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1. Einfiihrung in das Thema

1.1 Inhalt

Jede Form der Beschiftigung mit Gesichtsabgiissen fiihrt in das Italien
der Frithrenaissance. Aus dieser Zeit und aus diesem Raum stammen
die fritheste angebliche Totenmaske, die fritheste schriftlich dokumen-
tierte Totenmaske und die fritheste tatsichlich erhaltene Totenmaske.
Dante Alighieri soll nach seinem Tod im Jahr 1321 das Gesicht in Gips
abgegossen worden sein: Der Palazzo Vecchio in Florenz stellt ein du-
bioses Objekt mit dem Titel Maschera di Dante Alighieri aus (Abbil-
dung 1). Zweifel an der Echtheit dieser Maske hatten Historiker aber
schon vor iiber hundert Jahren. Im Jahr 1406 stirbt der Humanist und
Politiker Coluccio Salutati. Ein Dokument bezeugt, dass ihm nach dem
Tod ein Abguss vom Gesicht genommen wird.! Erhalten ist dieser aber
nicht. Die dlteste Totenmaske, die tatsachlich iiberliefert ist, ist diejeni-
ge des heiliggesprochenen Franziskaners Bernardino da Siena, der im
Jahr 1444 stirbt. Der wichserne Abguss zeigt eindeutig ein totes Ge-
sicht mit eingefallenen Wangen und tiefliegenden Augenhdhlen (Ab-
bildung 2). Die Maske seines benediktinischen Pendants, diejenige des
heiligen Antoninus von Florenz (SantAntonino), liegt im Museo di
San Marco in Florenz verwahrt (Abbildung 4): Antonio Pierozzi ist im
15. Jahrhundert Erzbischof von Florenz und Prior von San Marco. Er
stirbt im Jahr 1459.

1 Neun Tage nach Coluccio Salutatis Tod erreicht dessen Vertrauten, den Humanisten
Niccolo Niccoli, ein Brief von Poggio Bracciolini, in dem dieser den Tod Salutatis
betrauert und die Abnahme der Totenmaske Salutatis bezeugt: ,,illud etiam te scire
velim, quid videlicet futurum existimes de libris suis, et cui itidem, ut ex magistro
Loysio, aliquam sui effigiem expressisti. Tu vero memoriam talis viri sanctissimi co-
le, eiusque poera diligentissime conserva et, quoad potes, extollere.“ Zitiert nach Sa-
lutati & Novati, 1911, S. 474.
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1. Einfiihrung in das Thema

Zur Mitte des 15. Jahrhunderts ist es Brauch, dass Heiligen die To-
tenmaske abgenommen wird.? Vorbehalten ist ihnen diese Ehre aber
nicht. Nur zwei Jahre jiinger als die Totenmaske San Bernardinos ist
diejenige Filippo Brunelleschis (Abbildung 3), Architekt der Florenti-
ner Domkuppel. Noch frither, im Jahr 1439, soll Ambrogio Traversari,
Humanist und Theologe, die Maske abgenommen worden sein, wor-
iiber ein Dokument aus dem Jahr 1491 berichtet.? Die wachserne To-
tenmaske Fra Angelicos, Maler, aus dem Jahr 1455 liegt in Santa Maria
Sopra Minerva in Rom verwahrt. Eine der am meisten beachteten To-
tenmasken der Geschichte ist diejenige Lorenzo de¢’ Medicis, genannt
,»I1 Magnifico®, aus dem Jahr 1492 (Abbildung 5). Sie ist im Besitz der
Accademia Toscana di Scienze e Lettere (La Colombaria) und im Te-
soro dei Granduchi im Palazzo Pitti in Florenz zu sehen.

Der Bestand an erhaltenen Objekten legt die These nahe, die Ein-
fahrung beziehungsweise die Wiederbelebung der Technik des Ge-
sichtsabgusses sei in die frithe italienische Neuzeit zu datieren. Die
Quellenlage scheint das zu bestitigen. Der Maler und Autor Cennino
Cennini beschreibt im ausgehenden 14. Jahrhundert in seinem Libro
dellarte den Abguss von Mensch, Tier und Pflanze ausfiihrlich.* Dass
die Technik in dieser Zeit gerade in einem Kunstbuch beschrieben

2 Urte Krass behandelt in ihrer Dissertation die Rolle der Heiligentotenmaske im
Quattrocento ausfiihrlich. Vgl. Krass, 2012. Zum Bestand erhaltener und dokumen-
tierter Heiligentotenmasken aus dem 15. Jahrhundert siehe auch Schamoni, 1938.
Wilhelm Schamoni présentiert in seinem Buch Das wahre Gesicht der Heiligen Por-
tratbilder Heiliger, die die Existenz von Totenmasken Heiliger vor 1444 bestdtigen.

3 Die Totenmaske Ambrogio Traversaris wird in einer Inventarliste des Monasteriums
San Benedetto erwihnt: ,,Il padre don Gh[u]ido priore degli Angeli, a di 6 di giug-
nio 1491, impresto la testa o vero forma di testa del generale Ambruogio di gesso:
portd Beninchasa.“ Zitiert nach Pagliai, 1909, S.244. Auf nicht erhaltene, aber auf-
schlussreich dokumentierte Bilder von Traversari, die nach seinem Tod mithilfe der
Totenmaske entstehen, geht Urte Krass ausfiihrlich ein. Sie verortet Traversaris To-
tenmaske im Kreis der Heiligentotenmasken. Vgl. Krass, 2012, S. 139-144. Dass frii-
here Masken in Quellen nicht erwidhnt werden, bedeutet nicht, dass es solche nicht
gegeben hat. Die Masken der Heiligen sind schlieSlich auch nicht schriftlich be-
zeugt. Als frithes Zeugnis fiir den Gebrauch von Totenmasken zieht die Forschung
auch das Testament des im November 1407 verstorbenen Louis von Orléans heran.
Er wiinscht sich darin folgendes: ,que la remembrance de mon visage et mes mains
soit faicte sur ma tombe en guis de mort.“ Zitiert nach Briickner, 1966, S. 88.

4 Vgl. Cennini, 1871, S.130-136. Die Datierung des Traktats auf das ausgehende
14. Jahrhundert zweifelt Ulrich Pfisterer an. Er pladiert fiir eine Entstehung in der
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wird, ist bezeichnend: Jede Form der Beschiftigung mit Gesichtsab-
gussen fithrt in das Italien der Frithrenaissance — und in dieser Epoche
zuallererst in die Bildhauerwerkstatt.

Ohne ein Detail auszulassen, erklart Cennini in drei Kapiteln, wie
man das Abbild eines médnnlichen oder weiblichen Antlitzes erhilt, in-
dem man dieses in voltarenischem oder bolognesischem Gips abgiefit.
Dem Bildner empfiehlt er, die ,Form™ oder ,,Maske®, wie er das fertige
Objekt nennt, gut aufzubewahren. Die Technik sei auch bei Lebenden
anwendbar, fithrt Cennini weiter aus: Das Atmen konne man mit Mes-
sing- oder Silberrohrchen ermdglichen, die der Bildner der betreffen-
den Person in die Nasenlocher einfiihrt.

Rund 150 Jahre spiter, zur Mitte des 16. Jahrhunderts, berichtet
dann Giorgio Vasari in seinen Vite retrospektiv tiber die Anwendung
der Technik im ausgehenden 15. Jahrhundert und schreibt Andrea del
Verrocchio die Erfindung des Gesichtsabgusses zu.> Dem Kiinstler sei-
en mithilfe dieser Technik Portritbilder von so groflem Realismus ge-
lungen, dass diese den Betrachtern wie lebendig erschienen. Im Um-
feld und insbesondere in der Nachfolge Verrocchios ist tatsichlich ein
verstirkter Gebrauch des Gesichtsabgusses in den Bildhauerwerkstat-
ten zu erkennen. Mit der Erfindung der Technik haben aber weder er
noch Cennini irgendetwas zu tun. Beiden Autoren, Cennini und Vasa-
ri, ist eine Quelle aus dem ersten nachchristlichen Jahrhundert be-
kannt, die die Aufnahme besagter Technik in ihre Biicher anregte.

Plinius der Altere berichtet in seiner um 77 n. Chr. entstandenen
Enzyklopadie Naturalis Historia vom Topfer Butades, der die Préisenz
des Geliebten seiner Tochter trotz dessen physischer Abwesenheit — er
ging in die Fremde - ermdglichte, indem er ein ,dhnliches” Abbild
schuf. Der Vater zeichnete den Schatten des Antlitzes des Geliebten an
einer Wand nach, ,den Umrif} fillte der Vater mit daraufgedriicktem
Ton und machte ein Abbild, das er mit dem tibrigen Tonzeug im Feuer

Zeit zwischen 1420 und 1425. Pfisterer argumentiert mit Cenninis Idee des Kunst-
liebhabers, die geistesgeschichtlich nicht mit der Zeit um 1400 vereinbar sei. Vgl.
Pfisterer, 2008. Der Abschnitt iiber den Abguss bei Cennini, der insgesamt sechs Ka-
pitel umfasst, ist dieser Arbeit in der Ubersetzung von Albert Ilg angehéngt.

5 Vgl. Vasari, 1878-1885, III, S. 373 f. Der Passus, in dem Vasari den Gesichtsabguss
im Schaffen Verrocchios beschreibt, ist der Arbeit in der Fassung von Gaetano Mila-
nesi angehéngt.
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brannte und ausstellte“®. Das der Legende nach fritheste plastische
Portrit gewinnt Ahnlichkeit durch mechanische Nachzeichnung, hier
durch den Schattenriss, und nicht durch freie Gestaltung. Anschlie-
8end, erklart Plinius weiter, habe Butades die zweidimensionale Nach-
zeichnung in ein plastisches Portrit tibertragen. Von der zuverlissige-
ren Variante, das Gesicht direkt in Gips abzugieflen, berichtet er im
Anschluss: Lysistratos aus Sikyon habe diese Technik erfunden, und
dieser sei es auch gewesen, der es sich als Erster zur Aufgabe gemacht
habe, tatsichlich ,, Ahnlichkeit® zu schaffen und nicht nur eine »MOg-
lichst schéne Ausfithrung® anzustreben.”

Cennini kann die Anwendung des Naturabgusses in der Zeit um
1400 auch in der Praxis beobachten - trotzdem ist es wohl Plinius, der
ihn tiberzeugt, die Technik in seinem Kunstbuch zu besprechen. Die
Naturalis Historia ist in Cenninis humanistischem Umfeld in Padua
zweifellos bekannt. Auch fiir Vasaris Text spielt Plinius eine wichtige
Rolle: Wenn dieser zur Mitte des 16. Jahrhunderts eine Erfindungsle-
gende stilisiert, in der Andrea del Verrocchio als Urheber der Technik
auftritt, kupfert er lediglich die Legende von Plinius ab, der eineinhalb
Jahrtausende zuvor Lysistratos zum Erfinder des Abgusses gemacht
hatte, und tibertrégt sie auf die italienische Renaissance. Tatsdchlich ist
aber auch Lysistratos nicht der Erfinder des Gesichtsabgusses.

Mit der Naturalis Historia kommt zusitzlich eine spezielle Portrit-
gattung ins Blickfeld des Kunstschaffens in der frithen Neuzeit: An
spdterer Stelle beschreibt Plinius den Brauch der imagines maiorum,
Ahnenportrits aus Wachs, die wohl mithilfe von Gesichtsabgiissen ge-
fertigt wurden. Der Besitz von imagines maiorum ist in der romischen
Antike der Nobilitdt, Mitgliedern der senatorischen Aristokratie, vor-
behalten. Zwar ist der Brauch der imagines maiorum schriftlich gut do-
kumentiert, Objekte sind aber keine tiberliefert.® Fiir den Gegenstand
der vorliegenden Arbeit hat das romische Ahnenbild aufgrund seiner

6 Plinius, 1978, S. 109. Der Textabschnitt ist der Arbeit in der Ubersetzung von Rode-
rich Kénig angehéngt.

7 Plinius, 1978, S. 111.

8 Ursache dafiir ist in erster Linie die Verginglichkeit des Materials: Ein Abguss oder
Abdruck von einem Gesicht setzt formbares Material wie Ton, Gips oder, wie im
Fall der imagines maiorum, Wachs voraus. Vgl. Zadoks, 1932, S. 23. Wegen der Ver-
ginglichkeit des Materials sind keine der imagines maiorum tberliefert. Auch bei
der Wachsmaske, die in einem Grab in Cuma gefunden wurde, handelt es sich, wo-
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Rezeption im 15. Jahrhundert in Florenz Bedeutung. Das Interesse des
humanistischen Biirgertums an romisch-antiken Bildformen, etwa
Portrétbiisten oder Ahnenbildnissen und deren Anfertigungstechnik,
ist anhand erhaltener Objekte aus dem Quattrocento nachweisbar. Die
Antikenrezeption forciert den Gesichtsabguss nicht blof$ als ein prakti-
sches Arbeitsmittel in einem kiinstlerischen Prozess, sondern auch als
ein eigenstidndiges dsthetisches Objekt.

Wiederentdecken miissen die Bildhauer der Renaissance die Tech-
nik aber nicht. Bei der Vorstellung, der Gesichtsabguss trete nach jahr-
hundertelanger Absenz im Mittelalter in der Frithrenaissance durch
die Rezeption antiker Quellen und den Drang nach Realismus wieder
ans Licht, handelt es sich um eine iiberkommene Lehrmeinung.® Die
Quellenlage, der Bestand an erhaltenen Objekten und der Vergleich
mit dem Brauch nérdlich der Alpen - dort ist die fritheste Abnahme
einer Totenmaske fir das Jahr 1461 bezeugt!® - legen das zwar nahe,
die Technik muss in der Renaissance aber nicht entdeckt werden. Aus
dem Mittelalter, einer Zeit, in der das Interesse am Abbild des Men-
schen freilich geringer ist als in der darauffolgenden Epoche, haben
wir zwar weder fiir die stidlich noch fiir die nérdlich der Alpen gelege-
nen Linder eindeutige Nachricht vom Gebrauch von Gesichtsabgiis-
sen.!! Gingig ist dieser aber durchaus, so etwa im Kontext des Votiv-
brauchs und der Funeralplastik.

Im Mittelalter steht die Totenmaske im Zusammenhang mit Me-
thoden der Leichenkonservierung und geht aus dieser wahrscheinlich
als Zufallsprodukt hervor.!? Sie dient Bildhauern dann unter anderem
dazu, ein naturnahes Duplikat des Leichnams aus Stein oder Bronze

rauf Harriet Flower verweist, nicht um ein romisches Ahnenportrit. Imagines maio-
rum sind nie als Grabbeigaben gedacht. Vgl. Flower, 1996, S. 2 f.

9 Wolfgang Briickner etwa schreibt, die Totenmaske sei in der Renaissance wiederent-
deckt worden. Vgl. Briickner, 1966, S. 89.

10 Karl VII. wird das Gesicht zur Fertigung einer Effigies abgeformt. Vgl. Briickner,
1966, S.108. Die fritheste gesicherte Totenmaske in England ist diejenige Konig
Heinrichs VIL, der im Jahr 1509 stirbt. Vgl. Marek, K., 2009, S. 43. Es sei auch das
in diesem Zusammenhang selten erwihnte kommemorative Bildnis Hans Stethai-
mers in St. Martin in Landshut erwahnt, das die typische Physiognomik einer To-
tenmaske zeigt.

11 Zur Rolle der Totenmaske nordlich der Alpen vgl. etwa Hertl, 2002, S.22f;
Schreyl, 1967, S. 131; Benkard, 1927, S. VII-XXXVII.

12 Vgl. Olariu, 2002, S. 92.
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fiir Grabmale zu schaffen (Abbildungen 23 und 24). Ein weiterer Be-
reich, in dem der Gebrauch des Gesichtsabgusses im Mittelalter zu ver-
muten ist, ist die Votivfigur. Dass diese in der Neuzeit mit Gesichtsab-
glissen gefertigt wird, ist gesichert. Aber auch im Mittelalter existieren
diese Figuren und erfordern in dieser Zeit ebenfalls den Gesichtsab-
guss. Im Quattrocento werden Grab- und Votivfigur — profanisiert und
politisch funktionalisiert — weiterhin hergestellt, und aus deren mittel-
alterlicher Tradition heraus ist die Technik des Gesichtsabgusses im
Quattrocento ebenfalls im Bewusstsein.

In der frithen Neuzeit entstehen schliefllich neue Portriatformen,
auf die Kiinstler den Gesichtsabguss anwenden konnen, allen voran die
autonome Portritbiiste. Dadurch erfihrt die Geschichte der Technik
einen regelrechten Paradigmenwechsel. Die bereits erwihnte Toten-
maske Brunelleschis liefert uns hier eines der wenigen gut dokumen-
tierten Beispiele (Abbildung 3). Der Gesichtsabguss des Architekten
dient seinem Schiiler und Adoptivsohn Andrea Cavalcanto, genannt
Buggiano, als zuverldssiges Modell fiir das kommemorative Bildnis sei-
nes Lehrers im Florentiner Dom (Abbildung 58).13 Vasari berichtet in
der Vita Brunelleschis iiber die Anfertigung des Portrits durch dessen
Schiiler: ,fece di marmo la testa del suo maestro ritratta di naturale,
che fu posta dopo la sua morte in Santa Maria del Fiore alla porta a
man destra entrando in chiesa.“!* Die skizzenhaft zu einer Biiste er-
ganzte Totenmaske hat nach Fertigstellung des Marmorportrits im
Dom ihren Zweck erfiillt. Es ist zwar bekannt, dass sie im Anschluss in
der Dombauhiitte aufgestellt wurde, einen Eigenwert als Exponat oder
Kultobjekt erlangt diese Maske aber erst Jahrhunderte spater.

13 Das Gesamtwerk des Brunelleschi-Schiilers Andrea Cavalcanto, genannt ,,Il1 Bug-
giano', ist diberschaubar. Vgl. Buggiano, 1980. Zur Totenmaske Brunelleschis vgl.
Poggi, 1930, S.533-540. Ein von Giovanni Poggi erstmals verdffentlichtes Zah-
lungsdokument bestitigt, dass Buggiano der Autor der Brunelleschi-Biiste ist:
»Item pro facendo testam et bustum Filippi ser Brunelleschi et eius ephyttaffium et
alia ornamenta prout extitit ordinatum, detur Andree Lazari, eius heredi, infra-
scripta petia marmi videlicet: una lapis et tabula marmorea scienpia brachiorum 4
in circha; br. 11 andanti quod Andreas satisfiat Operi de operibus missis in dictis
cornicibus; unum petium lapidis marmoree, que venit de Campiglia, pro facendo
testam com busto; br. 4 cornicium pro mictendo circhum circha. Et quod heredes
(sic) ponatur debitor de dictis marmoribus. Zitiert nach Poggi, 1930, S. 538. Zur
Grabanlage Brunelleschis sieche Oy-Marra, 1994, S. 99ff.

14 Vasari, 1878-1885, 11, S. 384.
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Auch fiir gemalte Portrits nutzen Kiinstler in der Renaissance To-
tenmasken als Vorlagen. Von der nichterhaltenen Totenmaske Coluc-
cio Salutatis wissen wir, dass sie als Vorbild fiir das Portrit des Kanz-
lers in einem Fresko von Masaccio diente.!> Und mit Recht vermutet
Aby Warburg, Filippino habe fiir sein Portrat Luigi Pulcis in einem
Fresko in der Florentiner Kirche Santa Maria del Carmine dessen To-
tenmaske verwendet.!® Fiir die Kiinstler, insbesondere fiir die Bildhau-
er der Renaissance, ist der Gesichtsabguss ein Arbeitswerkzeug, um
Physiognomien zu speichern und diese anschlieffend in Portrits zu
tibertragen. Dient die Totenmaske im Mittelalter noch iiberwiegend
dazu, in Gestalt der Grabfigur das naturnahe Abbild eines Leichnams
zu erhalten, ist die Totenmaske (und zunehmend auch der Lebendab-
guss) in der frithen Neuzeit tiberwiegend ein Mittel, um Gesichtsziige
zu fixieren, die dann anschlieflend wieder ins Leben zurtickiibersetzt
werden kénnen.

Neben der Verwendung von Gesichtsabgiissen als Modelle zur
Ubertragung in Marmor gewinnt im spiten Quattrocento die dkono-
mischere Variante an Bedeutung, namlich die direkte Einarbeitung ei-
nes Gesichtsabgusses in Terracotta- oder Stuckbiisten (siehe etwa die
Abbildungen 31 bis 34 oder 36 bis 46). Ein Gesichtsabguss dient dem
Bildhauer der Renaissance nun nicht mehr ausschliefflich dazu, ein zu-
verldssiges Abbild eines Antlitzes zu schaffen, sondern auch dazu, die-
ses in einem schnellen und duflerst einfachen Prozess zu erhalten, der
keine besonderen kiinstlerischen Fihigkeiten erfordert. Die Wertschit-
zung des 6konomischen Vorteils des Gesichtsabgusses zur preiswerten
und raschen Fertigung von Portrétbiisten kann insbesondere im Schaf-
fen der Verrocchio-Nachfolge zur Jahrhundertwende nachvollzogen
werden und resultiert nicht zuletzt aus einer erhohten Nachfrage nach
Bildnisbiisten — nun nicht mehr nur aus dem Adel und der Finanz-Eli-
te, sondern auch aus dem einfachen Biirgertum.

Der Gesichtsabguss hat in der frithen Neuzeit eine facettenreiche
Existenz. Er lebt in mittelalterlichen Bildformen - der Votivfigur und
der Grabplastik - fort. Er ist praktisches Arbeitsmittel und ermdoglicht
eine okonomische sowie preiswerte Fertigung von Portratkunst. Au-

15 Vgl. Kohl, 2007, S. 81.
16 Vgl. dazu Warburg, 1979, S. 18.
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flerdem gewinnt er in Anlehnung an antike Ahnenbildnisse als eigen-
stindiges Objekt eine ganz neue Bedeutung. Der Gesichtsabguss be-
deutet fiir die Zeit der Renaissance immer ein Zusammenspiel aus In-
novation, Tradition und Rezeption. Fiir die Forschung bringt die Exis-
tenz der Technik in dieser Zeit aber auch immer ein Gegenspiel aus
Kunsttheorie und kunstpraktischer Realitit mit sich.!”

In der Renaissance, einer Zeit, in der die naturwissenschaftliche
Prézision die Kunst durchdringt, wirkt die Abgusstechnik grundsitz-
lich nicht ungewohnlich. Im Kontext Renaissance-typischer Errungen-
schaften wie der mathematisch ermittelten Zentralperspektive oder
der camera obscura erscheint der Gesichtsabguss oder der Abguss von
Naturgegenstianden historisch logisch und als eine Form rationalisier-
ter mimesis geradezu konsequent.!® Man denke auch an die Punktier-
methode, von der der Universalgelehrte Leon Battista Alberti in sei-
nem Buch iiber die Bildhauerei, De Statua, berichtet. Sie ermdoglicht
den Kiinstlern eine maf3stabsgetreue Ubertragung von Modellen in
wertvolles Material wie Marmor.!® Den Abguss kénnte man im Zu-
sammenhang mit Arbeitsweisen der Renaissance-Kiinstler als eine Art
dreidimensionale Grafik begreifen, die nur zu gut in eine Zeit passt, in
der der Buchdruck erfunden wird und der Kupferstich eine Hochzeit
erlebt. Das Bild einer historischen Logik rundet schliellich Vasari,
Ahnherr der Kunstgeschichte und ,Erfinder der Renaissance’, ab, in-
dem er, wie erwéihnt, die Kunstforschung auf die Technik in seiner
Verrocchio-Biografie aufmerksam macht und ihre Erfindung in diese
Zeit datiert.?°

17 Vgl. dazu Didi-Huberman, 1999, S. 56 {.; Kohl, 2007.

18 Uber die konstruierte Zentralperspektive als ,Rationalisierung der Mimesis*
schreibt Frank Biittner. Vgl. Biittner, 1998.

19 Das exakte Entstehungsdatum von De Statua ist nicht gesichert. Die Jahre zwi-
schen 1424 und 1469 belegen Albertis literarische Tétigkeit. Batschmann und
Schdublin pladieren dafiir, dass Alberti den Text vor 1435 geschrieben hat. Sein
Buch tiber die Malkunst entsteht wohl kurz nach seiner Ankunft in Florenz und
wird deswegen auf 1435 datiert. Der lateinischen Fassung (De Pictura) lasst Alberti
schon ein Jahr spiter eine Fassung in italienischer Sprache (Della Pittura) folgen.
De Statua entsteht wohl direkt im Anschluss an De Pictura. Zu Datierung, Rezepti-
on und historischer Einordnung der Schriften Albertis vgl. Bitschmann & Schiu-
blin, 2000; Davies & Hemsoll, 1996; Balters & Gerlach, 1987, S. 46ff. Zu Albertis
kunsttheoretischem Wirken vgl. auch Roeck, 2013, S. 671f.

20 Vgl. Vasari, 1878-1885, 111, S. 373 f.
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Natiirlich wirkt es wie ein einziger Widerspruch, dass es auch Va-
sari ist, der die Uberwindung der mechanischen sowie die Nobilitie-
rung der freien Kiinste fordert und die arte del disegno, die den zeich-
nerischen Entwurf in den Mittelpunkt kiinstlerischen Schaffens stellt,
als wegweisende Errungenschaft der Renaissance beschreibt. Alberti,
der in den 1430er-Jahren den frithesten kunsttheoretischen Traktat der
Neuzeit schreibt, macht das imitare zum Leitfaden: Kunstwerke entste-
hen durch Nachahmung der Natur - und nicht durch deren mechani-
sche Kopie. Ahnlichkeit (similitudine) als fundamentales Qualitits-
merkmal der Naturnachahmung geniigt nicht mehr als ,,Strukturana-
logie“ wie im Mittelalter und auch noch bei Cennini,?! sondern wird
asthetischen Pramissen unterstellt und fortan am Grad der suggestiven
Lebendigkeit des dargestellten Lebewesens gemessen. Der Topos der
Lebendigkeit als Mafistab fiir Naturnachahmung zieht sich seit Alber-
tis Traktat durch die gesamte Kunstliteratur der Renaissance. Er for-
dert die Kenntnis der Naturvorginge zur kiinstlerischen Umsetzung
von Lebendigkeit. Etwa acht Jahrzehnte spéter wird Leonardo da Vinci
dann die Leichensektion empfehlen, um dieses Ziel zu erreichen. In
Albertis Traktat zeichnet sich auch schon die Tendenz ab, die Bild-
hauerei zur arte libera zu erheben.?? Der Bildhauer soll als ein frei ge-
staltender Kiinstler definiert werden.

Suggestive Lebendigkeit und freie Gestaltung sind &sthetische To-
poi der Renaissance-Kunst, mit denen der Gesichtsabguss als kiinstle-
risches Mittel nicht vereinbar ist. Die Technik ist symptomatisch fiir
eine mechanische Gestaltungsweise und widerspricht damit der Kunst-
theorie der Renaissance. Gesichtsabgiisse zeigen kein lebendiges Ge-
sicht, sondern ein totes respektive totgestelltes Gesicht. Es handelt sich
nicht um mimetische Portrits, sondern um rein mechanische Erzeug-
nisse. Gesichtsabgiisse entstehen nicht kiinstlerisch, sondern tiauschen
ein kiinstlerisches Entstehen nur vor. Sie sind weder Skulptur noch
modellierte, mit geistiger Kraft erschaffene Objekte und damit - im
Sinne der Kunsttheorie der Renaissance - auch keine Kunstwerke.
Dass im gesamten 15. Jahrhundert kein Theoretiker ausfiihrlich auf die
Technik eingeht, konnte ein Hinweis darauf sein, dass keiner der

21 Vgl. Flasch, 1965.
22 Vgl. Bitschmann & Schiublin, 2000, S. 143 f.
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Kiinstler besonders stolz auf die Errungenschaft des Naturabgusses ge-
wesen ist.2* Die beiden Quellen, an die sich die Forschung klammert,
sind im Ubrigen auch alles andere als zuverldssig: Cennino Cennini
schreibt in den letzten Jahren des 14. Jahrhunderts ausfiihrlich in sei-
nem Libro dellarte uber die Technik,?* fiir das Kunstschaffen des
15. Jahrhunderts ist er somit nicht représentativ. Und Vasari berichtet
retrospektiv. In den rund 150 Jahren, die zwischen Cenninis und Vasa-
ris Wirken liegen — und das ist eben die Zeit, in der der Gesichtsabguss
in der Praxis besonders prisent ist —, haben wir vonseiten der Kunst-
theoretiker oder der als Theoretiker tatigen Kiinstler keine Nachricht
von dieser Technik.

Die Quellen schweigen, und mit der zeitgendssischen Kunsttheorie
ist die Technik nicht vereinbar. Auf der anderen Seite aber scheint uns
der Gesichtsabguss im Kontext Renaissance-typischer Arbeitsweisen
nicht fremd, und auflerdem sind viele Werke iiberliefert, bei denen die
Anwendung der Technik zweifellos erkennbar ist. Fiir diese Diskre-
panz, die zwischen Theorie und Praxis klafft, hat die Kunstgeschichte
immer Erklarungen gefordert. Handelt es sich bei den erhaltenen Wer-
ken um Félschungen? Ist es minderwertige Kunst, die die Kunstfor-
schung eigentlich gar nichts angeht? Oder verwendeten die Renais-
sance-Kiinstler den Abguss, versuchten ihn aber zu verschweigen und
zu vertuschen, weil sie die Technik ja eigentlich gar nicht verwenden
durften? Oder ist die Diskrepanz zwischen Theorie und Praxis nur ein
historisches Konstrukt?

1.2 Methode

Die Schwierigkeiten der Kunstgeschichte im Umgang mit dem Ge-
sichtsabguss sind in erster Linie methodischer Natur. Wie es der Titel
dieser Arbeit andeutet: Es geht um Objekte, die nicht kiinstlerisch ent-
standen sind, in einem kiinstlerischen Kontext. Zwei Bereiche treffen

23 Die Texte hinterlassen den ,Eindruck eines Verschweigens oder gar einer Zensur*,
beschreibt Georges Didi-Huberman das Fehlen schriftlicher Quellen: ,, Als hitte
die Entstehung unserer ,modernen’ Kunstauffassung ihren Gegenpart in der Ent-
stehung einer Beriihrungsphobie.“ Didi-Huberman, 1999, S. 56.

24 Vgl. Cennini, 1871, S. 130-136.
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aufeinander, die zunichst nicht miteinander vereinbar scheinen - ei-
nerseits der Gesichtsabguss als unkiinstlerische Form, andererseits die
Portrétplastik des Florentiner Quattrocento als ein Bestandteil der
Kunstgeschichte. Der Gesichtsabguss kann grundsitzlich als ein Ob-
jekt in einem technischen Prozess verstanden werden, in dem ein plas-
tisches Portrit gefertigt wird, und ist als ein solches ohne Bedenken ein
kunsthistorischer Gegenstand. Ein Gesichtsabguss ist aber zunichst
das Resultat aus einem mechanischen Prozess. Als solches ist er das
Abbild eines Menschen (meist eines toten Menschen), das unmittelbar
und zwangsldufig an die kunsthistorische Kategorie des Portrits ge-
mahnt, das aber nur unter gewissen Pramissen ein kunsthistorischer
Gegenstand sein kann.

Untersucht man eine Totenmaske - exemplarisch sei diejenige Fi-
lippo Brunelleschis (Abbildung 3) herangezogen — mit klassisch-kunst-
historischer Methode, scheitert man bereits an einer ikonografischen
Analyse. Einerseits fehlen dem Abgebildeten attributive Merkmale wie
Haartracht, Kleidung oder eine Koptbedeckung, die auf den Rang oder
die Funktion der Person schlieflen lieflen. Andererseits fehlt dem Ge-
sicht der personliche Ausdruck, der Auskunft iiber den Charakter des
Dargestellten geben konnte. Die Totenmaske zeigt zwar physiognomi-
sche Eigenschaften, und wir haben es mit einer individuellen Hiille zu
tun, allerdings mit einer Hiille, der kein Geist mehr innewohnt. Ge-
sichtsabgtisse folgen immer einem Darstellungstypus, der als eine
»Union der Totengesichter Gelehrte, Kleriker, Verbrecher oder Kiinst-
ler vereint.?> Weil ein Abguss nicht von Menschenhand modelliert,
sondern mechanisch erzeugt wird, kann der Betrachter in ihm auch
keinen Stil, weder einen Zeit- noch einen Personalstil, erkennen. Er
gibt keine Auskunft iiber Entstehungszeit, Entstehungsort oder iiber
diejenige Person, durch deren Hand er angefertigt wurde. Mit stilkriti-
scher Analyse kann ein Gesichtsabguss nicht datiert werden. Und da-
mit bleibt er, sofern die Biografie des Abgebildeten nicht bekannt ist,
weitgehend zeitlos.

Wihrend Portrits immer eine historische Distanz verkérpern, ist
uns eine Totenmaske aus dem Quattrocento genauso nah (oder fern)

25 Picard, 1959, S.7. Zum soziologischen Aspekt der Totenmaske, simtliche Gesell-
schaftsschichten auf einer Ebene zu vereinen, vgl. Schmélders, 2002, S. 178.
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wie eine aus dem 20. Jahrhundert. Wir erkennen historische Personen
in Portrits weniger anhand ihrer physiognomischen Beschaffenheit,
sondern eher anhand ihrer Attribute oder an ihrem Ausdruck, an De-
tails, die gerade ein rein physiognomisches Abbild einer Person, wie es
die Totenmaske ist, Giberschreiten. Entsprechend sind uns nahestehen-
de Menschen auf ihren biometrischen Passbildern in den Personalaus-
weisen auch fremder als deren Abbilder auf sogenannten Schnapp-
schiissen. Ernst Kris weist darauf hin, dass es in der Kunsttheorie des
17. Jahrhunderts heifdt, die Karikatur - ein Portrit, das typische Kor-
per- oder Gesichtsmerkmale hervorhebt — komme der Wahrheit ndher
als die Wirklichkeit.?6 Und auch schon die Bologneser Kiinstler der
Hochrenaissance glauben, dass Menschen in ihren Karikaturen leich-
ter zu erkennen seien als in ihrem wahren Abbild.?” So ist auch der
Wiedererkennungswert berithmter Personen in ihren Totenmasken ge-
ring, was empirisch belegt ist.2® Wenn in der Forschung also immer
wieder auf die spontane ,Identifizierung mit dem Dargestellten“?® hin-
gewiesen wird, wenn es um Totenmasken geht, dann bezieht sich dies
nicht auf das rein physische Abbild. Wir identifizieren uns spontan mit
diesen Bildern, weil sie uns die Art und Weise, wie sie entstanden sind,
ndmlich als Abguss vom toten Gesicht, so deutlich vor Augen fiithren.
Wir wissen um das wahre Abbild - auch wenn wir darin die Person,
die es zeigt, nicht immer wiedererkennen. Eine Hauptaufgabe des Por-
trats, ndmlich die unmittelbare Erkennbarkeit der abgebildeten Person
durch Lebhaftigkeit und Ausdruck - und nicht blof biometrisch kor-
rekte Abbildlichkeit -, erfillt die Totenmaske nicht.

Die Distanz zwischen Totenmaske und Portrit als kunsthistorische
Form ist eklatant. Das macht den methodischen Umgang mit diesen
Objekten in der Kunstgeschichte so schwierig, jedenfalls dann, wenn
die Objekte nach ihrem Kunstwert hinterfragt werden und nicht nach
ihrer eigentlichen Funktion. Nur durch eine wertindifferente ikonolo-
gische Analyse ist die Totenmaske der Kunstgeschichte zuginglich.
Durch die Beriicksichtigung von Quellen und anderen Dokumenten

26 Vgl. Kris, 1977, S. 147.

27 Vgl. Kandel, 2012, S. 334.

28 Mit einer empirischen Studie zeigt Rudolph Schmit-Jentner, dass historische Perso-
nen in ihren Totenmasken oft nicht erkannt werden. Vgl. Hertl, 2002, S. 92.

29 Vgl. etwa Sykora, 2009, S. 28.
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kann die Funktion der Maske (eben auch im Kontext der Kunstge-
schichte) offenbart und die Identitit des Dargestellten ermittelt werden.
Um auf Brunelleschis Totenmaske zuriickzukommen: Aus Quellen
lasst sich erschliefSen, dass sie als Vorbild fiir das kommemorative
Bildnis im Florentiner Dom gedient hat (Abbildung 58). Der Vergleich
beider Bildnisse miteinander zeigt deren Abhéngigkeit voneinander
auf und erlaubt die Identifizierung der Totenmaske als Abbild des Ant-
litzes des genialen Architekten der Florentiner Domkuppel. Die ikono-
logische Analyse verridt dem Historiker die Funktion der Totenmaske
als ein Mittel in der Bildhauerwerkstatt, um die Physiognomie eines
Verstorbenen zu speichern, bevor diese zerfillt. Die Totenmaske offen-
bart sich als ein Mittel im kiinstlerischen Prozess — aber nicht selbst als
ein Kunstwerk. Sie dient dazu, Realismus in einem Portrdt zu garantie-
ren.

Die Rolle des Gesichtsabgusses in der Kunstgeschichte ist tatsach-
lich aber etwas komplexer. An keinem anderen Werk lassen sich die
Miihen der Forschung besser ablesen als an der sogenannten Biiste des
Niccolo da Uzzano, die seit 1881 das Museo Nazionale del Bargello in
Florenz besitzt (Abbildung 31). Die Biiste gilt — jedenfalls fiir viele
Kunsthistoriker - als ein Meisterwerk. Sie zeigt eine individuelle Ge-
stalt, die durch Physiognomie, Haltung und Blick dem Betrachter In-
tellekt, Charakter und virtir vermittelt. Dem Kunstler gelang es, den
Verstorbenen so darzustellen, dass seine Zeitgenossen ihn wiederer-
kennen konnten, und zwar nicht nur anhand seiner physiognomischen
Erscheinung, sondern auch aufgrund seines Gesichtsausdrucks. Noch
berithmter ist die Terracottabiiste aber fiir ihre kontroverse For-
schungsgeschichte, die sich seit iber hundert Jahren um Urheber-
schaft, Identitit, Entstehungszeit und Herstellungsart dreht. Niccolo da
Uzzano, Fithrer der Florentiner Optimatenpartei, soll das Werk laut
fritherer Sockelinschrift zeigen. Thr Schopfer soll Donatello sein —
ebenfalls laut fritherer Sockelinschrift. Beides ist unsicher. Die Urhe-
berschaft Donatellos ist sogar unwahrscheinlich.?? Klarheit herrscht le-

30 Obwohl das Museo Nazionale del Bargello die Biiste immer noch als ein Werk Do-
natellos ausstellt, zeichnet sich in der Renaissance-Forschung der vergangenen Jah-
re die Tendenz ab, sie Donatello abzuschreiben. Artur Rosenauer regt im Jahr 2011
die Zuschreibung der Biiste an Desiderio da Settignano an. Auflerdem handle es
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diglich tiber die Zeit ihrer Entstehung und iiber ihre Herstellungsart.3!
Eine Restaurierung im Jahr 1986 erbrachte endgiiltige Indizien dafiir,
dass die Biiste mithilfe eines Gesichtsabgusses gefertigt wurde - iiber
ein halbes Jahrtausend nach ihrer Entstehung.

Damit liegt ein handfester Beweis dafiir vor, dass die Biiste eine
Person darstellt, die tatsdchlich einmal gelebt hat. Das Portrit — wen
auch immer es darstellt — ist nicht fiktiv. Die Fragen, von wem dieses
Abbild gemacht wurde und wen es darstellt, treten in den Hintergrund;
interessanter werden die Frage nach der Art, wie es gemacht wurde,
und die Tatsache, dass es jemanden darstellt. Lasst man kunstéstheti-
sche Mafistabe aufler Acht, wie sie fiir die Zeit der Renaissance be-
kannt sind, gewinnt die Biiste durch ihre spezielle Fertigungsweise eine
ganz andere Qualitit.

Da ein Gesichtsabguss durch physischen Kontakt mit dem Gesicht
eines Menschen entstanden ist, ist er ein Abbild von kontrollierbarer
Ahnlichkeit. Fiir seine Biiste mag der Kiinstler ein Hilfsmittel verwen-
det haben, aber der Nachwelt liefert er damit — ob er das wollte oder
nicht — ein wahres Abbild, eine vera imago, die beweist, dass diejenige
Person, der der Abguss abgenommen wurde, existiert haben muss. Ein
geradezu paradoxer Zustand, der fiir viele iiberlieferte Portratbiisten
aus der Renaissance gilt und durchaus als ein Charakteristikum des
plastischen Portrits in dieser Zeit gewertet werden kann: Wahre Abbil-
der von vielen historischen Personen sind tiberliefert — in den meisten
Féllen sind ihre Biografien aber verloren gegangen.

In der vorliegenden Arbeit geht es um Totenmasken, um Biisten,
die erkennbar aus Totenmasken gestaltet wurden, und um Biisten, die

sich beim Dargestellten nicht um Niccolo da Uzzano, sondern um ein Mitglied der
Capponi-Familie. Vgl. Rosenauer, 2011. Im Rahmen der New Yorker und Berliner
Ausstellung zum Renaissance-Portrit im Jahr 2011 wird die Biiste der Werkstatt
Desiderio da Settignanos zugeschrieben. Vgl. Christiansen & Weppelmann
[Hrsg.], 2011, S. 126. Davor bereits zweifelt Doris Carl an der Autorschaft Donatel-
los. Vgl. Carl, 2006, S. 146.

31 Schon Ulrich Middeldorf vermutet in den 1930er-Jahren, dass die Biiste mithilfe
eines Abgusses hergestellt wurde. Er disqualifiziert die Technik als minderwertige
Arbeitspraxis, bezeichnet die Biiste deswegen als belanglos - ,,Is this bust really a
work of art?“ - und streicht sie konsequenterweise aus Donatellos (Euvre. Middel-
dorf, 1936, S. 580.

32 Vgl. Andreoni, 1986.
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vermutlich mithilfe von Totenmasken gefertigt wurden: Heterogene
Objekte erfordern eine methodische Flexibilitdt. Es gilt zu vermeiden,
Totenmasken und dhnliche Objekte zu rein kiinstlerischen Gegenstéin-
den zu stilisieren und eine bedingungslos gleichwertige Behandlung al-
ler Objekte als ,,Menschenabbilder (wie es Hans Belting in seiner
Bild-Anthropologie vormachte) anzustreben. Deswegen ist die Frage-
stellung dieser Arbeit auch als konkret kunsthistorisches Anliegen for-
muliert: die Rolle des Gesichtsabgusses fiir die Kunst, und nicht als
Kunst. Es kann deswegen auch keine Kunstgeschichte des Gesichtsab-
gusses geschrieben werden, sondern lediglich die Geschichte des Ge-
sichtsabgusses als ein Mittel der Kunst.

Die Technik des Gesichtsabgusses wird in dieser Arbeit zunachst
als ein kiinstlerisches Mittel vorgestellt. Es wird aufgezeigt, inwiefern
der Gesichtsabguss im Quattrocento in mittelalterlichen Traditionen
steht, inwiefern ihn die Antikenrezeption belebt, wie der Bildhauer ihn
einsetzt — und warum er das macht. Der Abguss soll nicht als Kurio-
sum behandelt werden, sondern als eine alltigliche und verbreitete Ar-
beitstechnik des Bildhauers.

