nicht fiir nétig hielt, die Tragik in Michelangelos spé-
ter Kunst zu definieren und sogleich ihren anschaulichen
Charakter verfolgte, konnte die Tatsache gewesen sein,
dass dieses Konzept in den Arbeiten von Max Dvorak aus
dem Jahr 1920 bereits erértert wurde.

Die Richtigkeit dieser Hypothese bestitigt die Tatsa-
che, dass Dvordks Texte die meistzitierte Quelle von Sed-
Imayrs Interpretation von Michelangelo sind. Sedlmayr
machte zum ersten Mal auf Dvoraks Arbeit aufmerk-
sam, als er sich mit der Problematik des Zwiespalts in der
Veranschaulichung der Nicht-Korrelation von Figur und
Raum in Michelangelos Kunst beschiftigte. Konkret be-
zog er sich auf Dvoréks Text iiber Pieter Bruegel d. A. von
1920, der 1921 und 1924 erschienen ist.** Er lenkte die Auf-
merksamkeit darauf, dass:

8 H. SEDLMAYR, Uber Michelangelo, S. 2426 (wie Anm. 1).
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in dem Tiefsinn der Kunst Bruegels, die schon von
Dvorak, und mit Recht, als Analogie zur Kunst Miche-
langelos angesehen wurde, [...] sich dieses Verhiltnis ge-
wissermaflen umkehren [wird]: dort ist der Raum vollig
natiirlich [...] die Menschen aber sind fragwiirdig und
fremd gesehen, unbestimmt und ,verzeichnet'*

Eine weitere Verbindung mit Dvoraks Sichtweise be-
tonte Sedlmayr im Nachtrag zu diesem Buch. ,,Der vor-
liegende Versuch hat Gedanken aus folgenden Arbeiten
herangezogen,” fithrte er hier an, ,vor allem die betreffen-
den Abschnitte aus Max Dvoréaks Vorlesungen tiber ,Ge-
schichte der italienischen Kunst“.® Aus dem angefiihr-
ten Zitat geht nicht hervor, welche Stellen aus Dvoraks
Vorlesungen tiber die italienische Kunst Sedlmayr kon-
kret fiir ,die betreffenden Abschnitte® hielt. Da er sich
mit dem Spatwerk Michelangelos beschiftigte, kann man
wohl annehmen, dass es sich um Vorlesungen handelt,
die Dvorak 1920 an der Wiener Universitat hielt und die
1928 unter dem Titel Der Spdtstil Michelangelos veroffent-
licht wurden. Sedlmayr hat sie als Student besucht und
verwies auf ihre publizierte Form.* Zugleich schrieb Sed-
Imayr im Nachtrag des Buchs, dass ihn auch der Vortrag
Max Dvotaks Uber Greco und den Manierismus® beein-
flusst habe, der 1920 im Osterreichischen Museum fiir
Kunst und Industrie gehalten und 1922 und 1924 posthum
als Aufsatz veréffentlicht wurde.® Den letzten ausdriick-
lichen Verweis auf Dvordk in diesem Buch finden wir in
der Interpretation der Beziehung Michelangelos zum Ma-
nierismus, im Zusammenhang mit der Frage Sedlmay-
rs: ,Ist es [Werk Michelangelos] ,manieristisch’ - in dem
Sinn, in dem man das Wort als Bezeichnung einer Epoche
zwischen Renaissance und Barock seit Max Dvorak ver-
wendet?“?

Der Zusammenhang von drei Texten von Dvorak von
1920 und dem Spatwerk Michelangelos ist nicht zufillig:
in diesen Arbeiten untersuchte Dvorak Michelangelos

und eine Einfiihrung in seine Kunst, Wien, 1921, S. 5-36. Idem, Pie-
ter Bruegel der Altere, in idem, Kunstgeschichte als Geistesgeschich-
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spate Kunst als eine, neben der Kunst Raffaels und Cor-
reggios bestimmende Voraussetzung fiir die Kunst des
Manierismus,*® und zwar deswegen, weil ,derselbe Zug
der Zeit, der seine Schatten in tragischen Konflikten auf
Michelangelos Kunst geworfen hat, [...] auch hier [wirkt]
und [...] zu stilistischen Neuerungen [fithrt].“® Das be-
deutet, dass Dvorak 1920 auf die Tragik in Michelangelos
Kunst als einen der wesentlichen Impulse fiir den Wan-
del seines Werks aufmerksam machte, der die nachfol-
gende kiinstlerische Entwicklung von dem, in den Na-
turgesetzlichkeiten verankerten Renaissanceblick auf die
Realitdt und der, durch die Vernunft konstruierten Welt-
darstellungen ,,befreite“” Diesen Wandel in Michelange-
los Kunst verfolgte Dvorak, wie zwanzig Jahre spater auch
Sedlmayr, ab der Vollendung des Jiingsten Gerichts in der
Sixtinischen Kapelle, in der, ,was einst Dante [...] episch
ersonnen und ins Totenreich verlegt hat, [...] hier als die
zu einem einzigen dramatischen Geschehnis zusammen-
gefafSte ewige Tragodie der Menschheit® erscheine.”