Unterschiedliche Anwendungsformen des Abgusses werden ge-
nauso wie die Anwendung im Zusammenhang mit unterschiedlichen
Materialien (Terracotta, Gips, Marmor und Bronze) vorgestellt. Unter
Riicksicht auf das Verhiltnis von Ideal und Ahnlichkeit in der Portrit-
praxis der Renaissance wird auch die Sinnhaftigkeit von Abgiissen vor
allem fiir Marmorportrits hinterfragt. Nicht die Frage, inwiefern der
Gesichtsabguss im Quattrocento disqualifiziert wird, steht dabei im
Vordergrund (wie iiberwiegend in der Forschung geschehen), sondern
was die Verwendung des Gesichtsabgusses in der Portritplastik erfor-
dert. Im Verlauf des Quattrocento gewinnt etwa die 6konomische Pro-
duktion von Artefakten an Bedeutung. Werkstitten wie die der Familie
der della Robbia oder diejenige Andrea del Verrocchios dokumentie-
ren das deutlich: Ausgekliigelte Reproduktionsverfahren werden fir
Bildhauer unverzichtbar. Der Gesichtsabguss ist ein Bestandteil der
Kunstgeschichte, ohne die Sozialgeschichte der Kunst lasst er sich aber
kaum ergriinden.? Der Blick auf die Objekte unter Riicksicht auf 6ko-
nomische Verhiltnisse blendet die Epochenzésuren, mit der die Kunst-

33 Zur Sozialgeschichte der Kunst der Renaissance siehe vor allem Burke, 1984.
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geschichte arbeitet, aus. Die Wirtschaftsgeschichte kennt die Zdsur
zwischen Mittelalter und Neuzeit nicht.>* Und auch wenn der Titel
dieser Arbeit den zu behandelnden zeitlichen Rahmen anhand einer
Epochengrenze absteckt, so ist es fiir eine umfassende Bewertung der
Rolle des Gesichtsabgusses in der Florentiner Renaissance unverzicht-
bar, diese Grenze ab und zu auszublenden.

Die Verwendung von Gesichtsabgiissen in der Florentiner Renais-
sance wird in der vorliegenden Arbeit auch im Zusammenhang mit
der zeitgendssischen Kunsttheorie und Asthetik untersucht. In erster
Linie betrifft das die Frage nach der Position der Technik im Kontext
unterschiedlicher Vorstellungen von Naturnachahmung im Quattro-
cento und nach der sozialen Stellung des Kiinstlers. Wie oben bereits
angeklungen ist: Der Gebrauch des Gesichtsabgusses in der Renais-
sance wirkt theoretisch widerspriichlich. Wir wissen, dass Bildhauer
die Technik nutzen. Wir wissen aber auch, dass sie mit der zeitgendssi-
schen Kunsttheorie nur schwer vereinbar ist. In dieser Arbeit soll die
Kunsttheorie nicht als absoluter Maf3stab fiir die kunstpraktische Rea-
litait angenommen werden. Es soll auch aus einem rein praktischen
Blickwinkel in die Werkstitten geschaut werden, ungeachtet der dsthe-
tischen Forderungen der zeitgendssischen Kunstliteraten und unab-
hingig von den Erwartungen der Nachwelt. Was die Theorie betrifft,
bedarf es einer Neubewertung der Rolle des Gesichtsabgusses auf der
Grundlage einer Revision der Quellen und einer Differenzierung der
unterschiedlichen Anwendungsformen und -bereiche in der Praxis.

Es reicht freilich nicht hin, Gesichtsabgiisse anhand ihrer kiinstle-
rischen und technischen Funktion zu untersuchen - unabhingig da-
von, auf welcher Epoche der Schwerpunkt liegt. Ein Gesichtsabguss ist
in den meisten Fillen eine Totenmaske, also das Abbild eines Men-
schen, das kurz nach dem Eintritt des Todes durch physischen Kontakt
zwischen Material und sterblichem Uberrest gefertigt wird. Und das ist
das Schwierige und gleichermaflen Spannende an diesem Thema:
Selbst wenn man das wollte und gerade die Epoche der Renaissance
sich da anbote, konnen wir Gesichtsabgiisse nicht ausschliefllich als
technische Objekte begreifen. Es muss nachvollzogen werden, welche
Bedeutung ein mittels Berithrung gewonnenes und damit kontrollier-

34 Vgl. Esch, 1983, S. 12.
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bar dhnliches Abbild im Gegensatz zu einem frei gestalteten, also letzt-
lich spekulativen Abbild hat. Die Rolle des Gesichtsabgusses in der
Portrétpraxis der Renaissance ist nicht nur ein technisches, kunsttheo-
retisches und wirtschaftshistorisches, sondern auch ein anthropologi-
sches und ein kulturhistorisches Thema.

1.3 Forschung

Den Blick in die Forschungsgeschichte zum Gesichtsabguss begleitet
immer die Frage, welche Disziplin forscht und unter welchen Aspekten
sie diese Forschungen anstellt. Die frithesten wissenschaftlichen Bei-
trage zum Gesichtsabguss datieren aus dem 19. Jahrhundert und kom-
men zundchst und ausschlie8lich aus dem Bereich der Anthropologie.
Das ist kein Zufall - die Anthropologie entdeckt weniger den Gesichts-
abguss als ihren Forschungsgegenstand, als dass sie ihn selbst schafft.
Insbesondere den selbsternannten ,Wissenschaften® Phrenologie oder
Rassenlehre verdanken wir einen groflen Teil der aus dem 19. Jahrhun-
dert tiberlieferten Gesichts- und Schidelabgiisse. Im Laufe dieses Jahr-
hunderts wird der Gesichtsabguss auch Gegenstand der Archéologie
und die Totenmaske, die der Gesichtsabguss in den meisten Fillen ist,
Gegenstand der Kulturwissenschaft. Mit der Begriindung der moder-
nen Kunstwissenschaft in der zweiten Jahrhunderthilfte gerdt der Ge-
sichtsabguss auch in deren Blickfeld, zunéchst aber ausschliefilich als
eine technische Form. Die Frage, die in vielen Publikationen gestellt
wird, welcher Disziplin der Gesichtsabguss als Forschungsgegenstand
zugehore, ist hinfillig.3> Er gehort allen genannten Disziplinen an, was
umgekehrt auch zur Folge hat, dass eine Wissenschaft sich nicht kon-
struktiv mit dem Gesichtsabguss auseinandersetzen kann, ohne dessen
Rolle in den benachbarten Disziplinen zu beriicksichtigen.

In kunsthistorischer Forschung findet der Gesichtsabguss im spa-
ten 19. und frithen 20. Jahrhundert zunichst wenig Beachtung. Und
wenn er sich schliefillich als ihr Forschungsgegenstand etabliert, bleibt
er ein kontroverses Thema. Das hilt bis in die Gegenwart an. Jacob
Burckhardt registriert die Rolle des Gesichtsabgusses fiir die Portrét-

35 Vgl. etwa Rosiek, 1989.
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plastik der Renaissance. In seinem Standardwerk Geschichte der Re-
naissance in Italien aus dem Jahr 1878 beschreibt er den Gesichtsab-
guss als gingiges Hilfsmittel der Portritbildner im Quattrocento. Ab-
giisse, so Burckhardt, werden in der Renaissance vom Gesicht und an-
deren Korperteilen genommen, nicht um aus diesen selbst ein Portrit-
bild zu schaffen, sondern um diese als Modelle fiir die Ubertragung
des Bildnisses in Marmor oder in anderes hartes Material bereitliegen
zu haben.’¢ Ein Kapitel, in dem er auf die 6konomische Rolle des Ab-
gusses verweist, bleibt aber Fragment.?” Burckhardt versteht den Ge-
sichtsabguss als physiognomische Studie, so wie er auch in den Bild-
hauerwerkstitten des 19. Jahrhunderts in Gebrauch ist. Zu Burck-
hardts Zeit ist der Naturabguss als Bildhauertechnik insbesondere bei
Auguste Rodin sichtbar. Auch das Schaffen Bertel Thorvaldsens, fiir
dessen Portritbiisten der Gesichtsabguss bestimmend ist (Abbildun-
gen 8 und 9), liegt noch nicht lange zuriick, wenn Burckhardt tiber die
Technik schreibt.38

Burckhardt verweist allerdings nur auf eine Verwendungsform des
Gesichtsabgusses in der Kunstgeschichte der Renaissance, der tatsidch-
lich weitere Verwendungsformen gegeniiberstehen. Diese existieren in
der Vorstellung von Renaissance-Kunst im 19. Jahrhundert aber fak-
tisch nicht. Auch Wilhelm von Bode schreibt im ausgehenden 19. Jahr-
hundert, dass die Totenmasken dem Bildhauer im Florentiner Quat-
trocento als Modelle dienen. Allerdings verweist er auch darauf - und
das erwihnt Burckhardt eben noch nicht —, dass diese unter leichter
Uberarbeitung in vorgefertigte Biisten eingesetzt werden:

»Bei der Billigkeit und leichten Herstellung sowie bei den Vorziigen, wel-
che der Thon fiir die jener Zeit gewissermaflen noch als ein Bediirfnis er-
scheinende Bemalung darbot, musste die Anwendung des Materials, des-
sen sich schon das Trecento gelegentlich bedient hatte, bei dem rasch stei-

36 Vgl. Burckhardt, 2006, S. 43: ,,Abgiisse iiber dem lebendigen Nackten als Hiilfsmit-
tel des Studiums wurden seit Anfang der Renaissance versucht, namentlich fiir die
Extremititen doch auch fiir groflere Theile des Korpers. Auch Todtenmasken wer-
den frith verfertigt, mit der Absicht, bei Ausfithrung der Biiste davon Gebrauch zu
machen.“ Vgl. Burckhardt, 2006, S. 30.

37 Es sollte lauten: ,Die Verbreitung der Sculptur in Gestalt von Abgiissen; die Surro-
gate®.

38 Zur Rolle des Naturabgusses in der Werkstatt Auguste Rodins siehe Didi-Huber-
man, 1999, S. 97ff.
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genden Bediirfnis nach plastischen Bildnissen im fiinfzehnten Jahrhun-
dert schnell in Aufnahme kommen. Konnte doch auch ein sehr mittelma-
Biger Bildhauer oder Steinmetz noch eine ertrigliche und dhnliche Biiste
liefern dank dem Hilfsmittel, welches die Totenmaske, gelegentlich wohl
auch die iiber den Lebenden gefertigte Maske darbot.“>

Bodes abwertende Haltung gilt der Praxis, Maskenpositive zu tiberar-
beiten und in vorgefertigte Biisten oder, wie im Fall der ceroplasti-
schen Votivfigur, in lebensgrofle Puppen einzusetzen. So wie im
16. Jahrhundert solche Methoden samt dem dafiir geeigneten Material
in der Kunstliteratur disqualifiziert werden, so lehnte auch die klassi-
zistische Asthetik des 19. Jahrhunderts diese unbequemen Erscheinun-
gen ab.

Der Gesichtsabguss gelangt im ausgehenden 19. Jahrhundert ins
Blickfeld der deutschen Kunstforschung aufgrund des gesteigerten In-
teresses fiir die italienische Kunst, der uniibersehbaren Priasenz der
Technik in den zeitgenossischen Werkstitten und aufgrund der ge-
wonnenen Beliebtheit der Totenmaske als Memorialobjekt. Burckhardt
und Bode mogen die Rolle des Gesichtsabgusses fiir die Kunstge-
schichte zwar erkennen, sie machen diesen aber noch nicht zu deren
konkretem Thema. Und das, obwohl der Ahnherr der Kunstgeschichte
selbst zur Mitte des 16. Jahrhunderts den Gesichtsabguss zu ihrem Ge-
genstand adelt: Wie erwihnt, ist es Giorgio Vasari, der der Kunstge-
schichtsschreibung einen attraktiven Gegenstand priasentiert.*? Aller-
dings - und das verantwortet auch die Scheu der Kunstwissenschaft
vor dem Gesichtsabguss - anhand einer ,unkiinstlerischen” Portrit-
form: Die Florentiner Votivfigur ist im Renaissance-Bild des 19. Jahr-
hunderts nicht Bestandteil der Kunstgeschichte. Von einem Kunstwerk
erwartet man einen geistigen und handwerklichen Entstehungspro-
zess. Die Votivfigur und mit ihr der Abguss setzen aber nur ein gerin-
ges Mafl an Geschicklichkeit voraus.*! Gesichtsabguss und Kunstge-
schichte trennen zunichst methodische Barrieren.

39 Bode, 1887, S.245. Burckhardt nennt zwar die florentinischen Portritwachsbilder,
schreibt dem Material Wachs an erster Stelle aber die Funktion zu, Arbeitsstoff zur
Fertigung von Modellen zu sein. Vgl. Burckhardt, 2006, S. 29.

40 Vgl. Vasari, 1878-1885, III, S. 373 .

41 Die Diskussion um die Totenmaske als Gegenstand der Kunstgeschichte begleitet
immer die Frage nach der Totenmaske als Kunstwerk. Vgl. dazu auch Didi-Huber-
man, 1999, S. 73.
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Die Antwort darauf liefert 1902 Aby Warburg. Aus seiner Abhand-
lung Bildniskunst und Florentiner Biirgertum geht hervor, dass sich die
Rolle des Gesichtsabgusses fiir die Portratkunst im Florentiner Quat-
trocento einer angemessenen historischen Einordnung entzieht, sofern
benachbarte Disziplinen (Kulturwissenschaft oder Anthropologie)
nicht beriicksichtigt werden.#? Spitestens Georges Didi-Huberman
wird Aby Warburg zum Wegbereiter der kunstgeschichtlichen Abguss-
Forschung adeln, weil dieser die methodische Grundlage dafiir
schafft.#3 In Grundziigen weicht Warburg zwar nicht von Burckhardt
ab, beide wehren sich gegen das ,Grenzwichtertum“** Warburg be-
ricksichtigt aber Artefakte wie die Votivfigur, die nicht zum Kanon
der Kunstgeschichte zdhlen und davor nur kulturwissenschaftlich Auf-
merksambkeit erhielten. Anhand von Domenico Ghirlandaios Fresken
in der Sassetti-Kapelle in Santa Trinita zu Florenz fithrt Warburg ex-
emplarisch die genealogische Verbindung der Votivfigur mit dem Por-
trdt der Renaissance vor Augen. Auf der Grundlage eines interdiszipli-
niren Ansatzes macht Warburg somit die Votivfigur und mit ihr den
Gesichtsabguss zum Gegenstand der Kunstgeschichte:

»Erst ein Vergleich mit dieser feierlichen, zu Recht bestehenden und noch
so lange fortdauernden barbarischen Sitte der in der Kirche selbst zur
Schau gestellten Wachsfigur in ihrer herausfordernden, moderigen
Schneiderpracht ldsst die Portratahnlichkeit der legendédren Personen im
kirchlichen Fresko im richtigen, milderen Lichte erscheinen: als im Ver-
gleich zum fetischistischen Wachsbildzauber verhaltnismassig diskreter
Anniherungsversuch an die Gottheit im nur gemalten Scheinbilde.“4®

Im Bild der Renaissance, wie es sich im 19. Jahrhundert festigt, er-
scheint die Votivfigur allerdings als eine hochst unangenehme Bildgat-
tung, die mit der Anerkennung ihrer Bedeutung fir die Portratkunst
eine regelrechte Bedrohung fiir das Vasari'sche Konstrukt eines huma-

42 Vgl. Warburg, 1979. Spiter formuliert Warburg seine Zielsetzung wie folgt: ,,Mir
liegt nur daran, dass das weitere Publikum der Kunstgeschichte hilft, sich gleicher-
massen vor einer 6den nur am Detail klebenden stilkritischen Richtung zu hiiten,
[...] damit wir endlich eine kiinstlerische Kulturgeschichte bekommen.“ Zitiert
nach Warburg, 2010, S. 230.

43 Vgl. Didi-Huberman, 1999, S. 60ff.

44 Vgl. etwa Burke, 1984, S. 18.

45 Warburg, 1979, S. 11.
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nistischen Realismus darstellt.4¢ Die Portratihnlichkeit, in der sich das
der Renaissance zugeschriebene Bewusstsein fiir das Individuum zu
erkennen gibt und deren Erfindung Vasari so wirkungsvoll dem ersten
Renaissance-Maler Giotto zuschreibt (,,introducendo il ritrarre bene di
naturale le persone vive“/), muss nun als langst vor der Schwelle zur
Neugzeit existent angenommen werden. Weil Warburg Objekte wertfrei
betrachtet, die die Kunstgeschichte aufgrund asthetischer Prdmissen
und methodischer Barrieren davor noch ignoriert hat, revolutioniert
er die kunstwissenschaftliche Methode. Obwohl Warburgs Abhand-
lung zweifellos einen Fixpunkt in der Forschungsgeschichte zur Rolle
des Gesichtsabgusses in der Kunstgeschichte beschreibt und dies von
Zeitgenossen auch gewiirdigt wird,*® bleibt die tatsichliche Bedeutung
von Warburgs Aufsatz zunichst verhiltnismiflig wenig beachtet.*’
Warburgs Methode erhilt erst in jiingerer Zeit gebiihrend Aufmerk-
samkeit. Inhaltlich findet Warburg mit drei weiteren bedeutenden Ar-
beiten aus der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts aber Nachfolger.

Der Wiener Kunsthistoriker Julius von Schlosser stof3t in seinem
Buch Geschichte der Portritbildnerei in Wachs mit anderer Motivation
und einem anderen methodischen Konzept auf die Rolle des Gesichts-
abgusses in der Kunstgeschichte. In seinem Vorwort erwihnt er in ers-
ter Linie den Archdologen und Kunsthistoriker Otto von Benndorf als
fir seine Arbeit wegweisend; auf Aby Warburgs Arbeit geht er nicht
ein. Schlosser forscht im frithen 20. Jahrhundert bereits iiber das Por-
trdt, und tiber diesen Weg gelangt er auch zur Wachsplastik. Anregung
geben ihm dafiir sicherlich die Wachsbiisten aus dem Kunsthistori-
schen Museum in Wien, weniger die Florentiner Votivfiguren. Schlos-
ser verteidigt eine Kunstgeschichte ohne Kulturgeschichte, und trotz-
dem st6f3t er, wie Warburg wenige Jahre zuvor, auf die Rolle der Flo-

46 Vgl. Didi-Huberman, 1998, S.174. Didi-Huberman geht in seinem Aufsatz The
portrait, the individual and the singular: remarks on the legacy of Aby Warburg der
Relevanz von Warburgs anthropologischem Blick auf die Portritmalerei der Frith-
renaissance in Florenz nach. Die Bedeutung, die der Rolle der Votivfigur beim Ur-
sprung des Portritrealismus der Renaissance zugeschrieben wird, tiberbewertet
Didi-Huberman allerdings.

47 Vasari, 1878-1885, 1, S. 372.

48 Bode, 1902.

49 Auch noch die Nachkriegskunstgeschichte wird eine Kunstgeschichte ohne An-
thropologie schreiben und Warburg ignorieren. Vgl. dazu Didi-Huberman, 2008.
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rentiner Votivplastik fir die Kunstgeschichte der Renaissance. Deren
Vernichtung sei ,,kein kleiner Verlust fiir die Geschichte élterer Kultur
und Kunst“.

Als kunsthistorisches Objekt spielt die Wachsfigur an sich vor
Schlossers Wirken zwar keine Rolle, sie ist im kulturellen Bewusstsein
aber voll verankert. Sie genief3t lingst grofe Popularitit in Kabinetten,
ist literarisches Thema oder als plastisches Beispiel fiir den Doppelgéin-
ger sogar Gegenstand der Psychologie.! Auch wenn Schlosser die
Kunstgeschichte gegeniiber der Kulturgeschichte verteidigt wissen will,
ermoglicht er mit seiner Arbeit die Existenz eines bis zu dieser Zeit le-
diglich als kulturwissenschaftlicher Gegenstand aufgefassten Objekts
innerhalb der Kunstgeschichte. Thm gelingt mit seinem Buch ein Uber-
blick tiber die Geschichte des Wachsportrits vom antiken Brauch bis
ins 18. Jahrhundert - ein Brauch, der dann erst im spiten 20. Jahrhun-
dert eine Revision erfahren wird.>? Mit Warburg und Schlosser zeigt
sich aber auch, dass die Aneignung kulturwissenschaftlicher Themen
durch die Kunstwissenschaft Stolpersteine birgt: Schlosser und War-
burg wissen nicht den kiinstlerischen und kunsthistorischen Wert der
Votivfiguren konstruktiv mit der Funktion der Votivfigur im Kult zu
verbinden. Deswegen kann sich der irrefithrende Begriff der ,,fetischis-
tischen Wachsbildzauberei“ etablieren.

Ernst Kris ist heute vor allem fir sein Buch Die Legende vom
Kiinstler bekannt, das er gemeinsam mit Otto Kurz schreibt und 1934
in Wien publiziert. Acht Jahre zuvor ist ein weniger beachteter Text
von ihm erschienen: Der Stil ,Rustique®. Die Verwendung des Naturab-
gusses bei Wenzel Jamnitzer und Bernard Palissy.>* Die Rolle von Ge-

50 Schlosser, 1993, S.59. Dazu auch das Nachwort von Thomas Medicus; vgl. Schlos-
ser, 1993, S. 129ft. Bei der Rolle der Votivfigur fiir die Kunstgeschichte der Renais-
sance stofit Schlosser mit seinem Konzept allerdings an Grenzen. Denn aufgrund
genau solcher methodischen Pramissen, wie er sie formuliert, existieren in einer
Kunstgeschichte ohne Kulturgeschichte Votivfiguren eigentlich nicht. Warburgs
Text ist Schlosser selbstverstindlich bekannt, er bezieht sich bei den Wachsvoti
aber auf frithere Quellen.

51 Etwa im Roman Romola (1863) von George Eliot erfolgt eine Beschreibung der
Florentiner Votivfigur. Vgl. Eliot & Brown, 1993, S. 147. Vgl. dazu auch Violi, 2004,
S.3f, hier auch zur Rolle der Wachsfigur in der Psychologie etwa bei Ernst
Jentsch, Otto Rank und Sigmund Freud.

52 Vgl. Waldmann, 1990.

53 Vgl. Kris & Uppenkamp, 2012.
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sichtsabgiissen in der Kunstgeschichte streift er darin nur. Dass er das
Thema des Naturabgusses aufgreift, zeugt aber von einem grundsitzli-
chen Interesse an der Abgusstechnik in dieser Zeit. Im selben Jahr,
1926, erfolgt auch die Erstverdffentlichung von Ernst Benkards Stan-
dardwerk Das ewige Antlitz, das in den folgenden Jahren 19 Auflagen
erreichen wird.> Benkard, der ebenfalls bereits auf dem Gebiet der
Portratforschung publiziert hat, nimmt sich der Totenmaske als Kunst-
historiker an. Mit seinem Totenmaskenbuch liefert er eine brauchbare
Materialsammlung, eine eingehende Deutung des Totenmasken-
brauchs und eine Aufarbeitung des Weimarer Totenkults’ Trotz des
kunsthistorischen Ansatzes ist Benkards Buch nicht in der Tradition
Warburgs zu verorten, und wichtige kunsthistorische Fragen an die
Totenmaske stellte Benkard auch nicht. Er legt die Grundlage dafiir,
dass sich zwei Forschungstopoi entwickeln kénnen, die die heutige
Sicht auf die Geschichte der Totenmaske immer noch prigen. Einer-
seits konstatiert Benkard, in der italienischen Renaissance existiere der
Gesichtsabguss ausschliefSlich als technisches Hilfsmittel ohne rituelle
Funktion, andererseits verbreitet sich mit seinem Buch die Annahme,
die Totenmaske sei erst im 19. Jahrhundert als selbststandiger Gegen-
stand entdeckt worden.”

In Benkards Anthologie steht die dsthetische Inszenierung und
Verklarung der Totenmasken im Vordergrund. Damit begriindet er ein
eigenstdndiges Genre. Auf Benkard folgen unzéihlige Totenmaskenbén-
de, die keine wissenschaftliche Aufarbeitung oder historische Einord-
nung der Totenmasken anstreben, sondern sich auf die dsthetische Fo-
tografie der Totenmasken konzentrieren. Bereits ein Jahr nach Ben-
kards Band erscheint mit Totenmasken von Richard Langer eine dhnli-
che Totenmaskensammlung.”® Im Gegensatz zu Benkard ldsst Langer
die Einleitung von einem Psychiater, Hans W. Gruhle, schreiben, an-
statt eine kunsthistorische Einfithrung voranzustellen.”” Den kultur-
wissenschaftlichen Anspruch Benkards stellt Langers Buch nicht. Nur
zwei Jahre spiter folgt Egon Friedells Das letzte Gesicht.>® Von Rose-

54 Vgl. Benkard, 1927.

55 Benkard, 1927, S. XXXVI.

56 Langer, 1927.

57 Vgl. Schmélders, 2000, S. 257.
58 Vgl. Friedell, 1929.
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marie Clausen erscheint 1941 Die Vollendeten.>® Ebenfalls aus der Zeit
des Nationalsozialismus stammt der Beitrag Unsterbliche Soldaten von
Max Simoneit in der Reihe Soldat und Staatsmann.®®© Max Picard pu-
bliziert 1959 unter dem Titel Das letzte Antlitz einen Band mit Foto-
grafien von Totenmasken. 1967 erscheint Das letzte Portrit von Fritz
Eschen mit einer Einfithrung des Philosophen Karl Jaspers und einem
kulturhistorischen Beitrag von Karl-Heinz Schreyl.®! Fotografien von
Totenmasken sind offenbar bis in jiingere Zeit populdr: Im Jahr 2008
erscheint mit Joanne Kanes The Somnambulists der vorerst letzte To-
tenmasken-Band dieser Art.? August Sander stellt dem Totenmasken-
hype der 1920er-Jahre mit seinem Band Antlitz der Zeit eine Portrit-
sammlung lebender und grofitenteils anonymer Personen des 20. Jahr-
hunderts gegeniiber, um auf die ,massive Retusche® des Todes hinzu-
weisen, die den toten Antlitzen widerfahren sei und diese entindivi-
dualisiere.®3

Benkard konzentriert sich in seinem Begleittext auf die Rolle des
Gesichtsabgusses nordlich der Alpen. Auf dessen Bedeutung in der
Florentiner Renaissance geht er kaum ein, was 1938 Joseph Pohl nach-
holen wird. Als technisches Hilfsmittel, wie Benkard die Totenmaske
der Florentiner Renaissance beschreibt, gerit diese in der Folgezeit ins
Blickfeld kunstwissenschaftlicher Untersuchungen. Pohl liefert mit sei-
ner Bonner Dissertation Die Verwendung des Naturabgusses in der ita-
lienischen Portrdtplastik der Renaissance eine in diesem Umfang bisher
einzigartige Abhandlung zu diesem Thema.®* Er behandelt den Ge-
sichtsabguss erstmals als rein kunsthistorisches Thema und verdeut-
licht, dass der Gesichtsabguss in der Renaissance in unterschiedlichen

59 Vgl. Clausen, 1941. Wegen des nationalsozialistischen Einflusses gibt der Band kei-
nen objektiven Uberblick iiber die existierenden Totenmasken aus Geschichte und
Gegenwart. Der auffillige Unterschied zu den vorausgehenden Binden ist, dass
Rosemarie Clausen ausschliefllich Totenmasken von Deutschen abbildet und - im
Vergleich zu ihren Vorgdngern - ranghohe Personlichkeiten aus dem Militdr mit
aufnimmt. Eine tiberarbeitete Neuauflage unter anderem Titel erscheint im Jahr
1967. Vgl. Clausen, 1967.

60 Vgl. Simoneit, 1940.

61 Vgl. Eschen, 1967.

62 Vgl. Kane, 2008.

63 Vgl. Doblin, 1929, S.9.

64 Vgl. Pohl, 1938.
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Portritgattungen zum Einsatz kommt. Pohl differenziert verschiedene
Materialien und damit auch unterschiedliche Anwendungsweisen des
Gesichtsabgusses, etwa die direkte Einarbeitung von Gesichtsabgtissen
zur Fertigung von Bildnissen aus Terracotta und Gips oder die Ver-
wendung von Gesichtsabgiissen als Modelle zur Ubertragung der me-
chanisch gewonnenen Physiognomie in Marmorportrits. Entspre-
chend gliedert Pohl seine Arbeit auch nach Materialien (Marmor, Ter-
racotta und Bronze) in drei Abschnitte. Seiner Dissertation geht ein
kurzer Aufsatz von Eric Maclagan aus dem Jahr 1923 voraus, in dem
dieser die Moglichkeiten kunsthistorischer Methodik zum Umgang
mit Gesichtsabgiissen aufzeigt.®> Als kunstwissenschaftliches Ziel for-
muliert Maclagan die Nachweisbarkeit der Verwendung von Abgiissen
in Portratplastiken. Vor allem Pohls und Maclagans Arbeiten werden
in der Folgezeit als Anleitung dafiir verwendet, wie man Gesichtsab-
glisse erkennen kann. Auf einige Erkenntnisse kann tatsdchlich heute
noch zuriickgegriffen werden, sie sind aber auch mit Vorsicht zu ge-
nieflen: Was Pohl ndmlich zum Teil als wissenschaftlich gegeben be-
trachtet, ist tatsdchlich zu einem grof3en Teil spekulativ. Fiir fast jedes
naturnahe Portrit versucht er, die Verwendung eines Abgusses nach-
zuweisen. Im Fall der Portritbiisten Mino da Fiesoles etwa fehlt es da-
fur aber schlicht an Beweisen (Abbildungen 59). Pohl zeigt damit un-
absichtlich die Ursache fiir die problematische Position des Gesichts-
abgusses in der Kunstgeschichte auf: Mit rein kunstwissenschaftlicher
Methode ist dem Gesichtsabguss nicht beizukommen.

1939 stofit Martin Wackernagel in seinem Buch Der Lebensraum
des Kiinstlers in der Florentinischen Renaissance auf die Rolle der To-
tenmaske im Atelier des Bildhauers und im Haus von Privatpersonen.
Zwar fithrt Wackernagel das Thema nicht weiter aus, interessant ist
aber, dass er aus vordergriindig soziologischer und nicht asthetischer
oder theoretischer Sicht auf die Ubung des Gesichtsabgusses in der

65 Vgl. Maclagan, 1923.

66 Joseph Pohls Ausfithrungen zur Verwendung des Gesichtsabgusses im Trecento
kritisiert schon wenige Jahre spiter Harald Keller als irrefithrend. Vgl. Keller, 1939,
S.261, Anm. 146. Auch fiir die plastischen Portrits des Quattrocento kann die ge-
treue Naturwiedergabe noch nicht als Beleg fiir die Verwendung eines Gesichtsab-
gusses angenommen werden.
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Bildhauerwerkstatt eingeht.5” Das ist auch ein zentraler Gedanke der
vorliegenden Arbeit.

Unter den groflen Renaissance-Forschern des mittleren 20. Jahr-
hunderts ist John Pope-Hennessy einer der wenigen, die der Rolle von
Gesichtsabgiissen in der Florentiner Portratplastik Bedeutung beimes-
sen.®® Zwar nahert er sich dem Problemfeld der Nachweisbarkeit von
Gesichtsabgiissen in Marmorportrits reflektierter an als sein Vorgéin-
ger Pohl, allerdings sind auch seine Feststellungen zum Teil spekulativ.
Pope-Hennessys Versuch, die Verwendung von Gesichtsabgiissen in
Marmorportrits nachzuweisen, ist insbesondere dann problematisch,
wenn er annimmt, man konne in Marmorportrits zwischen der Ver-
wendung von Lebendabguss und Totenmaske unterscheiden.

Seit den 1950er-Jahren liefern Restauratoren wichtige Beitrage zur
Kunstpraxis der Renaissance-Bildhauer. Bruno Bearzi weist im Zuge
der Restaurierung der Judith-und-Holofernes-Gruppe von Donatello
die Verwendung von Naturabgiissen nach.® Andere Forschungen zur
Kunstpraxis zeigen die Rolle des Naturabgusses im Kontext der Guss-
techniken im Wachsausschmelzverfahren auf.”

An Joseph Pohl kniipft mit einer umfassenderen Arbeit zur Rolle
des Gesichtsabgusses in der Renaissance erst wieder Jane Schuyler
an.”! In ihrer Dissertation zur Florentiner Bildnisbiiste schenkt sie dem
Gesichtsabguss besondere Aufmerksamkeit, allerdings, Pohl folgend,
mit einer ebenso spekulativen Methode. Ihre Argumentation zur Ver-
wendung von Gesichtsabgiissen — wiederum in den Portrétbiisten Mi-
no da Fiesoles - ist fadenscheinig und zum Teil sogar widerspriichlich.
Auch die Rolle des Lebendabgusses fiir die Portrétplastik der Renais-
sance liberbewertet Schuyler. Trotzdem hat ihre Arbeit groflen Wert
fir die Forschungsgeschichte: Schuyler greift einen Aspekt der Portrit-
plastik auf, der zu diesem Zeitpunkt 40 Jahre lang nicht mehr ausfiihr-
lich behandelt worden ist. Von grofler Bedeutung ist auch, dass Pohl

67 Vgl. Wackernagel, 1938, S. 100 f.

68 Vgl. Pope-Hennessy, 1958, S. 54ff.

69 Vgl Bearzi, 1951.

70 Vgl. etwa Bill, 1959.

71 Vgl. Schuyler, 1976, insbesondere S. 114-175. Einige Jahre spiter publiziert Schuy-
ler einen kurzen Aufsatz, in dem sie sich ausschliefllich der Rolle von Gesichtsab-
giissen in der italienischen Renaissance widmet. Vgl. Schuyler, 1985.
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und Schuyler in ihren Arbeiten viele Terracotta- und Stuckbiisten be-
riicksichtigen, was fiir die Rolle des Gesichtsabgusses im Quattrocento
essenziell ist. Das Material Terracotta als Werkstoff des Bildhauers in
der Renaissance wird erst seit den 1980er-Jahren aufgearbeitet.

Die Forschungen zum Gesichtsabguss bleiben in den folgenden
Jahren sporadisch. Zwar anerkennt die Kunstgeschichte in dieser Zeit
die Existenz des Abgusses als technische Form (Pohl und spéter Schuy-
ler weisen schlief8lich mit Nachdruck auf diese hin), methodisch stellt
der Gesichtsabguss (und auch darauf weisen Pohl und Schuyler hin)
tiir die Kunstgeschichte jedoch nach wie vor ein einziges Dilemma dar.
Ein Gesichtsabguss entsteht nicht kiinstlerisch: Deswegen ist dafiir
auch kein Kinstler notwendig. Die Kunstgeschichte als wissenschaftli-
che Disziplin erwartet von Objekten, die sie untersucht, aber einen Stil,
der Auskunft iiber Entstehungszeit, Entstehungsort, gegebenenfalls so-
gar iber den titigen Kiinstler gibt. Gesichtsabgiisse, ob in ihrer ur-
spriinglichen Gestalt belassen oder leicht manipuliert, kénnen auf-
grund methodischer Pramissen nicht als Kunstwerke definiert werden,
gemahnen allerdings drastisch an solche — und zwar aufgrund genau
derjenigen Eigenschaft, die sie gleichzeitig wieder als Kunstwerk dis-
qualifiziert, ndmlich ihr Realismus. Gemeinsam ist dem Gesichtsab-
guss (so wie jegliche mittels Abguss oder Abdruck entstandene Form)
mit einem Kunstwerk, dass es sich in beiden Fillen um Bilder handelt.
Die Totenmaske verkorpert sogar den Ursinn eines Bildes, weil sie im
Tod entsteht und Abwesendes in Erscheinung bringt.”?

In ihrer Existenz in der weitldufigen Kategorie ,Bild° - und eben
nicht in der engen Kategorie ,Portrit” — hat die Totenmaske seit den
spiaten 1990er-Jahren Konjunktur. Die Bildwissenschaft fiihlt sich gera-
dezu verpflichtet, Abgiisse — und eben insbesondere Totenmasken — zu
beriicksichtigen. Zwei Eigenschaften der Totenmaske wecken das bild-
wissenschaftliche Interesse an diesem Thema: Sie ist einerseits Bild ei-
nes Leichnams, andererseits ein indexikalisches, ein wahres Bild.

Georges Didi-Huberman liefert 1997 mit seinem Buch La ressem-
blance par contact. Archéologie, anachronisme et modernité de lem-
preinte eine Kulturgeschichte des Abdrucks und raumt Gesichtsab-

72 Vgl. Belting, 2000, S. 122, und Belting, 1990, S. 34. Dasselbe gilt fiir jegliche Form
der Maske, ob diese verbirgt, tiuscht oder, wie die Totenmaske, zeigt. Vgl. Weihe,
2004, S. 14.
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druck und -abguss darin eine zentrale Rolle ein.”® Er néhert sich dem
Phinomen Abdruck nicht von kunsthistorischer Seite, sondern viel-
mehr interdisziplindr und zeigt dabei, Warburg folgend, auf, dass die
Kunstgeschichte bei diesem Thema nicht gemieden werden kann.
Zwangslaufig fuhrt der Abdruck in die Bildhauerwerkstatt des Floren-
tiner Quattrocento, wo er als ,,zentrales Problem der Renaissance” auf-
tritt: Praktisch lasst sich die Verwendung von Abguss und Abdruck mit
der Suche nach realistischer Darstellung erkldren, die fiir die friihe
Neuzeit kaum zu unterschitzende Bedeutung hat. Theoretisch sind Ab-
guss und Abdruck aber unangenehme Erscheinungen, die sich nur
schwer mit der Kunstgeschichte der Renaissance vereinen lassen. Fiir
den Humanismus im frithen 15. Jahrhundert sei es deswegen ,intellek-
tuell heikel, schreibt Didi-Huberman, ,den vollig mechanischen Ge-
brauch des Abdrucks in der Theorie zu begriinden 4.

Entscheidende Leistung der Arbeit Didi-Hubermans ist die Unter-
suchung von Abguss und Abdruck nicht ausschlie3lich als ein techni-
sches Verfahren, sondern auch als ein anthropologisches Phianomen,
was fiir den Philosophen und Kunsthistoriker nach der ,Wiederkehr
der Materie in Vasaris [...] Aufforderung, die Form als Idee anzuse-
hen, und der ,Wiederkehr der technischen Kenntnisse“ eine dritte
Leitlinie des Abdrucks (und Abgusses) darstellt, die vor allem deren
Unterscheidung als technische und symbolische Form in historischer
Sicht berticksichtige: ,,Die Nachahmung lifst sich nicht von der Abbild-
funktion trennen, die historischen und stilistischen Bedingungen, unter
denen bestimmte visuelle Objekte hergestellt werden, nicht von ihren
anthropologischen Daseinsbedingungen.“”> Wie zuvor Warburg betont
Didi-Huberman in seinem Buch die Bedeutung des Gesichtsabgusses
fir die Florentiner Votivfigur, die der Portritpraxis des Quattrocento
vorausgeht und hinsichtlich ihres Realismus generische Verbindung zu
dieser aufweist. Der Abguss bedeutet mehr als blof3 optischer Realis-
mus: Die Art, wie er entsteht, nimlich durch Berithrung, garantiert ein
wahres Abbild - und damit die Beweisfithrung historischer Existenz.
Die Votivfigur spielt genauso wie die Rezeption der romisch-antiken

73 Fir die vorliegende Arbeit wurde mit der im Jahr 1999 erschienenen deutschspra-
chigen Ausgabe des Buchs gearbeitet. Vgl. Didi-Huberman, 1999.

74 Didi-Huberman, 1999, S. 59.

75 Didi-Huberman, 1999, S. 60 f.
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Bildform der imago, die Didi-Huberman in diesem Zusammenhang
ebenso anspricht, eine Rolle fiir den Gesichtsabguss im Quattrocento.

Die Gefahr bei Didi-Hubermans anthropologischem Blick auf den
Gesichtsabguss besteht darin, dass er diesen in die Nihe von Kultge-
genstinden wie etwa der Reliquie riickt. Auch in vielen anderen Bei-
tragen zum Thema Totenmaske wird diese Analogie gezogen, obwohl
es sich weder beim Gesichtsabguss an sich noch speziell bei der Toten-
maske im engeren Sinn um Reliquien handelt. Als Hinterlassenschaft
teilen sie lediglich die Eigenschaft, dass sie die Existenz verstorbener
historischer Person beweisen. Die anthropologischen Voraussetzungen
des Gesichtsabgusses im Florentiner Quattrocento diirfen auch inso-
fern nicht tiberbewertet werden, als im spiten Quattrocento andere
Qualititen des Abgussverfahrens, etwa die Rolle der Wirtschaftlichkeit,
grofiere Bedeutung haben.

In kunsthistorischer Forschung gewinnt die Votivfigur bereits vor
Didi-Hubermans Buch Bedeutung, und zwar in erster Linie wegen
ihres ambivalenten Realismus, der zwischen Abbildlichkeit und sym-
bolischer Bedeutung pendelt. Mit der Votivfigur gelangt auch der Ge-
sichtsabguss ins Blickfeld der Forschung, in erster Linie als bildanthro-
pologischer Gegenstand. David Freedberg, der in seinem Buch The
Power of Images die Florentiner Votivfigur beriicksichtigt, untersucht
diese nach dem Zusammenhang von Macht und Bild in ihrer Rolle als
wahrhaftes und dhnliches Abbild.”® Hans Belting untersucht die Votiv-
figur und ihre Herstellungsart in seiner Studie Bild-Anthropologie von
2001 vor allem unter dem Aspekt der Ubernahme religiéser Reprisen-
tation durch den kiinstlichen Korper.”” Fredrika Jacobs erwahnt in
ihrer bildtheoretischen Studie The Living Image in Renaissance Art den
Einsatz von Gesichtsabgiissen im Anschluss an den Florentiner Votiv-
brauch in der italienischen Renaissance unter dem Aspekt der Leblo-
sigkeit und der Riickgewinnung von Lebensnihe in Portratbildnis-
sen.’”

Durch viele weitere Studien tritt die Votivfigur in jiingerer Zeit in
das kulturwissenschaftliche und damit auch in das kunstwissenschaft-

76 Vgl. Freedberg, 1989, S. 2551f.
77 Vgl. Belting, 2001, S. 103 £.
78 Vgl. Jacobs, 2005, S. 176ff.
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liche Bewusstsein.”® Aber auch der Gesichtsabguss an sich und insbe-
sondere die Totenmaske gewinnen mit der Bildwissenschaft an Aktua-
litit, weil mit ihr Artefakte, die in der klassischen Kunstgeschichte als
,unkiinstlerisch’ gelten, ins Blickfeld der Forschung geraten. Vor allem
erweist sich der Gesichtsabguss in seiner Funktion in Reproduktions-
verfahren und in seiner Fahigkeit, als eine Art Urform der Fotografie
ein wahres Abbild generieren zu kdnnen, als interessant.?? Die Prisenz
des Gesichtsabgusses in kultur- und bildwissenschaftlicher Forschung
rehabilitiert ihn auch als Gegenstand klassischer kunsthistorischer Un-
tersuchungen. Die Technik ist in den vergangenen Jahren unter unter-
schiedlichen Aspekten ins Blickfeld der Kunstforschung gelangt, und
zwar nicht ausschliefllich iiber die Portratforschung. Seit den 1980er-
Jahren hat das Interesse an Forschungen zum Arbeitsstoff Terracotta
zugenommen, was sich in vielen Beitrdgen und im Ausstellungswesen
niederschldgt.3! Forscher berticksichtigen die Rolle des Abgusses und
des Abdrucks und zeigen auf, dass die Technik immer im Zusammen-
hang mit bestimmten Materialien steht.

Die Aktualitat des Portrits hingegen, die sich in der Vielzahl an
Publikationen zu diesem Thema seit den 1990er-Jahren zeigt, zieht zu-
nichst keine Aktualitit des Gesichtsabgusses in der Portritforschung
nach sich.8? Findet die Rolle des Gesichtsabgusses in Publikationen

79 Vgl. etwa bei Velden, 1998; Olariu, 2002; Gerchow, 2002 a; Violi, 2004; Panzanelli,

2008.

80 Vgl. etwa bei Grespi, 2009.

81 Die grundlegende Forschungsarbeit zu Terracottawerken ist in erster Linie Louis A.
Waldman, Alan Phipps Darr und Bruce Boucher zu verdanken. Zur Ausstellungs-
tatigkeit vgl. im Besonderen die Kataloge Paolucci [Hrsg.], 1980; Avery [Hrsg.],
1981; Boucher [Hrsg.], 2001; Bonsanti & Piccinini [Hrsg.], 2009.

82 Luca Giuliani regte mit seinem wegweisenden Buch Bildnis und Botschaft die Neu-
betrachtung des Portrits an. Vgl. Giuliani, 1986. Zur Portritforschung seit den
1990er-Jahren vgl. etwa Woods-Marsden, 1987; Brilliant, 1991; Woodall, 1997;
Kostler & Seidl [Hrsg.], 1998; Pommier, 1998; Preimesberger [Hrsg.], 1999; Zoll-
ner, 2005. Der Gesichtsabguss scheint in der Portritdiskussion in dieser Zeit im-
mer noch ein eher unwillkommenes Phinomen zu sein: Die Fragestellungen an
das Portrit sind andere. Insbesondere stehen in den 1990er-Jahren die Funktion
und Wirkung des Portrits sowie das Anfechten der Burckhardt'schen These, fir
das Portrit der Renaissance sei die Reprisentation des Individuums einziges kon-
stitutives Merkmal, im Fokus. Erst in jlingerer Zeit riickt der Gesichtsabguss ins
Blickfeld der Portritforschung. Vgl. etwa Kohl, 2007; Christiansen & Weppelmann
[Hrsg.], 2011; Krass, 2012; Belting, 2013; Kohl, 2013; Kohl, 2013 a.
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zum Portrit allenfalls marginal und meist nur im Anschluss an &ltere
Forschung, etwa an Pohl, Pope-Hennessy oder Schuyler, Erwdahnung,3?
geben kleinere Publikationen in den vergangenen Jahren weiter gehen-
de Anstofle. Einen wertvollen Beitrag liefert Dominic Olariu schon im
Jahr 2002. Er weist den Brauch der Totenmaske fiir das Mittelalter
nach.® Jeanette Kohl zeigt in ihrem Aufsatz von 2007 Gesichter ma-
chen. Varianten der Ahnlichkeit im Florentiner Quattrocento nicht nur
die kontroverse Position des Gesichtsabgusses in der Kunst der italie-
nischen Renaissance auf, sondern macht auch auf konkret kunsttheo-
retische Aspekte aufmerksam, anhand derer die Kontroverse iiber-
haupt erst entsteht.3> In einem Aufsatz im 2012 erschienenen Band Si-
militudo. Konzepte der Ahnlichkeit in Mittelalter und friiher Neuzeit
geht Kohl der Rolle des Gesichtsabgusses als Index nach, als ein Prin-
zip realer Verbindung. In ihrem Aufsatz Kopiert, infam, allegorisch. Ge-
sichter der Renaissance zwischen Duplizierung und Deplatzierung aus
dem Jahr 2013 begriindet sie die Existenz der eindeutig nach Gesichts-
abgiissen gefertigten Florentiner Portrétbiisten aus der Zeit um 1500.3
Die Dissertation von Urte Krass zum Heiligenbild im Quattrocen-
to, Nah zum Leichnam. Bilder neuer Heiliger im Quattrocento, ist im
Jahr 2012 erschienen. Krass arbeitet darin die Rolle der Heiligentoten-
maske, die auch in der vorliegenden Arbeit berticksichtigt wird, erst-
mals umfassend auf und publiziert bisher unbekannte Dokumente, die
einen neuen Blick auf die Rolle der Heiligentotenmaske im 15. Jahr-
hundert ermdglichen.” Lars Stamm widmet sich in seiner 2013 verof-
fentlichten Dissertation der indexikalischen Koperplastik im 20. Jahr-
hundert.®8 Er liefert einen weitreichenden historischen Uberblick iiber
die Rolle des Abgusses in der Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts
und geht unter anderem den Fragen nach, wann und wie sich der Ab-
guss zu einer eigenstindigen édsthetischen Form in der Kunst ent-
wickelt. Stamm versteht sein Thema als ,,genuin kunsthistorisches®,
ihm geht es darum, die Bedeutung des Abgusses als Kunstwerk nach-

83 Vgl. etwa Pommier, 1998, S. 94; Radcliffe, 2001, S. 24ff.
84 Vgl. Olariu, 2002.

85 Vgl. Kohl, 2007.

86 Vgl. Kohl, 2013; siehe auch Kohl, 2013 a.

87 Vgl. Krass, 2012.

88 Vgl. Stamm, 2013.
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zuvollziehen. Er deckt mit seiner Arbeit eine Epoche ab, in der Abguss
und Abdruck eine ganz andere Bedeutung in der Kunst haben als in
der Renaissance. Bertihrungspunkte mit der Renaissance gibt es den-
noch, und dies vor allem dann, wenn es um die Frage nach der Indexi-
kalitdt geht. Die genannten jiingeren Publikationen bilden die Grund-
lage fiir die vorliegende Arbeit.
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2.1 Abguss und Abdruck

Glaubt man Plinius dem Alteren, liegt der kulturhistorische Ausgangs-
punkt des Menschenabbilds in der mechanischen Abformung, nicht in
der freien Nachahmung: Die Perfektionierung des Menschenabbilds
sei Lysistratos mit direktem Abguss vom Gesicht gelungen, schreibt er
in seiner Naturalis Historia.3° Eine Legende, die allerdings auch eine
Wahrheit enthilt. Das fritheste Abbild eines Menschen ist mit grofler
Wahrscheinlichkeit nicht in freier Gestaltung entstanden, sondern in
mechanischer Nach- beziehungsweise Abformung. Und zwar nicht,
weil ein genialer Geist auf diese fixe Idee gekommen wire, wie Plinjus’
Text suggeriert, sondern weil der Abdruck eines Gesichts ohne kiinst-
lerische Fihigkeiten oder handwerkliches Zutun und durch Zufall er-
folgen kann. Die beriihmtesten (wenn auch legendirsten) Gesichtsab-
driicke der abendldndischen Kulturgeschichte sind zufillig entstanden.
Zwei Legenden beschreiben, dass Christus sein Antlitz in einem
Toten- und einem Lebendabdruck der Nachwelt hinterlassen hat, als
Acheiropoieta, als nicht von Menschenhand gemachte Bilder. Seit dem
11. Jahrhundert kursiert die von der Abgar-Legende beeinflusste Uber-
lieferung, die spiter heiliggesprochene Veronika habe sich nicht, so
wie es Quellen seit dem 6. Jahrhundert tberliefern, ein Bild Christi
malen lassen, sondern dieser habe auf seinem Weg nach Golgatha
einen Abdruck seines von Blut und Schweif8 gezeichneten Gesichts in
ihrem Tuch hinterlassen.®® Diese Reliquie ist allerdings nur in Kopien
eines angeblichen Originals erhalten und in nur wenigen Schriftquel-
len (die nicht aus der Zeit vor dem 11. Jahrhundert stammen) iiberlie-

89 Plinius, 1978, S. 109f.

90 Zum Bild Christi auf dem SchweifStuch der Veronika siehe unter anderem Dob-
schiitz, 1899, S.197ff; Wolf, 2002; Belting, 2001; Kruse, 2002, S.106f,; Belting,
2013 a.
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fert. Ebenso ohne Intention soll Christus nach seiner Grablegung eine
»graphische Aufzeichnung der Passion“! hinterlassen haben, namlich
einen Gesichts- und einen Korperabdruck auf dem Grabtuch, in das
man ihn nach der Kreuzigung hiillte. Die Debatte um die Echtheit des
Turiner Grabtuchs ist endlos und wird immer wieder aufgewdrmt. Wie
der Biologe Paul Vignon in seiner Publikation Le Linceul du Christ zu
Beginn des 20. Jahrhunderts schon klarstellt, geht es dabei weniger um
die Echtheit eines Stiicks Stoff, sondern um deren Konsequenz: die
Echtheit der Person, die darauf abgebildet ist. Vignon geht davon aus,
dass das Bild durch den Kontakt des Leichnams mit dem Tuch entstan-
den ist. Moglich sei das durch Korperausdiinstungen und Begrabnis-
spezereien.”? Die wissenschaftliche Beschiftigung mit dem Grabtuch
beginnt im Jahr 1898, in dem es in der Turiner Kathedrale offentlich
ausgestellt wird. Secondo Pia, Biirgermeister von Asti und Fotograf, er-
halt damals die Erlaubnis, die Reliquie abzulichten, was zu einem Fix-
punkt in der Geschichte des Grabtuchs wird: Seine Fotografie zeigt
den angeblichen Abdruck als Negativ und damit erstmals ein Positiv-
bild des Gesichts. 1969 macht sich eine Expertengruppe an die Unter-
suchung der Reliquie. Die Forschungen bleiben zunichst ohne nen-
nenswerte Ergebnisse. Endgtiltige Klarheit bringen auch Ansitze aus
dem Jahr 1973 nicht: Eine Gewebeprobe legt damals nahe, dass der
Abdruck nicht durch Ausdiinstungen und Grabspezereien entstanden
ist. Eine Pollenanalyse widerspricht der These einer europiischen Fal-
schung.®® 1988 enttarnen Wissenschaftler das Turiner Grabtuch per
Radiokarbonuntersuchung schliellich doch als eine Filschung aus
dem Mittelalter, aus der Zeit zwischen 1260 und 1390. Zweifel an der
Datierung bleiben trotzdem bestehen, und andere Wissenschaftler at-
testieren sogar die ,,Unfilschbarkeit“ des Grabtuchs.®* An sich ist die
Diskussion dariiber, durch welche chemischen Prozesse das Bild ent-
standen sein soll, unerheblich, denn das Gesicht auf dem Tuch kann

91 Geimer, 2001, S. 158.

92 Vgl. Vignon, 1902. Vgl. dazu auch Ermel, 2008, S.146. Ermel gelingt in ihrem
Buch Das Turiner Grabtuch. Das Ritsel des Todes und der Auferstehung Christi in
neuer Sicht eine ausfithrliche Darstellung der Forschungsgeschichte zum Turiner
Grabtuch.

93 Vgl. Ermel, 2008, S. 67 f.

94 Zur Unfilschbarkeit des Grabtuchs siehe Wally, 2010, S. 57ff.
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eigentlich gar nicht das grafische Ergebnis eines Abdrucks zeigen, weil
es kiinstlerische Verkiirzungen aufweist.*>

Unabhingig davon, ob es sich bei den beschriebenen Bildern um
Legenden handelt oder diese technisch unlogische Aspekte dokumen-
tieren: Grundsitzlich sind solche Abdriicke moglich. Im Prinzip wére
es moglich gewesen, dass Christus auf diese Weise ein Abbild seines
Gesichts der Nachwelt hinterlassen hat.

Die Beispiele verdeutlichen zwei grundlegende Probleme, mit de-
nen man beim Umgang mit einem Gesichtsabguss (und eben auch
einem Gesichtsabdruck) zu tun hat. Die Berticksichtigung der Zufil-
ligkeit und Simplizitdt des technischen Vorgangs macht einerseits die
Suche nach dem frithesten Zeugnis hinfillig, andererseits legt sie die
Differenzierung der verwendeten Termini und der auftretenden tech-
nischen Prozesse (Abguss und Abdruck) dringend nahe. Objekte, die
Gegenstand dieser Arbeit sind, werden in der Literatur in der Regel
uneinheitlich als Totenmasken, Gesichtsabformungen, Gesichtsabdrii-
cke oder Gesichtsabgiisse bezeichnet. Insbesondere die Unterschei-
dung zwischen den letzten beiden Begriffen, die aus der Konvention
heraus als Alternativtermini zu ,Totenmaske® eingesetzt werden, ist
entscheidend. Die Bezeichnungen ,Gesichtsabdruck® und ,Gesichtsab-
guss’ meinen zwar denselben Gegenstand, beschreiben aber sich
grundlegend unterscheidende Vorgange.

Das betrifft zundchst den Fertigungsprozess, nicht das Ergebnis
selbst. Auf die Art der Entstehung einer Form, per Abdruck oder Ab-
guss, verweist lediglich das verwendete Material. Ein Abguss setzt fliis-
siges Material voraus, das innerhalb eines bestimmten Zeitraums und
bei geringem Temperaturunterschied zu festem Stoff wird. Prédesti-
nierte Materialien fir den Abguss sind deshalb Wachs oder Gips. Ein
Abdruck verlangt hingegen trdges Material, das durch die Beriithrung

95 Wenn ein Gesicht auf einer Fliche, etwa einem Tuch, abgedriickt wird, also eine
dreidimensionale Form in die Zweidimensionalitit iibertragen wird, treten Verzer-
rungen auf. Deutlich macht das etwa das Werk Study for Skin I von Jasper Johns,
fiir das er seine Gesichtsziige per Abdruck in die Fliche tibertragt. Lars Stamm, der
diese Studie in seiner Dissertation berticksichtigt, schreibt dariiber: ,Die Wangen
laufen in die Breite aus und bilden die Ohren mit ab, die aufgrund der Tatsache,
dass Johns sein Gesicht abgerollt hat und es zu einer Streckung der Physiognomie
auf dem Blatt kommt, unnatiirlich weit vom Zentrum des Gesichts abstehen.*
Stamm, 2013, S. 252.
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mit einer Oberflidche deren Relief in negativer Form in sich aufnimmt.
Beispiele aus dem Alltag bieten etwa Fuflabdriicke im Sand oder im
Schnee. Im konkreten Fall der Anfertigung eines plastischen Portrits
mittels Abdruck ist meist Ton (Terracotta) das verwendete Material.

Der Abdruck zeigt immer eine Negativform, er ist eine Spur. Auch
ein Abguss erzeugt zunichst eine Negativform. Die mittels Abguss ent-
standene Negativform wird in einem zweiten Schritt als Positiv entwe-
der mit fliissigem Material ausgegossen oder mit trigem Material aus-
geformt. Bei Toten- und Lebendmasken verschranken sich deswegen
oft beide Techniken, wobei der Abguss die prominentere Rolle ein-
nimmt.*® Ob das Maskennegativ ausgegossen oder ausgeformt wurde,
dariiber gibt am Ende nur das verwendete Material Auskuntft.

Wenn ein Kiinstler einen Gesichtsabguss in eine Biistenform ein-
setzt, was in der Renaissance eine gangige Technik ist, iiberarbeitet er
diesen in der Regel, sodass das fertige Objekt den eigentlichen Arbeits-
prozess nicht mehr dokumentiert. Im Gegensatz zu einem einfachen
Abdruck sind Toten- oder Lebendmasken deswegen nie Originalfor-
men, sondern nur die mittels Abdruck oder Abguss riickgewonnene
Positivformen von Spuren, die selbst immer Negative sind. Es sei in
diesem Zusammenhang auch schon im Voraus darauf verwiesen, dass
bei der Herstellung einer Totenmaske eine Beriihrung zwischen Ge-
sicht und fertigem Objekt faktisch nicht stattfindet.”

Der Abguss schlief3t einen grofieren Arbeitsprozess mit ein und er-
scheint immer als ein bewusster Arbeitsschritt. So wie der Abdruck als
eine Geste beschrieben werden kann,”® ist der Abguss ein Prozess, der
die Assistenz eines Zweiten erfordert. Ein Abguss geschieht normaler-

96 In dieser Arbeit wird dann mit dem Begriff ,Abguss® operiert, sofern die jeweils
verwendete Technik nicht eindeutig von dem, was einen Abguss technisch be-
schreibt, abweicht. ,Gesichtsabguss’ wird als allgemeiner Begriff verstanden, der
gleichermafien die Totenmaske und den Lebendabguss beschreiben kann.

97 Fir den Kontext der vorliegenden Arbeit hat die Unterscheidung zwischen Ab-
druck und Abguss deswegen auch weniger kunstpraktische, sondern anthropologi-
sche Bedeutung. Die Unterscheidung zwischen Zufall und Intension, zwischen
Geste und Prozess muss beriicksichtigt werden, um die Kontextualisierung mit
Kultobjekten, etwa Beriihrungsreliquien, zu vermeiden, die zwar auf dhnliche Wei-
se entstehen, allerdings eine unterschiedliche Bedeutung haben. In Kapitel 3 der
vorliegenden Arbeit wird ausfiihrlich darauf eingegangen.

98 Vgl. Didi-Huberman, 1999, S. 14f.
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weise nicht ohne Intention. Das Entstehen eines Gesichtsabgusses oh-
ne Einwirken eines Zweiten erforderte ungewohnliche Umstdnde. Ein
Abdruck - auch der Abdruck von einem Gesicht — kann hingegen zu-
fallig passieren. Beim Schweifituch der Veronika oder beim Turiner
Grabtuch handelt es sich um Gesichtsabdriicke, die im Unbewusstsein
des Abgebildeten entstanden sind: Legenden - diese zeigen aber auf,
dass ein Gesichtsabdruck technisch ohne die Hilfe einer zweiten Per-
son moglich ist. Er ist selbstbildfdhig.

Im Alltag kann ein Abdruck eine vorgefundene Form sein, etwa
Fossilien; sie geht damit der erfundenen Form voraus.” Komplexe
Strukturen werden ohne einwirkende Menschenhand aus einem natiir-
lichen Prozess heraus geschaffen. Deswegen ist es auch unmoglich zu
bestimmen, wann der fritheste Abdruck von einem Gesicht entstanden
ist. Bei Bildern, die zufillig entstehen, sind die Wahrscheinlichkeit der
Verginglichkeit und die Abhingigkeit vom Uberlieferungszufall gro-
er. Bei einem Abguss besteht in der Regel von vornherein das Interes-
se, die entstandene Form aufzubewahren.100

Wihrend in der Zeit der Renaissance Gesichtsabgiisse noch tiber-
wiegend mit technischen Begriffen bezeichnet werden,!! tauchen seit
dem 19. Jahrhundert weitere Termini wie Sepulkralmaske oder Toten-

99 Vgl. dazu Didi-Huberman, 1999, S.22f. Didi-Huberman verweist auf Vialou,
1992, S. 21ff. Siehe dazu auch Lefevre, 2010, S. 95.

100 Georges Didi-Huberman marginalisiert die Unterscheidung zwischen Abdruck
und Abguss, wenn er schreibt, in der Renaissance-Kunst, in der vor allem der Ab-
guss und nicht der Abdruck ein technisches Hilfsmittel ist, begegne ,,der Abdruck
in Gestalt des Abgusses®. Vgl. Didi-Huberman, 1999, S. 7.

101 Schon in der Renaissance-Literatur sind die technischen Termini ,Abdruck’ und
,Abguss® zur Bezeichnung des Gesichtsabgusses in Gebrauch, etwa bei Giorgio
Vasari, der ,formare di gesso da far presa“ schreibt. Fiir Gesichts- und Naturab-
guss wird, wenn diese Praktiken mit technischen Begriffen beschrieben werden,
in der Regel der Begriff ,Abdruck’ (impronta) verwendet. Grund dafiir kénnte
sein, dass der Begriff ,Abguss‘ fiir die gusstechnischen Verfahren (fonderia) be-
reits besetzt ist. Werden Gesichtsabguss und -abdruck in der Kunstliteratur mit
einem technischen Begriff beschrieben, sind Missverstandnisse in Hinsicht auf
das beschriebene Objekt ausgeschlossen. Begriffe wie maschera oder imago geben
keine Auskunft dariiber, wie ein Objekt, das mit diesen Begriffen beschrieben
wird, technisch gefertigt wurde. Als technisches Verfahren ist der Abguss in der
Kunstgeschichte grundsitzlich gelaufiger als der Abdruck: In Lexika finden sich
meistens auch nur Artikel zu ,Abguss‘ und nicht zu ,Abdruck’ Objekte, die in die-
ser Arbeit untersucht werden, vereinen allerdings meistens Abguss und Abdruck
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maske auf, um Gesichtsabgiisse zu beschreiben. Dies geschieht, ohne
dass dabei eine einheitliche respektive differenzierte Verwendung der
Begriffe erfolgt, was bis heute anhilt. Allein der Begrift ,Totenmaske'
beschreibt Objekte von unterschiedlichster Funktion und Entstehungs-
form.

Die Masken aus getriebenem Goldblech, auf die Heinrich Schlie-
mann 1876 bei seinen Ausgrabungen in Mykene stof3t, bezeichnet er in
seiner Schrift Bericht iiber meine Forschungen und Entdeckungen in
Mpykenae und Tiryns als ,Todtenmasken®. Bei diesen Masken, die spater
in das 16. Jahrhundert v. Chr. datiert werden, handelt es sich aber -
auch wenn das in der Forschung immer wieder so dargestellt wird -
weder um realistische Portritbilder, in denen Abbilder historischer
Personen erkannt werden kénnen, noch um direkte Abformungen von
Gesichtern. Dass eine der Masken das wahre Antlitz des Agamemnon
zeigt (Abbildung 17), wie Schliemann annimmt, widerlegt schon we-
nig spéter Ernst Curtius. Dass es sich bei den Goldmasken um direkte
Abformungen von Gesichtern handelt, ist schon aus rein technischer
Sicht nicht denkbar. Goldblech ist ein formbares Material, das tiber
einem harten widerstandsfahigen Gegenstand getrieben werden kann.
Das menschliche Gesicht bietet aber keine entsprechenden wider-
standsfahigen Konturen. Gesichtsziige konnten mittels Abformung al-
lenfalls rudimentér in das Goldblech tibertragen werden. Individuelle
Ziige mogen in den Goldmasken zwar erkennbar sein, der Schematis-
mus der Darstellung tiberwiegt aber. Ebenso wenig handelt es sich bei
der sogenannten Totenmaske des Tutanchamun um einen Gesichtsab-
druck oder -abguss — und trotzdem haben wir es auch hier mit einer
Totenmaske zu tun.!02

als technische Vorginge: Wenn von einem Gesichtsabguss die Rede ist, ist damit
nicht ausgeschlossen, dass bei der Entstehung des beschriebenen Objekts nicht
auch ein Abdruck wirksam wurde.

102 Heinrich Schliemann schreibt {iber die mykenischen Goldmasken: ,,Die in diesen
drei Masken dargestellten Gesichtsziige sind so sehr von einander verschieden
und so ganz und gar verschieden von den idealen Typen von Géttern und Hel-
den, dass ohne allen Zweifel eine jede derselben das Bild des Verstorbenen dar-
stellen muss, dessen Gesicht sie bedeckte, andernfalls wiirden alle Masken einen
und denselben idealen Typus haben.“ Schliemann, 1964, S.255. Zu den Masken
als frithe Portréts vgl. auch Zadoks, 1932, S. 14ff. Mosche Barasch vergleicht zwei
der Masken und macht ihre jeweilige Individualitit an dem zu einem Lécheln ge-
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Bei einer Totenmaske erwartet man heute etwas anderes als ein in
Goldblech getriebenes Abbild eines Antlitzes oder ein stilisiertes Por-
triatbild. Man erwartet einen anderen Brauch, eine andere Art der An-
fertigung und anderes Material. Die mykenischen Totenmasken wer-
den Konigen und Fiirsten bei deren Beisetzung auf die Gesichter ge-
legt.103 Die Masken dienen dazu, Leben vorzutiuschen, und sollen den
Weg des Verstorbenen ins Jenseits erleichtern beziehungsweise ermog-
lichen. Sie dienen nicht dazu, das Gesicht im Ubergang zwischen Le-

formten Mund der einen aus. Vgl. Barasch, 1981, S.257. Es handelt sich dabei
aber, wie Barasch richtig folgert, um eine physiognomische Formel. Und genau
deswegen kann der lichelnde Mund auch nicht als Individualitdtsmerkmal ange-
fithrt, geschweige denn konnen die Gesichter deswegen als wahre Portrits be-
zeichnet werden. Georges Didi-Huberman behauptet, die Masken verfigten tiber
Ahnlichkeit durch Berithrung. Er glaubt, in der Technik der Abformung den
Grund fiir die angeblich tiberaus individuelle Erscheinung des Gold-Gesichts ge-
funden zu haben. Vgl. Didi-Huberman, 1999, S. 34. Er will die sehr alte Geschich-
te der Gesichtsabformung mittels Abdruck belegen. Tatsachlich ist es kaum vor-
stellbar, dass diese Masken mit dem Abdruckverfahren hergestellt wurden. Otto
von Benndorf stellt 1878 die Goldmaske einer Frau vor, die 1837 in einem Tumu-
lus bei Kertsch gefunden wird und der der Schematismus der mykenischen Mas-
ken fehlt. Auch bei dieser Maske ist es undenkbar, dass sie direkt iiber einem Ge-
sicht geformt wurde. Sie scheint aber, wie Benndorf richtig bemerkt, ,,einem Na-
turabdruck nachgebildet zu sein. Benndorf, 1878, S. 306. Das Antlitz der Frau,
offenbar eine Kénigin, konnte in Gips oder Ton abgegossen worden sein, um an-
schlieflend in Repoussé-Arbeit mit der Negativform das Goldblech zu gestalten.
Es handelt sich bei der Kertscher Maske vermutlich um die Abformung eines Ab-
gusses von einem Gesicht. Leichte Uberarbeitungen am Antlitz waren anschlie-
end notwendig: Die Augen muss der Kiinstler nachtriglich 6ffnen, und deswe-
gen wirken sie etwas stilisiert. Da die Negativform, die dieser Abformung voraus-
geht, nicht erhalten ist, haben wir es aber auch hier wahrscheinlich nicht mit dem
frithesten Zeugnis fiir einen Gesichtsabguss zu tun. Auch der Blick nach Agypten
wird bei der Suche nach dem frithesten Zeugnis fiir den Gebrauch von Gesichts-
abgiissen immer angestrengt. Hiufig verweist die Forschung auf die Biiste des
Ankhhaf aus der vierten Dynastie (2520 v. Chr.) im Bostoner Museum of Fine
Arts. Vgl. etwa Schuyler, 1985, S. 6. Das Gesicht der Biiste zeugt allerdings eher
von Schematismus, sodass kaum die Verwendung eines Gesichtsabgusses erkannt
werden kann. Das Agyptische Museum in Berlin zeigt eine Portrdtstudie eines
Mannes aus der 18. Dynastie (um 1340 v. Chr.), die in der Werkstatt des Bildhau-
ers Tuthmosis in Amarna gefunden wurde. Es konnte sich hierbei tatsichlich um
einen iiberarbeiteten Lebendabguss handeln und damit um einen Beweis dafir,
dass Bildhauer bereits in frithen Hochkulturen Gesichtsabgiisse als Hilfsmittel
verwendet haben, um Portrits zu schaffen.
103 Vgl. Schliemann, 1964, S. 253 f; Benndorf, 1878, S. 303ff.
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ben und Tod der Nachwelt zu erhalten, wie das bei der Totenmaske der
Neuzeit der Fall ist. Die mykenische Totenmaske gehort dem Verstor-
benen, die Totenmaske in unserem Sinn gehort den Hinterbliebenen.
Bei den Goldmasken handelt es sich um Idealportrits, die weitgehend
in freier kiinstlerischer Gestaltung entstehen. Totenmasken in unserem
Sinn hingegen sind rein mechanische Erzeugnisse. Auflerdem erwar-
ten wir nicht einen Bezug des Objekts zum Grabmal und ein Vortiu-
schen von Leben, sondern gerade Unabhingigkeit vom Grabmal und
das Abbild eines Leichnams. Und trotzdem ist der Terminus ,Toten-
maske* fiir all diese Objekte geldufig.

Otto von Benndorf bezeichnet die mykenischen Goldmasken als
»Sepulcralmasken® Er lanciert damit eine Differenzierung zwischen
Masken, die den Verstorbenen ins Grab gelegt werden und damit ein-
deutig in einem Begribniskontext stehen und nicht das tote Gesicht
zeigen, und Masken, die vom Ritus des Begrabnisses unabhingig ent-
stehen und als Definitionsmerkmal das tote Gesicht zeigen. Tatsédchlich
bewirkt das aber keine einheitliche Verwendung, jedenfalls nicht im
deutschsprachigen Raum. Fiir eine eindeutige Definition des Begriffs
(und des Objekts) Totenmaske ist der Blick ins 19. Jahrhundert unver-
zichtbar. In dieses Jahrhundert fallen die Begriffsbildung und ein Para-
digmenwechsel im Verstindnis fiir den Gesichtsabguss. Der Terminus
JTotenmaske tritt an die Stelle eines technischen Begriffs, weil von dem
Objekt, das er beschreiben soll, gerade mehr erwartet wird, als nur das
Ergebnis eines technischen Vorgangs zu sein. Das Wort ,Totenmaske’
beschreibt im Gegensatz zu ,Gesichtsabguss® oder ,Gesichtsabdruck’
keinen technischen Prozess, sondern neben einem plastischen Objekt
auch einen Zustand.

2.2 Die Totenmaske im 19. Jahrhundert

Mit dem Ende der Renaissance verliert die Totenmaske in Italien an
Relevanz. Als Arbeitsmittel in der Bildhauerwerkstatt ist sie zwar
durchgehend in Gebrauch, Bedeutung gewinnt sie aber eher nordlich
der Alpen, wo der Gesichtsabguss weniger als technisches Hilfsmittel
in der Bildhauerwerkstatt verwendet wird, sondern hauptséchlich zur
Fertigung von Funeraleffigies dient. Dabei handelt es sich um lebens-
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grofie und lebensecht gestaltete Schaupuppen von Kénigen in authen-
tischer Ausstattung und Kleidung.!* Diese Puppen sind in dieser Zeit
Gegenstand des Trauerzeremoniells. Sie fungieren - so die These in
Ernst Kantorowicz’ Standardwerk The King’s two bodies — als Double
des verstorbenen Konigs, um im Interregnum die Ewigkeit des Amtes
zu behaupten.10>

Die élteste erhaltene Effigies ist diejenige von Eduard III., die heu-
te in der Londoner Abteikirche von Westminster zu sehen ist. Der erste
Hinweis auf den Gebrauch einer Funeraleffigies in England datiert aus
dem Jahr 1327: Eduard II. von England erhilt nach seinem Tod eine
solche Puppe. Kristin Marek verweist auf Rechnungsbiicher, aus denen
hervorgeht, dass die Hinterbliebenen ihren verstorbenen Monarchen
mit einer prichtigen Begribniszeremonie ehren, zu der auch ein Lei-
chenwagen mit Effigies gehort.1% Aus Frankreich haben wir erst rund
hundert Jahre spiter Nachricht von einem Effigies-Brauch. Dass zur
Fertigung dieser nicht mehr erhaltenen, sondern nur schriftlich doku-
mentierten Schaupuppen Totenmasken verwendet werden, nimmt
man zwar an, fiir England lasst sich der tatsichliche Gebrauch einer
Totenmaske aber erst fiir die Effigies Heinrichs VII. bestitigen, der
1509 stirbt.!07 Zugeschrieben wird die Figur Pietro Torrigiano, der ver-
mutlich kurz danach auch noch eine Portritbiiste in Terracotta von
Heinrich VII. nach der Totenmaske fertigt (Abbildung 47).

Die Scheinleiber der Konige werden in England bis ins Jahr 1625
angefertigt: Jakob I. ist der Letzte, der in England nach seinem Tod
eine Effigies erhilt. Friedrich Wilhelm I. von Preufen ist der Letzte
tiberhaupt, der nach seinem Tod im Jahr 1740 mit einer koniglichen

104 Zunichst ist die Effigies wohl royales Privileg, spiter, seit dem frithen 15. Jahr-
hundert, wird in England auch Klerikern diese Ehre zuteil: erstmals Erzbischof
Henry Chichele von Kanterbury im Jahr 1443. Vgl. Marek, K., 2009, S. 56.

105 Die grundlegende Studie zu diesem Thema liefert Ernst Kantorowicz 1957 mit
The king’s two bodies: a study in mediaeval political theology. Vgl. Kantorowicz,
1990. Eine Neubetrachtung von Funktion und Brauch der kéniglichen Funeralef-
figies gelingt Kristin Marek im Jahr 2009 mit ihrem Buch Die Kérper des Konigs.
Sie geht, im Gegensatz zu Kantorowicz, von drei 6ffentlich wirksamen Kérpern
des Konigs aus - einem natiirlichen, einem politischen und einem heiligen Kor-
per. Vgl. Marek, K., 2009, S. 17 f. Vgl. dazu auch Marek, K., 2015.

106 Vgl. Marek, K., 2015, S. 354 f.

107 Vgl. Marek, K., 2009, S. 43.
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Effigies geehrt wird.!%® Die Schaupuppe und mit ihr die Totenmaske
l6sen sich anschlieflend aus ihrem religiosen Kontext, was fiir die Ge-
schichte der Totenmaske grofle Bedeutung hat: Die Kulturwissen-
schaftlerin Claudia Schmoélders macht den Bedeutungswandel der To-
tenmaske im 19. Jahrhundert zeichenhaft an zwei Personen aus: Marie
Tussaud und Gotthold Ephraim Lessing.!%®

Mit dem Auftreten von Marie Grosholtz, die den Namen ihres ver-
storbenen Mannes, Tussaud, behilt, erfolgt die Umdeutung der Effi-
gies im Sinne einer ,Sdkularisierung® und ,Travestie zur Panopti-
kumsfigur. Schon im Jahr 1780 beginnt Tussaud, Totenmasken verstor-
bener beziehungsweise getoteter Revolutiondre zu sammeln, um diese
zur Fertigung von Panoptikumsfiguren zu verwenden. So behauptet
Tussaud auch, die Totenmaske des 1793 von der Anarchistin Charlotte
Corday ermordeten Jean Paul Marat abgenommen zu haben,!* die -
noch bevor sie zur Fertigung der Panoptikumsfigur Verwendung fin-
det - Jacques Louis David als Vorbild fiir sein beriihmtes Gemalde des
getoteten Revolutiondrs in der Badewanne dient. Um 1800 tibersiedelt
Tussaud nach London. 1835 griindet sie dort unter dem Namen Mada-
me Tussaud’s schliefilich das erste Panoptikum - damals wie auch heu-
te noch ein Besuchermagnet. Weil die Figuren aber zu nah an die Na-
tur heranriicken, werden sie als dsthetisch fragwiirdig eingestuft: So-
wohl das kiinstlerische Konzept als auch der ,Nachweis eines kiinstle-
risch-manuellen Kénnens“ fehle.!!!

Zu der Zeit, als Marie Tussaud in Frankreich die Gipsabgiisse toter
Gesichter sammelt, wird in Braunschweig Lessing die Totenmaske ab-
genommen, die seit der im frithen 20. Jahrhundert beginnenden For-
schung zu Gesichtsabgiissen als Symptom fiir eine verdnderte gesell-
schaftliche Rolle der Totenmaske im ausgehenden 18. Jahrhundert gilt
(Abbildung 10).1'2 Mit Lessing wird am 15. Februar 1781 ndmlich zum
ersten Mal in Deutschland einer biirgerlichen Geistesgrofie die Toten-

108 Vgl. Schmélders, 2000, S. 252.

109 Schmolders, 2002, S. 176 f.

110 Vgl. Hertl, 2002, S. 130; Wittkop-Menardeau, 1973, S. 86.

111 Tirr, 1994, S. 139. Vgl. dazu auch Stamm, 2013, S. 67 £.

112 Vgl. Benkard, 1927, S. XXXV; Schreyl, 1967, S. 131. Auch im groflen Lexikon der
Bestattungs- und Friedhofskultur heif3t es, mit Lessing erreiche die Totenmaske
»ihren hochsten Stellenwert und wird zu einem bedeutenden Triger des Erinne-
rungs- und Geniekultes des 19. Jahrhunderts®. Vgl. Sorries [Hrsg.], 2002, S. 334.
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maske abgenommen - vorher war diese Ehre Staatsmédnnern oder
Geistlichen vorbehalten.!!3 Entsprechend erweist auch der Herzog Les-
sing als erstem Dichter und Gelehrten die Ehre mit einem von ihm
selbst ausgerichteten Begrabnis.!'# Lessings Totenmaske handelt die
Forschung daher als ein Symbol fiir ,gesellschaftliche Emanzipation
[des Biirgertums] und den Niedergang des Adels“!!> und als Anktndi-
gung einer ,neuen Gesinnung der aufgekldrten Humanitdt“!!6. Les-
sings Totenmaske gilt als Vorlaufer einer Totenmaskenflut, in der sich
der Erinnerungs- und Geniekult des 19. Jahrhunderts manifestiert.!!”
In den folgenden Jahren finden wir dann Unmengen an Totenmasken
von Gelehrten, Schriftstellern, Kiinstlern und Komponisten.

In diesen Masken bekundet sich nicht nur das Interesse, das Ant-
litz eines Verstorbenen zu bewahren, sondern auch das Interesse, das
Antlitz des Verstorbenen im Zustand des Todes zu bewahren. Dem
geht eine ,, Asthetisierung des Todes“ voraus, wie sie Philipp Ariés in
seinem Standardwerk Geschichte des Todes nennt, was insbesondere in
der Literatur der folgenden Jahrzehnte deutlich wird.!'® Man sei im
19. Jahrhundert nicht mehr um seinen eigenen Tod bekiimmert gewe-
sen, sondern um den der Mitmenschen. Ausgangspunkt fiir diese ver-
anderte Wahrnehmung des Todes sei Lessings im Jahr 1769 veroffent-
lichte Streitschrift Wie die Alten den Tod gebildet. Hierin legt Lessing
dar, dass der Tod in der Antike nicht als Gerippe dargestellt worden sei,
sondern als Zwillingsbruder des Schlafes, ndmlich als ein Jiingling mit
Fliigeln, der an Amor erinnert.

Aries’ These, die Angst vor dem Toten sei durch eine dsthetische
Anschauung des Todes ersetzt worden, gilt es differenziert zu betrach-

113 Die Abnahme der Totenmasken von Biirgerlichen ist in anderen européischen
Lindern allerdings schon frither tiblich. So wird etwa Oliver Cromwell im Jahr
1658 die Totenmaske abgenommen, Blaise Pascal 1662 und Eduard Newton 1772.
Vgl. Sykora, 2009, S. 41. Selbstverstandlich ist dies auch schon in der italienischen
Renaissance der Fall.

114 Vgl. etwa Hertl, 2002, S. 48.

115 Kathan, 2000, S. 17.

116 Benkard, 1927, S. XXXIV.

117 Vgl. dazu etwa Papet, 2002, S. 14; Hertl, 2002, S. 91.

118 Philippe Aries beschreibt die verinderte Wahrnehmung des Todes im 19. Jahr-
hundert als eine ,,Asthetisierung des Todes“ und als eine ,romantische Haltung
angesichts des Todes" Vgl. Aries, 1982, S. 521 und 524. Zur Rolle der Asthetisie-
rung des Todes in der zeitgendssischen Literatur vgl. auch Anz, 1983, S. 409-432.
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ten. Im 19. Jahrhundert distanzieren sich die Menschen im offentli-
chen und privaten Leben vom Kranken, vom Sterbenden und vom To-
ten. Durch die Auslagerung des Sterbens aus dem Haus und die Be-
stattung durch spezialisierte Unternehmen haben Angehoérige die
Moglichkeit, ,,sich dem Anblick von Sterbenden zu entziehen!!°. Die
Bestattung ist nicht mehr den Familien selbst tiberlassen. Bereits im
spaten 18. Jahrhundert griinden Grof3stidte aus hygienischen Griin-
den Zentralfriedhofe auflerhalb der Stadtmauern, und zur Mitte des
19. Jahrhunderts ist schon die Feuerbestattung im Gesprach.'? Kristin
Marek und Thomas Macho attestieren, die Verdnderungen im Um-
gang mit dem Sterben im 19. Jahrhundert haben einen ,signifikanten
Bedeutungsverlust des dffentlichen Todes“ und einen ,Ubergang von
Intimitit zu Entfremdung und Rationalisierung® bewirkt.!2!

Durch die Verbesserung der Hygienebedingungen und die Ausla-
gerung des unappetitlichen Teils des Todes mit Krankheit, Sterben und
Verwesung aus dem privaten Raum in professionelle Hinde (Medizin
und Bestattungsinstitut) kann es auch zu einer Asthetisierung des To-
des kommen, die sich in erster Linie in einem privatisierten Totenkult
duflert. Einerseits ist man bestrebt, Relikte wie Haarstrahnen oder
Ahnliches vom Verstorbenen aufzubewahren. Andererseits kehren im
19. Jahrhundert auch Totenbilder in den offentlichen und privaten Be-
reich zuriick. Bald nach der Erfindung der Fotografie kommt im
19. Jahrhundert die Post-mortem-Fotografie auf, mit der in den meis-
ten Fillen die ,letzte Moglichkeit besteht, ein erstes Bild zu machen!22.

Eine noblere Variante der Leichenfotografie ist die Totenmaske,
die ebenfalls im 19. Jahrhundert ihre Hochzeit erlebt und ebenfalls das
letzte Bild eines Verstorbenen ist, bevor dessen Korper zu verwesen
beginnt. Totenmaske und Leichenfotografie haben zwar einen &hnli-
chen Zweck, es handelt sich aber um unterschiedliche Bildmedien, die
in unterschiedlichen Personenkreisen gangig sind. Deswegen kann die

119 Benjamin, 1977, S.449. Auf die zitierte Stelle verweisen Macho & Marek, 2007,

S.12f. Vgl. dazu auch Richard, 1995, S. 64ff. Zur Bestattung und zum Umgang
mit dem Tod im 19. Jahrhundert siehe auch Fischer, 2001, S. 27-50.

120 Offiziell zugelassen wird die Feuerbestattung allerdings erst nach dem Vatikani-
schen Konzil von 1969. Vgl. Mischke, 1996, S. 107 f.

121 Vgl. Macho & Marek, 2007.

122 Schulz, 2007, S. 419. Zur Totenfotografie im 19. Jahrhundert vgl. auch Gebhardt,
H., 1984.
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Leichenfotografie, die zur Mitte des 19. Jahrhunderts auf den Markt
dringt, die Totenmaske auch nicht ablgsen.!?3 Vielmehr verschrinken
sich beide Medien im frithen 20. Jahrhundert in der Totenmaskenfoto-
grafie. Seltener werden nun Abgiisse von Originalmasken genommen,
stattdessen erfolgt die Reproduktion der Totenmasken durch Fotogra-
fie. Bei den meisten Totenmasken aus dem 20. Jahrhundert handelt es
sich deswegen auch um Unikate.!?*

Totenmasken gemahnen meistens deutlicher an den Tod als die
tiberlieferten Post-mortem-Fotogratien aus dem 19. Jahrhundert, die
noch die Funktion haben, das entwichene Leben vorzutiuschen, und
nicht, den Tod zu verkldren. Ein Unterschied besteht auch darin, dass
die Totenmaske fiir prominente Geistesgroflen oder Staatsminner re-
serviert ist, sie iiberwiegend im 6ffentlichen Raum présentiert wird, sie
also nicht Ausdruck der individuellen und privaten, sondern der 6f-
fentlichen Erinnerungskultur ist. Totenmasken gewinnen im 19. Jahr-
hundert als Erinnerungsstiicke enorme Beliebtheit und werden Be-
standteil des offentlichen Memorialkults, was sich aber vor allem in
einer privaten Sammelleidenschaft duflert.!?> Allein in Goethes Privat-
besitz befanden sich zehn Totenmasken, unter anderem von Dante
und Cromwell,'?® Personlichkeiten, die Goethe verehrt, zu denen er
aber natiirlich kein persénliches Verhiltnis pflegen kann. Die Toten-
maske ist im 19. Jahrhundert daher weniger ein Ausdruck von Intimi-
tdt als vielmehr von Verehrung: Sie ist ein Medium, in dem Prominen-
te abgebildet werden. Wirtschaftlicher und makabrer Hohepunkt des
Totenmasken-Hypes beschreibt allerdings der Abguss einer anonymen
Person, ndmlich die sogenannte Totenmaske der ,Inconnue de la Seine’
(Abbildung 15), ein nicht identifiziertes Mddchen, deren Leichnam an-
geblich um 1890 aus der Seine geborgen wird. Thr Gesicht soll ein Bild-
hauer abgegossen haben, weil es ihn so sehr ergriffen hatte. Es handelt
sich dabei um eine Legende, und trotzdem ziert das Gesicht des toten

123 Vgl. Gebhardt, H., 1984, S. 128.

124 Vgl. Davidis, 2000, S. 47.

125 Im 19. Jahrhundert entstehen sehr viele kleine private Totenmaskensammlungen.
Vgl. Davidis, 2000, S. 38 f.

126 Vgl. Sykora, 2009, S. 31.
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Midchens in der Zeit um die Jahrhundertwende unzihlige Wohnzim-
mer, auch diejenigen bedeutender Kiinstler und Schriftsteller.!?