Den Wandel im Michelangelos Schaffen — im Sinne ei-
nes der ,tragischen Konflikte in Michelangelos Kunst“ —
beschrieb Dvordk durch drei Aspekte: erstens verliefS Mi-
chelangelo nach dem Jiingsten Gericht die Antike als eine
Inspirationsquelle fiir seine Formen, er bemiihte sich also
nicht mehr um die Darstellung einer idealen Figur, weil
nun die Figur zum Ausdrucksmittel seiner inneren Mo-
tivation wurde. Deswegen gab er, was Dvorak als zwei-
ten Hauptpunkt des Wandels in Michelangelos Kunst an-
fithrte, das Bemithen um eine rdumliche und zeitliche
Bestimmung der Figur in seinem Werk vo6llig auf, womit
Michelangelo ,,die Uberwindung jeder zeitlichen und lo-
kalen Bedingtheit® erreichte.” Nach Dvorak diente der
Raum in Michelangelos spatem Schaffen blof3 als ein Re-
sonanzboden fiir den Ausdruck der Figur. Dieser Raum
war fiir ihn ,,nur eine erlduternde Zutat®, wobei ,,das ei-
gentliche raumliche Geschehen durch die Figuren allein
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zum Ausdruck kommt.“” Dieser formale Wandel der Be-
ziehung der Figur zu ihrem Raum wurde nach Dvorak
durch den dritten und wesentlichen Aspekt von Miche-
langelos Spatwerk bedingt, namlich durch das Bemiihen,
»eine neue Auffassung des Fatums, dem hier alles Sein
unterworfen ist“ zu veranschaulichen.™

Nach Dvorak handelte es sich in Michelangelos spiter
Kunst um eine Abkehr von der getreuen Darstellung der
Aufenwelt, da Michelangelo nun bemiiht war ,an Stelle
der dufSeren Wahrheit [...] eine innere, das innerlich Er-
lebte*” treten zu lassen, also die Bedeutung des kiinstleri-
schen Schaffens fiir sein eigenes Erlebnis der Welt, das er
jetzt als ,,ewige Tragodie der Menschheit® wahrnahm, zu
erfassen. Den Grund fiir diesen Wandel lieferte Dvorak
in der Interpretation der Kreuzigung Petri in der Capella
Paolina im Vatikan. Nach Dvorak bemiihte sich Miche-
langelo weder um eine Vergegenwirtigung des geistigen
Inhalts des dargestellten Themas, noch war dieser ein
Vorwand fiir die Darstellung der Bewegung und der Be-
ziehungen einzelner Figuren zueinander, sondern es han-
delte sich um etwas ,,allgemein Menschliches®

Michelangelos Ziel der Darstellung der Kreuzigung Pe-
tri waren, Dvordk zufolge, nicht das christliche Narrativ
des Martyriums des Heiligen und nicht seine Aktualisie-
rung durch die Renaissanceidealisierung des Menschen,”
sondern die Veranschaulichung des Inhalts des menschli-
chen Schicksals in seiner Allgemeinheit. Das veranschau-
lichte Dvorak durch die wichtige Gestalt des ,,Sprechers
eines Jiinglings, der im Zentrum der Malerei in einer
Gruppe von Betrachtern, die der Kreuzigung zuschauen,
dargestellt ist und sich zu den ankommenden Soldaten
wendet. Seine Rolle als ,,der eigentliche Held der ganzen
Darstellung® war nach Dvorak doppelt:® Einerseits war
der ,Sprecher, die Determinante der kompositionellen
Spaltung des Freskos (denn er teilt die, auf der linken Sei-
te dargestellte Gruppe der ankommenden Bewaftneten,
die die Hinrichtung vollziehen werden, von der rechten
Zuschauergruppe), und andererseits war er die Deter-
minante der inhaltlichen Spaltung zwischen der Aktua-
litat und Eventualitdt des Todes. Der ,,Sprecher® war nach
Dvordk, als ,,Zeuge®, das Bewusstsein des Untergangs des
Lebens, keineswegs des Heiligen, sondern des Menschen
allgemein: ,es handelt sich nicht um diesen oder jenen
Menschen, sondern um eine Idee, welche siegen wird
wie die Morgenréte, die am Horizont aufsteigt.“®* Die Er-
kenntnis von etwas ,allgemein Menschlichem® als ,eine
neue Auffassung des Fatums® bestimmte, Dvorak zufol-
ge, das Spatwerk Michelangelos. ,,Diese neue Erkenntnis

73 Ibidem, S.

¢ Ibidem, S.
7> Ibidem, S.
¢ Ibidem, S.
7 Ibidem, S.
% Ibidem, S.
° Ibidem, S.
8 Tbidem, S.