In der Forschung herrscht Konsens dariiber, dass mit dem Tod
Lessings die Totenmaske allgemein ihre dsthetische Eigenstdndigkeit
gewinnt und aus ihrer dienenden Stellung heraustritt:!?8 Die Toten-
maske verliere in dieser Zeit ihren praktischen Zweck, der sie seit dem
ausgehenden Mittelalter begleitet, und werde von nun an den Verstor-
benen um ihrer selbst willen, ,aus Pietit, abgenommen.'?° Es handelt
sich dabei um Forschungstopoi, die seit der ersten Hélfte des 20. Jahr-
hunderts tradiert werden. Pathetisch schreibt Ernst Benkard 1926 tiber
die Umstdnde, unter denen Lessing die Totenmaske abgenommen
wurde, und macht anhand dieses Ereignisses den Paradigmenwechsel
in der Geschichte der Totenmaske aus:

»S0 wird die Totenmaske ein Symbol dafiir, dafy der Tod zwar die Men-
schen trennt, aber ihre innere Verbundenheit niemals 16sen kann. Befreit
von Aberglauben, Bildzauber und Magie — denn dies alles verbirgt sich in
der Erscheinung und Erhaltung der Effigies — erblicken wir in dem Toten
den Bruder, befreundet sich unsere Klarheit mit dem Ritsel seiner Ziige
und begriifit in ihm das eherne Gesetz von Stirb und Werde. [...] Aus
ihrer dienenden Stellung wird die Totenmaske erst gegen das Ende des
18. Jahrhundert befreit und behauptet sich seitdem als selbstindiger Ge-
genstand.“!30

Des Weiteren heif3t es bei Benkard, die Abnahme der Totenmaske Les-
sings haben Freunde veranlasst, ,einzig aus dem Wunsch heraus, teil-
zuhaben an dem Letzten, was der Liebe moglich war, von dem Ver-
ewigten festzuhalten“!3!. Eine Nachricht auf einem Zettel, der auf der
Riickseite eines Exemplars der Maske geklebt haben soll, konne dies
bestdtigen. Es scheint zundchst allerdings von geringer Bedeutung, ob
ein Freund (angeblich veranlasst die Abnahme der Totenmaske der

127 Vgl. Davidis, 2000, S. 46. In dieser Arbeit ist die Totenmaske der ,Inconnue de la
Seine® nach Benkard, 1927, abgebildet. Die angebliche Original-Maske soll in der
Morgue in Paris abgenommen worden sein.

128 Diese Auffassung festigt sich im frithen 20. Jahrhundert in der Forschung und
wird bis in die Gegenwart tradiert. Vgl. etwa Kathan, 2000, S. 17; Sérries, 2000,
S. 25; Regener, 2001, S. 53 f; Schmélders, 2002, S. 177; Welsh, 2010, S. 69.

129 Aurenhammer, 1978, o. S.

130 Benkard, 1927, S. XXXVT.

131 Benkard, 1927, S. XXXV. Vgl. dazu auch Schreyl, 1967, S. 131; Hertl, 2002, S. 48.
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Dichter Johann Wilhelm Ludwig Gleim, ein Vertrauter Lessings), ein
Bildhauer oder eine Institution die Abnahme der Totenmaske in Auf-
trag gibt. Entscheidend ist nur, mit welcher Intention dies geschieht.
Nach Lessings Tod im Jahr 1781 ist es schliellich Christian Friedrich
Krull, ein junger Bildhauer, herzoglicher Medailleur und Miinzkom-
missar, der Lessings Totenmaske abnimmt, und zwar mit der Absicht,
diese als Vorlage fiir eine Biiste zu verwenden, wie aus seiner anschlie-
flenden Bekanntmachung hervorgeht:

»Ich habe dem seel. Herrn Hofrath Lessing durch Hilfe eines Abgusses,
den ich tber sein todtes Gesicht gemacht, durch Zuziehung guter Bilder
von ihm, und vermoge einer getreuen Erinnerung seiner Ziige, eine Biiste
in Lebensgrofie verfertigt welche sowohl in Ansehung der Ahnlichkeit, als
auch der tbrigen Bearbeitung den einstimmigen Beyfall all derer erhalten
hat, welche sie gesehen haben.“13?

Krull nimmt Lessing die Totenmaske ab, um dessen Physiognomie zu
speichern und anschlieffend in eine Portrdtbiiste zu iibertragen. Im
Moment der Abnahme steht der technische Nutzen der Totenmaske im
Vordergrund, und dieser Vorgang geschieht, was Dokumente bezeu-
gen, mit entschiedener Routine und Selbstverstindlichkeit. Die Toten-
maske wird Lessing nicht mit der Intention abgenommen, diese aus
ihrer Funktionalitit zu einem selbstdndigen Objekt zu befreien.

Die Portritbiiste, die Krull auf der Basis der Totenmaske bald fer-
tigt, wird vervielfiltigt; Freunde Lessings fordern Exemplare, um sich
den Gelehrten in Erinnerung zu behalten. Auflerdem habe die Biiste,
so der Bildhauer selbst, ,in Ansehung der Ahnlichkeit, als auch der
ibrigen Bearbeitung den einstimmigen Beyfall all derer erhalten [...],
welche sie gesehen haben® Dies sei nicht zuletzt durch die ,,Hiilfe eines
Abgusses” gelungen.!3* Zwar wird auch die Totenmaske anschlieflend
vervielfiltigt, werden die Duplikate als private Erinnerungsstiicke ver-
wendet, jedoch geht dem die Funktion der Totenmaske, technisches
Hilfsmittel des Bildhauers zu sein, voraus - und das ist auch eine der
Hauptfunktionen der Totenmaske im 19. Jahrhundert.

132 Aus einer Bekanntmachung des Bildhauers Christian Friedrich Krull, zitiert nach
Rave, 1951, S. 44f. Vgl. dazu auch Giray, 2001, S. 150 f. Zur Totenmaske Lessings
zudem Benkard, 1927, S. 16.

133 Zitiert nach Rave, 1951, S. 44 f.
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Die Verwendung von Totenmasken als Arbeitshilfe zur Fertigung
von Portrdtbildnissen geht in den Jahren zwischen der Hochrenais-
sance und dem spéten 18. Jahrhundert aufgrund der zweifellos hohen
Qualitdt der Technik bei verhiltnismiflig geringen handwerklichen
Voraussetzungen sicherlich nicht in Vergessenheit. Trotzdem besitzen
wir aus dieser Zeit nur wenige schriftliche oder bildliche Dokumente,
die einen regen Gebrauch bezeugen konnten. Im spéten 18. Jahrhun-
dert und dann vor allem im 19. Jahrhundert erlebt die Technik in den
Bildhauerwerkstdtten eine regelrechte Renaissance, in allen Zentren
des Kontinents ist der Gebrauch von Gesichtsabgiissen nun greifbar.
Die Technik ist seit der Wende zum 19. Jahrhundert keine regionale
Erscheinung mehr. Das fritheste prominente Beispiel fiir einen konse-
quenten Gebrauch liefert der Bildhauer Jean-Antoine Houdon in Paris,
der die berithmten Biisten der Aufklirer Voltaire und Jean-Jacques
Rousseau mithilfe von Totenmasken fertigt. Kurz bevor Voltaire im
Jahr 1778 stirbt, sitzt er Houdon noch Modell. Nach seinem Tod
nimmt ihm der Kiinstler aber die Totenmaske ab, die ihm fortan als
Vorlage dient (Abbildungen 6 und 7). Seine Biiste zeuge von ,scho-
nungslosem, ja schockierendem Verismus®, schreibt Willibald Sauer-
linder.13* Rousseau, der im selben Jahr wie Voltaire stirbt, hat Houdon
wahrscheinlich nie gesehen. Er ist deswegen auf die Totenmaske als
Hilfsmittel angewiesen, die er Rousseau selbst abnimmt.!3> Kein ande-
res vorhandenes Abbild Rousseaus hitte dem Bildhauer eine prézisere
Vorlage von dessen Physiognomie geboten. Genauso haben wir Nach-
richt aus Berlin, wo Johann Gottfried Schadow im Jahr 1822 etwa die
Statuette Friedrichs II. mit seinen Windspielen nach der ,Totenmaske
und [unter] Zuhilfenahme anderer Vorbilder“13¢ fertigt. Eines der ein-
driicklichsten Beispiele dafiir, dass die Verwendung von Gesichtsab-
glissen im 19. Jahrhundert zum unentbehrlichen Bestandteil eines pro-

134 Sauerldnder, 2000, S. 42.

135 Vgl. Sauerlidnder, 2000, S. 37ff. Der Briefwechsel zwischen dem Marquis de Ger-
ardon und dessen Tochter, der Auskunft iiber die Abnahme der Totenmaske
Rousseaus gibt, ist ebenda publiziert.

136 Aus einer zeitgendssischen Quelle zitiert nach Volkel, 2008, S. 308.
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duktiven Bildhauers avanciert, bietet die romische Werkstatt Bertel
Thorvaldsens (Abbildungen 8 und 9).13”

Die Beispiele fiir die Verwendung des Gesichtsabgusses als Modell
fir plastische Portrits sind fir das 19. Jahrhundert unzéhlig. Neben
schriftlichen Zeugnissen und in grofler Zahl erhaltenen Masken samt
der ihnen entsprechenden Biisten veranschaulichen auch Atelierbilder
aus dem 19. Jahrhundert die beschriebene Arbeitsmethode. Adolph
von Menzels Gemailde Atelierwand von 1872 in der Hamburger Kunst-
halle ist ein prominentes Zeugnis fiir die Bedeutung von Korper- und
Gesichtsabgiissen fiir Kiinstler im 19. Jahrhundert (Abbildung 18). Der
Maler Menzel hat grundsitzlich ein Faible fiir Abgiisse, er verwendet
sie aber auch als Studienobjekte.!?® In der Zeit nach 1840 portritiert
Felix Schadow seinen Vater Johann Gottfried bei der Arbeit im Atelier.
An der Atelierwand ist der Abguss eines weiblichen Gesichts zu sehen.
Das Objekt zeigt die typischen Merkmale der Totenmaske mit ge-
schlossenen Augen und diinnem Mund. Daneben ist die Miniatur
einer Totenmaske in einem Clipeus zu erkennen, und auf einem Re-
galbrett steht ein auf einen Sockel montierter Gesichtsabguss (Abbil-
dung 19). Die Zeichnung ist im Kupferstichkabinett der Staatlichen
Museen zu Berlin zu sehen. Auch Carl Engel von der Rabenaus Bild
der Werkstatt Johann Baptist Scholls aus dem Jahr 1838 im Hessischen
Landesmuseum in Darmstadt zeigt einige an der Wand hiangende To-
tenmasken (Abbildungen 20 und 21). Noch im frithen 20. Jahrhundert
beschreibt Ernst Penzoldt in seinem Roman Idolino, wie der Protago-
nist, ein Bildhauer, einem jung verstorbenen Mann - wenn auch mit
Widerwillen — die Totenmaske nimmt, um ein Bildnis von ihm zu fer-
tigen.13°

Die Bildhauer des 19. Jahrhunderts kniipfen an eine frithneuzeitli-
che Arbeitstechnik an. Sie verwenden Gesichtsabgiisse (ob Toten- oder

137 Eine Ausstellung im Thorvaldsen-Museum in Kopenhagen im Jahr 1985 hat die
Toten- und Lebendmasken aus der Sammlung Thorvaldsens den daraus hervor-
gegangenen Portritbiisten gegeniibergestellt. Vgl. Helsted, 1985.

138 Der Kunsthistoriker Friedrich Eggers, ein Freund Menzels, schreibt tiber das Ate-
lier des Malers: ,Den meisten Platz nehmen die tiber die Natur gegossenen For-
men und namentlich die verschiedenartigen Todtenmaske ein, denn von den bei-
den Lehrmeistern der Kiinste, der Antike und der Natur, hat es Menzel durchaus
vorwiegend mit der letzteren zu tun.“ Zitiert nach Riemann-Reyher, 1996, S. 262.

139 Vgl. Penzoldt, 1992, S. 323ff.
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Lebendmasken) als eine Art Speichermedium, das ihnen Portritihn-
lichkeit in Bildnissen garantiert. Im Fall des vorausgegangenen Todes
des zu Portritierenden scheint der Gesichtsabguss ein unverzichtbares
Mittel, um die Physiognomie festzuhalten, bevor diese verfillt. Wenn
die zu portritierende Person noch am Leben ist, dient der Gesichtsab-
guss aber genauso als wertvolle arbeitsokonomische Erleichterung.
Wenn der Bildhauer mithilfe des Gesichtsabgusses ein annehmbares
Modell fertigt, muss der oder die Portritierte keine langen Sitzungs-
stunden mehr iiber sich ergehen lassen. Anschlieflend archiviert der
Bildhauer die Masken im Atelier, sodass er diese bei Bedarf wieder
konsultieren kann.

Die Totenmaske existiert im 19. Jahrhundert als selbststindiges
Objekt. Das ist aber nicht ihr Hauptzweck. In den meisten Fillen geht
die technische Funktion der Totenmaske (Speichermedium fiir plasti-
sche Portrits) ihrer dsthetischen Funktion (Memorialbild im Haus des
aufgeklérten Biirgertums und in 6ffentlichen Rdumen) voraus. Bei den
meisten Totenmasken aus dem 19. Jahrhundert existieren Dokumente,
die den Zusammenhang der Abnahme mit einer bildhauerischen
Funktion beweisen. Bezeichnend ist das insbesondere fiir die Toten-
masken von Voltaire oder Lessing, die als Symptome fiir die Emanzi-
pation der Totenmaske aus einer dienenden Stellung beschrieben wer-
den. Aus dem frithen 19. Jahrhundert ist kaum eine Totenmaske be-
kannt, die ausschliefllich aufgrund ihres Eigenwerts, namlich &stheti-
sches Objekt zu sein, abgenommen wird. Jeder Maske geht aufler
ihrem dsthetischen Wert noch mindestens ein weiterer Grund fiir ihre
Abnahme voraus. Die Bildhauerwerkstatt ist allerdings nicht die einzi-
ge Quelle der Totenmaskenflut im 19. Jahrhundert.

Eine Totenmaske Friedrich Schillers, die als Urform der zahlreich
erhaltenen Schiller-Masken bezeichnet wird, ist seit 2005, nach dem
Brand in der Anna-Amalia-Bibliothek, wieder restauriert in Weimar
zu sehen. Es handelt sich dabei nicht nur um einen Abguss vom Ge-
sicht, sondern um einen Abguss vom ganzen Kopf des Dichters. Von
der sogenannten Urform der Totenmaske Schillers werden wahr-
scheinlich bald nach der Abnahme zwei direkte Abgiisse genommen,
die ihrerseits dann wieder haufig vervielfiltigt werden, sodass bald an

50
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die 20 Masken existieren (Abbildung 11).14? Diese gelangen in den Be-
sitz von Freunden, Verehrern, Bildhauern - und Anthropologen.

Unmengen an Dokumenten aus Schillers Umfeld sind tiberliefert,
die tiber das Ableben und tiber die Grablegung des Schriftstellers be-
richten - die Abnahme der Totenmaske wird in diesen aber nur selten
erwihnt. Dieser Akt scheint fir Bekannte und Angehérige Schillers
keine besondere Rolle zu spielen. Dass der Auftrag zur Abnahme der
Totenmaske von den ndchsten Angehorigen ausgeht, was ja anzuneh-
men wire, wenn die Maske mit der Absicht, ein Memorialstiick zu er-
halten, abgenommen wird, bezeugen keine Dokumente. Dass Caroline
von Wolzogen und die Witwe Schillers, ihre Schwigerin Charlotte, der
Abnahme einer Totenmaske zustimmen, geschweige denn diese veran-
lassen, ist unwahrscheinlich, denn Charlotte wird angeblich sowohl die
Anfertigung des Totenbildes durch den Maler Ferdinand Jagemann
verschwiegen als auch die im Anschluss vorgenommene Obduktion
des Leichnams.'! Wenn innerhalb von Schillers Freundes- und Be-
kanntenkreis ein besonderes Interesse an der Abnahme der Totenmas-
ke als Erinnerungsstiick bestanden hitte, wire der Akt der Abnahme
wohl hiufiger erwdhnt worden. Der Einzige aus Schillers engerem
Kreis, der die Abnahme veranlasst oder dieser zumindest zugestimmt
haben konnte, ist Charlottes Schwager Wilhelm von Wolzogen. Er er-
wiahnt schon kurz nach Schillers Tod dessen Totenmaske in einem
Schreiben.!42 Wolzogen weifd von der Totenmaske - tiber den Auftrag
der Abnahme gibt das aber keine Auskunft.!43

140 Einen Uberblick iiber den Bestand an Schiller-Masken, deren Provenienz, Datie-
rung und Verwahrungsort liefern Badde & Miiller-Harang, 2010.

141 Vgl. Fikentscher, 2000, S. 143.

142 In einem Brief von Wilhelm von Wolzogen an den Verleger Johann Friedrich
Cotta vom 12. Mai 1805 heifit es: ,,Sein Kopf ist noch vor der ginzlichen Zersto-
rung abgeformt worden.“ Vgl. Hecker, 1935, S. 58.

143 Erst etwa 20 Jahre spéter wird Schillers Totenmaske in Dokumenten regelmaflig
erwahnt. Eine prominente Rolle nimmt die Maske im Zusammenhang mit der
Suche nach dem echten Schidel Schillers ein, bei der sie als physiognomisches
Vergleichsobjekt dient. Wilhelm von Wolzogen schreibt in einem Brief vom
31. Juli 1826 an seinen Bruder Karl: ,,... allein es wird doch méglich sein, dartiber
eine Uberzeugung zu erhalten, da der Originalgipsabgu3, den der Bildhauer
Klauer vom Kopfe des Leichnams gemacht hat, bei dem Kaufmann Martini
(Klauers Schwager) entdeckt und auf den Schidel durchaus passend erfunden
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Bekannt ist, dass der Sohn des kurz davor verstorbenen Hofbild-
hauers Martin Klauer, Johann Christian Ludwig Klauer, ebenfalls Bild-
hauer, am 10. Mai 1805 Schiller die Totenmaske abnimmt!#* - vermut-
lich zwischen der Anfertigung des Totenbildes durch Jagemann und
der besagten Obduktion. Obwohl Klauer als Topfer und angehender
Bildhauer Interesse an der Totenmaske Schillers hat, um diese als Vor-
bild fiir eine Biiste zu verwenden (was er spater auch tut — allerdings
ohne besonderen Erfolg), ist anzunehmen, dass er im Auftrag handelt.
Da im Kreis der Familie das Interesse an einer Totenmaske offenbar
gering ist, muss der Anstof3 von auflerhalb gekommen sein. Der Tii-
binger Anthropologe August von Froriep schliefit 1913 auf Franz Jo-
seph Gall, Arzt aus Wien und Begriinder der Schédellehre (Phrenolo-
gie), als Auftraggeber der Schiller-Maske.!#> In jiingeren Beitrdgen
wird das bestritten.!46

Im Mirz des Jahres 1805 bricht Gall zu einer Vortragsreise nach
Deutschland auf - nachdem man ihm in seiner Heimat diese Tétigkeit
untersagt hatte. Als Schiller stirb, halt Gall sich gerade in Berlin auf.
Zwei Monate spiter, am 28. Juli 1805, trifft der Arzt in Weimar ein
und verweilt dort mit Unterbrechung bis zum 18. August desselben
Jahres.!4” Kontakt zwischen dem Weimarer Hof und dem beriihmten
Anthropologen gibt es allerdings schon frither.1*8 Gall sammelt akri-
bisch Masken und Schédelabgiisse prominenter Denker, die er als For-
schungsobjekte verwendet. Anhand von Schiddel- und Stirnform
glaubt der Mediziner, unterschiedliche Qualititen des Gehirns erken-
nen zu konnen. Spezielle Bereiche auf der Schideloberfliche teilt er

wurde und kein anderer der siebenzehn Kopfe irgendeine Ahnlichkeit mit dem
Abguf3 haben wird.“ Zitiert nach Hecker, 1935, S. 132.

144 Vgl. Oellers, 2000, S. 27.

145 Vgl. Froriep, 1913, S.92: ,Die Anfertigung einer Totenmaske wurde nach dem
Ableben des Dichters nicht, wie es sonst iiblich ist, von den Verwandten veran-
lafit, sondern sie geschah infolge eines von dem bekannten Phrenologen Franz Jo-
seph Gall gegebenen Auftrags.“ Als Beleg dafiir fithrt Froriep einen Brief an, ohne
dessen Autor oder Empfinger zu nennen. Hierin heif3t es: ,Fiir Gall hat man
einen genauen Abdruck seines Schidels genommen.“ Zitiert nach Froriep, 1913,
S.92.

146 Vgl. Fikentscher, 2000, S. 41ff.

147 Vgl. Heintel, 1986, S. 13ff.

148 Auch Goethe, begeistert von der Schidellehre Galls, steht bereits mit ihm in Ver-
bindung; in Halle besucht er seine Kurse. Vgl. Froriep, 1911, S. 7.
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bestimmten geistigen Starken zu. Sogar Goethe, der die Abnahme sei-
ner Totenmaske untersagt, willigt gegeniiber dem Phrenologen in die
Abnahme eines Lebendabgusses seines Antlitzes ein. Ob es tatsiachlich
Gall ist, der die Abnahme der Schiller-Maske beauftragt hat, ist nicht
sicher. Er erwahnt sie jedenfalls in seiner Schrift Physiognomische Ab-
handlung. Insbesondere aber die Tatsache, dass die Maske in soge-
nannter ,Gall'scher Manier® abgenommen ist — eine Abformung des
ganzen Schédels und nicht nur des Gesichts —, weist darauf hin, dass
Gall den Abguss beauftragt haben konnte.!#

Die Unklarheit iiber den Auftrag zur Abnahme der Totenmaske
Schillers lasst Raum fiir Spekulationen iiber ihren Zweck.!*0 In ihrer
dokumentierten Geschichte erfihrt die Maske erst etwa 20 Jahre nach
ihrer Fertigung eine klare Position, und zwar nicht als kiinstlerisches
Mittel oder Sammlerstiick, sondern als ein physiognomisches Ver-
gleichsobjekt. Beim Versuch, den wahren Schédel Schillers wiederzu-
finden, kommt ihr eine prominente Rolle zu. Der Weimarer Biirger-
meister Carl Leberecht Schwabe nimmt sich im Jahr 1826 dieser Auf-
gabe an und birgt 23 Schidel aus der Schiller-Gruft auf dem Jakobs-
friedhof, um mithilfe der Maske als physiognomische Referenz den
wahren Schédel zu finden.!>! Totenmasken mdégen im 19. Jahrhundert
Sammel- und Erinnerungsstiicke oder kiinstlerische Mittel sein, sie

149 Alle drei frithen Totenmasken Schillers sind in dieser Gall'schen Manier gefertigt.
Vgl. Davidis, 2000, S. 44.

150 Eine sehr unwahrscheinliche Vermutung steht bei Fikentscher, 2000, S.52: Wis-
senschaftliche, dokumentarische oder kiinstlerische Zwecke schlieit Fikentscher
als Griinde fiir die Abnahme der Totenmaske aus. Stattdessen schlégt er vor, sie
sei als Trophée iiber einen tiberwundenen Gegner erfolgt.

151 Uber Schwabes Suche nach dem Schiller-Schidel geben dessen Aufzeichnungen
Auskunft, die Fikentscher, 2000, S. 33 f., umfassend publiziert. Die Echtheit des
von ihm als Schiller-Schiddel identifizierten Totenkopfs zweifelt im spaten
19. Jahrhundert der Anatom Hermann Welcker an: Der von Schwabe geborgene
Schiddel passe nicht zu Schillers Totenmaske. Vgl. Welcker, 1883. Dieser Auffas-
sung folgt im frithen 20. Jahrhundert auch der Tiibinger Wissenschaftler August
von Froriep, der im Jahr 1911 nochmals in die Schiller-Gruft steigt, um insgesamt
63 Schidel daraus zu bergen. Einen davon erklarte Froriep als echten Schiller-
Schédel. Vgl. Froriep, 1913. In den Jahren 1959 bis 1961 rekonstruiert der russi-
sche Anthropologe Michail Gerassimow das Gesicht Schillers mithilfe des Schwa-
be-Schidels. Die Physiognomie des rekonstruierten Gesichts entspricht derjeni-
gen der Totenmaske, was die Echtheit des Schwabe-Schidels beweisen soll. Vgl.
dazu Maul, 2010, S. 133 f. Fine weitere Gesichtsrekonstruktion auf der Basis des
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sind aber auch messende Objekte - und in dieser Funktion im
19. Jahrhundert am haufigsten in Gebrauch.!>2

Ob vom Menschen, seinen dermatologischen Krankheiten, seinen
Organen, seinem Schédel oder Gesicht, vom Tier oder von der Pflanze
- der Abguss gewinnt im 19. Jahrhundert enorme Bedeutung.!>® Die
physiognomische Exaktheit des Gesichtsabgusses wird nicht nur von
Bildhauern geschitzt, sondern auch von den Wissenschaften. Im ,mes-
senden Jahrhundert® ist der Abguss als Arbeitsmittel in Anthropologie,
Ethnografie oder Archéologie, in der Kriminologie oder in der Rassen-
lehre ein unverzichtbares Mittel. Johann Caspar Lavater lobt in seinem
in den 1770er-Jahren erschienenen vierbandigen Werk Physiognomi-
sche Fragmente zur Beforderung der Menschenkenntnif§ und Menschen-
liebe den Gipsabguss von Korper und Gesicht als Arbeitsmittel der
»Physiognomisten®:

»Nicht weniger bemerkenswerth sind Todte, und Gipsabgiisse von Tod-
ten. Die Bestimmtheit ihrer Ziige ist viel schérfer, als an Lebenden und
Schlafenden. Was das Leben wankend macht, setzt der Tod fest. Was un-

Schwabe-Schadels erfolgt im Jahr 2006 im Zusammenhang mit dem Projekt Der
Friedrich-Schiller-Code, in dem auch die DNA des Dichters aus den Knochen er-
mittelt werden soll. Ergebnis der Rekonstruktion: Der Schwabe-Schédel ist derje-
nige Schillers. Der Froriep-Schidel entpuppt sich als derjenige Louise von Géch-
hausens, der Kammerfrau Herzogin Anna Amalias. Anhand des rekonstruierten
Gesichts konnen die Wissenschaftler dann auch die Echtheit der Totenmaske
nachweisen. Eine Wendung bewirkt die DNA-Analyse: Scheint der morpholo-
gisch-metrische Befund der anthropologischen Untersuchung die Echtheit des
Schidels noch zu bestitigen, liefert die molekularbiologische Untersuchung der
sterblichen Uberreste den gegenteiligen Befund. Der angebliche Schiller-Schadel
aus der Gruft, der sogenannte Schwabe-Schidel, ist, was aus der anthropologi-
schen Untersuchung hervorgeht, lediglich ein Schédel, der dem echten Schiller-
Schédel extrem ahnlich ist. Vgl. Ullrich, H., 2008, S.120ff,, und Gebhardt, U,
2010, S. 180 f. Das Forscherteam vermutet, dass Grabrauber den echten Schiller-
Schidel gestohlen haben konnten. Der Verdacht fillt auf die Phrenologen um
Franz Joseph Gall. Die Gelegenheit, den Schiller-Schéadel auszutauschen, habe
Ludwig Friedrich von Froriep, der Grofivater August von Frorieps, gehabt. Vgl
Borcholte, 2008.

152 Genauso wie die Forscher Schillers Totenmaske als physiognomisches Referenz-
objekt verwenden, dienen auch die Totenmasken anderer Prominenter, etwa die-
jenigen Dantes und Mozarts, diesem Zweck. Die Anthropologie nutzt heute im-
mer noch Totenmasken historischer Personen als physiognomische Referenzob-
jekte.

153 Vgl. Papet, 2002, S. 25.
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bestimmt ist, wird bestimmt. Alles kommt in sein Niveau - alle Ziige in

ihr wahres Verhadltniff - wenn nicht allzugewaltige Krankheiten und Zu-
falle vorhergegangen sind. Nichts aber empfehle ich den Physiognomisten

so sehr, als das Studium wahrer und unveranderlicher Gipsabgiisse. Wie

lange, wie ruhig, wie von allen Seiten ldft sich ein solcher Abguf betrach-
ten! [...] Wer Abgiisse von gebornen Genieen und gebornen Thoren mit

einander vergleicht, neben einander zergliedert, ganz und theilweise

zeichnet, mifit - dessen Glaube an die Physiognomik wird dem Glauben

an seine eigne Existenz gleich kommen - und seine Kenntnis anderer

Menschen wird nach und nach der Kenntnis seiner selbst dhnlich werden.
Wenn einmal der Stirnmesser, wie ich hoffe, nun bald, vielleicht ehe die-
ser Bogen abgedruckt ist, seine Vollkommenheit erreicht, und der Schiiler

der Physiognomik die Anwendung davon sich leicht geldufig gemacht ha-
ben wird, so dafl er nachher auf den blofien Anblick auch ohne Maafd die

Kapazitidt und den Charakter der Stirn ziemlich genau wird bestimmen

konnen; - welche Riesenschritte wird er in der Menschenkenntnify thun

miissen! Wenn er die Grundrisse, die Profile u.s.f. der Stirnen von harten

und weichen, schnellen und langsamen Charaktern auf sein Reiflbret auf-
tragen und ihre Kriimmung und Winkel bestimmen kann.“!54

Lavater sollte nicht enttduscht werden. Im 19. Jahrhundert erlangt, wie
er sich das erhofft, der ,Stirnmesser tatsichlich seine Vollkommen-
heit - in Gestalt der Phrenologie, dessen Erfinder, den bereits erwahn-
ten Franz Joseph Gall, Lavater inspiriert. Einen Teil der tberlieferten
Totenmasken aus dem 19. Jahrhundert haben wir der zeitgenossischen
Bildhauerei zu verdanken,!>> den weitaus groferen Teil jedoch der
Physiognomie und der anthropologischen Forschung. Diejenige selbst-
ernannte Wissenschaft, die uns die grofite Gesichts- und Schédelab-
guss-Sammlung hinterlassen hat, ist die Phrenologie.!>® Und wahr-
scheinlich macht der Ubergang der Totenmaske in die anthropologi-

154 Lavater, 1969, S. 154 f.

155 Die Totenmasken aus den Bildhauerwerkstitten des 19. Jahrhunderts befinden
sich heute vor allem in der Sammlung der Diisseldorfer Kunstakademie oder im
Weimarer Archiv der Gesichter. Vgl. Davidis, 2000, S. 38.

156 Die Schidellehre ist schon zu Galls Lebzeiten in Verruf geraten. Wihrend man
Gall in Wien die Lehrtatigkeit verbietet, gewinnt seine Theorie in Deutschland
und Frankreich, wo er noch lange Vortrige hilt und forscht, an Beliebtheit. Der
Anthropologe August von Froriep setzt sich im frithen 20. Jahrhundert mit dem
Erbe Galls auseinander: Die Schadellehre sei ,ein reines Phantasma!, so sein Fa-
zit. Allerdings strebt Froriep in einem Vortrag, im Jahr 1911 an der Universitat
Tiibingen gehalten, auch die Ehrenrettung Galls an. Vgl. Froriep, 1911.
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sche Wissenschaft noch eher ihren Paradigmenwechsel im 19. Jahr-
hundert aus als ihre beginnende Wertschétzung als autonomes Objekt.

Die Phrenologie, die Gall in den Jahren von 1785 bis 1807 ent-
wickelt, ist eine ldngst widerlegte Pseudowissenschaft, die zur gleichen
Zeit entsteht, in der die Totenmaske erstmals als dsthetischer Gegen-
stand verehrt wird.!>” Mit Galls phrenologischer Methode und Carl
Gustav Carus’ 1853 erschienenem Handbuch Symbolik der menschli-
chen Gestalt verschiebt sich das Interesse der Anatomen zwar ,von der
Physiognomie des Gesichts auf die Form des Schidels“!*® — der Abguss
bleibt aber das Mittel zur Messung. Anhand von Totenmasken und
Schidelabgiissen versuchen Anthropologen die Geistesfihigkeit pro-
minenter Denker, Dichter, Staatsmadnner oder Straftiter zu unter-
suchen (Abbildung 16). Von 1785 an setzt eine wahre Jagd auf Schidel
und Totenmasken ein. Franz Joseph Gall hat, wie ein Zeitgenosse tiber-
liefert, im frithen 19. Jahrhundert bereits 120 Kopf- und Gesichtsab-
glisse von Gelehrten, Dichtern und Staatsménnern gesammelt.!> Au-
Ber einer Unmenge an Forschungsobjekten (auch die Lebendmaske
Goethes und Schillers Totenmaske verdanken wir Gall) hinterldsst die
Phrenologie ein dubioses wissenschaftliches Erbe. Letztlich beeinflusst
Galls Schidellehre sogar die bildende Kunst. David d’Angers vergro-
ert in seinen Portritbiisten von Goethe und Niccolo Paganini die
Stirnpartien (Abbildung 14).16% Dasselbe macht Vincenzo Vela in sei-
ner Dante-Biiste. Die Phrenologie erfihrt eine ironische Wendung: Die
pseudowissenschaftlichen Erkenntnisse werden in der Portrétbildnerei
zu Stilmitteln.

Den Phrenologen gelingt es offenbar ohne Probleme, Totenmasken
fur ihre wissenschaftlichen Zwecke zu sammeln und zu verwenden.

157 Vgl. Oehler-Klein, 1990, S.19ff. Zur Schidellehre allgemein siehe auch Gould,

1994.

158 Welsh, 2010, S.69. Carl Gustav Carus geht ausfithrlich auf die Bedeutung der
Schidellehre in seiner Symbolik der menschlichen Gestalt (1853) ein. Vgl. Carus,
1932, S. 178ft.

159 Walther, 1802, S. 160: ,Daran schlief3t sich nun ein Museum von Gipsausgiissen,
und Gipslarven der Képfe interessanter und dem litterarischen Publicum als Ge-
lehrte, Staatsménner, oder in irgend einer andern auszeichnenden Eigenschaft be-
kannter, noch lebender Menschen. Die Zahl derselben belduft sich nun auf 120.
Zur Rolle der Totenmaske in der Phrenologie siche Oehler-Klein, 1990.

160 Zur Rolle der Phrenologie in den bildenden Kiinsten vgl. Sorel, 1994.
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Wenn die Totenmaske einen verehrungswiirdigen Status genossen hit-
te, wire Gall wohl auf Widerstand gestoflen. Auch Goethe zieht iibri-
gens den wissenschaftlichen Wert der Totenmaske ihrem &dsthetischen
vor: Er ist angetan von Galls Forschung, mit dem er seit 1805 in Ver-
bindung steht und iiber den er nur positiv berichtet.!®! Er ldsst sich
von Gall eine Lebendmaske abnehmen, tiber die er selbst schreibt:
»Die Formen sind hier ganz genau. Geist, Leben und Liebe muf3 ja oh-
nedies der Kiinstler hinzuftigen.“!®? Damit das Bild seiner Leiche
nachher nicht in Wohnzimmern héngt, will er sich eine Totenmaske
allerdings nicht abnehmen lassen. Uber die Totenmaske Christoph
Martin Wielands schreibt Goethe spiter: ,,Der Tod ist ein sehr mittel-
mafliger Portratmaler. Ich meinerseits will ein seelenvolleres Bild, als
seine Masken, von meinen simmtlichen Freunden im Gedéchtnif3 auf-
bewahren.“163

Dass die Totenmaske im spéten 18. Jahrhundert zum Sammelob-
jekt wird, forcieren vor allem die anthropologischen Wissenschaften.
Heute befinden sich die Totenmasken, die aus der Sammlung Franz Jo-
seph Galls stammen, im Musée de 'Homme in Paris und im Rollett-
Museum in Baden bei Wien. Eine der grofiten Totenmaskensammlun-
gen des 19. Jahrhunderts, diejenige des Arztes, Malers und Philoso-
phen Carl Gustav Carus, befindet sich im Volkerkundemuseum in
Dresden. Einige der heutigen Sammlungen gehen aber auch aus Be-
stinden an Gesichtsabgiissen hervor, die in Bildhauer-Ateliers des
19. Jahrhunderts entstehen. Die grofiten Sammlungen dieser Art be-
herbergen das Thorvaldsen-Museum in Kopenhagen und die Kunst-
akademie Diisseldorf. Die Sammlungen des historischen Museums der
Stadt Wien und der Berliner Nationalgalerie gehen aus Zusammen-
schliissen privater Sammlungen hervor.164

Die Tatsache, dass die Totenmaske in Anthropologie und Bild-
hauerei im 19. Jahrhundert eine so herausragende Rolle spielt, darf
nicht dariiber hinwegtduschen, dass Totenmasken in dieser Zeit auch
tatsdchlich als Andenken an Verstorbene abgenommen werden. Am
26. Midrz 1827 wird Ludwig van Beethoven von seinem langjihrige

161 Vgl. Gall & Lesky, 1979, S. 38f.

162 Zitiert nach Jaspers, 1967, S. 11.

163 Zitiert nach Kohl, 2007, S. 77.

164 Zu den Sammlungen vgl. Davidis, 2000, S. 37 f.
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Leiden erlost. Ein Tag nach dem Tod des Komponisten erreicht dessen
Sekretdr Anton Schindler ein Brief, ein gewisser Dannhauser wiinsche
»einen Gypsabdruck von der Leiche zu nehmen®, was nur fiinf bis acht
Minuten Zeit beanspruche. ,Solche Abdriicke®, heifst es weiter, ,wer-
den bei berithmten Méannern oft zugelassen, und das nicht Zulassen
kénnte nachher als eine Beeintrachtigung des Publicums angesprochen
werden“19>, Besagtem Dannhauser verdanken wir schliellich die To-
tenmaske Beethovens, die ein von Krankheit und einer Obduktion ent-
stelltes Gesicht zeigt und heute im Beethoven-Haus in Bonn verwahrt
wird (Abbildung 13). Aufgrund der extremen Entstellung diirfte die
Totenmaske Beethovens jedoch kaum als Forschungs- oder kiinstleri-
sches Arbeitsobjekt gedient haben - zumal ein zuverldssigeres Exem-
plar bereitlag, das ein Kiinstler fiir entsprechende Zwecke hitte konsul-
tieren konnen: 15 Jahre vor seinem Tod wird Beethoven namlich schon
einmal das Gesicht abgegossen. Der Wiener Bildhauer Franz Klein
nimmt ihm 1812 die Lebendmaske ab, um diese anschliefSend als Vor-
bild zur Fertigung einer Portrdtbiiste zu verwenden (Abbildung 12).
Lebendmaske und Totenmaske Beethovens zeigen zwei unterschiedli-
che Gesichter - dass es sich um Abgiisse von ein und demselben Ge-
sicht handelt, ist kaum zu erkennen.!®® Da eine Totenmaske abgenom-
men wird, obwohl bereits eine Lebendmaske existiert, miissen wir da-
von ausgehen, dass diese ohne weiteren (wissenschaftlichen oder
kiinstlerischen) Zweck gemacht wird, sondern lediglich mit der Ab-
sicht, ein Erinnerungsstiick zu besitzen: Dannhauser veranlasst die
Abnahme von Beethovens Totenmaske, weil es das Publikum erwar-
tet.167

Im frithen 19. Jahrhundert zeichnet sich ein Wendepunkt in der
Geschichte des Gesichtsabgusses ab. Erstmals geht aus Quellen eindeu-

165 Aus einem Brief von Stephan von Breuning an Anton Schindler, zitiert nach Ben-
kard, 1927, S. 28.

166 Vgl. Tandler, 1909, S. 272.

167 Neben Beethoven gehért Luise von Gochhausen zu den Ersten, denen sowohl
eine Lebend- als auch eine Totenmaske abgenommen wird. Vgl. dazu Froriep,
1917, S. 7 f. Die Hofdame der Herzogin Anna Amalia stirbt im Jahr 1807. Ihre To-
tenmaske liegt in der Herzogin Anna Amalia Bibliothek in Weimar verwahrt. Au-
gust von Froriep datiert die Lebendmaske des Hoffrduleins auf die Zeit zwischen
1780 und 1785, sie zeigt damit Gochhausen im Alter von etwa 30 Jahren. Die Le-
bendmaske befindet sich im Goethe-Nationalmuseum in Weimar.
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tig hervor, dass zwischen Toten- und Lebendmaske ganz klar unter-
schieden wird und das Publikum bei einer prominenten Person erstere
auch dann fordert, wenn von ihr bereits ein Lebendabguss existiert.
Die Totenmaske wird als solche wahrgenommen, ohne dass ihr eine
Funktion in der Bildhauerei oder in der Wissenschaft vorausginge. Der
Abguss vom Toten hat einen eigenen Wert (und ist nicht wie in den
Jahrhunderten davor zwangsldufig). Daher haben wir es hier erstmals
mit Totenmasken im eigentlichen Sinn zu tun und nicht blofy mit Ge-
sichtsabgiissen. Mit der Unterscheidung zwischen Toten- und Lebend-
maske geht auch einher, dass im frithen 19. Jahrhundert erstmals expli-
zit von Totenmasken die Rede ist und der Terminus in diesem Sinn in
Gebrauch kommt. Obwohl schon in Renaissance, Mittelalter und Anti-
ke Totenmasken zum Kulturgut zihlen - sie werden in dieser Zeit
nicht als solche bezeichnet. Der Begriff ,Totenmaske® etabliert sich im
frithen 19. Jahrhundert in der Literatur, steht zunichst aber noch mit
anderer Bedeutung in anderem Zusammenhang.

In E. T. A. Hoffmanns Nachtstiick Geliibde (1817) verbirgt die tra-
gische Protagonistin Coelestine ihr Antlitz mit einem dunklen Schleier
und einer ,weiflen, dicht anschlieenden Maske“1%8. Zum Schutz vor
Wahnsinn sowie zum Trost und zur Ruhe hatte Coelestine gelobt, ihr
Gesicht nicht zu zeigen.!®® Auf zwei Zeitebenen erzihlt, spielt die spi-
tere Szene, der Beginn des Stiicks, im Haus eines Biirgermeisters in
einer polnischen Stadt, in das Coelestine einkehrt, um ihr Kind zu ge-
biaren. Auf ihre Mitmenschen wirkt sie verstorend, weil sie fromm und
unnahbar auftritt und weil ihr Gesicht nicht erkennbar ist. Nach der
Niederkunft entreif$t ihr der Vater des Kindes, ein franzdsischer Offi-
zier, den Sdugling. In der Auseinandersetzung demaskiert der Offizier
Coelestine, und ,ein todstarres marmorweifles Antlitz* kommt zum
Vorschein. Um Coelestine Beistand zu leisten, eilt ihr ihre Haushélte-
rin zur Hilfe, allerdings erst, nachdem sie ,,ihr Grauen vor der entsetz-
lichen Totenmaske“!”? iberwunden hat.

Die entscheidenden Merkmale der Maske, die E. T. A. Hoffmann
als Totenmaske beschreibt, sind Starrheit und Unlebendigkeit. Er
meint mit ,Totenmaske® ein Sinnbild fiir Entfremdung, Unkenntlich-

168 Hoffmann, 1924, S. 26.
169 Vgl. dazu Steinecke, 2004, S. 305.
170 Hoffmann, 1924, S. 27.
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keit, Entstellung und Unheimlichkeit. Auch in anderen belletristischen
Texten der Zeit spiegelt sich diese Bedeutung der Totenmaske wider.
Und Hoffmanns Stiick Geliibde konnte der fritheste Beleg fiir die Ver-
wendung des Begriffs ,Totenmaske’ sein.!”! Wenn wir heute von Toten-
masken sprechen, haben wir es allerdings zunichst tiberhaupt nicht
mit Masken zu tun. Coelestines Maske ist keine Totenmaske in unse-
rem Sinn. Im frithen 19. Jahrhundert, in der Zeit also, in der die Toten-
maske als Bestandteil der Memorialkultur auftritt, ist der Begriff zur
Bezeichnung von Gesichtsabgiissen Toter noch nicht geldufig. Meyers
Konversationslexikon von 1851 etwa fiihrt den Begriff noch nicht.!”2
Waurde in einem vorausgehenden Abschnitt schon die Unterscheidung
zwischen Abdruck und Abguss besprochen, soll nun noch ausfiihrlich

171 Grimm & Grimm, 1935, S. 616, verweisen auf Felix Dahns Volkerwanderungsro-
man Gelimer, in dem es bei der Beschreibung des Priesters heif3t: ,,Nur der scharf-
geschnittene Mund, so fest er die Lippen zusammenzog, verriet manchmal durch
leises unwillkiirliches Zucken, daff dieses starre, leichenfahle Antlitz nicht eine
Totenmaske war.“ Zitiert nach Dahn, 1885, S. 28. Grimm definiert die Totenmas-
ke als eine ,nach einem gipsabgusz iiber ein leichengesicht geformte maske.”
Grimm & Grimm, 1935, S. 616. Ein fritherer Gebrauch des Begriffs ,Totenmaske
ist allerdings offensichtlich. Im Begleittext zu einer Illustration in einer Zeitschrift
aus dem Jahr 1859, in der Goethe den Schidel Schillers mit dessen Totenmaske
vergleicht, heifdt es: ,in seinem Studirzimmer stehend [...], sich mit der Auffin-
dung und Feststellung des Schédels beschiftigt, und hierbei die Todtenmaske und
die bekannte Dannekcher’sche Biiste zur Rathe zieht.“ Zitiert nach Endres, 2007,
S.307. Davor schon fiigt Franz Freiherr Gaudy seinem Kaiserlieder-Band ein Bild
mit der Totenmaske Napoleons bei und untertitelt: ,Todtenmaske Napoleons".
Vgl. Gaudy, 1835.