N

<

<

N



mufite auch dem Problem der Form einen neuen Inhalt
geben“®! Die Tragik des menschlichen Lebens in Miche-
langelos spéter Kunst driickte sich in seinem Bewusstsein
der Unausweichlichkeit des Todes aus, die als Inhalt sein
kiinstlerisches Schaffen sowie den Zwiespalt zwischen
dem Raum und von seinen Figuren gebildeter Formen,
wie es Dvorak an den Fresken der Capella Paolina be-
schrieben hat, neu bestimmte und der Wandel initiierte

die weitere kiinstlerische Entwicklung:

vom Jiingsten Gericht an wird die ganze italienische
Kunst michelangelesk, nicht nur in einzelnen Formen,
sondern in dem ganzen Denken, das von einer neuen
Auffassung des ideal Zeitlosen, rdumlich Allgemeingiil-
tigen und von einer nie dagewesen geistigen Pathetik
erfillt wird.®

Dvorak schreibt weiter, dass in der Kunst des Manie-
rismus, in den Arbeiten von Daniele da Volterra oder Se-
bastiano del Piombo, die Formen aus Michelangelos Werk
eingesetzt werden konnten, weil sie von einem neuen In-
halt bestimmt wurden. Die manieristische Kunst naimlich
bestimmte das Prinzip vom Spatwerk Michelangelos —
das tragische Bewusstsein des Lebens als Inhalt, der den
formalen Zwiespalt zwischen Figur und Raum bestimmt -
als ein Interesse nicht primir an einer formalen, sondern
an einer inhaltlichen Wandlung der Kunst; d. h. der Ma-
nierismus kniipfte an Michelangelos spéte Kunst an: ,,for-
male Probleme [sind] gleichsam nur die technische Vo-
raussetzung®, also ,nicht mehr das eigentliche Ziel der
Kiinstler®, weil ,,inhaltliche Interessen [...] eine weit gro-
Bere Rolle [spielen] als frither.“®

Auf die beschriebene Verbindung zwischen dem Spét-
werk Michelangelos und der Kunst des Manierismus
machte Dvordk auch in weiteren Texten aufmerksam,
die von Hans Sedlmayr in seinem Buch erwahnt werden.
Dvordak hielt Bruegels Kunst fiir einen der Hohepunkte
des Manierismus — fiir Bruegel galt die Voraussetzung der
Tragik aus dem Spatwerk Michelangelos, ,,der sich im Al-
ter von dem abgewendet hat, was der Ruhm seines Le-
bens war, um aus dem neuen geistigen Bewufitsein der
Kunst einen neuen Inhalt zu geben“* Dvorék wies gleich
zu Beginn seiner Arbeit tiber Bruegel darauf hin, dass das,
was Uber ,,Michelangelos tragischen Lebensabschlufl ge-
schrieben® wurde, ,fiir die ganze Zeit“ gelte.** Das Ver-
standnis von Michelangelos Spatwerk betrachtete Dvorak
als Grundlage fiir den Wandel einer ganzen Epoche der
zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts, die er Manierismus
nannte und das, ihm zufolge, der geistige Ursprung von
Bruegels Werk war: ,,ihr Ursprung [sei] in der geistigen
Bewegung des Manierismus zu suchen®®
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Auf dieser Basis deutete Dvordk Bruegels Bild Der Blin-
densturz (bei Dvordk: Die Blinden) von 1568 als neufor-
mulierten Ausdruck der Tragik des, durch Michelangelos
Jiingstes Gericht veranschaulichten, menschlichen Lebens,
indem er seine ,,neue Auffassung des Schicksals“ nicht im
Sinne einer iibermenschlichen, sondern als einen Teil der
gewohnlichen Wirklichkeit annahm.*” Einen solchen Aus-
gangspunkt des Manierismus formulierte Dvorak ebenfalls
im Vortrag iiber El Greco, dessen Kunst er, neben Brue-
gel, als einen Hohepunkt der Individualisierung des Inhalts
spater Formen Michelangelos verstand. Aus diesem Grund
widmete er einen betrédchtlichen Teil des Vortrags dem Ur-
sprung der Wandlung in Michelangelos Werk:

Was [Michelangelo] in seinen letzten Jahren zeichnet
oder modelliert sind Dinge, die einer anderen Welt an-
zugehoren scheinen. [...] Klotzig sind die Gestalten, eine
amorphe Masse, an sich gleichgiiltig, wie ein am We-
grand liegender Stein und dabei doch das Ganze vulka-
nisch vibrierend, erfiillt von einer Tragik, die aus den
tiefsten Schichten der Seele flief3t [...].*