172 Meyer [Hrsg.], 1840-1853, II, 11. Band, S. 1152. Die Existenz von Totenmasken
ist aber selbstverstindlich bekannt, etwa als ,Wachsmaske Dantes, die iiber der
Leiche des Dichters abgenommen seyn soll.“ Meyer [Hrsg.], 1840-1853, VII,
3. Band, S.903. Der Abguss vom Gesicht wird in Meyers Konversationslexikon
unter dem Artikel ,,Gypsabguss“ besprochen. Der Abguss vom toten Gesicht, den
das Lexikon auch erwihnt, wird allerdings nicht als ,Todtenmaske® bezeichnet:
»Héufig werden auch menschliche Korpertheile, insbesondere das Gesicht, der
ganze Kopf, Arme, Beine nach der Natur in Gyps geformt, was sowohl bei Leben-
den als Todten zu geschehen pflegt. Da durch die gezwungene Haltung, welche
das erforderliche Schlieflen der Augen und des Mundes ofter bewirkt, der Aus-
druck meist leidet, so darf von solchen Abdriicken eben nicht viel erwartet wer-
den, am wenigsten in Beziehung auf Todte.“ Meyer [Hrsg.], 1840-1853, I,
14. Band, S.489. Erst die Ausgaben der grofien Enzyklopadien aus dem frithen
20. Jahrhunderts fithren kleine Artikel zum Wort ,Totenmaske’.
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auf den Begriff ,Totenmaske® und das Verhéltnis zwischen Wortbedeu-
tung und Wortgebrauch eingegangen werden.!”?

Totenmaske und Maske teilen zwar denselben Terminus und die
Problematik eines schwer zu fassenden Untersuchungsgegenstands, sie
haben aber nicht dieselbe Bedeutung.!”* Konsequenterweise wird die
Totenmaske in kulturhistorischen Abhandlungen zur Maske auch
nicht beriicksichtigt.!”> Sie ist per Definition keine Maske und ldsst
sich daher auch nicht mit Funktion und Bedeutung der Maske kon-
textualisieren. In wissenschaftlichen Beitrdgen zu Gesichtsabgiissen
hingegen wird der Vergleich mit der Maske immer angestrebt, um die
Totenmaske zu definieren. Die Diskussion um die Terminologie streift
die Forschung meistens nur.!’® Deswegen erlangt man immer nur die
Erkenntnis, die Totenmaske sei in Hinsicht auf ihre Wortbedeutung
ein widerspriichlicher Begriff: Sie maskiere nicht, sondern - im Ge-

173 Fir die Epoche der Renaissance, die Gegenstand dieser Arbeit ist, spielen Termi-
nologie und Semantik der Totenmaske respektive des Lebendabgusses eine unter-
geordnete Rolle. Wird der Gesichtsabguss innerhalb der Geschichte des Portrits
betrachtet, muss aber in Hinsicht auf die Termini Klarheit herrschen. Die Unter-
suchung der Terminologie ist auch dahingehend sinnvoll, weil auf diese Weise Be-
griffe unabhingig von der Objektbedeutung betrachtet werden, was insbesondere
im Fall der Totenmaske notwendig ist.

174 Vgl. Weihe, 2004, S. 33. Als Beispiel sei auch auf die Konzeption der Ausstellung
Wir sind Maske im Wiener Volkerkundemuseum im Jahr 2009 verwiesen, die in-
terdisziplindr durch administrativen Zusammenschluss des Kunsthistorischen
Museums, des Volkerkundemuseums und des Theatermuseums zustande gekom-
men war. Vgl. Ferino-Pagden [Hrsg.], 2009.

175 Dass Richard Weihe in seiner grundlegenden Studie zur Maske die Totenmaske
nicht berticksichtigt, zeigt, dass die Totenmaske schlicht nicht zum semantischen
Feld der Maske gehort. Vgl. Weihe, 2004; dazu auch Leuschner, 1997. Im sehr
langen Artikel zur Maske im Lexikon des Aberglaubens wird nicht auf die Toten-
maske verwiesen. Die bereits erwdhnte Wiener Ausstellung Wir sind Maske be-
schiftigte sich — wenn auch mit Liicken - umfassend mit dem Thema Maske: Ne-
ben unterschiedlichen Arten von Masken waren auch Totenmasken zu sehen -
und zwar als ein Aspekt der Maske. Eine logische Differenzierung zwischen Mas-
ke und Totenmaske sah die Ausstellung aber nicht vor, stattdessen wiesen die
Ausstellungsmacher nur indirekt auf die Problematik hin, dass Maske und Toten-
maske zwar denselben Begriff teilen, allerdings grundverschiedene Objekte sind.
Vgl. Ferino-Pagden [Hrsg.], 2009.

176 Michael Hertl etwa fithrt in seinem Totenmaskenbuch mit einer langen Einlei-
tung zur Maske auf das Thema hin. Vgl. Hertl, 2002, S. 8ff. Einen eingehenden
Vergleich zwischen Maske und Totenmaske nimmt er aber auch nicht vor.
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genteil - sie zeige ein Gesicht.!”” Entsprechend sei sie einem Portrit —
obwohl sie das entscheidende Sinnesorgan, das Auge, verdeckt — dhnli-
cher als einer Maske. Den Vergleich kann man endlos weiterfiithren:
Das Prinzip der Maskierung einer von der Maske unabhingigen Per-
son kommt bei der Totenmaske nicht zum Tragen. Die Totenmaske
kann nicht abgenommen werden und hat in der Regel keinen Trager,
der durch die Abnahme demaskiert werden konnte. Im Gegenteil: Die
Totenmaske demaskiert selbst. Ebenso fehlt der aktive, performative
Einsatz bei der Totenmaske, der fiir eine Maske gerade bezeichnend
ist.1”8 Die Totenmaske ist per Definition keine Maske — und trotzdem
nennen wir sie selbstverstiandlich so.

In seiner Monografie Die Paradoxie der Maske unterscheidet Ri-
chard Weihe zwei Bedeutungsebenen. Einerseits existiert die Maske als
eine physische Form, eine konvexe Form, die ein Gesicht zeigt, ande-
rerseits ist die Maske Trégerin einer Bedeutung, als solche eine Form
der Unterscheidung.!”® Letztere Bedeutungsebene trifft auf die Toten-
maske (zunéchst) nicht zu. Als eine physische Form ist die Totenmaske
aber eine Maske. Die Verwendung des Begriffs ,Maske® (maschera,
masque, mask) als Bezeichnung fiir den Gesichtsabguss ist neuzeitlich.
Das Wort maschera selbst taucht erstmals im 13. Jahrhundert im italie-
nischen Sprachgebrauch auf und wird vermutlich aus dem arabischen
mashara (Scherz, Maskerade, Posse) abgeleitet. Frankreich iibernimmt
den Begriff im 16. Jahrhundert aus dem Italienischen (masque), und
von 1527 an ist er im angelsdchsischen Sprachraum (mask) nachweis-
bar. Im 17. Jahrhundert ist ,Maske* erstmals im germanischen Sprach-
gebrauch bekannt, in dem das Wort seitdem ,eine Verhiillung des Ge-
sichts, oft eine groteske Gesichtsform (z. B. aus Leder, Wachs, Stoff,
Pappe), die dazu dient, sich unkenntlich zu machen*!®’, beschreibt.
Seit dem 14. Jahrhundert werden Masken im deutschsprachigen Raum

177 Vgl. etwa Sorries, 2000, S. 24; Hertl, 2002, S. 83; Aurenhammer, 1978, o. A.

178 Vgl. Weihe, 2004, S. 70 f.

179 Richard Weihe verweist in seinem Buch iiber die Maske auf den Formkalkiil von
George Spencer-Brown, dem zufolge die Maske als ein ,,Akt der Trennung“ zu
verstehen ist. Vgl. Weihe, 2004, S. 43 £.

180 Brockhaus, 1974, 111, S. 497.

IP 21673.216.36, am 17012026, 23:42:52. © Inhak.
tersagt, m mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868182

2.2 Die Totenmaske im 19. Jahrhundert

,Larven' genannt, ein Begriff, der in manchen Regionen heute immer
noch gingig ist.!8!

Obwohl die Totenmaske per Definition und im eigentlichen Wort-
sinn keine Maske ist, werden Gesichtsabgiisse von Toten in den meis-
ten europdischen Landern als Masken bezeichnet. Der Begriff ,Maske*
bezieht sich zunéchst auf die physische Form, und in diesem Sinne be-
schreibt er seit der frithen Neuzeit auch Abgiisse von Gesichtern. Die
erste Quelle, die den Abguss von einem Gesicht als maschera be-
schreibt, datiert aus dem spiten 14. Jahrhundert: Cennino Cenninis
Ausfithrungen zur Technik des Gesichtsabgusses in seinem Libro
dellarte sind auch gleichzeitig das erste Dokument der Neuzeit, in dem
Gesichtsabgiisse tiberhaupt erwidhnt werden: ,fallo levare a sedere, o in
pi¢, e tenendosi tralle mani la confezione, che ha al viso, adattandosi
col viso gientilmente a trarlo fuori di questa maschera o ver forma. Ri-
polla, e conservala diligentemente.“!82

Zwar bleibt die Beschreibung von Gesichtsabgiissen in den folgen-
den Jahrhunderten uneinheitlich,!8? entscheidend ist aber, dass sich
der Begriff ,Maske’ — und damit gerade der widerspriichliche Teil des
Kompositums ,Toten-Maske® - zur Bezeichnung von Gesichtsabgiissen
mit Cennini bereits in der frithen Neuzeit etabliert. Die prizisierende
Beschreibung des Objekts durch den Zusatz ,Toten-; der uns logischer
erscheinende Bestandteil des Kompositums ,Toten-Maske, ist hingegen
frithestens im 19. Jahrhundert zu erwarten.184

Wenn der Begriff ,Maske* zur Bezeichnung von Gesichtsabgiissen
in die Schrift tibergeht, sind diese ausschlief3lich als technische Objekte
zur Fertigung von Portrits in Verwendung. Mit ,maschera‘ beschreibt

181 Vgl. Weihe, 2009, S. 26.

182 Zitiert nach Cennini, 1984, S. 207. Albert Ilg tibersetzt die Passage so: ,und ziehe
ihn aus dieser Form oder Maske® Vgl. Cennini, 1871, S.133. Mit dem alternati-
ven Begriff ,Form’ verdeutlicht Cennini, dass mit ,Maske* (1naschera) eine physi-
sche Form im Sinn einer Gussform gemeint ist, die weiterverwendet werden kann.
Cennini fithrt den Begriff maschera nicht in den italienischen Sprachgebrauch
ein. Er ist aber mit grofler Wahrscheinlichkeit der Erste, der den Begriff verwen-
det, um einen Gesichtsabguss zu beschreiben.

183 Vasari verwendet fiir Gesichtsabgiisse technische Begriffe (,,formare di gesso da
far presa®), mit ,maschere® beschreibt er nur groteske Gesichter.

184 Lexika fithren den Begriff daher auch als ein Kompositum von ,Maske‘ an, nicht
unter dem Wortfeld ,Tod"
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Cennini eine plastische Form, allerdings keine Form der Unterschei-
dung. Dass fiir ihn die technische Form im Vordergrund steht, darauf
verweist auch die Tatsache, dass er den Abguss in einem Traktat er-
wihnt, in dem er fast ausschlieflich technische Aspekte des Kunst-
handwerks behandelt.!8

Auch die Unterscheidung zwischen Lebend- und Totenabgiissen
spielt fiir Cennini nur auf technischer Ebene eine Rolle: Er misst dem
Lebendabguss keinen anderen Wert als dem Totenabguss bei, sondern
empfiehlt dafiir nur ein anderes technisches Vorgehen.!8 Dasselbe ist
anzunehmen bei der tiberlieferten Inventarliste von Tommaso Verroc-
chio, die er fiir das Atelier seines Bruders Andrea nach dessen Tod im
Jahr 1495 erstellt. Er listet unter anderem ,yventj maschere ritratte al
naturale auf und meint damit, wie allgemein angenommen wird, Ge-
sichtsabgiisse.!8” Ob es sich dabei um Lebend- oder Totenmasken han-
delt, ist fir die Inventarisierung ohne Bedeutung. Da zwischen Le-

185 Weil es sich bei den Abgiissen, die Cennini in seinem Text beschreibt, nicht um
Masken in dem Sinn handelt, wie der Begriff in der frithen italienischen Neuzeit
und im ausgehenden Mittelalter verwendet wird, stellt sich die Frage, warum er
Gesichtsabgiisse iiberhaupt als maschere bezeichnet. Cennini will den Gesichtsab-
guss wohl als eine rein technische Aufgabe verstanden wissen. Deswegen hat er
keine Begriffe verwendet, die fiir Bild, Portrit oder Ahnliches in seiner Zeit in
Gebrauch sind. Cennini bezeichnet den Abguss nicht als imago, weil es sich dabei
um einen feststehenden Begriff fiir eine bestimmte Portritform handelt, deren
Bezug er in seiner Beschreibung nicht herstellen will. Allerdings verwendet er
auch keinen technischen Begriff, der den technischen Vorgang, wie ein Abguss
entsteht, beschreibt. Das wiére naheliegend gewesen, weil schon Plinius, von dem
Cennini die Technik kennt, den Vorgang des Gesichtsabgusses mit technischen
Begriffen beschrieben hatte: ,,das Bild eines Menschen am Gesicht selbst in Gips
abzuformen.“ Die imagines maiorum, die nichts anderes sind als Gesichtsabgiisse
der Ahnen, bezeichnet Plinius zunichst als aus Wachs gefertigte vultus, also Ge-
sichter. Er gebe mit dieser Wortwahl zu erkennen, schreibt G6tz Lahusen in sei-
nem Buch Rémische Bildnisse: Auftraggeber, Funktionen, Standorte, dass ein Un-
terschied zwischen Theatermasken und den Ahnenportrits besteht. Erst im An-
schluss fithrt Plinius den Begriff imago ein. Iimagines maiorum werden, so tiberlie-
fert es jedenfalls Polybios, in der pompa funebris als prosopon (Maske) bezeichnet.
Und wihrend die Ahnenbilder im Schrank verwahrt werden, nennen sie die Zeit-
genossen eikon (Bildnis). Dies stelle die doppelte Funktion der imagines maiorum
heraus, so Lahusen. Vgl. Lahusen, 2010, S. 209.

186 Die theoretische Begriindung fiir den Lebendabguss liefert Cennino Cennini im
ausgehenden 14. Jahrhundert. Vgl. Cennini, 1871, S. 130ff.

187 Zitiert nach Fabrizcy, 1895, S. 167.
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bend- und Totenabguss in der Renaissance allenfalls technisch unter-
schieden wird, bedarf es auch keiner terminologischen Unterschei-
dung der Objekte. Wir kennen aus Traktaten der Renaissance deshalb
auch allenfalls genauere Bestimmung wie ,,maschera formata sul cada-
vere“ oder Beschreibungen des technischen Vorgangs wie ,,formare di
gesso da far presa“ oder ,impresto la testa“!88 Termini wie maschera
mortuaria oder maschera funebre, wie in Italien Totenmasken heute
bezeichnet werden, kennen die Schriftsteller der Renaissance sehr
wahrscheinlich nicht.

Bei ,Totenmaske® handelt es sich um eine deutschsprachige Be-
griffsschopfung des 19. Jahrhunderts. Als feststehende Begriffe tau-
chen maschera mortuaria, masque du morte oder deathmask erst deut-
lich spiter als im Deutschen der Begriff ,Totenmaske* auf.'¥® Die Vor-
aussetzung dafiir, dass sich der Begriff ;Totenmaske® neben den techni-
schen Begriffen ,Abdruck’ oder ,Abguss’ im Sprachgebrauch etablieren
kann (beziehungsweise notwendig wird), ist die Uberwindung des Ge-
sichtsabgusses als eine ausschlief3lich technische Form und die Zunah-
me der Wertschitzung des Abgusses vom Toten gegeniiber demjenigen
vom Lebenden.!%

188 Grundsitzlich kann man auch nur dann davon ausgehen, dass in den Quellen ein
Gesichtsabguss gemeint ist, wenn der Autor einen technischen Begriff dafiir ver-
wendet. Gemeint sind Formulierungen wie ,formata sul vivo, ,formare di gesso da
far presa‘ oder ,impronta’ Der Begriff ,maschera® darf nur dann als Gesichtsab-
guss verstanden werden, wenn Autoren diesen im Zusammenhang mit dem Por-
trat verwenden. Bei einem ,ritratto di gesso’ etwa handelt es sich nicht zwangslau-
fig um einen Abguss.

189 Im deutschen Sprachgebrauch ist jedenfalls seit dem spaten 19. Jahrhundert die
Tendenz zur Unterscheidung zwischen Totenmaske und Begribnismaske deutlich.
Der Begriff ,Begribnismaske’ etabliert sich eher zur Beschreibung der getriebe-
nen Goldblechmasken aus Mykene, die einerseits das Leben simulieren und nicht
den Tod zeigen und andererseits eben - im Gegensatz zur Totenmaske des
19. Jahrhunderts - in unmittelbarem Bezug zum Begribnis und zum Grabmal
selbst stehen. Fiir die Totenmaske im 19. Jahrhundert ist gerade bezeichnend, dass
sie aus diesem Zusammenhang gelost ist. Eine eindeutige und einheitliche Ver-
wendung der Begriffe konnte sich aber nie durchsetzen.

190 Die Forschung zum Gesichtsabguss im 15. Jahrhundert wird immer von der Rolle
des Gesichtsabgusses im 19. Jahrhundert beeinflusst. Deshalb kann die Rolle des
Gesichtsabgusses im 15. Jahrhundert auch nicht verstanden werden, ohne Kennt-
nisse von der Geschichte des Gesichtsabgusses im spaten 18. und 19. Jahrhundert
zu haben.
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Neben dem Objekt ,Totenmaske® als ein Gesichtsabguss, von dem
man mehr erwartet, als nur das Ergebnis eines technischen Prozesses
zu sein, ist auch der Begriff ,Totenmaske® Kind des 19. Jahrhunderts -
zunéchst in belletristischen, spéter in wissenschaftlichen Texten. Dabei
beschreibt — um auf den einfithrenden Exkurs in die Literatur des frii-
hen 19. Jahrhunderts zurtickzukommen - der Begriff ,Totenmaske* zu-
néchst nicht einen Abguss von einem toten Gesicht, sondern sinnbild-
lich ein entstelltes, verfremdetes, erstarrtes Gesicht. Unabhidngig davon,
ob die negative Konnotation der Totenmaske in der Literatur des
19. Jahrhunderts ihrem asthetisch hohen Stellenwert als Memorialob-
jekt im Biirgertum widerspricht, ist fiir die eigentliche Diskussion ent-
scheidend, dass die Totenmaske (nicht nur der Begriff, sondern auch
das Objekt selbst) damit als eine ,Form der Unterscheidung definiert
ist. Die Totenmaske ist nicht das genaue Abbild, sondern eine Entstel-
lung des Antlitzes. Der Terminus ,Totenmaske* beschreibt nicht vorder-
griindig eine plastische Form, sondern zusitzlich einen Zustand. Und
in dieser Bedeutung wird er zur Bezeichnung von Gesichtsabgiissen
von Toten im frithen 19. Jahrhundert ibernommen.

Die Totenmaske erscheint — im Gegensatz zum Lebendabguss - im
Sinne einer ,,Form, die Unterschiedenes (Innenseite und Auflenseite)
vereinigt (durch das Dazwischen)“!?], tatsichlich als eine Maske, und
in keiner anderen Beziehung ist die Totenmaske mehr eine Maske: Sie
unterscheidet zwischen Leben und Tod. Sie ist ein Bild des Leichnams
noch vor dem Beginn des Zerfalls. Sie ist ein Zeugnis des Lebens, ge-
nauso drastisch aber auch ein Zeugnis des Todes. Die Totenmaske, bei
der das Abbild des Toten in den Vordergrund riickt und die technische
Form im Hintergrund steht, ist typisch fiir das 19. Jahrhundert. Es geht
hier nicht mehr nur um das Konservieren der Physiognomie, sondern
um die Uberlieferung eines Abbilds, das noch an das Leben gemahnt,
allerdings bereits den Toten zeigt.

191 So die Definition der Maske nach Weihe, 2004, S. 35.
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Der Totenmaskenkult, der sich im 19. Jahrhundert entwickelt, hilt bis
in die 30er-Jahre des 20. Jahrhunderts an. Prominenten wird zwar auch
in jingerer Zeit noch gelegentlich die Totenmaske abgenommen. Im
Archiv der Gesichter im Marbacher Schiller-Museum liegen Totenmas-
ken vom Dramatiker Heiner Miiller (1995 gestorben), vom Schriftstel-
ler Stephan Hermlin (1997 gestorben) oder vom Philosophen Ernst
Bloch (1977 gestorben). Es handelt sich dabei aber um Ausnahmen.!*?
Viele deutsche Bestattungsinstitute bieten die Abnahme von Toten-
masken an, eine Nachfrage besteht aber faktisch nicht.!®> Die Toten-
maske ist nicht mehr Bestandteil der gegenwirtigen Erinnerungskul-
tur. Man hilt sich seine Angehorigen nicht tot, sondern lebend im Ge-
dichtnis. Zwar ist es heute Brauch, Leichen aufzubahren, um den Tod
zu visualisieren,'** Verstorbene mit einer Fotografie oder mit einem
Abguss in einem Bild festzuhalten, gilt aber als pietédt- und geschmack-
los. Entsprechend ist es seit den 1970er-Jahren auch zu einer ,Aus-
grenzung der Objektivationen des Todes” in der Représentation der
Bestattungsinstitute gekommen.!®> Objekte, die an den Tod erinnern,
wie Sarg oder Urne, sind aus dem fiir die Offentlichkeit sichtbaren Be-
reich der Institute verschwunden - ebenso die Totenmaske, die auf den
Internetseiten der Institute versteckt ist und auf diesem Weg potenziel-

192 Bezeichnenderweise trigt Fritz Eschens Buch von 1967 noch den Untertitel To-
tenmasken aus Geschichte und Gegenwart. In dieser Zeit ist es noch iiblich, Philo-
sophen, Dichtern oder Politikern die Totenmaske abzunehmen.

193 Aus Gesprichen mit Bestattungsunternehmern, die die Abnahme von Totenmas-
ken anbieten, ist hervorgegangen, dass fiir die Totenmaske in der Gesellschaft
kaum Interesse besteht. Einerseits entspricht es schlicht nicht der gewiinschten
Form der Trauerbewiltigung, das Antlitz des Verstorbenen im Zustand des Todes
zu erhalten, andererseits fithren Bestatter auch finanzielle Griinde an. Mit der
stufenweisen Abschaffung des Sterbegelds seit dem Jahr 2002 sei der Markt voll-
kommen eingebrochen. Der durchschnittliche Preis, der von Bestattungsunter-
nehmen fiir die Abnahme einer Totenmaske verlangt wird, liegt bei rund 500 Eu-
ro. Ein im Mérz 2005 im Magazin Stern erschienener Artikel iiber die Aktualitat
der Totenmaske fiithrt in die Irre: Die Autorin schreibt von einer lebenden Traditi-
on - erst im Schlussabschnitt des Artikels erwdhnt sie, dass derjenige Bestatter,
den sie fir den Artikel befragt hat, noch nie eine Totenmaske verkauft habe. Vgl.
Schuh, 2005.

194 Vgl. Hénel, 2003, S. 65.

195 Hénel, 2003, S. 171.
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len Kunden angeboten wird. In der Bevolkerung ist es kaum bekannt,
dass Bestattungsinstitute die Abnahme von Totenmasken iiberhaupt
anbieten: Dagmar Hinel, die sich mit dem Wandel der Bestattungsin-
stitute im 20. Jahrhundert befasst, beschreibt dies als eine ,,Verschleie-
rungsstrategie®.

In die gegenwirtige Memorialkultur gehort das Bild des Leich-
nams nicht. Priasent ist es trotzdem. Thomas Macho und Kristin Marek
attestieren in ihrem gleichnamigen Band aus dem Jahr 2007 eine ,,neue
Sichtbarkeit des Todes® in der Gesellschaft. In diesem Zusammenhang
wird auch eine ,,neue Sichtbarkeit des Bestattungswesens® erkannt.!%
Die aktuelle Sichtbarkeit des Todes gilt aber eben nicht fiir Angehérige
oder prominente Tote, sondern fiir fiktive und anonyme Tote in den
Medien, etwa in Film, Fernsehen, Videospielen, bildender oder dar-
stellender Kunst, die nichts mit Trauerbewiltigung zu tun haben, son-
dern hiufig ein voyeuristisches Bediirfnis nach dem Makabren befrie-
digen. Die Erfahrung des Todes wird an fiktiven Stellvertretern getibt
und somit auf eine abstrakte Ebene gebracht, weshalb in der medialen
Prasenz von Tod und Sterben natiirlich keine personliche, intime Refe-
renz zu diesem Thema hergestellt wird.!®”

Die neue Sichtbarkeit des Todes im 21. Jahrhundert involviert kei-
ne Renaissance der Totenmaske als Memorialbild. Tatsachlich erfihrt
die Totenmaske aber — wenn auch nicht in ihrer traditionellen Funkti-
on - in jiingerer Zeit immer wieder Aufmerksamkeit: als historisches
Dokument, voyeuristischer Reiz — oder Kunstobjekt. Die Totenmasken
der RAF-Terroristen Andreas Baader, Gudrun Ensslin und Jan-Carl
Raspe, die 2009 in der Esslinger Villa Merkel im Kontext der aus der
Hamburger Kunsthalle ausgeliehenen Schau Man-Son ausgestellt wur-
den, machen das beispielsweise deutlich.!*® Die Ausstellung wollte den
Reflex der Kunst auf die Gewalt der Zeit, das Jahr 1969, demonstrie-

196 Vgl. Kahl, 2007, S. 155.

197 Auf die Virtualisierung und Abstrahierung des Todes in den modernen Unterhal-
tungsmedien (etwa Videospiele, Kinofilme und Fernsehserien) verweist Richard,
2007.

198 Der Tiibinger Kiinstler Gerhard Halbritter verschaffte sich im Jahr 1977 Zugang
zu den Leichen von Andreas Baader, Gudrun Ensslin und Jan-Carl Raspe in der
Tiibinger Gerichtsmedizin und fertigte angeblich mit der Einwilligung von Enss-
lins Vaters die Totenmasken der Terroristen an. Die Tochter von Halbritter, der
noch zwei weitere Maskensitze anfertigte (heute in der Freiburger Polizeiakade-
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ren.!” Aufgrund der drastischen Vergegenwirtigung der Biografien
und der Umstdnde ihres Todes wirkten die Masken der Terroristen
verstorend und anziehend zugleich. Die Feuilletons prangerten vor al-
lem das Unzeitgemifle und das Unangemessene der Ausstellung an.
Man zeige Verbrecher in einem Medium, das ehrenhaften Personlich-
keiten vorbehalten sei, und zwar in einer lingst vergangenen Zeit. Da-
bei war es kaum moglich, die besagten Masken und die Form ihrer
Zurschaustellung im Kontext ihrer urspriinglichen Funktion zu verste-
hen. Die Unangemessenheit war schon deswegen offensichtlich, weil
die Masken in eine Ausstellung eingebunden waren, die genau den
Grund fiir die Unangemessenheit der Prasentationsform thematisierte,
nidmlich die Gewalt der Zeit. Weil der Betrachter die urspriingliche
Funktion des Bildmediums ,Totenmaske’ nicht akzeptieren konnte,
stellte sich zwangsldufig die Frage, als was er die Ausstellungsform
dann auffassen sollte. Die Konzeption legte nahe, diese als kiinstleri-
schen Reflex zu verstehen. Und das ist auch moglich.

In seiner Dissertation hat Lars Stamm aufgezeigt, dass die Technik
des Abgusses an sich um 1950 museumsfihig wird. In der ersten Hilfte
des 20. Jahrhunderts sei die ,, Auseinandersetzung mit dem Verfahren
der Abformung“ experimentell und stehe noch in volligem Einklang
mit ,dem althergebrachten Gebrauch eines privaten Gedenkens®20°
Mit der Riickbesinnung auf Marcel Duchamp ziehen Abdruck und Ab-
guss zur Jahrhundertmitte als ,paradigmatische Urform des Bildes“
und ,,gegen die elitire Abstraktion” in die Kunstpraxis ein.?’! Voraus-
setzung dafiir ist, dass Abgiisse, Totenmasken, aber auch Gipsabgiisse

mie und im Haus der Geschichte in Stuttgart verwahrt), verkaufte die Masken
spdter an einen Kunsthéndler, der diese dann unterschiedlichen Institutionen an-
bot. Das Haus der Geschichte in Bonn lehnte ab, weil die Herkunft der Masken
dubios sei und man keine Totenmasken von Verbrechern ausstellen wolle. Die To-
tenmaskensammlung Marbach lehnte ebenfalls ab. Nur die Esslinger Galerie Mer-
kel nahm die Masken schlieflich auf Leihbasis an und entfachte groles Medien-
interesse — was letztlich auch Zweck der Sache war. Vgl. dazu Rauterberg, 2010;
Triebold, 2010.

199 Vgl. Barth & Mollmann, 2009.

200 Stamm, 2013, S. 201.

201 Duchamps Readymades und Aktionen seien von den Gegnern des Abstrakten
Expressionismus wiederentdeckt worden, ,,als ein Umgang mit den vorfabrizier-
ten Objekten, die nicht vom Kiinstler hergestellt werden miissen, sondern durch
eine auktoriale Setzung zum Kunstwerk erkldrt werden konnen, um die Grenze
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von Kunstwerken als Schmuckstiicke aus dem privaten Raum ver-
schwunden sind. Auch eine Totenmaske kann - abhingig von Kontext
und Setzung - Kunstwerk sein. Voraussetzung ist das Losen vom Bild-
medium in seinem historischen Sinn und von dessen Wertvorstellun-
gen sowie der Hinweis auf eine zweite Bedeutungsebene. Dabei kann
es sich um eine Ironisierung des historischen Mediums handeln, um
die Frage nach Indexikalitit oder nach dem Tod, genauso um ein Spiel
mit Gesichtsausdruck respektive fehlendem Ausdruck.

Dass die blofle Totenmaske ausgestellt und als Kunstwerk gesetzt
wird, ist ungewodhnlich. In der Regel wird kiinstlerischer Umgang mit
den Objekten geiibt, sofern sie in ein Kunstwerk eingebunden sind. Oft
fithren Kiinstler damit das Unzeitgemifle des Brauchs vor Augen. Ar-
nulf Rainer macht in den 1970er Jahre mit Ubermalungen von Toten-
masken auf die anachronistische Position der Totenmaske als Memori-
albild aufmerksam.?%? In seinen Arbeiten sind drei Ebenen dokumen-
tiert: Zundchst zeigt er die Totenmaske selbst, die einer Berithmtheit in
einer Zeit abgenommen wurde, in der dies Brauch ist. Sie ist Abbild ei-
nes Verstorbenen. Tatsdchlich aber haben wir nur eine Fotografie die-
ser Totenmaske vorliegen, das Abbild eines Abbilds eines Verstorbe-
nen. Dieses Abbild wiederum tibermalt der Kiinstler Arnulf Rainer.
Also: ,,Bilder von Bildern von Bildern“?3. Dem Kiinstler selbst geht es
darum, eine ,Phinomenologie des menschlichen Ausdrucks zu schrei-
ben“204. Speziell an der Totenmaske interessiert Rainer das ,, Affektlose
im Ausdruck“2% Eine jiingere Position stellte die Wiener Ausstellung
Wir sind Maske im Jahr 2009 vor. Hella Buchner-Kopper zeigt in ihren
Arbeiten Gesichtsabgiisse als ,,zweckfreie Kunstobjekte®, die mit dem
Bezug zur Tradition der Totenmaske nur zu deutlich brechen.2%

Bestattungsunternehmen bieten die Abnahme von Totenmasken
als Memorialbildnisse an, ohne auf Nachfrage zu stoflen, Museen stel-
len Totenmasken als kiinstlerische Reflexe aus, und in Bildhauer-Ate-

zwischen Alltag und Kunst auszuloten®. Stamm, 2013, S.207. Zur Rolle des Ab-
drucks in der Kunst Marcel Duchamps siehe auch Didi-Huberman, 1999.

202 Leisch-Kiesl, 1996, S. 80ff.

203 Bussmann, 1978, o. A.

204 Bussmann, 1978, o. A.

205 Rainer, 1978, o. A.

206 Vgl. Ferino-Pagden [Hrsg.], 2009, S. 370.
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liers, die sich auf das Portrit spezialisieren, sind Toten- und Lebend-
masken heute immer noch ein wichtiges Mittel. Als der Bildhauer Bert
Gerresheim im Jahr 1981 mit einem Monument zu Heinrich Heines
125. Todestag beauftragt wird, nimmt er dessen Totenmaske als Vor-
bild, vergroflert sie iiberdimensional und verteilt einzelne Gesichts-
fragmente auf dem Schwanen-Platz. Heines Totenmaske sei das ,einzi-
ge realistische Vorbild®, so Gerresheim.?0”

Als eigenstindiges dsthetisches Objekt existiert die Totenmaske
heute nicht mehr. In kiinstlerischer Verarbeitung tritt sie zwar regel-
mifig auf, die Totenmaske hat aber vor allem durch wissenschaftliche
Aufarbeitung oder in Archivierung und Dokumentation in unter-
schiedlichsten Facetten und Methoden Aktualitit. Neben ihrer Sicht-
barkeit in Ausstellungen hat sie insbesondere in den vergangenen zehn
Jahren in der Forschung an Bedeutung gewonnen.?%® Thre Prasenz ist
vor allem der Tatsache geschuldet, dass der Gesichtsabguss, und das ist
in den meisten Fillen die Totenmaske, Gegenstand unterschiedlicher
Disziplinen sein kann: Gleichermaflen ist er in Anthropologie, Bild-,
Kultur- und Kunstwissenschaft prisent.

In den vergangenen Jahren haben Totenmasken im Zusammen-
hang mit der Suche nach dem wahren Antlitz prominenter historischer

207 Vgl. Ippendorf, o. A. Als der Bildhauer Bert Gerresheim 2010 eine Biiste Heines
fur die Walhalla in Regensburg fertigt, dient ihm wieder die Totenmaske des
Dichters als Vorbild.

208 Totenmasken waren in den vergangenen Jahren in unterschiedlichen Zusammen-
hingen in verschiedenen Ausstellungen zu sehen. Als grundlegend ist sicherlich
die Ausstellung LEmpreinte im Centre George Pompidou im Jahr 1997 anzufiih-
ren, in deren Kontext das Buch Ahnlichkeit und Beriihrung von Georges Didi-Hu-
berman entstand. Vgl. Didi-Huberman, 1999. Das Schiller-Nationalmuseum in
Marbach zeigte 1999 in der Ausstellung Archiv der Gesichter seinen Bestand an
Totenmasken. Vgl. Davidis & Desoff-Hahn [Hrsg.], 2000. Eine Ausstellung von
Edouard Papet, Konservator fiir Skulptur am Musée d’Orsay, bot ebendort im
Jahr 2002 einen historischen Uberblick iiber die Bedeutung des Kérperabgusses
fiir konservatorische Zwecke. Vgl. Papet, 2002. Die bereits erwahnte Wiener Aus-
stellung Wir sind Maske gab als Kooperationsprojekt zwischen Kunsthistorischem
Museum, Vélkerkundemuseum und Theatermuseum einen Uberblick iiber die
Kulturgeschichte der Maske. Die Ausstellungsmacher beriicksichtigten die Toten-
maske mit einigen Exemplaren, allerdings ohne klar zwischen Totenmaske und
Maske zu unterscheiden. Vgl. Ferino-Pagden [Hrsg.], 2009. Die bereits erwéhnte
Ausstellung der Totenmasken der RAF-Terroristen in der Esslinger Villa Merkel
ist nicht wissenschaftlich begleitet worden. Vgl. Rauterberg, 2010.
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Personlichkeiten an Bedeutung gewonnen. Viele (berechtigte) Zweifel
an der Echtheit verschiedener Totenmasken und sterblicher Uberreste
Prominenter aus der Geschichte wecken den Drang anthropologischer
Forschungen.?” In einigen Projekten widmen sich Wissenschaftler
dem Versuch, die Echtheit von Reliquien nachzuweisen. In anderen
Projekten geht es um die Visualisierung der Echtheit von Gebeinen
historischer Personen in Form von Gesichtsrekonstruktionen auf der
Basis exhumierter Schadel.

Solche Projekte forciert die Verbesserung wissenschaftlicher Me-
thoden in den vergangenen Jahren, etwa in der Molekularbiologie, der
es mittlerweile gelingt, Gen-Codes historischer Knochen zu bestim-
men, oder durch die Verbesserung der Arbeitstechniken in der Ar-
chiologie oder der Anthropologie.?!? Lingst konnen Anthropologen
auf der Grundlage eines Schiddels das dazugehorige Gesicht mit
95-prozentiger Ahnlichkeit rekonstruieren. Die Wiederherstellung von
Gesichtern Verstorbener ist vor allem in der Kriminologie im Einsatz,
wird aber auch auf die Schédel historischer Personlichkeiten angewen-
det.2!! Aus einem Superprojektionsverfahren erschlossen die Anthro-
pologen Johann Szilvassy und Herbert Kritscher, dass sich die angebli-
che Totenmaske und der angebliche Schidel Mozarts in Profilansicht
nicht entsprechen. Da die Weichteilrekonstruktion von Mozarts Ge-

209 Insbesondere im Zusammenhang mit der Phrenologie im 19. Jahrhundert und
der Jagd auf die Schidel Prominenter verschwinden die Gebeine vieler berithmter
Personlichkeiten oder werden ausgetauscht. In vielen Fillen konnen Knochen
wiedergefunden werden, in einigen Fillen ist deren Echtheit aber bis heute nicht
nachgewiesen. Vgl. dazu etwa Ullrich, H., 2008, S. 131ff.

210 Vgl Gebhardt, U, 2010, S. 177. Ute Gebhardt verweist neben den prominentesten
Beispielen Dante und Schiller auf Mozart, die Romanows und die Columbus-
Griaber. Auch iltere Methoden (morphologisch-metrische) werden trotz verbes-
serter Arbeitsmethoden in der Archdologie und der Anthropologie nicht aus die-
sen Wissenschaften verbannt. Herbert Ullrich kritisiert die molekularbiologische
Analyse des Schiller-Schidels, die ein anderes Ergebnis erbringt als die eindeutige
morphologische Untersuchung. Vgl. Ullrich, H., 2008, S. 135ft.

211 Methoden zur Gesichtsrekonstruktion auf der Basis des Schidels sind im spiten
19. Jahrhundert entstanden. Der Anthropologe Hermann Welcker entwickelt im
Jahr 1883 die Profilanalyse. Vgl. Ullrich, H., 2008, S. 134 f. Heute kénnen Gesich-
ter durch Weichteildickenmessungen und Computersuperpositionen rekonstru-
iert werden. Die Freiburger Anthropologin Ursula Wittwer-Backofen etwa rekon-
struiert vor allem fiir kriminologische und anthropologische Zwecke die Gesich-
ter Unbekannter. Vgl. Wittwer-Backofen, 2004; Wittwer-Backofen, 2010.
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sicht auf der Basis des Schédels, die Szilvassy und Kritscher anldsslich
des Mozartjahres 1991 anfertigten, zwar nicht mit der Physiognomie
der Totenmaske iibereinstimmt, stattdessen aber mit derjenigen, die
Portritzeichnungen zeigen, die zu Lebzeiten Mozarts entstanden sind,
erklarten die beiden Anthropologen den Schédel ,mit an Sicherheit
grenzender Wahrscheinlichkeit als echt.?!? In der Kriminalistik gelte
der Grundsatz, so Szilvassy und Kritscher, dass ,eine Deckungsgleich-
heit zwischen Schidel und Portrait als Beweis fiir Identitdt“ gentige.?!?
Die Totenmaske Mozarts deklarieren sie demnach als eine Fil-
schung.2!4

Mediale Aufmerksamkeit genoss auch die Rekonstruktion des
Kopfs von Dante Alighieri, die vor einigen Jahren der italienische An-
thropologe Giorgio Gruppioni fertigte. Die Ahnlichkeit zwischen
Gruppionis rekonstruiertem Kopf des Dichters und bekannten Dante-
Bildnissen ist allerdings nur schematisch (Abbildungen 66 bis 70). Im-
merhin kann die Rekonstruktion (mit recht grofler Sicherheit) die oh-
nehin lingst vermutete Unechtheit der Totenmaske Dantes, die nach
wie vor als solche ausgestellt wird und die physiognomische Erschei-
nung Dantes bis in die Gegenwart vorgibt, bestitigen. Das Projekt er-
fuhr Kritik: Ob ndmlich der Schidel, auf dem die Rekonstruktion ba-
siert, der echte Schiddel des Dichters ist, konnte nie bewiesen wer-
den.2’> Ahnlich unbefriedigend ging ein Jahr spiter das nicht weniger
medienwirksame und bereits erwadhnte Projekt Der Friedrich-Schiller-
Code zu Ende: In einem interdisziplindren Vorhaben versuchten Wis-
senschaftler den seit einem Jahrhundert wihrenden Streit um Schillers
Schédel zu schlichten — unter Anwendung molekularbiologischer, an-
thropologischer und chemischer Untersuchungen.?’¢ Schon etliche
Anthropologen waren dem Ritsel erfolglos nachgegangen (etwa Mi-
chail Gerassimow in den 1960er-Jahren), und auch das aufwendig in-

212 Vgl. Bankl & Szilvéssy, 1992, S. 92 1.

213 Vgl. Bankl & Szilvassy, 1992, S. 94.

214 Zum Streit um die Echtheit der Totenmaske Mozarts vgl. Duda, 1985.

215 Vgl hierzu den Forschungsbericht der Gruppe um Gruppioni: Benazzi, 2007. Vgl.
dazu auch Schmitz, 2010.

216 Zum Diskurs um Schillers Schidel und zur Rolle von Schillers Totenmasken in
den vergangenen Jahren siehe Maatsch & Schmalzle [Hrsg.], 2010; Borcholte,
2008; Ullrich, H., 2008; Schéne, 2002; Fikentscher, 2000. Zu frithen Forschungen
zu Schillers Schiadel und Totenmasken vgl. Welcker, 188; Froriep, 1913.
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szenierte Schillerschddel-Detektivspiel brachte kein Ergebnis: Eine
morphologisch-metrische Analyse lieferte widerspriichliche Ergebnis-
se zu einer DNA-Analyse. Der Streit um Schillers Schidel geht damit
weiter. Und das Fazit des Projekts, man habe es mit einem Doppelgéin-
ger-Schiddel zu tun, konnte nur auf kritische Kommentare in den
Feuilletons stoflen.

Die Totenmasken historischer Personlichkeiten sind in diesem Zu-
sammenhang als physiognomische Vergleichsobjekte wertvoll, weil sie
zur Bestitigung einer korrekten Rekonstruktion konsultiert werden
koénnen, und zwar heute genauso wie im 19. Jahrhundert. Da (echte)
Totenmasken — im Vergleich zu gestalteten Portrits — beweisbar Ahn-
lichkeit mit der historischen Person verkdrpern, sind sie wahrheitsge-
treue Abbilder. Auch im Fall des Schiller-Projekts nutzte man die To-
tenmaske des Dichters als physiognomische Referenz. Und immerhin
vermochte es die morphologische Untersuchung, eine Ubereinstim-
mung zwischen Schidel und Maske zu bestdtigen.?!” Auch bei Grup-
pionis Dante-Kopf war, wie im Fall aller davor entstandenen Portrits,
die Totenmaske die erste Vergleichsinstanz.

Die Totenmaske hat als voyeuristischer Reiz in Ausstellungen, als
Gegenstand kiinstlerischer Verarbeitung oder als physiognomisches
Referenzobjekt in der Anthropologie Aktualitit. Und was ist mit der
Kunstwissenschaft? Gesichtsabguss und Kunst standen immer in einer
unausgeglichenen gegenseitigen Abhdngigkeit: Ein Gesichtsabguss
kann nicht kunstwissenschaftlich behandelt werden, ohne dass dabei
die Geschichte des Portrits berticksichtigt wird. Umgekehrt konnte
aber die Geschichte des Portrits (in allen Phasen der Kunstgeschichte)
geschrieben werden, ohne dass darin die Rolle des Gesichtsabgusses
bedacht wurde. Erst in der jingsten Kunstgeschichtsschreibung ist der
Zweifel an der Richtigkeit dieses Ausschlusses zulédssig geworden.

In den vergangenen Jahren ist die Technik des Gesichtsabgusses
aus verschiedenen Richtungen mit der Kunstgeschichte in Verbindung
getreten. Einerseits erfolgte dies durch die Rehabilitierung von Portrat-

217 Die Wissenschaftler messen der molekularbiologischen Analyse allerdings grof3e-
ren Wert bei als der morphologischen. Und diese ergibt, dass der sogenannte
Schwabe-Schédel nicht echt, sondern lediglich dem echten Schadel sehr dhnlich
ist. Vgl. Gebhardt, U, 2010, S.190. Dass bei der Ermittlung des DNA-Codes
Schillers Unstimmigkeiten zu vermuten sind, darauf verweist Ullrich, H., 2008.
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formen, die aufgrund ihrer Herstellungsweise mittels Abguss lange kei-
ne Anerkennung vonseiten der Kunstgeschichte erfahren haben. An-
dererseits kommt es aber auch durch das Verstindnis des Abgusses als
technische Form dazu, etwa im Kontext der Forschung zu Arbeitsma-
terialien (Terracotta), die lange keine Beachtung gefunden haben, oder
der Werkstattpraxis und der Sozialgeschichte des Kiinstlers in der Zeit
der Renaissance.?!® Insbesondere aber ist die Totenmaske in der Bild-
wissenschaft zu einem populdren Objekt, geradezu zu einem Lieblings-
objekt avanciert.

218 Vgl. etwa Ames-Lewis, 2002.
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3. Gesichtsabguss als Abbild, Spur und
Wahrheitshekundung

3.1 Ahnlichkeit durch Beriihrung

Ein Gesichtsabguss hat drei grundlegende Eigenschaften. Erstens ver-
fiigt er iiber eine zuverlissige physiognomische Ahnlichkeit mit dem
Gesicht derjenigen Person, der er abgenommen wurde. Zweitens do-
kumentiert er immer die Art und Weise, wie diese Ahnlichkeit ent-
standen ist, namlich mittels physischen Kontakts zwischen der betref-
fenden Person und der Gussmasse, die die Struktur des Antlitzes in
sich aufgenommen hat. Die Verschrinkung von Ahnlichkeit und Be-
rithrung zwischen der Form und ihrem Abbild ist fiir den Gesichtsab-
guss konstitutiv.2!® Dritte entscheidende Eigenschaft des Gesichtsab-
gusses ist die Voraussetzung, die die Art der Ahnlichkeitsgewinnung
bedingt: Ein Abguss ist nur mdglich von einem toten respektive einem
totgestellten Gesicht, das uns der Gesichtsabguss — sofern er nicht
nachtréglich tiberarbeitet wird - immer zeigt. Gesichtsabgiisse zeigen
stets geschlossene Augen und leblosen Ausdruck. Sie zeigen aus-
schliefllich die physiognomischen Eigenschaften einer Person und nie
deren Empfindungen. Der Philosoph Karl Jaspers formuliert diese Ei-
genschaft treffend: , Totenmasken sind leblose Physiognomien. Mir ist
noch keine Deutung einer Totenmaske bekanntgeworden, die sie zum
Sichtbarwerden des Verstorbenen wesentlich aufgeschlossen hatte.“?2

219 Ahnlichkeit und Berithrung sind die entscheidenden Eigenschaften von Abdruck
(und Abguss), anhand derer Georges Didi-Huberman das Phinomen kulturhisto-
risch analysiert. Unter anderem erortert er die Rolle von Macht, Authentizitit
und ,Garantie der Einmaligkeit“ beim Abdruckverfahren. Bei einer Reproduktion
mittels Abdruck, so Didi-Huberman, werde gerade Authentizitit gewonnen re-
spektive bleibe diese erhalten und gehe nicht — im Sinne Walter Benjamins — ver-
loren. Vgl. Didi-Huberman, 1999, S. 43ff.

220 Jaspers, 1967, S. 10.
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Und hierin unterscheidet sich der Gesichtsabguss auch von einem
Portritbild in unserem Sinn. Das Abbild des Gesichts einer histori-
schen Person, was der Gesichtsabguss ja in jedem Fall ist, erinnert
zwar immer an ein Portrit. Operiert man mit Ahnlichkeit als Quali-
tatsmafistab fiir das Abbild eines Gesichts, stellt sich die Assoziation
der Ahnlichkeit als dsthetischer Topos der Frithrenaissance von selbst
her. Die Ahnlichkeit, die uns der Gesichtsabguss zeigt, ist zunichst
aber nicht als dsthetische Kategorie, sondern vielmehr im Zusammen-
hang mit dem Weg seiner Gewinnung (ndmlich Beriihrung) und deren
Bedeutung fiir das Objekt selbst zu verstehen. Die Ahnlichkeit, die ein
Abguss erzeugt, ist zunichst als ein anthropologisches und nicht als
ein dsthetisches oder gar kiinstlerisches Phanomen aufzufassen.??!

Das Portrit hat die Aufgabe, eine Person abzubilden, und zwar in
moglichst grofler Ahnlichkeit. Sofern der Portritierte selbst nicht
mehr lebt, ist Ahnlichkeit nicht beweisbar, sondern aufgrund des ,Ge-
bundenseins an die Kontingenz des Darzustellenden® lediglich anzu-
nehmen.?2? Gottfried Boehm beschreibt Ahnlichkeit als ein hermeneu-
tisches Grundphdnomen des Portrits: Der Betrachter glaubt, in Por-
trats das Abbild einer Person wiedererkennen zu kénnen, die er in
Wirklichkeit nie gesehen hat.??* Es handelt sich dabei um ein Paradox:
Ein Portrdt kann Ahnlichkeit mit seinem Vorbild nicht selbst beweisen.
Dafiir wire es auf einen Vergleichswert angewiesen. Um Ahnlichkeit
zu beweisen, sofern diese denn existiert, ist erstens ein Urbild (ein Ori-
ginal, etwa der Abgebildete leibhaftig) oder ein wahres, ein zuverléssi-
ges Abbild (etwa die Totenmaske) notwendig, und zweitens bedarf es
eines Betrachters, der die Ahnlichkeit dann iiberhaupt registrieren

221 Vgl. Didi-Huberman, 1999, S. 30.

222 Preimesberger, 1999 a, S. 18. Ahnlichkeit als kunstisthetische Kategorie nimmt im
Fall des Portrdts aufgrund einer speziellen Erwartungshaltung des Betrachters
eine Sonderstellung ein: Das Portrit hat die Aufgabe, ein dhnliches Abbild zu sein.
Anhand der Termini ritrarre und imitare wigt die Kunsttheorie der Neuzeit ent-
sprechend auch den Kunstwert des Portrits ab und stellt diesen infrage: Der
»kontrollierbare Wirklichkeits- und Wahrheitsbezug®, den Preimesberger an-
spricht, der das Portrit einer ,,strengeren Bewertung als die anderen Formen von
Bildlichkeit und Abbildlichkeit unterwerfe, gilt nur fiir die Zeit, in der der Abge-
bildete noch leibhaftig existiert. Anschlielend kann die Ahnlichkeit eines Por-
trits ohne Beweisfithrung mittels eines wahren Abbilds (ein Gesichtsabguss oder
eine Fotografie) nicht mehr kontrolliert werden. Vgl. Preimesberger, 1999 a, S. 19.

223 Vgl. Boehm, 1985, S. 28.
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kann. Bei Portrits der Renaissance bleibt ein Vergleichswert meistens
aus.

Ahnlichkeit, die nicht wie ein Abdruck oder ein Abguss einer phy-
siognomischen Messbarkeit unterliegt, beschreibt einen weiten Spiel-
raum und wird von verschiedenen Faktoren beeinflusst. Ahnlichkeit
ist nicht absolut, sondern relativ, und sofern der Begriff als dsthetisches
Maf3 auf Portrits angewendet wird, beschreibt er Abbilder auf einem
Feld zwischen Erkennbarkeit und Verwechselbarkeit: Ahnlich ist An-
tonio Canovas Napoleon-Statue dem leibhaftigen Napoleon trotz ihres
historisierenden Kostiims und starker Idealisierung von Gesicht und
Kérper.224 Ahnlich sind aber auch die wichsernen Kérperdoubles von
»Madame Tussaud’s“ im Hinblick auf ihre Vorbilder, obwohl sie von
diesen optisch nicht mehr zu unterscheiden sind.

Entsprechend sind auch Gesichtsabgiisse ihren Modellen nur dhn-
lich, obwohl die Differenz, welche die Ahnlichkeit als #sthetisches
Merkmal fordert, minimal ist. Totenmasken und Lebendabgiisse kon-
nen den Personen, denen sie abgenommen wurden, als dhnlich be-
zeichnet werden, weil wir es auch bei der Kopie eines Gesichts mit
einem Bild zu tun haben und nicht mit einer Identitdt. Bei der Toten-
maske handelt es sich sogar um das Bild eines Leichnams, der selbst
eben nicht als mit dem Mensch, zu dem er gehort, identisch verstan-
den wird, sondern - jedenfalls in der Bildwissenschaft — als dessen
Bild.??> Trotz der fiir die Totenmaske typischen Unmittelbarkeit be-

224 Die Ahnlichkeit beim Portrit wird grundsitzlich beeinflusst vom Stil der Zeit,
vom Personalstil des Kiinstlers und den jeweiligen Neigungen des Auftraggebers,
die sich in der Regel in der Idealisierung der Physiognomie niederschlagen. Am
Beispiel einiger Humanistenportrits aus der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts
sei darauf in Kapitel 6 der vorliegenden Arbeit eingegangen.

225 Belting, 2000, S.123: Der Leichnam ,,ist nicht mehr Kérper, sondern nur noch
das Bild eines solchen. Niemand kann sich dhnlich sehen, er tut es entweder nur
im Bild oder nur als Leichnam® Vgl. dazu auch Belting, 2001, S. 143-147. Urte
Krass folgt der Auffassung von Belting: Sterben sei ein Prozess der Bildwerdung.
Vgl. Krass, 2012, S.77. Die Anwendung des Bildbegriffs auf den Leichnam ist
aber fragwiirdig. Krass argumentiert, der Verstorbene sei dem einst Lebenden nur
noch hnlich, und Ahnlichkeit verleihe dem Leichnam den ,,Status eines Bildes.
Krass, 2012, S.77. Dabei wird nicht berticksichtigt, dass der Leichnam - auch
wenn er nur noch die Hiille eines Menschen ist — eine Realie und damit ja gerade
kein Bild ist. Anton Legners Ausfithrungen, die Hiupter und Skelette besiflen
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steht eine sehr grofle Distanz zwischen dem Antlitz im Original und
seiner Reproduktion im Abbild.

Im Gegensatz zum konventionellen Portritbild beweist der Ge-
sichtsabguss seine Ahnlichkeit mit dem Original selbst, weil er den
Weg ihrer Gewinnung dokumentiert. Ein mittels Abdruck oder Abguss
erzeugtes Bild entsteht nicht mimetisch, sondern mechanisch. Seine
Ahnlichkeit zum Original ist deshalb nicht spekulativ, sondern evident.
Ein Gesichtsabguss verfiigt iber wahre Abbildqualitit und tiber eine
objektive Ahnlichkeit mit derjenigen Person, der er abgenommen wur-
de. Ein Menschenabbild im kunsthistorischen Sinn, das Portrét, hat
diese Qualitit in der Regel nicht.?26 Weil der Gesichtsabguss als Abbild
eines Antlitzes kontrollierbar Ahnlichkeit mit diesem verkorpert, kann
der Abguss auch als Strategie zur Beweisfithrung von Ahnlichkeit in
Portrits dienen, bei denen die betreffenden Personen nicht mehr exis-
tieren.??” Hierin liegt die grundsitzliche Unterscheidung zwischen der
Ahnlichkeit eines herkémmlichen Portrits, die nicht beweisbar, per
Definition aber vorhanden ist, und der Ahnlichkeit des Gesichtsabgus-
ses, die beweisbar existiert. Er ist ein wahres Abbild.

Als verae imagines werden in der Renaissance grundsitzlich objek-
tive Abbildungen von Personen, Pflanzen oder Gegenstinden mit dem
Anspruch einer ,,engen Relation zwischen Urbild und Abbild* bezeich-
net.??® Solche Bilder gewinnen in der frithen Neuzeit nordlich und
stidlich der Alpen Bedeutung. Klaus Niehr fithrt den Bedeutungsge-
winn wahrer Abbilder auf das Aufkommen perfekter Naturnachah-
mung in der Malerei und der bildlichen Uberlieferung der Eindriicke

»die Visualitit des Bildes, die Korperlichkeit der Skulptur und das Faszinosum
der Realprasenz, sind irrefithrend. Vgl. Legner, 1995, S. 304. Die Qualitit, Real-
prasenz zu verkdrpern, haben Reliquien, weil sie Realien und eben keine Bilder
sind. Ebenso widerspricht die Beschreibung ,,Korperlichkeit der Skulptur® der
Reliquie, die sich gerade dadurch definiert, dass sie nicht von Menschenhand ge-
formt wird, sondern ein Uberbleibsel des Korpers ist.

226 Vgl. Didi-Huberman, 1999, S. 47.

227 Gottfried Boehm erwihnt die Totenmaske im Kontext eines hermeneutischen
Grundphidnomens des Portrits: Ein Gesichtsabguss kann Ahnlichkeit in gestalte-
ten Portrits beweisen. Boehm, 1985, S. 28. Vgl. dazu auch bei Gombrich, 1977,

S.24, der ,Lebend- und Totenmasken oder [...] Schattenrisse“ als ,objektive
Méglichkeiten zur Uberpriifung der dufleren Erscheinung des Modells* be-
schreibt.

228 Niehr, 2004, S. 267.
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exotischer Lander von Forschern und Eroberern zuriick.?? Diese enge
Relation ist eine entscheidende Eigenschaft des Gesichtsabgusses, die
es auch dann zu berticksichtigen gilt, wenn die Objekte in einem tiber-
wiegend kunsthistorischen Kontext behandelt werden und dadurch
eher ihre Abbildlichkeit im Vordergrund steht. Sie ist vergleichbar mit
dem Phinomen der Spur als Beweis fir die Existenz eines Lebewe-
sens.230

Im Jahr 2011 zeigt das ein Beispiel aus der Archédologie: Wissen-
schaftler entdecken im mexikanischen Bundesstaat Chihuahua fiinf
Fuflabdriicke in einem Flussbett im Ahuatos-Tal. Das Alter dieser
Fuflabdriicke schitzen sie auf 25.000 Jahre. Unabhéngig davon, dass
im Fall der Korrektheit dieser Datierung die ,,Geschichte der Besied-
lung Amerikas neu geschrieben” werden miisste, verstehen die Exper-
ten den Fuflabdruck wie selbstverstiandlich als Beweis fiir die Existenz
eines Menschen.?3! Der Abdruck eines Menschen (ob vom Fuf, von
der Hand oder dem Gesicht) bekundet dessen einstige Gegenwart an
einem bestimmten Ort. Die Spur ist Beweis fiir die historische Existenz
einer Person.

In seiner Theorie der Bedeutung indexikalischer Zeichen be-
schreibt Charles Sanders Peirce die Spur als Index mit besonderer Ei-
genart anhand eines vergleichbaren Beispiels.232 Als Robinson Crusoe
am Strand einen Fuflabdruck im Sand entdeckt, gibt ihm dieser natiir-
lich keinerlei Information tiber diejenige Person, die ihn hinterlassen
hat. Die Spur, so Peirce, sei aber ein ,,Index to him, that some creature
was on his island® Sie beweist, dass an dieser Stelle eine Person gewe-
sen ist. Der Index bestitige zwar die Wirklichkeit, damit sei aber noch

229 Vgl. Niehr, 2004, S. 267.

230 Die kulturhistorische Bedeutung des Abdrucks als Spur und Daseinsbekundung
arbeitet Georges Didi-Huberman auf. Vgl. Didi-Huberman, 1999, S. 23.

231 Der Abdruck ist Authentizititsbezeugung und Wahrheitsparadigma. Vgl. dazu
vor allem Belting, 1990, S. 69 f; Didi-Huberman, 1999, S. 31. Zur Rolle von An-
und Abwesenheit bei der Spur vgl. Ddrmann, 1995, S. 58.

232 Vgl Peirce, 1933, S. 413 f. Vgl. dazu auch Pape, 2007, S. 49 f. Wenn die Bild- und
Kunstwissenschaft das Phinomen des Abdrucks einordnet, dann meist mit Ver-
weis auf den Begriff des Index nach der Definition von Charles Sanders Peirce.
Jeanette Kohl etwa beschreibt die Totenmaske als ,,Index par excellence und be-
ruft sich dabei auf die Index-Theorie von Peirce als ,,Prinzip realer Verbindung®
Vgl. Kohl, 2012, S. 184f.
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keine Einsicht in die Beschaffenheit der Objekte gegeben. Helmut Pape
weist darauf hin, dass Peirce mit seinem Beispiel zeigen will, dass Indi-
ces nicht blofy Relationen présentieren, in diesem Fall diejenige zwi-
schen Person und Spur, sondern auch ,konkret geformte, symbolisch
interpretierbare Eigenschaften?3>.

Die Beispiele verdeutlichen das Phianomen besonders drastisch:
Die Fuf$spuren im Ahuatos-Tal dokumentieren ein Ereignis, das meh-
rere Jahrtausende zuriickliegt, und Robinson entdeckt eine Spur an
einem Ort, an dem diese nicht zu erwarten ist. Die Spur taucht als Au-
thentizitdtsbezeugung aber auch permanent im Alltag auf. Die Dakty-
loskopie, die seit ihrer Einfithrung im 19. Jahrhundert als kriminologi-
sche Methode unumstritten ist, gilt als zuverléssiger als die Fotografie:
Der Fingerabdruck ist der Beweis der Prisenz einer bestimmten Per-
son an einem bestimmten Ort.?** Das Siegel, ebenfalls ein Abdruck,
bezeugt die Authentizitit eines Dokuments.?>> Der Gelddruck, die
»monetdre Form der vera icon®, ist die Basis unseres Wihrungssys-
tems.236

Bei Gesichtsabdriicken und -abgiissen handelt es sich um ver-
gleichbare Phinomene. Wir wissen, dass diese zweifellos zu Gesichtern
gehoren, die real existieren oder existierten. Wir wissen, dass Abgiisse
tiber historischen Personen geformt wurden und diese im Moment der
Herstellung exakt so ausgesehen haben, wie es die Abgiisse zeigen.
Wann dies geschehen ist und um wessen Gesicht es sich jeweils han-
delt, wissen wir ohne Vorkenntnisse aber nicht.

Die bereits erwdhnten und zweifellos berithmtesten Gesichtsab-
driicke der abendldndischen Kulturgeschichte, diejenigen Christi auf
dem Turiner Grabtuch und dem Schweifftuch der Veronika, sollen
ebenfalls (als Reliquien) die historische Existenz einer Person bewei-
sen. Beide Acheiropoieta, nicht von Menschenhand geschaffene Bilder,
gelten, so beschreibt es Hans Belting, als ,,Korperbilder mit derjenigen

233 Pape, 2007, S. 50.

234 Vgl. dazu Uppenkamp, 2010; Macho, 2011; Belting, 2002 a, S. 36.

235 Vgl. Didi-Huberman, 1999, S. 31, 43 f. Georges Didi-Huberman fiihrt das Beispiel
des Siegels als konigliche Autoritit an: ,,Die Reproduktion durch Abdruck als ihr
Resultat [erzeugt] eine ,Kopie, die das taktile, leibliche Kind, und nicht die ver-
bla3te Reflexion ihres ,Modells‘ oder genauer gesagt ihrer elterlichen Form ist.”
Vgl. auch Didi-Huberman, 2001, S. 81.

236 Bredekamp, 2010, S. 182f.
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Evidenz, die wir heute der Photographie zuschreiben“??’. Dieser Ver-
gleich ist in der bildwissenschaftlichen Literatur gingig. Bereits Susan
Sontag stellt in ihrem Essay Die Bilderwelt, der im 1977 publizierten
Band On Photography erscheint, fest, dass eine Fotografie nicht blof}
ein Bild ist, ,sondern eine Spur, etwas wie eine Schablone des Wirkli-
chen, wie ein Fuflabdruck oder eine Totenmaske“?*8. Solche Bilder
konnten sich der Realitdt bemachtigen. Der Vergleich der Fotografie
mit den bei Sontag erwdhnten Abbildverfahren ist immer wieder ange-
strengt worden. Peter Geimer mahnt in seinem Aufsatz Das Bild als
Spur. MutmafSung iiber ein untotes Paradigma zur klaren Unterschei-
dung dieser Bildmedien: Einerseits entstehen Abdriicke in Sand, Gips
oder anderem Material durch direkten physischen Kontakt.?*® Ande-
rerseits sei es fiir eine ,Phanomenologie der Spur® von Belang, ,,0b es
der Korper ,selbst® war, der seinen Abdruck hinterlassen hat, oder ob
ihm dieser — wie man im Fall der Totenmaske ja zutreffend sagt - ,ab-
genommen’ wurde“?40,

Um was es beim Vergleich von Gesichts- oder Kérperabdriicken
mit der Fotografie geht, ist der Beweis- beziehungsweise Wahrheits-
charakter der jeweiligen Bildmedien. Fotografie und Gesichtsabguss
gelten wie der Schattenriss oder ein mit einer camera obscura gefertig-
tes Bild als technische Bilder; sie garantieren ein prazises Abbild von
kontrollierbarer Ahnlichkeit und konnen eine ,,gewesene Anwesenheit
eines Menschen?*! beweisen. Entsprechend beschreibt auch Roland
Barthes in Die helle Kammer die Qualitat der Fotografie im Vergleich
zur Malerei, die die Realitét fingieren konne. Als ,,photographischen
Referenten® benennt er ,,nicht die moglicherweise reale Sache, auf die
ein Bild oder ein Zeichen verweist, sondern die notwendig reale Sache,
die vor dem Objektiv platziert war und ohne die es keine Photographie
gibe®. In der Fotografie lasse sich nicht leugnen, ,,daf die Sache dage-

237 Belting, 2001, S. 96. Das Turiner Grabtuch entlarven im Jahr 1988 Wissenschaft-
ler mithilfe der Radiokohlenstoffdatierung als mittelalterliches Artefakt. Trotz
ihrer ,Entzauberung® biiflen diese Reliquien an Faszination kaum ein.

238 Sontag, 2013, S. 147.

239 Vgl. Geimer, 2007, S.98. Geimer verweist auf Didi-Huberman, 1999, S. 31, der
schreibt, der Abdruck iibertrage sich physisch, nicht nur optisch.

240 Geimer, 2007, S. 99.

241 Schulz, 2007, S. 411. Vgl. auch Schulz, 2002, S. 745ff.
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wesen ist“?*2. Als Wesen der Fotografie beschreibt Barthes daher die
Verbindung aus Realitit und Vergangenheit.?3

Ebenso besteht sowohl bei der Fotografie als auch beim Gesichts-
abguss, der eben in den allermeisten Fillen die Totenmaske ist, eine
Todes-Assoziation.?** Der Tod sei meistens die ,,Motivation dafiir,
tiberhaupt ein Bild zu machen®, schreibt etwa Martin Schulz: Das Bild
entstehe in einer ,, Licke®, die der Tod hinterlassen habe.?*> Die Formel
,Anwesenheitsbekundung’ wirkt in Hinsicht auf die Totenmaske indes
eher paradox. Die Totenmaske bezeugt aufgrund wahrer Abbildquali-
tat zwar historische Existenz, sie bekundet allerdings in erster Linie die
Existenz eines Leichnams, ist damit gleichzeitig Beweis fiir den Tod
und deswegen mehr Abwesenheits- als Anwesenheitsbekundung.

Bevor der Gesichtsabguss in der Florentiner Renaissance in erster
Linie als technisches Hilfsmittel in der Bildhauerwerkstatt in Gebrauch
kommt, steht seine Fahigkeit, ein wahres (und nicht nur dhnliches) Ab-
bild zu erzeugen, im Vordergrund. Vor dem Einbruch der Neuzeit
spielt der Gesichtsabguss im Kontext zweier Portratformen eine Rolle
als Mittel, kontrollierbare Ahnlichkeit in Abbildern zu schaffen: bei
der Votivfigur und bei der Grabfigur. Es handelt sich dabei um Por-
tratformen, die zwar in Florenz bis ins mittlere Quattrocento Populari-
tat genieflen und auflerhalb dieser Stadt noch sehr viel linger existie-
ren, trotzdem sind Votiv- und Grabfiguren genuin mittelalterliche Por-
tratformen. Um die Bedeutung des Gesichtsabgusses in der frithen

242 Barthes, 2014, S. 86.

243 Barthes, 2014, S. 86. Auch Schulz, 2007, beruft sich auf die Definition von Roland
Barthes. Die Frage nach der Objektivitit des Mediums Fotografie ist in den ver-
gangenen Jahren indes immer hiufiger Gegenstand der bildwissenschaftlichen
Diskussion gewesen. ,Der Verdacht, sie [die fotografischen Bilder] konnten ma-
nipuliert sein, ldsst sich immer - und ganz zu Recht - erheben’, schreibt etwa Pe-
ter Geimer: ,Aber noch immer werden sie mit dem Anspruch gezeigt und ange-
schaut, dass diejenigen, die sie zu sehen geben, einmal existiert haben.“ Vgl
Geimer, 2007, S. 118.

244 Vgl. Aries, 1982, S. 164: Totenmasken seien nicht angefertigt worden, um als me-
mento mori Angst einzufloflen, sondern um eine Momentaufnahme zu erhalten,
»ein photographisch genaues Abbild der Person® Vgl. Ariés, 1982, S. 164.

245 Vgl. Schulz, 2007, S. 403.
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Neuzeit zu verstehen, ist die Kenntnis der Rolle des Gesichtsabgusses
fir mittelalterliche Portratformen Voraussetzung.?46

3.2 Ahnlichkeit als Stellvertreter

Jede Form der Beschiftigung mit Votivbrauch, schreibt der Volks-
kundler Lenz Kriss-Rettenbeck in seinem Buch Ex-Voto, habe drei Ar-
ten von Quellen als Ausgangspunkt: Bildquellen, literarische Quellen
und ortliche Befunde.?¥” Beim figiirlichen Votivbrauch im Florentiner
Hochmittelalter und in der Frithrenaissance bleiben Bildquellen und
ortliche Befunde von vornherein aus: Keine der Florentiner Votivfigu-
ren, die vom 13. bis ins 17. Jahrhundert gefertigt werden, ist erhalten.
Ihre Geschichte rekonstruiert sich aus wenigen Dokumenten. Ledig-
lich ,,4hnliche® Objekte konnen einen Eindruck vermitteln, wie die Fi-
guren ausgesehen haben. Verschiedene Totenmasken und Biisten, de-
nen Totenmasken eingearbeitet sind, betrachtet die Forschung als Re-
likte der Votivfigur (Abbildungen 31 bis 46).24% Die Tatsache, dass fi-
giirliche und bildliche Quellen ausbleiben, eroffnet der Wissenschaft
Deutungsfreiraum. Kontrovers diskutieren Kunst- und Kulturwissen-
schaftler vor allem die Frage nach der Form der Rezeption und die
Frage nach der Art der Anfertigung der Votivfiguren.

246 Die mittelalterliche Totenmaske ist nach wie vor ein kontroverses Thema, weil sie
nie vollgiiltig nachgewiesen werden konnte. An die plausiblen Begriindungen der
mittelalterlichen Totenmaske vor allem bei Ariés, 1982, und Olariu, 2002, wird in
der vorliegenden Arbeit angekniipft.

247 Kriss-Rettenbeck, 1972, S. 75.

248 Die Forschung beschreibt die Florentiner Votivfigur als den Terracottabiisten aus
der Zeit um 1500 oder den wenigen tiiberlieferten Totenmasken grundsitzlich
dhnlich. Hans Belting etwa spricht von einer Ahnlichkeit der Donatello zuge-
schriebenen Biiste des Niccolo da Uzzano und der wichsernen Totenmaske Fra
Angelicos mit den Votivfiguren. Vgl. Belting, 2001, S. 103. Fredrika Jacobs sieht in
den Totenmasken-Biisten nicht nur eine optische Analogie, sondern auch ein
Weiterleben der Funktion der Votivfiguren, wobei sie auf diese nicht weiter ein-
geht. Sie erwihnt die bis heute nicht identifizierte Biiste einer Frau im Museo Na-
zionale del Bargello in Florenz (Abbildung 31) und die zu einem Kopf erginzte
Totenmaske Filippo Brunelleschis in der Opera del Duomo (Abbildung 3). Vgl.
Jacobs, 2005, S. 178. In Kapitel 7 dieser Arbeit soll ausfiihrlich darauf eingegangen
werden.
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Die Kulturwissenschaft geht beim Votivbrauch von einem paganen
Ursprung aus, der im frithen Mittelalter als religioser Akt in den
christlichen Ritus tibernommen wird.?* Nichtfigiirliche Votive sind
seit dem 9. Jahrhundert im Abendland bezeugt und bis ins 19. Jahr-
hundert in Gebrauch.?*® Als Hohepunkt des Kults gilt der figiirliche
Votivbrauch des ausgehenden Mittelalters und der beginnenden Neu-
zeit in Mittelitalien, vor allem in Florenz. Bei den italienischen Votivfi-
guren (Voti oder Boti genannt) handelt es sich um lebensgrofie Pup-
pen, iiberwiegend aus Wachs.?>! Besonderes Merkmal der italienischen
Votivfiguren ist ihre extrem realistische Gestaltung, die - wie aus
Zeugnissen hervorgeht — Zeitgenossen betonen.

Die Servitenkirche Santissima Annunziata entwickelt sich im
14. Jahrhundert zum Zentrum des Votivwesens in Florenz. Die Figu-
ren Hunderter Heiliger, Kleriker, Politiker und Auswirtiger, die sich
um die Republik Florenz verdient machten, zieren in dieser Zeit den
Innenraum der Kirche. Berichte von Zeitgenossen lassen vermuten, die
Kirche habe im Quattrocento einem Panoptikum im Stile Madame
Tussaud’s geglichen. Weil die Menge der Votivfiguren in der Kirche
bald bedrohliche Ausmafle annahm, folgte um 1400 eine Beschrin-
kung der Voti auf die oberen Ziinfte amtsfihiger Biirger.>> Der Dach-
stuhl drohte unter der Last der Figuren einzustiirzen — Platzmangel
zwang die Verantwortlichen dazu, diese an der Kirchendecke aufzu-
hiangen. In der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts werden die

249 Vgl. dazu Velden, 1998, S.222. Grundlegend zum Florentiner Votivwesen siche
Warburg, 1979; Masi, 1916; Schlosser, 1993; Mazzoni, 1923. Fiir jingere Publika-
tionen zum Florentiner Votivwesen vgl. vor allem Waldmann, 1990; Bredekamp,
1995; Kress, 1996; Lowe, 1996; Didi-Huberman, 1999; Velden, 2000; Didi-Huber-
man, 2002. Nordlich der Alpen datiert das fritheste Zeugnis fiir den Votivbrauch
aus dem 9. Jahrhundert. In dieser Zeit lisst der heidnische Normannenherzog
eine Votivfigur nach Saint-Germain-des-Prés senden. Vgl. Korner, 1997, S.113.
Zum Votivbrauch nérdlich der Alpen siehe insbesondere Kriss-Rettenbeck, 1972,
und Velden, 2000.

250 Vgl. Reinle, 1984, S. 16, und Didi-Huberman, 2002, S. 69.

251 Zur Bedeutung des Materials Wachs im Votivbrauch vgl. Didi-Huberman, 2002,
S. 66. Votivgegenstinde konnen grundsitzlich auch aus anderen Materialien, etwa
aus Silber, gefertigt werden. Fiir Portrit-Votive und Ganzkérperfiguren spielen
andere Materialien aufler den oben genannten aber keine Rolle. Vgl. Velden,
1998, S. 130.

252 Vgl. Waldmann, 1990, S. 29.
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rund 600 Figuren im Zuge der Modernisierung der Kirche in den Hof
des Gotteshauses verbannt. Dass gut hundert Jahre zuvor die privaten
Bilder weltlicher Wiirdentrédger in den sakralen Raum gelangen konn-
ten, wird auf ein Dekret des Statuto Fiorentino zuriickgefithrt, das Bil-
der im o6ffentlichen und nicht sakralen Raum verboten hatte.?>?

Wihrend die Servitenkirche im 14. Jahrhundert zum Zentrum der
figtirlichen Votivplastik avanciert, beherbergt im 13. Jahrhundert noch
Orsanmichele die grofite Sammlung an Votiven.?>* Auch die Werkstat-
ten der Wachsbildner, ceraiuoli genannt, deren Hauptaufgabe neben
der Produktion von Kerzen die wichserne Votivfigur ist, siedeln sich
in dieser Zeit in der Umgebung von Orsanmichele an. Der Votiv-
brauch ist in dieser Zeit nicht auf Florenz beschrankt, sondern auch
fir die weitere Umgebung von Florenz, in der Toskana und in weiten
Gebieten Italiens dokumentiert. Das nahe Florenz gelegene Prato be-
liefern Florentiner Werkstétten mit Votivfiguren.?>> Aus spaterer Zeit
stammen einige Votivfiguren in Santa Maria delle Grazie nahe Mantua,
die bis heute erhalten sind.

Das ilteste Dokument, in dem die Florentiner Votivfiguren er-
wahnt werden, ist die Servitenchronik. Darin heif$t es, im Jahr 1260
habe es ein Voto von Papst Alexander IV. in Santissima Annunziata ge-
geben.?>® Aus der Zeit um 1300 stammt die Cronica von Gino Compa-
gni, die den figiirlichen Votivbrauch in Florenz bezeugt.”” Im mittle-
ren Trecento bezeugen dann zwei Novellensammlungen den Brauch.
Giovanni Boccaccio erwiahnt im I Decamerone (um 1350) die Votivfi-
gur. Bereits in der ersten Novelle berichtet er, wie Gldubige Wachsfigu-
ren am Grab des Ceparello von Prato darbrachten:

»Poi, la vegnente notte, in una arca di marmo, sepellito fu onorevolemen-
te in una cappella: e mano a mano il di seguente vi cominciarono le genti
a andare e a accender lumi e a adorlo, e per consequente a botarsi e a ap-
picarvi le imagini della cera seconda la promession fatta.2

253 Vgl. Keller, 1939, S.249. Genau lassen sich Beginn und Ende der Votivpraxis in
Florenz allerdings nicht datieren.

254 Vgl. Freedberg, 1989, S. 227.

255 Vgl. Morselli, 1985, S. 328.

256 Vgl. dazu Schlosser, 1993, S. 57; Freedberg, 1989, S. 227; Kress, 1996, S. 177.

257 Vgl. Panzanelli, 2008, S. 14.

258 Boccaccio, 1980, S. 69.
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In einer spéteren Geschichte schildert Boccaccio, wie nach der Heilung
eines Jungen der Pater Rinaldo dessen Vater auffordert, eine Statue des
geheilten Sohnes aus Wachs und in derselben Grofe anfertigen zu las-
sen. Auf diese Weise danke man Gott fiir die Genesung des Jungen:

»Tenete il vostro figliuolo per la grazia di Dio sano, dove io credetti, ora
fu, che voi nol vedeste vivo a vespro; e farete di far pore una statua di cera
della sua grandezza a laude di Dio dinanzi all figura di messer santo Am-
brogio, per li meriti del quale Idio ve n’ha fatta grazia.“?>

Ausfiihrlicher beschreibt Franco Sacchetti in den Trecentonovelle im
spéteren 14. Jahrhundert das Votivwesen in Florenz. In der 109. Novel-
le bezeichnet er den Brauch abwertend als Idolatrie, es sei sogar schon
die Votivfigur einer Katze angefertigt worden:

»Di questi boti e di simili ogni di si fanno, li quali son pit tosto una idola-
tria che fede Cristiana. E io scrittore vidi gia uno ch’avea perduto una gat-
ta botarsi, se la ritrovasse, mandarla di cera a nostra Donna d’'Orto San
Michele, e cosi fece.“?%°

In der 185. Novelle beschreibt Sacchetti die Anfertigung einer Votivfi-
gur fir Pero Foraboschi, die dieser fiir Orsanmichele anfordert und die
nur wenige Tage spdter nach Santissima Annunziata tiberfithrt wird,
um dort zwischen Hunderten anderer Figuren ausgestellt zu werden.
Sacchetti betont, dass die Figur Foraboschis seinem Stifter iiberaus
dhnlich gesehen habe:

»E non potendone alcune cosa trovare, per fuggire il pericolo di che dubi-
tava, si torno a casa, e ‘1 di terzo di novembre sando in Orto San Michele,
facendosi far di cera; e dopo alquanti di compiuta la immagine, la fece
portare alla chiesa de’Servi, e la alla Nunziata la presento. La quale poi fu
messa a’ballatoi del legname che sono di sopra; e insino al di doggi si ve-
de, chella somiglia propio Pero Foraboschi.“?%!

Sacchetti betont ebenfalls die Bedeutung von Orsanmichele fiir den
Votivkult und bewertet die Figuren asthetisch, was mit Blick auf die
Frage nach ihrem Kunstwert fiir die Forschung von Bedeutung ist. Da-
rauf sei an spaterer Stelle eingegangen.

259 Boccaccio, 1980, S. 812.
260 Sacchetti, 1984, S. 222.
261 Sacchetti, 1984, S. 416.

88

IP 21673.216.36, am 17012026, 23:42:52. © Inhak.
tersagt, m mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868182

3.2 Ahnlichkeit als Stellvertreter

Die Florentiner Votivfiguren erwéhnt im Jahr 1439 auch der russi-
sche Metropolit Isidor in einem Reisebericht. Anlésslich des Konzils
von Florenz besuchte Isidor im Jahr 1437 die Stadt und war vom Vo-
tivbrauch offenbar beeindruckt. Eine prazise Beschreibung der Anfer-
tigung von Votivfiguren findet sich in einem Dokument, in dem Anto-
nio da Bologna dariiber berichtet, wie er beim Wachsbildner Archan-
gelo ciraiuolo di Zoane d’Antonio eine Wachsfigur bestellt und wie die-
ser sie anschliefSend fertigt:

»Richordo come in questo di 13 de zugno 1481 M°. Archangelo ciraiuolo
di Zoane d’Antonio da Firenzi promette ame M°. Antonio da Bologna
vicario del convento delAnnuntiata di Firenze tute le volte che io voro fa-
re ymagine de cera grande al natural nel modo e forma che in questo ri-
cordo se contiene. In prima chel deto M°. Archangelo debia fare 'imagine
in quelle modo e forma e habito secondo che piacera al deto vicario o
qualunche altri che fusse in luogo del priore overo priore. Item che le debi
a fare forte darmadure e ben legata. Item che le dette ymagine le debia
depignere e cholorire a sue spese e de sui cholori e sue chapigliare e barbe
e tute l'altre chose che apartegnono al depintore salvo che lavorare di bro-
cato. Et debia el deto M°. Archangelo fare qualonche imagine in termine
de X di lavorie overo in termine di XII e facendo queste tute chosse pro-
mette el dito M°. Ant®. Vicario in nome del convent al deto M°. Archan-
gelo ff. due larghi per qualonche ymagine provedendo el cenvento [sic!] di
cera e di tute laltre chose che accaderanno salvo che di ymagine prove-
dende el salvo che di chollori e chapigliare. 22

Wie es den ceraiuoli gelingt, bestechende Ahnlichkeit in den Wachsfi-
guren zu erzeugen und trotzdem nur zehn Tage Zeit zur Fertigung
einer Figur zu bendtigen, wird erst 150 Jahre spiter Giorgio Vasari er-
kldren - in der fiir die Forschung ergiebigsten, am meisten beachteten
und gleichzeitig problematischsten Quelle. Vasari schreibt in der Vita
Andrea del Verrocchios, dass dieser gemeinsam mit seinem Schiiler,
dem Wachsbildner Orsino Benintendi, eine Votivfigur Lorenzo de’
Medicis angefertigt haben soll.26* Im Gedéchtnis der Nachwelt steht
der Florentiner Votivkult deswegen insbesondere mit Lorenzo de’Me-

262 Zitiert nach Schlosser, 1993, S. 163.

263 Vgl. Vasari, 1878-1885, III, S. 373 f. Mit grofler Wahrscheinlichkeit hat Vasari die
Figuren Lorenzos, von denen er schreibt, gar nicht gesehen, da sie nach der Ver-
treibung der Medici aus der Kirche entfernt worden sind. Auch wenn Vasari sich
zum Teil seiner Fantasie bedienen muss, bleibt der historische Stellenwert der
Passage unumstritten. Vor allem in Hinsicht auf die Votivpraxis im Allgemeinen,
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dici in Zusammenhang. Nach einem tiberlebten Anschlag der verfein-
deten Bankiersfamilie der Pazzi soll er im Jahr 1478 drei Votivtiguren
seiner Person in Auftrag gegeben haben.

Obwohl sehr viele Dokumente zum Florentiner Votivbrauch tiber-
liefert sind, ist es Vasaris Bericht iiber die Anfertigung der Votivfigu-
ren Lorenzo de’ Medicis, der das heutige Bild des Votivbrauchs, vor al-
lem wenn es im kunstwissenschaftlichen Kontext aufgegriffen wird,
pragt. Vasari musste mit dieser Passage die Aufmerksamkeit der
Kunstgeschichte regelrecht auf den Votivbrauch ziehen, da er als Einzi-
ger einen Hinweis auf die Fertigungstechnik der Figuren gibt.2¢* Er
schreibt, dem Wachsbildner Benintendi seien sehr dhnliche Votivfigu-
ren gelungen, um diese aber zu perfektionieren, habe ihm sein Meister
Andrea del Verrocchio geholfen, ein Bildhauer, der hierfiir die Technik
des Gesichtsabgusses zur Hilfe genommen habe. Verrocchio sei der Er-
finder des Gesichtsabgusses, schreibt Vasari weiter.

Dass Verrocchio und Benintendi gemeinsam eine Votivfigur ferti-
gen, ist gut moglich. Dass der Bildhauer den Wachsbildner aber darin
unterrichten muss, ist unwahrscheinlich. Tatsdchlich ist Benintendi
diese Technik aus seinem eigenen Handwerk, der Wachsbildnerei,
lingst bekannt. Er ist der begabteste Spross einer Wachsbildner-Dy-
nastie, die im 15. Jahrhundert in Florenz das Monopol auf der Ferti-
gung der Votivfigur hat. Mit Orsino erlangt die Familie ihre Bliite-
zeit.2%% Auch dass Verrocchio den Gesichtsabguss erfunden hat, ist eine
Legende, zu der Vasari von Plinjus inspiriert wird und auf deren
Falschheit bereits der frithe Vasari-Herausgeber Giovanni Bottari hin-

die Fertigung von Votivfiguren und die Zusammenarbeit zwischen Wachsbild-
nern und Bildhauern, worauf noch eingegangen werden soll, ist Vasaris Bericht
essenziell.