Dvorak interpretierte die Tragik in Michelangelos Kunst
als das ,,Fiillen® einer, aus der Tiefe der menschlichen Seele
entspringenden und die duflere Gestalt des Raums bestim-
menden Figur. Dieses Verfahren tibernahmen die Kiinst-
ler des Manierismus als den Ausgangspunkt fiir ihr kiinst-
lerisches Schaffen: Michelangelos Bewusstsein der Tragik
des Wesens des menschlichen Lebens wurde zum Grund
fiir seine Abkehr von seinem Frithwerk und, spéter, fir die
Abwendung des Manierismus von der Renaissance, in der
Wandlung des harmonisch gestalteten Raums zu seiner
Definition durch die Figur. In diesem neuen, auf Miche-
langelos Veranschaulichung des Zwiespalts zwischen Figur
und ihrem Raum gegriindeten Zugang zum kiinstlerischen
Schaffen, wurde die Riicknahme der perspektivischen Be-
stimmung der Komposition offensichtlich. An seiner Stelle
blieb ,,die verkorperte Dynamik des Raumes®* wobei ,,die-
ser Erschiitterung Ausdruck zu geben, die Figuren nicht
von aufSen nach innen, sondern von innen nach auflen auf-
zubauen, wie sich die Seele ihrer beméchtigt [...] sein Ziel
geworden® sei.”

Der Zwiespalt zwischen der Figur und dem Raum war,
sowohl Dvordk zufolge als auch nach Sedlmayr, ein be-
stimmender Ausdruck Michelangelos spater Kunst. Es
war ein Ausdruck der Tragik der menschlichen Existenz
als einer ,,neuen Auffassung des Fatums® des 16. Jahrhun-
derts. In diesem Punkt endet aber die Ahnlichkeit ihrer
Interpretationen, weil beide die Bedeutung der Tragik
als der Beziehung zur Wirklichkeit innerhalb des Ma-
nierismus unterschiedlich verstanden haben: Dvorak
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interpretierte die Tragik im Spatwerk Michelangelos als
einen schopferischen Impuls fiir den Manierismus, Sedl-
mayr dagegen war der Ansicht, dass der Manierismus sich
nicht aus Michelangelos Tragik entwickelte, sondern eine
vollig neue kiinstlerische Absicht schuf.

Nach Sedlmayr kniipfte der Manierismus nicht direkt
an Michelangelo an, sondern war seinem Werk nur dort
nahe, ,wo der tragische Zwiespalt, wieder nur fiir kurze
Zeit, in einen rein formalen umschldgt.“’ Im Manieris-
mus fand Sedlmayr keinen ,anschaulichen Charakter®
der Tragik im Sinne einer Beziehung zum Stein also zum
Leib, das durch die Schwere bestimmt wird. Der Manie-
rismus fasste den Stein als eine kalte, eisige Oberfliche
auf, die der Ausdruck eines anderen, als in Michelangelos
Werk veranschaulichten Weltverstdndnisses war.”? Bei der
Interpretation der Ausmalung der Capella Paolina ver-
wies Sedlmayr auf den typisch manieristischen Zwiespalt
zwischen Farbe und Form, der jedoch bei Michelangelo
nicht vom Prinzip der Dekoration, sondern vom Prin-
zip der Kluft zwischen der individuellen Beziehung und
der Allgemeinheit des Lebens ausgehe.”* ,,Michelangelos
Zwiespalt®, schreibt Sedlmayr, ,,ist anders als der der Ma-
nieristen tragisch, und das Erstarren ist ihm nicht Verto-
tung [...], sondern Schwer-Werden des Lebendigen, Ver-
steinern. Dem Manierismus fehlt auch ganz das Kraftvolle
von Michelangelos Kunst.“*

Nach Sedlmayr wandte sich der damalige manieristi-
sche Kiinstler zur Kunst Michelangelos nur dann, wenn er
sich mit der Tragik des Lebens befasste: ,,Umgekehrt wer-
den die Nachfolger Michelangelos dem Eigentlichen sei-
ner Kunst dort am nichsten kommen, wo sie von sich aus
die Schwere des Steins und das Tragische des Ausdrucks
finden.“” Das bedeutet, dass die Kunst des Manierismus
nicht an Michelangelos Tragikverstindnis ankniipfte,
sondern eine eigene Auffassung der Tragik in ihrer kiinst-
lerischen Form neu bestimmte. Sedlmayr bemerkte dies
am Beispiel einer Beschreibung des Werks von Sebasti-
ano del Piombo: ,Sebastiano del Piombos Pieta in Vi-
terbo wire eine solche Annéherung [...], wenn nicht die
venezianische Weichheit des Helldunkels und der néchtli-
chen Stimmung die Figuren in eine andere, Michelangelo
fremde Sphire versetzen wiirde.

Die unterschiedliche Interpretation der Beziehung zwi-
schen Spatwerk Michelangelos und dem Manierismus ist
fiir den Vergleich von Dvoraks und Sedlmayrs Interpreta-
tion aus den Jahren 1920 und 1940 wesentlich, weil man
auf dieser Grundlage die Art von Sedlmayrs Ankniipfung
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an die Tragik in Michelangelos Kunst und zugleich ihre
Neuformulierung in Dvordks Auffassung verstehen kann.
Sedlmayr war, dank Dvoraks Theorie der Tragik im Spét-
werk Michelangelos, in der Lage das Interesse an der
»geistigen Beziehung des Kiinstlers zur Welt“ als die Ba-
sis seiner kunsthistorischen Forschung zu bestimmen. In
Dvordks Texten, mit denen Sedlmayr 1940 arbeitete, fin-
det sich dieses Prinzip ausdriicklich im Vortrag tiber El
Greco formuliert. Dvorak betonte darin, dass der Manie-
rismus ein ,scheinbares® Chaos war, dhnlich, wie es im
frithen 20. Jahrhundert ein Chaos zu geben schien:

was wir bei Michelangelo [...] auf dem begrenzten Ge-
biete der kiinstlerischen Problemstellung beobachten
konnten, war das Kriterium der ganzen Zeit. Die Wege,
die bis dahin zur Erkenntnis und zum Aufbau einer gei-
stigen Kultur fithrten, wurden verlassen, und das Ergeb-
nis war ein scheinbares Chaos, wie uns unsere Zeit als
ein Chaos erscheint.”

Nach Dvorak entsprang dieses ,,scheinbare“ Chaos aus
dem Unverstandnis der Quelle kiinstlerischer Formen des
Manierismus, die eben die Tragik des menschlichen Le-
bens war. Und die Tragik des menschlichen Lebens wur-
de nach Dvorak fiir den Manierismus dank Michelangelos
Spatwerk offensichtlich. Aus diesem Grund untersuchte
er ihre gegenseitige Beziehung, auf welche Art und Weise
das vom Michelangelo ausgedriickte Bewusstsein von der
Tragik des menschlichen Lebens, schopferisch im Manie-
rismus entwickelt wurde. Indem Dvorak diese Verbindung
nicht als ,,Chaos®, sondern nur als dessen, durch das Unver-
standnis des Sinns manieristischer Kunstformen bewirk-
ter, blofer Anschein beschrieb, konnte er, auf Grund der
Annahme einer Kontinuitat zwischen alten Inhalten und
neuen Formen, konkret auf der Basis des sich Bewusst-
werdens der aktuellen Tragik als einer Voraussetzung ih-
rer Uberwindung den Manierismus als einen vollwertigen
Kunststil definieren: die Tragik war eine Voraussetzung fiir
die Kontinuitat des Spatwerks Michelangelos im Manieris-
mus, der dank dieser Ankniipfung in der Kunstgeschichte
als selbstindiger Stil kodifiziert werden konnte. Uber diese
Beziehung dachte Dvorak in der Arbeit iiber Bruegel nach:

Ist die kiinstlerische Form, woran nicht gezweifelt wer-
den kann, die Inkarnation des geistigen Verhiltnisses
zur Umwelt, so bedeutet auch Weiterbildung, was uns
bei groflen Kiinstlern besonders deutlich wird, eine un-
mittelbare Mitarbeit an dem neuen Weltbewuf3tsein.”®

Wenn Dvorak die Tragik in Michelangelos Spatwerk
bestimmte, bemiihte er sich innerhalb der Kunstgeschich-
te, die nach Riegl und Franz Wickhoft als immanente for-
male Entwicklung definiert wurde, eine Anderung einzu-
fithren.” Dies erreichte er, indem er den Inhalt als Anlass

7 M. DvoRAK, Uber Greco und den Manierismus, S. 270 (wie Anm. 66).

% Idem, Pieter Bruegel der Altere, S. 250 (wie Anm. 61).

% Siehe A. ROSENAUER, Das Riitsel der Kunst der Briider van Eyck -
Max Dvofik und seine Stellung zu Wickhoff und Riegl, in Wien und