264 Seitdem der Florentiner Votivbrauch von der Kunstforschung insbesondere mit
Aby Warburg Aufmerksambkeit erhilt, erkennen Historiker immer wieder Verbin-
dungspunkte zur Portratbildnerei der Frith- und Hochrenaissance. Allerdings
werden erst in jiingerer Zeit wieder hiufiger Uberlegungen zum Kunstwert der
Votive respektive zu deren Rolle fiir die Kunst der Zeit angestrengt.

265 Vgl. Masi, 1916, S.128. Gino Masi veréffentlicht auch zahlreiche Bezahlungsdo-
kumente der Benintendi-Werkstatt, die einen Einblick in die rege Tatigkeit der
Wachsbildnerfamilie geben.
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weist.266 Vasari dient die Anekdote vor allem dazu, die Handwerke zu
hierarchisieren und Verrocchio als innovativen Kiinstler zu prisentie-
ren. Auch die Wachsbildner arbeiten im Quattrocento und davor
schon mit Gesichtsabgiissen. Cennini berichtet bereits im ausgehen-
den 14. Jahrhundert von der Technik. Trotzdem hat Vasaris Anekdote
grofien Wert — insbesondere fiir die Kunstgeschichte. Wir erfahren von
der Zusammenarbeit zwischen Wachsbildner und Bildhauer, tiber die
Art der Anfertigung von Votivfiguren und dass die Figuren von einem
iiberwiltigenden Realismus sind, der in Italien wohl so intensiv wie
nirgendwo sonst betrieben wird.

Zum kunstwissenschaftlichen Gegenstand wird die Votivfigur erst
mit Aby Warburgs bereits erwdhntem Text zum Florentiner Bildnis aus
dem Jahr 1902, in dem er Portrits von Florentiner Biirgern im Kontext
der Fertigungstechnik von Votivfiguren betrachtet.?” Warburg ist der
Erste, der auf die Bedeutung des Votivwesens fiir die Florentiner Por-
tratplastik eingeht. Nur wenige Jahre spiter gelingt Julius von Schlos-
ser eine umfassende Geschichte der Portritbildnerei in Wachs, in der
die Florentiner Votivfigur eine prominente Rolle einnimmt.?68 War-
burg und Schlosser stoflen die grundlegende Diskussion um die Be-
deutung der Votivfigur im Kontext der Kunstgeschichte an - und da-
mit die Frage nach der Bedeutung des Gesichtsabgusses fiir die Por-
tritpraxis.?®® Vasaris Beschreibung des Votivbrauchs in der Lebensbe-
schreibung Verrocchios liefert Schlosser und Warburg einen wichtigen

266 ,Fu de’primi, ma non il primo; giacché I'uso di formare i volti dei cadaveri pare
che fosse pitt antico. Sussiste infatti nell'uffizio del'Opera di Santa Maria del Fiore
la effigie del Brunelleschi fatta in tal modo, quandi il Verrocchio aveva quattordici
ani. Pero ha ditto bene il Vasari poco sopra, che tal uso comincio al tempo suo.“
Zitiert nach Vasari, 1878-1885, III, S. 373.

267 Vgl. Warburg, 1979.

268 Vgl. Schlosser, 1993. Neben den Beitragen von Schlosser und Warburg stammen
frithe Beitrdge zur Florentiner Votivfigur aus Italien, etwa von Masi, 1916, und
Mazzoni, 1923.

269 Obwohl Warburg und Schlosser die Votivfigur in ihren Studien beriicksichtigen,
etabliert sich diese danach keineswegs in der Kunstgeschichte. Die Nachkriegs-
kunstgeschichte etwa wird eine Kunstgeschichte ohne anthropologischen Ansatz
schreiben. Dazu und grundsitzlich zum Verhiltnis von Kunstgeschichte und Vo-
tivbrauch vgl. Didi-Huberman, 2002. Fiir Ernst Gombrich hat Wachs grundsitz-
lich einen problematischen Stand in der Kunstgeschichte, weil das Material auf-
grund seiner fleischigen Farbe und seiner mechanischen Eigenschaften keine Ah-
nung von Stil und Authentizitit zulasse und Wachsbilder deswegen die symboli-
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Anbhaltspunkt, gibt ihnen aber keinerlei Information iiber die ur-
springlich spirituelle Funktion des Votivbrauchs. Warburg und
Schlosser beschrianken sich auf die visuellen Aspekte der Figuren, wes-
wegen sich der Begriff der ,Bildzauberei“ etabliert, den Lenz Kriss-
Rettenbeck in den 1970er-Jahren kritisiert.270

Mit Warburg und Schlosser festigt sich - ebenfalls von Vasari in-
spiriert — die Annahme, die Florentiner Votivfiguren seien mithilfe
von Gesichtsabgiissen gefertigt worden.?’”! Dies bestreiten vor allem
Roberta Panzanelli und Hugo van der Velden mit dem Argument, die
zeitgendssischen Zeugnisse des Votivbrauchs in Florenz berichteten
sehr uneinheitlich iiber die Qualitit der Ahnlichkeit der Figuren mit
ihren Stiftern.?’”> Ebenso bemingeln sie, die Forschung verlasse sich
auf nur eine Quelle, die zudem unzuverlissig sei: Vasari beschreibt den
Votivbrauch anhand einer Votivfigur, die er selbst nie gesehen hat. Zu
seiner Lebenszeit sind die Votive der Medici bereits zerstort, was wohl
bedeutet, dass seine Ausfithrungen auf miindlichen Berichten basieren.

sche Kunst tiberschritten. Vgl. Gombrich, 1960, S. 60. Dass die Kunstgeschichte
solche Erscheinungen wie die Votivfigur nicht beachtet, hat zur Folge, dass Terra-
cottabiisten, die offensichtlich mithilfe von Gesichtsabgiissen gefertigt sind, eben-
falls ignoriert werden, weil man sie als Relikte der Votivpraxis auffasst - und da-
mit als der Kunstgeschichte unwiirdige Objekte. Vgl. dazu Didi-Huberman, 1999,
S.62.

270 Die Vorstellung, beim figiirlichen Votivbrauch handle es sich um Bildzauberei,
lebt noch lange weiter. Vgl. etwa auch noch bei Kris & Kurz,1934, S. 78. Kriss-
Rettenbeck und David Freedberg haben diese Interpretation spéter als ,,pseudora-
tionalistische Zaubertheorie (Kriss-Rettenbeck, 1972, S.278) beziehungsweise
als ,,pseudo-anthropological view of the beginning of art® (Freedberg, 1989,
S. 226) kritisiert.

271 Vgl. Warburg, 1979, S. 73ff., und Schlosser, 1993, S. 61. Didi-Huberman nimmt
sogar eine gleichzeitige Entwicklung von Votivkult und Totenmaske an. Vgl. Di-
di-Huberman, 1999, S. 61. Die frithesten Zeugnisse kénnen das zwar grob bestiti-
gen, Spuren, die es beweisen konnten, sind aber verwischt.

272 Vgl. etwa Panzanelli, 2008, S. 17, und Velden, 1998, S. 129. Dass die Voti bis in die
Gegenwart ein kontroverses Thema sind, macht ein Beitrag von Hugo van der
Velden deutlich, der die Fertigung der Votivpuppen mit Gesichtsabgiissen be-
streitet. Van der Velden vertritt die These, Voti hitten keine Ahnlichkeit gefordert,
weswegen es auch keinen Grund fiir ihre Fertigung mit Abgiissen gegeben habe.
Ahnlichkeit sei weniger der Funktion der Figuren als Kultobjekte geschuldet als
vielmehr dem kiinstlerischen Fortschritt der Zeit. Aber gerade die Qualitdt von
Ahnlichkeit, die die Votivfiguren zeigen, widerspricht der Qualitit von Ahnlich-
keit, die fiir den kiinstlerischen Fortschritt der Zeit steht.
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Vasaris Wissen auf den Votivbrauch des Mittelalters anzuwenden, ist
deswegen problematisch. Da Vasari sich zur urspriinglichen Funktion
des Votivwesens nicht duflert, kann angenommen werden, dass diese
firr ihn keine Rolle spielt, er diese gar nicht kennt oder dass sie zur
Mitte des 16. Jahrhunderts in Vergessenheit geraten ist. So hat die Pas-
sage auch die Kunstwissenschaft dazu verleitet, die urspriinglich reli-
giose Funktion des Gesichtsabgusses bei der Votivfigur unberticksich-
tigt zu lassen und deren Fertigung mit diesem Arbeitsmittel aus-
schliefflich in technischer — und das heif$t kunstpraktischer — Sicht zu
betrachten.

Tatsdchlich aber besitzen wir Zeugnisse, die Vasaris These stiitzen.
1985 verdffentlicht Piero Morselli ein Dokument, das bestitigt, dass
die Wachsbildner Antonio und Orsino Benintendi die Figur Papst Le-
os X. ,,ad eius propriam inprontam et similitudinem® fertigten.?’? Ein
weiteres Dokument bezeugt, dass der Kiinstler Sandro di Lorenzo fiir
drei Votivfiguren bezahlt wurde, die er mit echten Kleidern ausstattete
und denen er Masken einarbeitete.?’* Auch die arbeitspraktischen Be-
dingungen der Wachsbildner, die ebenfalls Argumente fiir die Verwen-
dung von Abgiissen liefern, beriicksichtigen Panzanelli und van der
Velden nicht. Durchschnittlich dauert die Anfertigung einer Wachsfi-
gur im Quattrocento um die zehn Tage, was zwei Dokumente {iberlie-
fern.?”> Diese kurze Arbeitszeit ist notwendig, weil die ceraiuoli auch
manchmal Figuren von Auswirtigen machen, deren Aufenthalt in Flo-

273 ,[...] locaverunt et concesserunt magistro Antonio olim Orsino de Beni(n)tendis
de Florentia, cieraiuolo, ibidem presenti et pro se et suis heredibus recipient et is-
tipulandi, ad faciendum figuram similitudinem et imaginem cere dicti santissimi
domini, domini nostril pape Leonis, ad eius prop(r)iam inprontam et similitudi-
nem, ad usum papalem et com vestimentis et ornamentis et aliis in similibus con-
suetis, et eidem imagini apponere signum et arma dicti santissimi domini, domini
pape Leonis [...].“ Zitiert nach Morselli, 1985, S. 335 £.

274 ,Spese - lire 46, cio¢ lire 34.15a Sandro di Lorenzo sculptor per haver formati di
paglo li 3 capitani si partinio con le compagnie et andoronsene nel campo del ni-
mici con putatoni drento oltre allo suo fatico li vestimenti et mascheroni conpera-
ti per formarlveli su.“ Zitiert nach Shearman, 1965, S. 320. Vgl. dazu auch Wald-
man, 2005, S. 121.

275 Franco Sacchetti schreibt von nur wenigen Tagen, die die ceraiuoli zur Fertigung
einer Votivfigur benotigen. Vgl. Sacchetti, 1984, S. 416. Im oben zitierten Bericht
des Antonio da Bologna tiber die Anfertigung von Votivfiguren durch Archange-
lo ciraiuolo di Zoane d’Antonio heif$t es, der Wachsbildner habe zehn bis zwolf
Tage zur Fertigung einer Figur benétigt. Vgl. Schlosser, 1993, S. 163. Die Anferti-
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renz begrenzt ist. Naturgetreue Portrits, die nicht nur die Physiogno-
mie, sondern auch mit Haar und Kleidung ausgestattet werden, verlan-
gen aus rein praktischer Sicht nach Hilfsmitteln. Der Zeitdruck bei
gleichzeitiger Forderung nach gréitméglicher Ahnlichkeit der Figur
legt die Verwendung von Abgiissen sehr nahe. Der Kostenfaktor steht
auch hinter der Qualitdt und der Forderung nach rascher Anfertigung
zuriick.276

Aufgrund der Quellenlage muss fiir das 15. Jahrhundert auf jeden
Fall die Fertigung der Voti nach Gesichtsabgiissen angenommen wer-
den. Fiir das Spétmittelalter, das uns zunichst interessiert, liefern Do-
kumente keine eindeutigen Beweise dafiir. Cennini erwéihnt in seinem
Libro dellarte im spdten 14. Jahrhundert zwar den Abguss mit Wachs
vom lebenden Menschen, bringt die Technik aber nicht mit dem Vo-
tivbrauch in Verbindung. Sicherlich ist die Beschreibung der Technik
bei Cennini von Plinius inspiriert, jedoch wiirde er diese wohl nicht
erwahnen, wenn er sie nicht auch in seinem Umfeld beobachten konn-
te — zumal er sehr viel ausfiihrlicher tiber den Abguss berichtet als Pli-
nius.

Okonomische Arbeitspraxis, Materialqualitit und Quellenbefund
begriinden die Verwendung von Gesichtsabgiissen fiir Votivfiguren im
Quattrocento. Fiir die Zeit davor, als die Votivfigur noch ausschliefllich
religiose Funktion hat, fehlen Quellen, die die Verwendung bestitigen
konnten. Bei der Frage nach der Rolle des Gesichtsabgusses im Mittel-
alter gilt es weniger 6konomische und &sthetische, sondern vor allem
kulturelle Eigenschaften zu beriicksichtigen.

gung einer Wachsfigur fiir das Wachsfigurenkabinett , Madame Tussaud’s“ nimmt
mehrere Monate, oft bis zu einem halben Jahr in Anspruch, die Kosten dafiir lie-
gen im sechsstelligen Bereich. Grundlegend zur Herstellung und Geschichte der
Wachsfiguren bei ,,Madame Tussaud’s“ siche Pilbeam, 2003.

276 Kostengiinstigkeit kann wohl, wie Freedberg schon bemerkt, nicht als Argument
fiir die Fertigung der Votivfiguren mit Gesichtsabguss angefithrt werden. Bei den
meisten Stiftern dirften Kosten keine Rolle gespielt haben - jedenfalls nicht in
der Zeit, in der die Votivfigur einem hochstehenden Publikum vorbehalten ist.
Auch die Verwendung des kostengiinstigen Wachses ist eher mit der Moglichkeit
des Materials, lebensecht zu imitieren, zu begriinden (,closest possible approxi-
mation of real flesh®) als mit seinem 6konomischen Aspekt. Vgl. Freedberg, 1989,
S.226.
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Votive werden aus einem Geliibde heraus, aus Dankbarkeit fir
tiberstandenes Ungliick oder fiir die Heilung von Verletzungen und
Krankheiten in Auftrag gegeben und dem Schopfer an einem sakralen
Ort dargebracht. Sie sind deswegen auch unverriickbar an diesen Ort
gebunden, an einem anderen wiren sie wirkungslos. Bei Votivgegen-
stinden kann es sich sowohl um Bilder als auch um Realien handeln,
beispielsweise um Kleidung oder Kriicken, aber auch um Abdriicke
von Korperteilen oder um gestaltete Bilder.?”” Zwischen Votivgegen-
stand und Votant muss eine ,natiirliche Verbindung“ (Kriss-Retten-
beck) bestehen.?’® Diese Verbindung duflert sich zeichenhaft, etwa in
einer Spur, die an die reale Existenz des Votanten gemahnt. Sie kann
beispielsweise {iber eine ,,anthropologische Gleichwertigkeit in Form
von Gewicht- oder Gréfleniquivalenz konstruiert sein.?’® Etwa kann
eine Kerze mit Mafliquivalenz zur Korperlinge oder zum Korperge-
wicht des Votanten diesen représentieren. Die Votivfigur Lorenzo de’
Medicis etwa versammelt gleich mehrere Symptome: So weist das Ge-
wand, das der Figur angezogen wurde und das Lorenzo beim Attentat
selbst getragen hatte, Blutspuren auf; aufSerdem verfiigt die Figur tiber
Gewicht- und Groflendquivalenz. Das stirkste Symptom des Lorenzo-
Votivs war aber das Gesicht der Figur, das der Wachsbildner nach
einem Abguss gestaltete.

Abbildahnlichkeit ist fir einen Votivgegenstand nicht konstitutiv,
entscheidend ist aber die Mafliquivalenz. Kriss-Rettenbeck schreibt:
»Nicht das Individuum in seiner korperlichen Erscheinung soll aufge-
stellt werden, sondern ein Zeichen, das den spiritualen Vorgang veran-
schaulicht und sinnlich wahrnehmbar macht als Représentatio der Vo-
tation.“?8? Das mittelalterliche Votiv operiert mit einer Form von Indi-
vidualitdt, die sich nicht vordergriindig als ein visuelles Phinomen ma-

277 Vgl. Didi-Huberman, 1999, S. 76; Didi-Huberman, 2002.

278 Kriss-Rettenbeck, 1972, S. 278.

279 Vgl. Didi-Huberman, 2002, S. 68.

280 Kriss-Rettenbeck, 1972, S. 278. Lenz Kriss-Rettenbeck betont die spirituelle Funk-
tion und die Wahrnehmbarkeit als , Reprasentatio“ und kritisiert Schlosser und
Warburg, die sich in ihren Arbeiten auf Bildzauber berufen. Susann Waldmann
merkt an, Schlosser und Warburg hitten ,,das spirituelle Anliegen des Votivwe-
sens” nicht berticksichtigt. Vgl. Waldmann, 1990, S. 19; dazu auch Reinle, 1984,
S. 16.
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nifestiert, sondern als ein mentales, schreibt Otto Gerhard Oexle.28!
Der Votant wird durch ein Objekt bezeichnet, das durch Abbildlichkeit
auf Chiffren reduziert ist.?82 Die Portratdhnlichkeit bei Votiven signali-
siere zusdtzlich die Verbindung zum Bezeichnenden, schreibt Kriss-
Rettenbeck. Die visuelle Erkennbarkeit des Votanten sei aber nicht ent-
scheidend, sondern die zeichenhafte Anwesenheit.?83

Fiir den urspriinglichen und eigentlichen Sinn des Votationsaktes
ist das visuelle Resultat des Abdruckverfahrens, niamlich die Por-
tratdhnlichkeit, weniger entscheidend als der Prozess seiner Gewin-
nung. Im Fall der mittels Gesichtsabguss hergestellten Votivfiguren ist
Abbilddhnlichkeit als eine Mafldquivalenz zu verstehen, weil sie auf-
grund ihrer Gewinnung, ndmlich durch physischen Kontakt, evident
ist. Es scheint bei der Votivfigur gerade darum zu gehen, dass die Ver-
mittlung zwischen Votant und Votiv, die Herstellung einer natiirlichen
Beziehung, nicht eine dritte Person verantwortet, wie beim Portrit,
sondern sich selbst generiert. Der Gesichtsabguss schafft zwar visuelle
Ahnlichkeit, garantiert vor allem aber eine beweisbare Abhingigkeit
zwischen Votant und Votivobjekt. Die Votivfiguren erfordern den Ab-
guss, und nicht umgekehrt soll der Abguss eine moglichst kostengiins-
tige und rasche Fertigung garantieren.?* Dasselbe gilt auch fir die
Verwendung des Materials Wachs, das benétigt wird, um durch einen
Abguss ein wahres Abbild schaffen zu konnen, und weniger wegen sei-
ner Kostengiinstigkeit.28>

Im Quattrocento veridndert sich der Votivbrauch. Mit Julius von
Schlossers Buch tiber die Portritbildnerei festigt sich in der Forschung
die Vorstellung, der Votivbrauch folge einem evolutiondren Schema,

281 Vgl. Oexle, 1995, S. 49ff. Der Kulturwissenschaftler Otto Gerhard Oexle kritisiert
Philipp Aries, der dem Mittelalter noch Gleichgiiltigkeit gegeniiber dem Individu-
um zuschreibt, und unterscheidet sinnigerweise zwischen Individuum als Menta-
litat und Individuum als Realitdt. Memorialbilder des Mittelalters etwa zeigen, so
Oexle, immer Individuen, und wenn diese nicht visuell in Erscheinung treten,
dann doch mental.

282 Kriss-Rettenbeck, 1972, S. 278.

283 Vgl. Kriss-Rettenbeck, 1972, S. 280.

284 Vgl. Didi-Huberman, 2002, S. 65.

285 Vgl. Freedberg, 1989, S.227. David Freedberg verweist auf das Beispiel Lorenzo
de’ Medicis, dessen Votivfiguren ebenfalls aus Wachs gefertigt wurden und der si-
cherlich keine Kosten fiir deren Fertigung scheute.
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dessen Hohepunkt die Florentiner Votivfigur der frithen Neuzeit be-
schreibe. Diese ist insofern ein Hohepunkt, weil sie einen Wendepunkt
markiert: Im Florenz der frithen Neuzeit beginnt die Verweltlichung
des Votivwesens. In der aktuellen Forschung wird héufig die Meinung
vertreten, im Verlauf des 15. Jahrhunderts sei die Votivfigur zum
Kunstwerk aufgestiegen.?8¢ Zu dieser Auffassung verleitet Vasari, weil
er in Verrocchios Biografie die Kooperation von Wachsbildner und
Bildhauer beschreibt - in der selbstverstindlich der Bildhauer die fiih-
rende Position einnimmt - und den Aufstieg des Wachsbildners zum
Rang eines Kiinstlers suggeriert.?8’

Aus zeitgendssischen Traktaten erfahren wir, dass Voti als Portrits
behandelt und nicht von anderen Portritformen unterschieden wur-
den.?®8 Spitestens um 1500 beschreiben Chronisten die Votivfigur be-
reits in kunstésthetischen Kategorien und bringen sie mit Kiinstlerna-
men in Verbindung, die noch heute bekannt sind.?#” Im Quattrocento
hat sich die Votivfigur insofern zu einer Kunstform entwickelt, als Fi-
guren aus unterschiedlichen Werkstdtten sich auch stilistisch unter-
scheiden und Kiinstler mit gréf3erer Reputation auch eine bessere Be-
zahlung erwarten konnen. Unterschiedliche Preisklassen sind fiir Voti

286 Vgl. Waldmann, 1990, S. 35.

287 Die Informationen zum Florentiner Votivbrauch speisen sich tiberwiegend aus
einer Quelle, nimlich Vasaris Viten. Er berichtet aus der Sicht des 16. Jahrhun-
derts tiber den Brauch, aus einer Zeit also, in der die Votivfigur ihre eigentliche
Funktion langst verloren hat. Vasari war die urspriingliche Bedeutung des Votiv-
wesens sehr wahrscheinlich nicht mehr bekannt.

288 Hugo van der Velden verweist auf Vincenzo Borghini. Vgl. Velden, 1998, S. 136.

289 In der Literatur wird hdufig darauf verwiesen, dass aufgrund der fehlenden Be-
schreibung der Votivfigur in zeitgendssischen Quellen in dsthetischen Kategorien
diese gerade nicht als kiinstlerische Form aufzufassen seien. Tatsachlich verweist
aber schon Franco Sacchetti im frithen 15. Jahrhundert auf die grofle Portritihn-
lichkeit der Figuren. Davon ist spiter auch noch bei Vasari zu lesen. Oft ist in
Quellen auch eine ablehnende oder eine lobende Haltung gegeniiber den Votivfi-
guren deutlich. Bereits Schlosser erwdhnt unterschiedliche Kiinstler, die auf dem
Feld der Wachsfigur arbeiten. Neben der Wachsbildnerdynastie der Benintendi
sind das etwa Niccolo Baroncelli, Baccio da Montelupo oder Antonio Filarete, die
aus Florenz stammen und nach Ferrara oder Rom gehen. Vgl. Schlosser, 1993,
S.67.
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dokumentiert.?? Die Votivfigur gehore, so Adolf Reinle, ,,zum selbst-
verstindlichen Aufgabenkreis“ des Kiinstlers, dem er sich ,,ohne Zwei-
fel in der Ausdrucksweise einordnete“?! Die zunehmend asthetische
Bewertung der Votivfigur forciert die gleichzeitig aufkommende
Kunsttheorie, die sie zwangslaufig aufgrund ihrer Abbilddhnlichkeit
im Kontext des Portrits verstehen muss: Ein Abbild von einem Gesicht
gemahnt schliefllich immer an das Portrit.

Einen unumstrittenen Ubergang der Wachsfigur in die Kunstge-
schichte attestiert David Freedberg fiir das frithe 16. Jahrhundert: Gui-
do Mazzoni habe nach dem Untergang der Votivfigur deren absolute
Ahnlichkeit in seine Terracottafiguren iibernommen und zu einer sug-
gestiven Lebendigkeit weiterentwickelt (Abbildung 48).2°2 Zwischen
den Florentiner Voti und den Figuren Mazzonis, deren Gesichter mi-
nutios ausgearbeitet sind, miissen allerdings Welten gelegen haben.
Der Wandel der Votivfigur im Quattrocento zeigt sich auch an ihrer
zunehmenden politischen Funktionalisierung. Mit der Beschrankung
der Votivfigur auf amtsfihige Biirger verliert sie ihre religiose Funktion
und gewinnt politische Bedeutung. Die Votivfigur Lorenzos, die den
Anschlag der verfeindeten Pazzi visualisieren soll, dokumentiert dies
am deutlichsten: Die Figur teilt ihren Betrachtern eine politische Bot-
schaft mit und tbernimmt damit eine Funktion des neuzeitlichen
(Herrscher-)Portrats. Da die Votivfigur mit ihrer politischen Nutzbar-
machung auch Funktionen des autonomen Portrits der frithen Neu-
zeit erhdlt, ist ihre Bewertung im Kontext der Portréitpraxis, und nicht
der Votivpraxis, zwangsldufig.?%3

290 Wachsbildner kénnen auch einen ordentlichen Lohn fiir eine Figur erzielen, so-
fern sie sich auf diesem Feld einen Namen machen. Im Jahr1505 erhlt Filippo
Benintendi fiir die Votivfigur Isabella d’Estes den verhéltnisméflig groflen Betrag
von 25 Golddukaten. Acht Jahre spiter, 1513, bekommt Baccio da Montelupo fiir
das Wachsbild Giuliano de’ Medicis 12 Golddukaten. Vgl. Reinle, 1984, S. 24.

291 Reinle, 1984, S. 23.

292 Vgl. Freedberg, 1989, S. 237.

293 Hugo van der Velden weist darauf hin, dass die Votivfigur aufgrund eines opti-
schen Reizes nicht mit anderen Votivgegenstinden verglichen werden kann. Vgl
Velden, 1998, S. 133. Eine Votivfigur sei schon dahingehend von tiblichen Votiv-
gegenstinden zu unterscheiden, weil grundsatzlich ein unterschiedliches Verhilt-
nis zwischen dem Betrachter und einer Kerze und dem Betrachter und einer Vo-
tivfigur bestehen miisse.
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Zwar mag die Votivfigur im 15. Jahrhundert den Rang eines
Kunstwerks erreichen, kunstwissenschaftlicher Gegenstand kann sie
nur bedingt sein: Eine stilistische Analyse ist ausgeschlossen, und das
nicht aufgrund der ,unkiinstlerischen® Anfertigung der Figuren mittels
Gesichtsabguss — denn tatsidchlich muss wohl eine stilistische und qua-
litative Vielfalt bestanden haben -, sondern aufgrund ihrer ausgeblie-
benen Uberlieferung.

Den Wandel der Votivfigur im Quattrocento kann man als Auf-
stieg zum Kunstwerk verstehen, aus anderem Blickwinkel aber auch als
eine Degradierung: Thre urspriinglich spirituelle Funktion hat die Vo-
tivfigur damit niamlich eingebii8t. Die Ahnlichkeit der Voti verliert
ihre Bedeutung als anthropologisches Phinomen und wird zuneh-
mend zu einer dsthetischen Kategorie. Die Behandlung der Votivfigur
aus kunsthistorischer Sicht lenkt davon ab, dass sie ihren Ursprung in
einem religiosen Brauch hat. Wie oben beschrieben, ist dieser in der
Votivpraxis der Frithrenaissance zwar nur noch in Spuren erhalten —
fiir die Rolle der Herstellungstechnik ist er aber von Bedeutung. Die
Portratahnlichkeit der Votivfigur, die diese im Quattrocento schliefi-
lich zum Kunstwerk adeln soll, zielt urspriinglich nicht auf eine opti-
sche Verbindung zwischen Votiv und Votant ab, sondern auf eine na-
tiirliche Verbindung, die der Abdruck vom Gesicht garantiert. Der Ge-
sichtsabguss der Votivfigur ist ein Relikt aus dem urspriinglichen Vo-
tivkult, wie er im Mittelalter besteht.

3.3 Ahnlichkeit fiir die Ewigkeit

Aufler im Votivbrauch ist der Gesichtsabguss im Hochmittelalter noch
in einem weiteren Zusammenhang bekannt. Um die Kérper Verstorbe-
ner in ihrer weltlichen Hiille zu erhalten, werden stidlich wie nordlich
der Alpen Korper-Doubles in bestindigem Material fiir Grabmale ge-
fertigt. Fir die Herstellung dieser Grabfiguren verwenden Bildhauer
Totenmasken, die Arzte oder Kleriker den Verstorbenen abnehmen.
Dieser Grabmal-Typus hat seine Wurzeln nérdlich der Alpen.
Dort werden seit dem 11. Jahrhundert zunichst die Konige auf ihren
Gribern abgebildet, in der Regel schlafend oder wach, jedenfalls nicht
als Tote. Bei diesen frithen Grabfiguren handelt es sich eher um hori-
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zontalisierte Statuen als um Liegefiguren: IThre Gewidnder fallen so, als
stiinden die Figuren aufrecht. Im spéten 12. Jahrhundert dndern sich
die Merkmale des figiirlichen Grabmals. Das des im Jahr 1153 verstor-
benen Erzbischofs von Rouen in der Kathedrale von Rouen ist eines
der frithesten, das die Merkmale des sogenannten ,enfeu“-Typus sehr
deutlich zeigt, ndmlich den Verstorbenen auf dem Totenbett. Das Ge-
sicht der Grabfigur zeigt deutlich, dass der Bildhauer den Toten und
nicht den Schlafenden abbilden mochte. Auch weiter 6stlich setzt sich
dieser Typus bald durch. Aus dem frithen 14. Jahrhundert stammt ein
Grabmal, das Auskunft dariiber gibt, wie Kiinstler die Grabfigur ferti-
gen. In der Inschrift im Grabmal des Bischofs Wolthard von Roth im
Augsburger Dom (Abbildung 23) heifdt es: ,,Otto me cera fecit cunrat-
que per era®. Zwei Mianner sind beteiligt: Otto machte eine Figur aus
Wachs, ein Modell, und Cunrat goss diese Figur dann in Bronze. Die
beiden arbeiten mit dem sogenannten Wachsausschmelzverfahren, das
tir die Fertigung von figiirlichen Bronzewerken seit der Antike iiblich
ist.2%* Die Wachsfigur dient als Modell. Diese ummantelt der Bildhauer
mit feuerbestdndigem Material, meist Lehm. AnschliefSend schmilzt er
das Wachs aus, dessen Form der Lehm davor exakt aufgenommen hat.
In die Lehmform ldsst der Giefler, in diesem Fall Kunrat, die Bronze
ein. Die Inschrift beweist uns damit aber noch nicht, dass Otto, wenn
er die Grabfigur in Wachs modelliert, eine Totenmaske verwendet.
Wahrscheinlich ist es aber: Denn - darauf soll im folgenden Kapitel
ausfithrlich eingegangen werden - das Wachsausschmelzverfahren ist
pradestiniert fiir die Verwendung von Abgiissen von der Natur. Gera-
de die einfachen Materialien wie Wachs bieten sich fiir Abgiisse an.
Auflerdem ist deutlich zu erkennen, dass der Bischof tatsichlich auch
als Toter auf seinem Grabmal abgebildet ist. Die Physiognomie zeige
etwas ,von der Bitternis des Sterbens®, schreibt Kurt Bauch tiber das
Grabmal.?®> Auch am Gewand ist zu erkennen, dass die Figur Wolf-
hards tatsichlich als Liegefigur geplant war, nicht als horizontalisierte
Standfigur. In den schlaff auf dem Korper ruhenden Hénden erkennen
andere den Tod.?*® Die Darstellung Wolfhards als alter, toter Mann be-

294 Ausfiithrlich dazu im folgenden Kapitel dieser Arbeit.
295 Vgl. Bauch, 1976, S. 98.
296 Vgl. Kemmerich, 1911, S. 31.
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schreibt Karl Baur als ein ,,Zeichen der Wirklichkeitsanndaherung?%7.
Es handelt sich um Indizien dafiir, dass der Kiinstler bei seiner Arbeit
eine Totenmaske zur Verfiigung hatte - allerdings um keine Beweise.
Auch siidlich der Alpen breitet sich der Grabmal-Typus, bei dem
der Verstorbene als Toter auf seinem Grab abgebildet wird, im
13. Jahrhundert aus. Die Grabmale stidlich der Alpen sind in Kunst-
und Kulturwissenschaft haufiger mit der Frage nach der Verwendung
von Totenmasken verbunden. Die Debatte um das fritheste Beispiel
kreist meistens um zwei sehr prominente Grabfiguren, diejenige Papst
Klemens’ IV. (um 1200 bis 1268) in San Francesco zu Viterbo (Abbil-
dung 24) und diejenige Isabellas von Aragén (1243 bis 1271), Gemah-
lin Philipps des Kithnen und in den letzten beiden Jahren ihres Lebens
Konigin von Frankreich, in Cosenza (Abbildung 22). Letztere ent-
puppte sich als das ungiinstigere Beispiel. Von der Torsion in der rech-
ten Gesichtshalfte der Figur nahm man an, es handle sich um die Wie-
dergabe der schweren Verletzung, die Isabella bei ihrem tddlichen
Reitunfall auf der Riickkehr vom siebten Kreuzzug nach Tunis davon-
trug und die mithilfe einer Totenmaske in die Statue iibertragen wor-
den sei.?*8 Plausibler ist es jedoch, die Deformation auf eine gesprun-
gene Ader im Stein zuriickzufithren.?®® Aufgrund der Umstidnde von
Isabellas Tod, die uns in Dokumenten {iberliefert sind, schlief3t Ralph
Giesey aus, dass der Konigin die Totenmaske abgenommen wurde. Es
sei schlicht unwahrscheinlich, dass sie auf dem Kreuzzug von jeman-
dem begleitet wurde, der fihig gewesen wire, eine Totenmaske abzu-

297 Baur, 1975, S. 146.

298 Vgl. etwa Aries, 1982, S. 332: ,,Es tiberrascht durchaus nicht, daf} dieser Gesichts-
ausdruck einer unmittelbar nach Eintreten des Todes abgenommenen Totenmas-
ke zugeschrieben worden ist, die der Bildhauer dann kopiert hitte. [...] Das Ge-
sicht der knienden jungen Frau ist das einer Toten; es wird nicht reproduziert, um
Angst einzuflof3en wie bei den makabren Bildern, sondern um Ahnlichkeit zu er-
zielen.“ Die Interpretation, das Gesicht der Isabella sei nach einer Totenmaske ge-
staltet, erstmals bei Bertaux, 1898. Der Auffassung von Ari¢s folgt Olariu, 2002,
S. 92ff.: Dominic Olarius Argumentation reicht aber auch nicht hin, wenn man
bedenkt, dass die Figur auch ohne die Verwendung einer Totenmaske so hitte
entstehen kénnen, was der doch sehr schematische Charakter der Ziige nahelegt.

299 Vgl. etwa Giesey, 1960, S. 203 f.; Briickner, 1966, S. 89; Bauch, 1976, S. 250. Briick-
ner fiihrt an, der ,Zeugniswert fiir Entwicklungstendenzen transalpiner Hofkiins-
te“ sei im Fall der Grabfigur der Isabella von Cosenza ohnehin gering, weil ihre
Asymmetrie ,aus dem Rahmen der zeitgendssischen Kunstentwicklung® falle.

101

IP 21673.216.36, am 17012026, 23:42:52. © Inhak.
tersagt, m mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868182

3. Gesichtsabguss als Abbild, Spur und Wahrheitshekundung

102

nehmen, oder dass am Ort ihres Todes rasch jemand hitte beschafft
werden konnen, der dazu imstande gewesen wire. Ebenso betont Gie-
sey, dass es schlicht am notigen Realismus in der Statue fehle, um die
Verwendung einer Totenmaske zu behaupten. Er schldgt vor, ,,to main-
tain the existence of a death mask only when the original mold survi-
ves, or else, if a positive cast, when it bears traces of the section-lines
which the mold should have“3%. Was Giesey zur Statue Isabellas aus-
tithrt, ist sicher richtig, seine Verallgemeinerung ist aber kurzsichtig:
Denn auch wenn keine Totenmaske aus dem Mittelalter iiberliefert ist,
heif3t das noch nicht, dass es keine mittelalterliche Totenmaske gibt.

Die zweite mittelalterliche Grabfigur, die oft als Beweis fiir die
Existenz der Totenmaske im Mittelalter herangezogen wird, ist diejeni-
ge von Papst Klemens IV. in San Francesco in Viterbo aus dem Jahr
1272 (Abbildung 24). Der im franzdsischen Saint-Gilles geborene Guy
Foulques ist von 1965 an Papst, davor Erzbischof von Narbonne und
Kardinalbischof von Sabina. Die Grabfigur wird dem Bildhauer Pietro
di Oderisio zugeschrieben. Fir das gesamte Grabmal vermutet Kurt
Bauch, Oderisio habe bei der Herstellung mit Arnolfo di Cambio ko-
operiert. Cambio ist zuvor am Hof der Anjou in Neapel titig, wo er
den Typus aufgreifen kann, allerdings nicht als Frei-, sondern als Ni-
schengrab.’’! Hans Korner schreibt, die Grabfigur markiere ,,die Erfin-
dung der Portratihnlichkeit“3?2. Zwei Charakteristika legen ihm das
nahe: Der Realismus und die Drastik, mit der die Figur das Abbild ei-

300 Giesey, 1960, S. 204.

301 Vgl Bauch, 1976, S. 145. Bauch vermutet, die Werkstéitten der Cosmaten, denen
Oderisio angehort, konnten eine Art Monopol auf diese Griber gehabt haben. Bei
den Cosmaten handelt es sich um eine Gruppe rémischer Kunsthandwerker, die
seit dem 12. Jahrhundert vor allem kirchliche Objekte wie Kanzeln und Altdre
herstellen. Ein besonderes Merkmal der Cosmaten war Mosaikschmuck, wie er
auch auf dem Grabmal von Papst Klemens IV. zu sehen ist.

302 Korner, 1990, S. 45 und 57. Die Erfindung der Portratihnlichkeit beschreibt Hans
Korner als ,Produkt eines Umwegs®. Die Formulierung ,,Entstehung der neuzeit-
lichen Portratkunst® sei legitim, weil es ,um die veristische und ungeschénte Dar-
stellung des Individuums® gehe. Vgl. Kérner, 1997, S.120. Harald Keller be-
schreibt davor schon das Grab Klemens’ IV. als das erste figiirliche Wandgrab in
Italien, das ,,Spuren einer ersten Auseinandersetzung mit der franzdsischen Bild-
nisauffassung® dokumentiere. Die ,Modellierung der Fliche“ und die ,,Symme-
trie der Ziige“ sei ,ganz unwesentlich geworden® Vgl. Keller, 1939, S.277. Keller
verweist auch auf die Offnung des Grabs Klemens IV. im Jahr 1885. Die Untersu-
chung des Schidels ergab, dass das Stirnbein des Papstes tatsdchlich so stark ent-
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nes Leichnams zeigt. Die individuellen Gesichtsziige des Papstes hat
Pietro genauso wie die typische Physiognomie eines entseelten Leibes
erfasst. Thm ist es gelungen, individuelle Merkmale - ein héssliches
tibergrofles Ohr und ein gerader, durchgehender Nasenriicken - her-
auszuarbeiten und die Knochenstruktur, die sich vor allem an Wangen
und Augenhohlen deutlich unter der Haut abzeichnet, naturalistisch
zu erfassen. Die Figur ist auf ihrer Liegestatt dem Betrachter zuge-
wandt: Dieser soll die Figur sehen, und er soll sehen, dass sie einen To-
ten darstellt.

Wie bei den mittelalterlichen Grabfiguren nordlich der Alpen ha-
ben wir auch bei denjenigen stidlich der Alpen das Problem, dass wir
anhand der Figuren nicht beweisen konnen, dass sie mit Totenmasken
gefertigt wurden. So naturalistisch die Figuren auch sind und so dras-
tisch sie den Tod zeigen - wir miissen den Bildhauern zutrauen, dass
ihnen diese Physiognomien auch ohne die Hilfe von Totenmasken ge-
lingen. Und Dokumente, die die Zuhilfenahme von Totenmasken be-
weisen konnten, gibt es nicht. Fiir eine Beweisfithrung - dhnlich wie
bei den Votivfiguren - sind andere methodische Ansétze gefragt.

Zunichst ist entscheidend, dass grundsitzlich nichts gegen die
Existenz der Totenmaske im Mittelalter spricht. Die christliche Kunst
des Mittelalters hat Verwendung fiir das naturgetreue Abbild des Ge-
sichts verstorbener historischer Personen. Auflerdem besteht spites-
tens seit dem Hochmittelalter an sich Interesse an der Naturnachah-
mung, wie sie ein Abguss erzeugt (worauf noch eingegangen wird),
und nicht im Sinne einer 4sthetischen Kategorie, wie sie die Kunstlite-
ratur der Renaissance einfithren wird.3%® Philippe Aries und Dominic
Olariu begriinden die Existenz der mittelalterlichen Totenmaske mit
dem technischen Verstindnis fiir den Umgang mit Leichen im Mittel-

wickelt gewesen ist, wie der Bildhauer es in der Grabfigur wiedergibt. Damit war
fiir die Forschung allgemein der Beweis einer Portratahnlichkeit erbracht. Fiir
Keller ist die Grabfigur ein Mittelweg zwischen zwei unterschiedlichen Auffas-
sungen von Portrit: ,keine freie, dichterische Steigerung des Idealportrits [...]
und er ist noch kein Bildnis in unserm Sinn.“ Keller, 1939, S. 279. Das Erreichen
von Portratdhnlichkeit datiert Philippe Ariés ebenfalls ins spéte 13. Jahrhundert.
Vgl. Ariés, 1982, S. 332. Hierzu auch Gerchow, 20024, S. 60.

303 Zum Interesse der Kiinstler an Naturnachahmung vor dem Beginn des 15. Jahr-
hunderts vgl. Kapitel 5 dieser Arbeit.

103

IP 21673.216.36, am 17012026, 23:42:52. © Inhak.
tersagt, m mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868182

3. Gesichtsabguss als Abbild, Spur und Wahrheitshekundung

alter, etwa dem Konservierungsverfahren.3 Die naturalistische Ge-
staltung von Leichen-Doubles in bestdndigem Material hat ihren Ur-
sprung in der Leichenkonservierung, die im Mittelalter wegen mehrta-
giger Aufbahrung oder Uberfithrung von Leichnamen Brauch ist. We-
gen des Kults der Heiligenverehrung im toskanischen Hochmittelalter
sind einige Beispiele fiir konservierte Leichname aus dieser Zeit be-
kannt.

Im Jahr 1360 stirbt Beata Villana de’ Botti in Florenz. Nach ihrem
Tod entwickelt sich rasch ein Kult um die Heiliggesprochene. Fra Giro-
lamo di Giovanni berichtet, dass ihr Leichnam 37 Tage lang aufgebahrt
wurde und dass Christen ihn als Reliquie verehrten.3> Anschlieffend
bestattet man Beata Villana in Santa Maria Novella. Im 15. Jahrhun-
dert erhilt sie ein neues Grabmal im Stil der Zeit, womit 1451 der Bild-
hauer und Architekt Bernardo Rossellino beauftragt wird (Abbil-
dung 26).3% Margareta von Cortona stirbt im Jahr 1297. Thr Leichnam
wird einbalsamiert und im Kloster Santa Lucia del Monte in Neapel
beigesetzt. Zur Mitte des 15. Jahrhundert, in der Hochzeit der Vereh-
rung sogenannter neuer Heiliger, wird Margareta exhumiert und so
bestattet, dass ihr Leichnam von da an einfacher zuginglich ist.>%” Der

304 Vgl. Aries, 1982, S.332f,, und Olariu, 2002. Grundsitzlich hat in den vergange-
nen Jahren das Interesse am Leichnam und insbesondere auch am Bild des Leich-
nams durch die Bildwissenschaft in der Kultur- und Kunstwissenschaft zugenom-
men. In diesem Zusammenhang ist auch wieder die Frage nach der Existenz einer
mittelalterlichen Totenmaske ins Bewusstsein der Forschung getreten. Vgl. Ma-
cho, 1995; Belting, 2000; Belting, 2001. Schon Julius von Schlosser versucht, die
Kontinuitit der Totenmaske in der Funeralplastik seit dem Altertum nachzuwei-
sen. Auch im Mittelalter, so seine These, habe sich der Brauch, Gesichtsmasken
abzunehmen, erhalten. Vgl. Schlosser, 1993.