zum Wandel kiinstlerischer Formen im Manierismus be-
stimmte. Diese Anderung innerhalb seiner kunsthisto-
rischen Methode, die offenbar erst nach 1918 eingetreten
ist,’ blieb jedoch weiterhin in den Grenzen einer Kunst-
stilentwicklung, mit dem Unterschied, dass nun das Inter-
esse des Kiinstlers am ,WeltbewufStsein” als der Grund fiir
eine Anderung kiinstlerischer Formen bestimmt wurde.
Sedlmayrs war sich der Grenzen des Ansatzes von Dvorak
bewusst. Inspiriert durch die Wahrnehmung der Tragik in
Michelangelos Kunst als den Ursprung der Anschaulichkeit
des kiinstlerischen Schaffens machte er daher deutlich, dass
dieser Ansatz, entgegen den Bemithungen Dvoraks, die In-
terpretation der geistigen Beziehung des Kiinstlers zur Welt
nicht vollig erfasst. Er zeigte dies durch die Tatsache, dass
die Tragik, verstanden als die Quelle des kiinstlerischen
Schaffens wie sie Dvorak definierte, nur fiir Michelange-
los Werk, jedoch nicht fiir die manieristische Kunst gelten
konnte. Das belegte er durch den anschaulichen Charakter
der Schwere in Michelangelos Formen, dem andere Wer-
ke, unter der Voraussetzung des Strebens nach einer Er-
fassung der allgemeinen Tragik des Lebens, sich nahern
konnten. Aber auch in diesem Fall war es unméglich sich
mit der Dimension der Ubertragung des schopferischen
Potentials, mit der Michelangelo die Tragik des menschli-
chen Lebens in seiner Kunst behandelt hat, zu befassen, da
fiir den Manierismus die Tragik Michelangelos nur in der
Anschaulichkeit der Schwere erkennbar war. Aus diesem
Grund war Sedlmayr der Ansicht, dass der Ursprung ma-
nieristischer Formen nicht Michelangelos Verstandnis der
Tragik des Lebens als einer Erfassung der geistigen Bezie-
hung zur Welt war, sondern lediglich seine Anschaulichkeit
der Tragik. Es handelte sich nicht, wie Dvorak darlegte, um
eine inhaltliche Wechselbeziehung zwischen der Tragik im
Michelangelos Spatwerk und dem Manierismus, sondern
lediglich um die Moglichkeit einer formalen Weiterent-
wicklung von Michelangelos Tragikverstandnisses. Des-
wegen stand, nach Sedlmayr, die Kunst des Manierismus
Michelangelos Formen nur dann nahe, wenn der manie-
ristische Kiinstler in seiner Form sein eigenes Verstandnis
der Tragik des Lebens veranschaulichte, wenn er seine indi-
viduelle ,,geistige Beziehung zur Welt“ erfasste. Das ist der
Grund, warum Hans Sedlmayr zwanzig Jahre nach Dvorak
iberzeugt war, dass dem ,,Manierismus [...] auch ganz das
Kraftvolle von Michelangelos Kunst® fehle, denn das be-
stimmende, formbildende Gestaltungsprinzip von Miche-
langelos spater Kunst ,,der unauflgsbare tragische Konflikt“
war, der ,,in diesem strengen Sinn tragische Kunst ist seit-
her nicht wieder gekommen.*

die Entwicklung der kunsthistorischen Methode, Hrsg. L.D. Ettlinger,
S. Krenn, M. Pippal, Wien, K6ln und Graz, 1984, S. 45-52.

10Zum Wandel der spiten kunstgeschichtlichen Methode von
Dvordk siehe H. AURENHAMMER, Max Dvordk (1874-1921). Von
der historischen Quellenkritik zur Kunstgeschichte als Geistesge-
schichte, in Osterreichische Historiker. Lebensldufe und Karrieren
1900-1945, Bd. 2., Hrsg. K. Hruza, Wien, K6ln und Weimar, 2012,
S.169-200.
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Sedlmayr war iiberzeugt, dass Michelangelo gezeigt
habe, dass fiir den Menschen sein Zwiespalt zwischen
Leib und Kérper die tragische Bestimmung seines, nie-
mals erfiillbaren Wesens war und zwar deswegen, weil der
Mensch nie in der Lage sein wird durch seine Kraft eine
iiberpersonliche Macht zu iiberwinden. Dvorak interpre-
tierte die Tragik als das Bemiihen eines Menschen um
eine Storung objektiv gegebener Grenzen durch den Aus-
druck seiner subjektiven Welt, bevor er seine — tragische -
Erfiillung erreicht. Mit anderen Worten: Nach Dvorak
konnte die Tragddie iiberwunden werden, indem man
sich der Transformationen der Zeit bewusst wurde, als
Bedingung fiir die Moglichkeit, die etablierten Formen zu
sprengen, indem man den Inhalt der Realitdt im Sinne ei-
ner Suche nach addquaten Mitteln zum Ausdruck ihres
(tragischen) Wesens subjektivierte, was Hans Sedlmayr
als Standpunkt seiner Interpretation zwanzig Jahre spéter,
trotz seines Bezugs auf Dvordks Werk nicht weiterfiihr-
te, sondern neu formulierte. In seiner Interpretation der
Kunst Michelangelos war die Tragik nicht mehr in einer
inneren Auferung des Menschen, der mit seinem Aus-
druck in ein Ungleichgewicht zu den Formen der dufleren
Wirklichkeit eintritt, da er sich bemiiht ihren Inhalt zu er-
fassen, verankert, sondern sie war ein duflerer Standpunkt
der Realitét, der die innere Bedeutung des Menschen be-
stimmte. Dieser wurde deswegen nicht nur durch das
subjektive Erleben der Zeit neu definiert, wie es Dvorak in
Michelangelos Kunst im Sinne eines schopferischen Prin-
zips neuer Kulturformen sah, sondern durch die duf3ere
Unausweichlichkeit der Zeit, wie Sedlmayr sie mit der For-
mulierung ,,Schwere des Lebendigen® in Michelangelos
spater Kunst festmachte. Nach Sedlmayrs Auffassung bot
somit die Tragik im Spéatwerk Michelangelos fiir den Ma-
nierismus nicht mehr eine Moglichkeit zur Transzendenz
der Gegenwart, wie Dvorak tiberlegt hatte (die Tragik von
Michelangelos spiter Kunst als schopferischer Impuls
des Manierismus), sondern, da der Inhalt der Gegenwart
die Bedeutung der Formen der Vergangenheit bestimm-
te, musste sie als die Grundlage einer neuen Wirklichkeit
angenommen (die Tragik des Manierismus als Definition
von Michelangelos Tragik).

Die Verschiebung im Verstindnis der Bedeutung der
Tragik kann als eine Folge historischer Umstdnde inter-
pretiert werden. Hans Aurenhammer zeigt namlich, dass
Dvordk nach 1918 seine Kunstgeschichte unter der Vor-
aussetzung seiner Gegenwart konzeptualisierte — er inter-
pretierte die historische Kunst indem er sie auf seine ei-
gene Gegenwart und ihre (kunst-) historischen Wandlun-
gen bezog.'” Aurenhammer zeigte auch, dass Sedlmayrs
Engagement in die Politik des Nationalsozialismus am
Ende der dreiffiger und zu Beginn der vierziger Jahre des
20. Jahrhunderts nicht primar im Rassenhass, sondern in
einer nostalgischen Sehnsucht nach der Riickkehr einer

0'H, AURENHAMMER, Max Dvofdk, Tintoretto und die Moderne.
Kunstgeschichte ,,vom Standpunkt unserer Kunstentwicklung“ be-
trachtet, \Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte“ 49, 1996, S. 9-39.



Osterreich-Ungarischen Konzeptualisierung von Mit-
teleuropa verwurzelt war.'? Akzeptieren wir Aurenham-
mers, auf sorgfiltiger Archivforschung basierende Inter-
pretationen, dann erscheint das Interesse beider Wiener
Kunsthistoriker an der Tragik im Spatwerk Michelangelos
nicht nur als reiner Zufall: Dvorédk und Sedlmayr verstan-
den das Ende des Osterreichisch-Ungarischen Kaiserrei-
ches als eine Tragddie ihres bisherigen Lebens. Darauf
deuten sowohl Dvotaks Enttduschung tiber den Abtrans-
port von Werken italienischer Kunst aus Wien nach dem
Ende des Krieges,'™ als auch Sedlmayrs Nostalgie nach
seiner Jugend in Osterreich-Ungarn, die er als das ,Gol-
dene Zeitalter bezeichnete.'”* Dvorak, der zwischen 1909
und 1921 als ordentlicher Professor an der Wiener Uni-
versitdt arbeitete, entwickelte seine kunsthistorische Me-
thode als einen Bestandteil der monarchistischen Ideolo-
gie, deren Inhalt er nach 1918 umformulieren musste.'®
In vergleichbarer Situation befand sich auch Sedlmayr,
der von 1936 bis 1945 als ordentlicher Professor an der
Wiener Universitét beschaftigt war und die Methode der
Wiener Schule an die verdnderte historische Situation, an
den Wandel vom demokratischen zum totalitdren System
anpassen musste. Bei diesen beiden Wiener Kunsthisto-
rikern entsteht das Interesse an der Tragik im Spatwerk
Michelangelos im Augenblick der Veranderung ihrer
gegenwartigen Realitdt, zu einer Zeit, in der sie vor der
Notwendigkeit einer Auseinandersetzung mit den alten
Denkkonzepten stehen. Dabei ist, nach Dvoraks Auffas-
sung, die Tragik der Situation nach dem Zerfall von Os-
terreich-Ungarn eine Moglichkeit zur Neuformulierung
eines alten kulturellen Inhalts als neue Gesellschaftsfor-
men, wihrend bei Sedlmayr ist sie, in Verbindung mit der
Politik des Nationalsozialismus, eine Voraussetzung zur
Erlangung eines neuen gesellschaftlichen Inhalts fiir alte
kulturellen Formen.

Wenn wir diese Pramisse akzeptieren, wird es deut-
licher, warum 1940 Sedlmayr an Dvordk ankniipfte und
zugleich seine Interpretation der Tragik im Spatwerk

2 1dem, Zisur oder Kontinuitit? Das Wiener Kunsthistorische Insti-
tut im Stdndestaat und im Nationalsozialismus, ,Wiener Jahrbuch
fiir Kunstgeschichte® 53, 2005, S. 11-54.

M. DvoORAK, Ein Brief an die Italienischen Fachgenossen, in
H. Tierze, Die Entfithrung von Wiener Kunstwerken nach Itali-
en: eine Darlegung unseres Rechtsstandpunktes, mit einem offenen
Brief an die italienischen Fachgenossen von Dr. Max Dvofidk, Vien-
na, 1919, S. 3-9. Siehe auch J. BLOWER, Max Dvordk and the Aus-
trian Denkmalpflege at War, ,Journal of Art Historiography“ 1,
2009 (https://arthistoriography.files.wordpress.com /2011/02/me-
dia_139127_en.pdf, aufgerufen am 18. 1. 2021).

"“H. SEDLMAYR, Das Goldene Zeitalter. Eine Kindheit, Min-
chen-Ziirich, 1986.

1 Zum breiteren Zusammenhang der Entstehung und der Funkti-
onsweise des Instituts fiir Osterreichische Geschichtsforschung
im Kontext der Wandlungen der Monarchie siehe T. WINKELBAU-
ER, Das Fach Geschichte an der Universitidt Wien. Von den Anfin-
gen um 1500 bis etwa 1975, Wien, 2018, S. 74-88, 96-100.
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Michelangelos revidierte: Dvordks Interpretation der Tra-
gik in Spatwerk Michelangelos bot Sedlmayr die Mog-
lichkeit, eine direkte geistige Beziehung zwischen einem
untergegangenen gedanklichen Konzept und der nach-
folgenden gesellschaftlichen Entwicklung zu schaffen.
Die Methode zur Untersuchung der Kunstgeschichte, die
Dvordk 1920 schuf, also die Interpretation der kiinstleri-
schen Welterfahrung, die ihr Inhalt in der Form veran-
schaulicht, half Sedlmayr die, in seiner kunsthistorischen
Methode in den dreifiger Jahren weiterhin giiltige Di-
chotomie von Form und Inhalt zu {iberwinden und fiihr-
te ihn zur Formulierung des ,,anschaulichen Charakters®
als des bestimmenden Interesses der kunsthistorischen
Forschung. Denn mit dieser Methode der Untersuchung
eines Kunstwerks, wie wir es in der Interpretation der
Schwere als Anschaulichkeit der Tragik von Michelange-
los Kunst gesehen haben, enthiillte sie ihren eigenen Ur-
sprung, der in den Wandlungen der geistigen Beziehung
des Kiinstlers zur Welt verankert war. Deswegen ist es
nicht zufillig, dass Sedlmayr, wie auch Dvorak, im Spat-
werk Michelangelos das Interesse an der Tragik als etwas
»allgemein Menschliches empfand, und auch nicht, dass
wir den Begriff der Tragik, wie wir ihn in dem Buch Uber
Michelangelo. Versuch tiber die Urspriinge seiner Kunst von
1940 finden, als ein Vermichtnis des spiten kunsthistori-
schen Denkens von Max Dvordk in der Kunstgeschichte
von Hans Sedlmayr betrachten kénnen.!*

% Der Verfasser bedankt sich herzlich bei Prof. Tomas Hlobil fir
das sorgfiltige Lektorat des Textes und fiir wichtige Anregun-
gen zur Vertiefung seiner Argumentation. Der Verfasser dankt
auch Prof. Josef Vojvodik fiir seine wertvollen Ratschlage und fiir
die endlosen Gespriche iiber die Probleme der Wiener Schule
der Kunstgeschichte, und auch die Redaktion des Folia Histo-
riae Artium fiir die sorgfiltige redaktionelle und sprachliche
Bearbeitung des Textes. Die Arbeit ist ein Teil des Postdoktoran-
denprojekts ,,Die Wiener Schule der Kunstgeschichte und Miche-
langelo Buonarroti: Max Dvordk und seine Schiiler Jaromir Pecir-
ka, Charles de Tolnay, Hans Sedlmayr, die am Institut fiir Kunst-
geschichte der Tschechischen Akademie der Wissenschaften ent-
steht.



SUMMARY

Tomas Murar

TRAGEDY IN THE ART OF MICHELANGELO AS
ALEGACY OFMAXDVORAKIN THE ART-HISTORI-
CAL SCHOLARSHIP OF HANS SEDLMAYR

The study deals with Hans Sedlmayr’s book Uber Michel-
angelo. Versuch iiber die Urspriinge seiner Kunst [On
Michelangelo. An Essay in the Origins of his Art] from
1940 and demonstrates that it had been influenced by Max
Dvoraks art-historical scholarship emerging around 1920.
Sedlmayr’s book on Michelangelo has been so far neglect-
ed in the research of his art-historical scholarship, except
for some general statements about the writing this book
as means of his coming to terms with the death of his par-
ents and his first wife . Owing to this omission, the way
how the scholar dealt with the legacy of Max Dvorak’s late
art historical thinking has been overlooked, even though
the latter’s studies are the crucial reference for Sedlmayr’s
understanding of Michelangelo’s art, which Sedlmayr in-
terpreted in 1940 as tragic, closely to how Dvorak had un-
derstood Michelangelo’s art as the source for the art of
Mannerism.
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