305 Vgl. Orlandi, 1955, S. 38ft.

306 Den Arbeitsvertrag publiziert Burger, 1904, S. 392. Im Zuge der Erneuerung der
Kirchen Santa Maria Novella und Santa Croce durch Cosimo I. de’ Medici und
Giorgio Vasari in den Jahren 1565 bis 1577 erhidlt das Grabmal der Beata Villana
einen neuen Standort in der Kirche. Dokumentiert sind die Pline dafiir in Auf-
zeichnungen von Vasari. Vgl. Cecchi, 1985.

307 Vgl. Schamoni, 1938, S.337. Ein kleines Wachsbild ihres Antlitzes besitzen die
Schwestern von Santa Lucia, das nach dem Vorbild des einbalsamierten Leich-
nams entstanden sein muss. Es zeigt die realistischen Gesichtsziige eines noch
nicht verwesten Leichnams. Das Bildnis ist einer Totenmaske zwar sehr dhnlich,
um einen direkten Abguss kann es sich aber nicht handeln, weil es dafiir zu klein
ist. Vgl. Schamoni, 1938, S. 118.
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Leichnam von Lorenzo Giustiniani, Kanoniker, Bischof und erster Pa-
triarch von Venedig, wird sogar 67 Tage lang aufgebahrt, angeblich oh-
ne zu verwesen: Die Arzte wissen keine Erkldrung dafiir, heifit es in
einem Dokument.?%® In demselben Dokument wird dementiert, dass
Giustinianis Leichnam einbalsamiert worden sei. Tatsdchlich ist aber
genau das anzunehmen. Aus der Mitte des 15. Jahrhunderts ist der
mumifizierte Korper des im Jahr 1459 verstorbenen Heiligen Antonino
erhalten, der noch heute in der Benediktiner-Abtei von San Marco in
Florenz ausgestellt ist. Auch der Leichnam der Mystikerin Klara von
Montefalco, 1308 gestorben, ist erhalten und liegt im Augustinerin-
nenkloster in Montefalco; ebenso wurde der Leichnam der Caterina
Vigri von Bologna, die im Jahr 1463 starb, konserviert.3%

Die Beispiele zeigen, dass im Hochmittelalter das Bediirfnis be-
steht, Leichname {iber einen lingeren Zeitraum aufzubahren. In vielen
Fillen tberliefern Quellen eine Aufbahrungsdauer, die deutlich tiber
der Zeit liegt, in der ein Leichnam noch nicht verwest. In zeitgenossi-
schen Texten wird die ausbleibende Verwesung bei Heiligen oder Se-
liggesprochenen hdufig auf Wunderwirkungen zuriickgefiihrt. Tat-
sichlich muss aber davon ausgegangen werden, dass Kleriker und Arz-
te im Mittelalter Kenntnis komplexer Methoden zur Leichenkonservie-
rung haben und anwenden. Einerseits ist diese notwendig, weil die
Aufbahrung gefordert wird: Die Erteilung der Absolution etwa erfolgte
presentae cadavere 310 Andererseits miissen Leichen oft an andere Orte
tiberfithrt werden, was ebenfalls eine Form der Konservierung toter
Korper verlangt.

Wissenschaftliches Interesse erlangt die Leichenkonservierung erst
in der Zeit der Renaissance. Die fritheste Monografie dazu stammt von
Petrus Bellonius und erscheint im Jahr 1553 in Paris. Den zweiten
Band seines Werks iiber Begrabnisbrauch in der Antike (De medicato

308 Vgl. Schamoni, 1938, S. 126. Das im Jahr 1565 entstandene Portrit Lorenzo Gius-
tinianis von Giovanni Bellini kénnte nach einer Totenmaske gestaltet sein. Die
Wangenknochen sind sehr deutlich ausgebildet und die Augen sind nur um einen
Spalt weit geoffnet, was typische Merkmale der Totenmaske sind. Die in Falten
gelegte Denkerstirn hat Bellini als typisches antikisches Motiv hinzugefiigt. Zu
den physiognomischen Merkmalen einer Totenmaske ausfiihrlich in Kapitel 4 der
vorliegenden Arbeit.

309 Vgl Krass, 2007, und Krass, 2012.

310 Vgl. Korner, 1990.

105

IP 21673.216.36, am 17012026, 23:42:52. © Inhak.
tersagt, m mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868182

3. Gesichtsabguss als Abbild, Spur und Wahrheitshekundung

106

funere seu cadavere condito et lugubri defunctorum ejulatione) widmet
Bellonius der Mumifizierung. Sein Buch stellt sich zu einem Teil aus
zeitgenossischen Berichten und personlichen Erkenntnissen zusam-
men, zum grofleren Teil ist sein Interesse an der Leichenkonservierung
aber historischer Natur. Ilse Kithn weist in ihrer medizinhistorischen
Dissertation darauf hin, dass Bellonius fiir sein Buch iiberwiegend auf
iltere Quellen zurtickgegriffen hat.3!! Far die Leichenkonservierung
gallischer Fiirsten, berichtet Bellonius, hitten die Arzte eine Myrrhe-
salbung empfohlen. Anschlieffend wurden die Leichname ,,mit Wachs
tiberzogen, in Tiicher eingewickelt und in einen Bleisarg eingeschlos-
sen“312,

Auf die Technik, einen Leichnam durch luftdichte Einbindung in
Wachs haltbar zu machen, verweist auch Dominic Olariu im Zusam-
menhang mit der habsburgischen Konigin Anna, Gemahlin Rudolfs I.,
die im Jahr 1281 stirbt. Ihr Leichnam musste wegen einer testamenta-
rischen Anordnung von Wien nach Basel tiberfithrt werden.3!3 Olariu
folgert, der Nebeneffekt bei dieser Konservierungstechnik sei, dass im
Wachs die Oberfliche des Korpers als Negativbild abgezeichnet werde.
Technisch entspricht das einem Abdruck vom Korper, auch vom Ge-
sicht. Zugrunde liegt diesem Abdruck aber ein der Totenmaske gegen-
teiliges Prinzip: Mit dieser Methode strebte man das Erstarren des ech-
ten Gesichts im Zustand des Ablebens an und nicht etwa eine auf Dau-
er haltbare Reproduktion des Gesichts.*'* Und trotzdem: Bei dieser
Methode entsteht ein Gesichtsabdruck. AufSerdem sind Leichenkon-
servierung und Totenmaske grundsitzlich verwandt: Beide haben die
Aufgabe, einen Verstorbenen in seinen individuellen Ziigen und im
Zustand seines Ablebens zu erhalten.

311 Vgl Kiihn, 1969, S. 8.

312 Kiihn, 1969, S.7. Spuren solcher Konservierungsmethoden fithren bis in das
zweite vorchristliche Jahrtausend zuriick. In Gips getauchte Leinbinden, in denen
der Abdruck toter Gesichter hinterlassen wird, sollten bereits in dieser Zeit Leich-
name konservieren. Die Ausstellung Wir sind Maske im Anthropologischen Mu-
seum in Wien im Jahr 2009 zeigte ein Beispiel dafiir. Vgl. Ferino-Pagden, 2009 a,
S.58.

313 Vgl. Olariu, 2002, S. 88 1.

314 Vgl Olariu, 2002, S. 92: Die Methode der Konservierung mit Wachs gestatte es, so
Olariu, ,,die Kenntnis des Gesichtsabdruckes im 13. Jahrhundert vorauszusetzen®
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Fir den Kontext sind diese speziellen Techniken, die ein Negativ-
bild des Gesichts mittels Abdruck erzeugen, von Bedeutung, weil sie
die Existenz einer Totenmaske im Mittelalter — auch wenn nur als Ne-
benprodukt — beweisen. Daraus leitet sich die Frage ab, ob an dem Ne-
gativabdruck des Gesichts beziehungsweise dem Anfertigen eines Posi-
tivausgusses tiberhaupt Interesse bestanden hat und ob dieser fur die
Zeitgenossen tiberhaupt sichtbar geworden ist.

Spétestens im Hochmittelalter geht man dazu tiber, Leichen-Dou-
bles in frappierendem Realismus zu fertigen. Es ist sehr wahrschein-
lich, dass beim Ubergang vom aufgebahrten Leichnam zur Grabfigur
die Totenmaske sogar als ein Verbindungsglied fungiert. Trotz ver-
schiedener ausgekliigelter Methoden zur Leichenkonservierung ver-
liert der Verstorbene charakteristische und individuelle Gesichtsziige,
was den Ubergang zum Kérperdouble forcieren mag. Das Gesicht des
Wiirdentréigers gewinnt als Beweis fiir den Tod und zur Présentation
des Individuums Bedeutung.3'> Wihrend der Leichnam charakteristi-
sche Gesichtsziige beim zunehmenden Verfall verliert, hilt ein Ge-
sichtsabdruck das Antlitz des Verstorbenen fest, und zwar in exakt
dem Zustand, in dem der Tote aufgebahrt und auf seinem Grabmal ab-
gebildet werden soll. Auch wenn das einen leichten Widerspruch in
sich birgt: Die Totenmaske ist ,,das geeignetste Mittel der lebenswahren
Darstellung.“316 Vor allem ist sie das einzige Mittel, ein zuverldssiges
Abbild des Verstorbenen zu schaffen, das zwar schon den Tod zeigt, al-
lerdings noch deutlich an das Leben gemahnt. Deswegen darf die be-
schriebene Grabfigur auch nicht mit derjenigen des spatmittelalterli-
chen Transi-Grabmals nérdlich der Alpen verwechselt werden, das den
Verstorbenen mit drastischem Realismus in einer Phase fortgeschritte-
ner Verwesung abbildet: Es geht bei den italienischen Grabmaélern der
Renaissance nicht um den Verfall des Kérpers, sondern um den Erhalt.

Der Ubergang vom aufgebahrten Leichnam zum Double aus Stein
ist wohl flieflend.3!” Die Grabfigur ist deshalb auch kein Stellvertreter
einer Person am heiligen Ort, wie das etwa die Stifter- oder Votivfigu-
ren sind, sondern sie ist ein tatsdchlicher Korper-Ersatz, allerdings fiir

315 Vgl. Olariu, 2002, S. 92.
316 Aries, 1982, S. 335.
317 Vgl. Olariu, 2002, S. 103.
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einen Leichnam, nicht fiir eine Person.3!® Die Figur ist ein Zeichen fiir
das Fortbestehen des Leichnams. Und das Ersetzen des Leichnams
durch ein Abbild ist der Ursprung der Totenfigur.>!® Dass Zeitgenossen
die Figuren als giiltigen Ersatz fiir den Leichnam ansehen, bezeugt die
Tatsache, dass diese dem Leichnam entsprechend in den Ritus einge-
bunden sind. Auflerdem geht aus Berichten hervor, dass die Figuren
Heiliger von Glaubigen verehrt, angebetet, sogar gekiisst werden — um-
gekehrt sollen die Figuren Wunder bewirkt haben.

Das Abbild des ,,individuellen Toten® wird mit der individuellen
Eschatologie, die am pépstlichen Hof in Viterbo zur anerkannten
Lehrmeinung erhoben wird, moglich. Die Absolution konnen Geistli-
che nur presentae cadavere sprechen. Die Voraussetzung dafiir ist die
Gewihrleistung der ,, Authentizitit des Leichenbildnisses“*?°. Die nach
der Totenmaske gestaltete Totenfigur ist genauso wie die Votivfigur ein
wahres Abbild. Die Figuren sind ihren Vorbildern nicht dhnlich, weil
einfach blof3 die technischen Voraussetzungen dafiir gegeben sind,
sondern weil das aufgrund ihrer Funktion im Ritus Voraussetzung ist.
Die Grabfigur erfordert die Totenmaske im Mittelalter, und nicht um-
gekehrt, wie etwa Wolfgang Briickner vermutet, bringt der Drang nach
Realismus die Totenmaske ans Licht.32! Es sei auch darauf hingewie-
sen, dass die Abnahme der Totenmaske im Mittelalter ja noch keines-
wegs mit einer kiinstlerischen Tétigkeit zu tun hat. Sofern es sich bei
den Verstorbenen um weltliche Herrscher handelt, sind es Arzte, de-
nen die Aufgabe der Abnahme der Totenmaske zukommt, geht es um
Geistliche, zieht man fiir diesen Vorgang Kleriker heran.???

Es liegt nahe, dass zur Fertigung der Grabfiguren im Mittelalter
die Totenmaske als einziges zur Verfiigung stehendes wahres Abbild

318 Die Grabfigur des Papstes ist auch kein Stellvertreter, wie etwa die Grabfiguren
der Konige, die die Funktion haben, das Amt wéhrend des Interregnums zu tra-
gen. Vgl. Korner, 1990, S. 49f.

319 Vgl Reinle, 1984, S. 195.

320 Zur individuellen Eschatologie und zur Einfithrung der Grabfigur in Viterbo vgl.
Kérner, 1990, S. 50.

321 Wolfgang Briickner sieht den Grund fiir die Wiederentdeckung der Totenmaske
falschlicherweise im Drang nach Realismus: ,,Nicht die Totenmaske zeigt den Be-
ginn einer realistischen Kunst an, sondern der Drang zum Realismus gibt auch
der Wiederentdeckung der Totenmaske Raum.“ Vgl. Briickner, 1966, S. 89.

322 Vgl. Olariu, 2002, S. 92.
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verwendet wird. Man kann bei den frithen Marmorfiguren vielleicht
auch annehmen, dass der Leichnam selbst Modell stand. Die Einbalsa-
mierungsmethoden ermoéglichen das jedenfalls. Der zuverldssigere
Weg wire es allerdings, gleich die Totenmaske als Modell zu Hilfe zu
nehmen, um eine Figur in bestindigem Material herzustellen. Sie er-
fullt die Forderung nach einem physiognomisch korrekten Abbild und
garantiert ein authentisches Leichenbildnis.

Tatsdchlich zeigen die Figuren aus dem Hoch- und Spétmittelalter
nicht nur realistische und individuelle Ziige, sondern oft auch stilisier-
te Gesichter. Was die Figuren aber ausnahmslos zeigen, sind tote Ge-
sichter. Der Realismus der Grabfiguren scheint so aus dem immer sehr
prézise erfassten entseelten Zustand zu resultieren. Es ist anzunehmen,
dass die Gesichter der Totenfiguren nach Totenmasken gestaltet wer-
den, nicht weil sie ein individuelles, sondern vor allem weil sie ein to-
tes Antlitz zeigen. Um ihre Funktion im Ritus erfiillen zu konnen,
muss die Grabfigur das Abbild des Toten garantieren. Denn ,die Seele
entzieht sich der Mimesis®, erst der entseelte Korper respektive der
Korper im Zwischenzustand (refrigerium interim) kann nachgeahmt
werden, wihrend die Seele, die dem lebenden Kérper noch innewohnt,
nicht nachgeahmt werden kann.??* Den Verstorbenen tatsachlich auch
als Toten zu zeigen, ist das primare Kriterium fiir das Abbild. Ist dieses
erfiillt, dann ist auch Portratdhnlichkeit in Aussicht gestellt.

Um 1400 dndern sich allmahlich die Statuten fir die Errichtung
von Grabmilern in Florenz. 1396 fasst die Regierung den Beschluss,
dass weltlichen Wiirdentrdgern, insbesondere den Dichtern, wegen
ihres Werks, das ,zur Gloria ihrer Vaterstadt beigetragen habe® ein

323 Vgl. Korner, 1990, S.42: Entsprechend tritt die mittelalterliche Bildkunst deswe-
gen auch ,,zuerst und zundchst nicht an den Lebenden, sondern an die Leiche mit
dem Anspruch heran, individuelle Portrits zu erstellen®. Vgl. dazu auch Bauch,
1971, S.227. Zu den rituellen Hintergriinden einer unmoglichen Darstellbarkeit
des Lebenden tritt, wie Michaela Marek vermutet, eine grundsitzliche Ehrfurcht
vor einer ,Verewigung in identischen Kategorien hinzu. Der Mensch befinde sich
diesbeziiglich in einem ,,Zwiespalt zwischen christlichem Begriff der Unsterblich-
keit und dem des irdischen Nachruhms®. Marek, M., 1993, S. 349. Marek verweist
auf eine Rechtfertigung dafiir in Gianozzo Manettis Schrift De dignitate et excel-
lentia hominis aus den Jahren 1452 und 1453. Die Ehrfurcht vor der Verewigung
in identischen Kategorien kann allerdings nicht generalisiert werden. Es ist be-
kannt, dass das Mittelalter nicht bildnislos war.
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Ehrengrabmal in einer Florentiner Kirche errichtet werden soll. Auch
eine Grabfeier, zu der nach antikem Vorbild die Grabrede gehort, sollte
es geben.??* Die Ehrengrabmailer haben die Aufgabe, dem Volk die Er-
rungenschaften des Verstorbenen vor Augen zu fithren. Zehn Jahre
nachdem diese Beschliisse stehen, plant die Regierung, Coluccio Sa-
lutati, Staatskanzler von Florenz, ein Ehrengrabmal im Florentiner
Dom zu errichten.3?> Das Grabmal wird zwar nicht ausgefiihrt, die Be-
schliisse, die vorausgehen, sind aber fiir die Verbreitung des Ehren-
grabmals zur Jahrhundertmitte entscheidend: Keine 50 Jahre spiter
dominieren Humanisten das Wandgrabmal, die damit auf die gleiche
Stufe wie die Dichter gehoben werden.32

Die frithesten Humanisten-Gréber sind diejenigen Leonardo Bru-
nis (1369-1444) und Carlo Marsuppinis (1398-1453) in Santa Croce
in Florenz (Abbildung 27), Hohe- und Endpunkt der Entwicklung des
Humanistengrabs besagten Typus beschreibt das Grabmonument des
Kardinals von Portugal in San Miniato al Monte in Florenz (Abbil-
dung 28). Uber die kénigliche Herkuntft, das keusche Leben in Perugia,
Rom und Florenz und den frithen Tod des Kardinals am 27. August
1459 in seinem 26. Lebensjahr berichtet Vespasiano da Bisticci in sei-
ner Biografien-Sammlung Uomini Illustri ausfithrlich.>?” Derselbe -
was fiir den Kontext entscheidend ist — berichtet auch iiber die Anfer-
tigung des Grabmals, das Antonio Rossellino mit der Hilfe einiger Mit-
glieder seiner Werkstatt von Dezember 1461 bis Februar 1466 aus-
fithrt:

»Nella sepoltura che € oggi a Sancto Miniato, la mano fu formata dalla sua
propria, il viso in alcuna parte assai lo somiglia, perché dopo la sua vita fu

324 Zitiert nach Oy-Marra, 1994, S. 123. In Florenz plante man, die Gebeine der be-

deutendsten Florentiner Schriftsteller und Dichter, unter ihnen jene Dantes, Pe-
trarcas und Boccaccios, nach Florenz zu iiberfithren und diese Reliquien jeweils
in einem monumentalen Grabmal in Santa Maria del Fiore zu verwahren. Vgl.
Oy-Marra, 1994, S.13. Zum Staatsbegribnis der Humanisten siehe Dopychai,
1993, S. 156; Oy-Marra, 1994, S. 76 f.

325 Vgl. Oy-Marra, 1994, S. 76.

326 Vgl. Oy-Marra, 1994, S. 75.

327 Vgl. Bisticci, 1951, S. 102-106.
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formata; per essere venustissimo nel corpo ma pitt nell'animo, dovera tut-
to ornamento di costumi, che pitt non ve ne poteva essere.“3?

Hinde und Gesicht des Kardinals formt der Bildhauer ab, um Modelle
zur realistischen Gestaltung der Grabfigur zu erhalten. Ein Zahlungs-
dokument gibt Auskunft dariiber, wer die Totenmaske angefertigt hat:

»E adi x dottobref. dua 1., per lui a ser Giovanni di Bartolo di Michele,
porto chomtanti: equali danari si gli danno per Disidero intagliatore, per
una testa del Chardinale di Porthogallo.“3?

Disidero (Desiderio da Settignano) wird fiir einen ,,Kopf des Kardi-
nals” bezahlt. Es ist anzunehmen, dass es sich bei diesem Kopf um ein
Modell fiir die Grabfigur handelt, dem der Kiinstler die Maske einar-
beitet. Einerseits beweist das Dokument die Verwendung der Toten-
maske fiir die Grabfigur im Quattrocento,*? andererseits gibt es einen
Einblick in die praktische Anwendung, was insbesondere im Vergleich
mit der mittelalterlichen Grabfigur aufschlussreich ist. Im Quattrocen-
to geschieht die Abnahme der Totenmaske nur noch indirekt im Zuge
von KonservierungsmafSnahmen, wie das anhand der mittelalterlichen
Grabfigur beschrieben wurde. Nicht das zwangsldufige Vorhandensein
der Totenmaske ermdoglicht die Anfertigung der Grabfigur mit deren
Hilfe. Der Kiinstler (und nicht der Arzt oder der Kleriker, die dafiir
noch im Mittelalter zustindig waren) nimmt die Totenmaske mit der
einzigen Absicht ab, sie als Modell fiir die Grabfigur zu verwenden.

Das Antlitz der Figur des Kardinals von Portugal zeichnen Jugend
und Schonheit aus. Der Tod ist zwar zu erkennen, allerdings nicht so

328 Bisticci, 1951, S. 106. Der Ausdruck ,,dopo la sua vita fu formata“ kann als die Be-
schreibung zur Fertigung eines Abgusses beziehungsweise einer Totenmaske ver-
standen werden. John Pope-Hennessy verweist darauf, dass die Suche nach Mog-
lichkeiten, das Antlitz als pars pro toto des Verstorbenen zu erhalten, in den de-
taillierten Aufzeichnungen der Biografien der womini illustri Vespasiano da
Bisticcis eine Parallele findet. Darin versuche Bisticci, das Leben des Verstorbe-
nen nicht plastisch, sondern literarisch zu erhalten. Vgl. Pope-Hennessy, 1963,
S.9.

329 Das Dokument, das Auskunft iiber die Bezahlungen der Cambini-Bank gibt, wur-
de im Jahr 1964 erstmals von Hartt, Corti & Kennedy, 1964, S. 143 f,, publiziert.

330 Ein weiteres Beispiel aus dem 15. Jahrhundert, das die Verwendung von Toten-
masken zur Fertigung von Grabfiguren beweist, ist die Totenmaske Fra Angelicos,
die dem Maler abgenommen wird, um dessen Grabfigur in Santa Maria sopra
Minerva in Rom zu fertigen. Zum Grabmal Fra Angelicos vgl. etwa Ames-Lewis,
2002, S. 93 f.

111

IP 21673.216.36, am 17012026, 23:42:52. © Inhak.
tersagt, m mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868182

3. Gesichtsabguss als Abbild, Spur und Wahrheitshekundung

drastisch wie bei den besprochenen mittelalterlichen Grabfiguren. Die
Augen liegen tief in den Hohlen versunken. Die Mimik des Entschlafe-
nen, worauf Fritz Burger schon verweist, ist aktiv und beschreibt
»schelmisches Lachen, ernstes Sinnen, hingebende Frommigkeit®.
Gleichzeitig treten dem Betrachter ,alle moglichen menschlichen
Empfindungsarten® entgegen.33!

Der Gesichtsabguss ist im Mittelalter bekannt. Bei Grab- und Vo-
tivfiguren ist diese Technik nicht nur als ein praktisches Hilfsmittel
notwendig. Grabfiguren sind post mortem entstandene Portrits, bei
denen ein Mittel wie die Totenmaske unverzichtbar ist. Ebenso handelt
es sich bei Grabfiguren, genauso wie bei Voti, um Portriatformen, die
als konstitutives Merkmal ein kontrollierbar authentisches Abbild ihres
Stifters erfordern. Toten- und Lebendmasken sind das Mittel, das dies
auf einfachstem Weg liefert.

Mit dem Anbruch der Neuzeit wird der Gesichtsabguss vor allem
ein Arbeitsmittel des Bildhauers, das diesem die naturalistische Wie-
dergabe des Gesichts eines Verstorbenen ermdoglicht. Als Garant fiir
ein wahres Abbild, das der Ritus im Mittelalter noch fordert, verliert
die Totenmaske in der Neuzeit Bedeutung. Fiir den Ubergang des Ab-
gusses zum Uberwiegend technischen Arbeitsmittel spricht auch die
Tatsache, dass dem Kardinal von Portugal zur Fertigung seiner Grabfi-
gur zusitzlich die Hiande abgegossen werden, deren naturalistische
Wiedergabe nach der Mitte des Jahrhunderts Bedeutung gewinnt.33
Der Ubergang vom aufgebahrten Leichnam, der hier noch im An-
schluss an die mittelalterliche Tradition suggeriert wird, tritt genauso
wie die Reprdsentation des Toten in den Hintergrund. Stattdessen er-
halten typische Komponenten des autonomen Portrdts Gewicht. Der
Tod ist nicht mehr so drastisch dargestellt wie noch bei der Grabfigur

331 Burger, 1904, S. 167.

332 Vgl. Kennedy, 1964, S. 82: ,That the Cardinal [...] did actually take an interest in
the more material aspect of the plans for the disposition of his body after death is
proved by the fact [...] that Antonio used for the hands of the sepulcral figure a
plaster cast made from the Cardinal’s hands.“ Die Zunahme portrithaften Cha-
rakters der Hinde im Grabmal beschreibt auch die Bronze-Grabfigur des Maria-
no Soccini im Museo Nazionale del Bargello in Florenz, die Vecchietta nach des-
sen Tod 1467 fertigt. Antonio Rossellino arbeitet im Anschluss an einem ahnli-
chen Grabmal fiir Maria von Aragén (1470 gestorben) in Neapel. Er stirbt aller-
dings vor der Fertigstellung, und Benedetto da Maiano vollendet das Grabmal.
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Klemens’ IV, stattdessen erscheint uns der Kardinal eher schlafend als
tot. Die Grabfiguren aus der Zeit der Renaissance sind ihren Betrach-
tern (mit denen die Bildhauer rechnen) zugewandt. Die mittelalterli-
che Grabfigur ist von einem potenziellen Betrachter meist abgewandt.

Der Grabtypus, der den aufgebahrten Toten prasentieren soll, ver-
liert in der zweiten Jahrhunderthilfte in Zentralitalien an Bedeutung.
Der Kardinal von Portugal erhilt in Florenz das letzte Grabmal dieser
Art. Mino da Fiesole tiberwindet die Totenfigur als Bestandteil des
Grabmonuments im toskanischen Raum mit seinem Salutati-Grabmal
im Dom zu Fiesole endgiiltig, indem er den Verstorbenen als Leben-
den mit einer Portritbiiste auf dem Grabmal abbildet.

Der Blick ins Mittelalter zeigt, dass der Gesichtsabguss, bevor er
im Quattrocento {iberwiegend zum technischen Hilfsmittel wird, zwar
nur eine periphere Erscheinung, fiir manche Portratformen aber fun-
damental ist. Votiv- und Grabfigur fordern das wahre Abbild, weil sie
Personen gerade nicht in einem kiinstlerischen Sinn imitieren, son-
dern diese ersetzen sollen. In einem weiteren Sinn ist die Totenmaske
ein konsequentes Mittel fiir die Grabfiguren: Diese erfordern Abbilder
von Menschen, die verstorben sind. Die Totenmaske ist die plausibelste
(weil einfachste) Methode, das Antlitz, bevor dieses verfillt, bildlich
festzuhalten. Und das ist, ob sie nun im Mittelalter, der Renaissance
oder im 19. Jahrhundert abgenommen wird, der eigentliche Sinn einer
Totenmaske.

Die Untersuchung der Rolle des Gesichtsabgusses im Mittelalter
erfolgte schwerpunktmiflig aus kulturhistorischem und anthropologi-
schem Blickwinkel. Zwei konkret kunstwissenschaftliche Fragestellun-
gen standen eher im Hintergrund, die fiir die Zeit der Renaissance
aber fundamental werden: Die Frage nach der Arbeitspraxis des Bild-
hauers an sich und diejenige nach der Rolle der aufkommenden
Kunsttheorie fiir ebendiese Arbeitspraxis.

Portratformen wie Grab- und Votivfigur unterliegen im Quattro-
cento kunsttheoretischen und &sthetischen Anspriichen, die sich ins-
besondere in einer verinderten Auffassung von Ahnlichkeit duflern.
Bei der Untersuchung des Wandels der Votivtigur vom Kultobjekt zum
Kunstobjekt war das bereits angeklungen: Ahnlichkeit wird in der
Neuzeit nicht mehr als religiose Ausdrucksform, sondern zunehmend
als dsthetische Kategorie verstanden. Ebenso forciert die Kunsttheorie
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der Renaissance die Nobilitierung der freien gegeniiber den mechani-
schen Kiinsten. Zwangsldufig hinterfragen Theorie und Asthetik der
Renaissance den Realismus, wie ihn Votiv- und Funeralfiguren zeigen.
Und Portritformen wie die Votivfigur und deren Herstellungstechnik
sollten sich als geradezu widerspriichliche Erscheinungen erweisen.
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4.1 Naturabguss im Kontext der Gusstechniken

Der Beginn der Frithrenaissance in Florenz wird meistens auf die
Wende zum 15. Jahrhundert datiert. Stilistische Verdnderungen in der
Kunst zeigen sich zunichst vor allem im Bereich der Skulptur. Als in-
itiales Ereignis der Frithrenaissance gilt die Konkurrenz um den Auf-
trag fiir die zweite Bronzetiir am Florentiner Baptisterium im Jahr
1401. Der junge Lorenzo Ghiberti geht mit seiner Darstellung der Op-
ferung Isaaks als Sieger aus dem Wettbewerb hervor. Die Jury iiber-
zeugt das spannungsreiche Verhiltnis zwischen den Figuren, die sich
aus der Zweidimensionalitat losen. Ghibertis Guss zeigt eine fir Reli-
efs bislang unbekannte Raumlichkeit. Auflerdem ist in diesem Werk zu
erkennen, dass Ghiberti sich mit der antiken Skulptur auseinander-
setzt. Es dauert kein Jahrzehnt, ehe Statuen und monumentale Sitzfi-
guren von Donatello entstehen: An diese stellten Auftraggeber nun
den Anspruch, dass sie perspektivisch an ihren spiteren Standort an-
gepasst werden miissen. Der menschliche Korper, das Erfassen der
Physis unter dem Gewand, tritt fiir die Bildhauer in den Mittelpunkt.
Donatellos urspriinglich fiir einen Strebepfeiler im Florentiner Dom in
Auftrag gegebener lebensgrofler Marmordavid, der heute im Museo
Nazionale del Bargello in Florenz steht, entsteht in den Jahren 1408
bis 1409. Donatello erfasst den Korper naturalistisch, die Figur wirkt
belebt. Durch Mimik und Gestik ist neben der physischen auch die
psychische Anwesenheit der Figuren zu spiiren. In der zweiten Hilfte
der 1420er-Jahre fertigt Donatello schliefSlich mit seinem Bronzedavid
die erste freistehende Aktfigur der Neuzeit.

Die Veranderungen der plastischen Kunst in der Frithrenaissance
betreffen allerdings nicht nur den Stil, sondern auch technische und
logistische Anforderungen an die Kiinstler sowie die verwendeten Ma-
terialien. Mit der Grofle der Werke wachsen auch die Anspriiche an
die Organisation der Werkstitten. Die Bildhauer der Renaissance ar-
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beiten mit Materialien wie Terracotta, Gips, Holz oder Wachs. Konigs-
disziplinen des Bildhauers in der Renaissance sind aber die Arbeit in
Marmor und der Bronzeguss, der im Verlauf des 15. Jahrhunderts zu
einer kiinstlerischen Bliite gelangt. Diese Materialien verlangen eine
komplexe Infrastruktur. Der Bildhauer benétigt den Kontakt zu Gief3e-
reien. Dass die Werkstitten der Bildhauer in der Renaissance mit
einem Gussofen ausgestattet sind, ist keine Voraussetzung. Der Bild-
hauer muss auch den Transport und die Finanzierung von Marmor or-
ganisieren, und fiir all das braucht er Mitarbeiter.

Die Arbeit mit unterschiedlichen Materialien erfordert die Kennt-
nis unterschiedlicher Techniken. Gerade weil er monumentale Werke
schafft, dazu aus sehr kostbarem Material, muss der Bildhauer Metho-
den kennen, um Modelle zu fertigen und diese in anderes Material zu
tibertragen. Der Werdegang eines plastischen Kunstwerks gliedert sich
in sehr viele einzelne Schritte, viele verschiedene Techniken kommen
dabei zur Anwendung. Dem Betrachter des Kunstwerks bleibt das
Meiste davon verborgen.

Ausgangspunkt fiir plastische Bildwerke ist immer ein Modell in
einfach zu bearbeitendem Material. Bei der Fertigung von Modellen ist
die Verwendung von Naturabgiissen ein gingiges Arbeitsmittel in der
Bildhauerwerkstatt der Renaissance, sowohl im Bronzegussverfahren
als auch bei der Fertigung von Modellen in Wachs, Stuck oder Terra-
cotta fiir Marmorwerke. Heute wissen wir, dass die Renaissance-Gro-
Ben Lorenzo Ghiberti und Donatello in ihren Hauptwerken mit Natur-
abgiissen gearbeitet haben. Das ist nicht durch das Studium der zeitge-
nossischen Kunstliteratur ans Licht getreten, sondern in erster Linie
durch die Arbeit von Restauratoren, und zwar 500 Jahre nachdem die-
se Werke gefertigt worden sind. Durch die Untersuchungen am Objekt
selbst und durch das Interesse am und das Verstdndnis fiir die Arbeits-
weisen des Bildhauers im Quattrocento ist die Technik ins Bewusstsein
der Kunstforschung getreten. Die Fragen, ob Naturabgiisse heimlich
angewendet werden, ob die Kunsttheorie der Zeit solch eine Technik
toleriert, ob das Verbergen der Technik in Praxis und Theorie nur In-
terpretation der Kunstgeschichte ist, sind Gegenstand des folgenden
Kapitels. Hier soll es zundchst um den Naturabguss in der Praxis der
Bildhauerei im Florentiner Quattrocento gehen.

116

IP 21673.216.36, am 17012026, 23:42:52. © Inhak.
tersagt, m mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868182

4.1 Naturabguss im Kontext der Gusstechniken

Eine praktische Untersuchung muss so nah am Objekt wie mog-
lich erfolgen und ist nicht fruchtbar, wenn die zeitgendssische Kunst-
theorie als Maf3stab fiir die Praxis verstanden wird. Um die Frage nach
der konkreten Funktion des Gesichtsabgusses innerhalb der Kunstpra-
xis der Renaissance zu beantworten, miissen Anwendungsformen un-
terschieden werden.

Grundsitzlich gilt es zu differenzieren zwischen der Rolle des Ge-
sichtsabgusses als ein Portrdt und fiir ein Portrdt in der Kunst der Re-
naissance. Kunst- und Kulturwissenschaftler behandelten die Technik
vornehmlich als ein theoretisches und nicht als ein praktisches Prob-
lem, was zur Folge hatte, dass der spezielle Umgang mit dem Abguss
innerhalb eines Arbeitsprozesses nur mangelhaft differenziert unter-
sucht wurde. Der Gesichtsabguss ist deswegen selten innerhalb des
Werdegangs eines plastischen Bildwerks verstanden worden. Die Aus-
nahmen machten da die Dissertationen von Joseph Pohl und Jane
Schuyler.333

In der hier folgenden praktischen Untersuchung soll der Gesichts-
abguss als ein alltdgliches technisches Hilfsmittel in der Werkstatt des
Bildhauers untersucht werden, ohne dabei die gleichzeitig entstehende
Kunsttheorie als Mafistab fiir die Praxis zu beriicksichtigen. Spezielle
Anwendungsmoglichkeiten und Funktionen des Gesichtsabgusses in-
nerhalb eines kiinstlerischen und kreativen Arbeitsprozesses werden
zunidchst auch unabhingig von der im vorigen Kapitel vorgestellten
Funktion im Kult und ohne Berticksichtigung wirtschaftlicher und ge-
sellschaftlicher Verhaltnisse betrachtet.334

Bei der Untersuchung der Rolle des Gesichtsabgusses fiir plasti-
sche Portrits am Objekt selbst geht es zunachst um Erkennbarkeit. Der
Versuch, die Verwendung eines Gesichtsabgusses in einem plastischen
Portrit aufgrund eines optischen Befunds festzustellen, erfolgt — wie
das vorausgegangene Publikationen auch zeigen - bis zu einem gewis-

333 Vgl. Pohl, 1938; Schuyler, 1976.

334 Die Unzuldnglichkeit der Methode, nach Spuren und Erkennungsmerkmalen zu
suchen, wird schon mit den Arbeiten von Maclagan, 1923, und Pohl, 1938, spiter
dann bei Schuyler, 1976, und Hertl, 2002, deutlich. Die genannten Kunsthistori-
ker gehen von wenigen Erkennungsmerkmalen aus, die sie dann in den Objekten
suchen - und zu erkennen glauben, obwohl sie in Wirklichkeit nicht da sind. Die
Forschung ist auch oft ohne die Differenzierung der Materialien und der Verge-
genwirtigung der Arbeitstechnik vorgegangen.
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sen Grad subjektiv und deswegen auch im Bewusstsein, dass diese Me-
thode fiir eine vollstindige Untersuchung nur bedingt fruchtbar ist.
Voraussetzung fiir einen objektiven Befund ist die Kenntnis der unter-
schiedlichen Arbeitsmethoden mit Gesichtsabgiissen, die ihrerseits
vom verwendeten Material abhingig sind.

Grundlegend kann zwischen Objekten unterschieden werden, de-
nen der Gesichtsabguss eingearbeitet wurde (in Terracotta oder Stuck),
und Objekten, denen ein Gesichtsabguss lediglich als Modell diente.
Uber die Nachweisbarkeit entscheidet der Grad der nachtriglichen
Uberarbeitung der Arbeitsspuren respektive der Spuren, die aufgrund
der charakteristischen Physiognomie eines Gesichtsabgusses, vor allem
im Fall der Totenmaske, hinterlassen wurden. Wenn ein Gesichtsab-
guss zur Fertigung eines Marmorportriats verwendet wurde, ist es
meistens nicht moglich, diesen nachzuweisen, weil der Bildhauer keine
Arbeitsspuren hinterlassen hat. Und damit gelangt die Untersuchung
am Objekt schon an ihre Grenzen. Um zu beweisen, dass der Bildhau-
er bei der Ubertragung der Physiognomie in Marmor einen Gesichts-
abguss gebraucht hat, gibt es zwei Mittel: entweder den erhaltenen Ge-
sichtsabguss oder ein erhaltenes schriftliches Dokument - das Kunst-
werk selbst aber normalerweise nicht. In wenigen Fillen stehen der
Kunstwissenschaft solche Mittel zur Verfiigung. Sofern der Abguss
nicht erhalten ist, kein Dokument tiber die Verwendung eines Abgus-
ses durch den Kinstler Auskunft gibt und physiognomische Eigen-
schaften der Totenmaske nicht in das endgiiltige Portrit tibernommen
sind (was in der Regel auch nur bei Grabfiguren der Fall ist), ist der
Gebrauch eines Gesichtsabgusses fiir eine Marmorbiiste nicht nach-
weisbar. Spuren des Abgusses fallen der Ubertragung in das bestindige
Material, dem Zeit- und Personalstil oder der speziellen Auftragsstel-
lung zum Opfer. Auch wenn eine Marmorbiiste exakte physiognomi-
sche Studien dokumentiert, die sich beispielsweise in detaillierter Wie-
dergabe der Knochenstruktur und des Schidelbaus zeigen, kann das
noch nicht als Beweis dafiir gelten, dass der Bildhauer einen Gesichts-
abguss als Modell verwendet hat.33>

335 Nur wenige Marmorportrits existieren, bei denen die Totenmaskenphysiognomie
deutlich erkennbar ist. In der Regel ist diese nur bei Grabfiguren zu sehen, deren
Aufgabe es auch ist, ebendiese Totenphysiognomie zu zeigen.
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Den Anspruch auf Erkennbarkeit darf man deswegen nicht stellen,
was auch nicht Ziel der praktischen Untersuchung sein soll.>3¢ Es geht
darum, unterschiedliche Verwendungsmaoglichkeiten zu unterscheiden
und Arbeitstechniken sowie Arbeitssituationen zu vergegenwirtigen.
Zunichst ist der Naturabguss als Arbeitstechnik Gegenstand gusstech-
nischer Verfahren, insbesondere des Bronzegusses.

Die frithesten Zeugnisse fiir den Bronzeguss sind rund 5.000 Jahre
alt und stammen aus dem Orient. Nach der Verdringung von Bronze
tiir die Fertigung von Waffen und Geréten durch Eisen weit nach 1000
v. Chr. dient sie zunehmend als ein Metall fir Schmuck und Kunstge-
genstinde. In der Antike ist die Technik schon sehr hoch entwickelt,
erste Grof3plastiken entstehen. Um 500 v. Chr. erreicht der Bronzeguss
in der griechisch-antiken Plastik eine Bliite. Die Technik ist aber zu al-
len Zeiten auch fir die Fertigung von Gebrauchsgegenstinden in Ver-
wendung, im Mittelalter und in der Renaissance etwa fiir Geschiitz-
rohre, Glocken, Gefifle oder Tiiren. Typisch ist die Verbindung aus
beidem, die kiinstlerische Ausgestaltung von Zweckmafliigem. Im Mit-
telalter werden Bronzetiiren etwa von reinen Gebrauchsobjekten zu
kunstvollen Schauflichen. Und auch die Wettbewerbsreliefs von Brun-
elleschi und Ghiberti fir das Stidportal des Florentiner Baptisteriums
aus den Jahren 1401 bis 1404, die stilistisch und technisch immerhin

336 Deswegen stehen die Dissertationen von Joseph Pohl und Jane Schuyler in der
Kritik, weil beide Kunsthistoriker in jeder annahernd realistischen Portritbiiste
die Verwendung eines Abgusses erkennen wollen. Tatsdchlich sind Gesichtsab-
glisse in nur wenigen der von Pohl und Schuyler besprochenen Portritbiisten
sichtbar. Die beiden argumentieren auch fadenscheinig: Das zeigt sich vor allem
beim Versuch beider, Mino da Fiesole den Gebrauch von Abgiissen bei der Ferti-
gung der Medici-Portrats anhand optischer Merkmale nachzuweisen. Vgl. Pohl,
1938, S. 29ff,, und Schuyler, 1976, S. 160ff. Der Gebrauch von Gesichtsabgiissen
im Schaffen Mino da Fiesoles ist nur deswegen zu vermuten, weil diese Technik
in dieser Zeit allgemein verbreitet ist. An den Ausfithrungen bei Pohl und Schuy-
ler entluden sich Kontroversen um die Verwendung von Gesichtsabgiissen in der
Renaissance. Auch Chrysa Damianaki attestiert in ihrem Buch zur Frauenbiiste
Francesco Lauranas neben der Biiste der Battista Sforza, deren Totenmaske aber
nur angeblich erhalten ist (Abbildungen 49 und 71), auch denjenigen des Fran-
cesco II. del Balzo, der Ippolita Sforza und des Charles d’Anjou die Verwendung
von Gesichtsabgiissen bei der Herstellung. Es ist sehr wahrscheinlich, dass Laura-
na Gesichtsabgiisse fiir all diese Portrits verwendet hat, beweisbar ist es aber
nicht. Vgl. Damianaki, 2000, S. 62.
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als ein initiales Ereignis der Epoche gelten, verbinden Kunst mit einem
Gebrauchsgegenstand.

Als Vannoccio Biringuccio in seinem Hauptwerk De la pirotechnia
(erstmals 1540 in Venedig erschienen) auch der Gusskunst ein Buch
widmet, schreibt er darin in nur einem Kapitel von insgesamt 16 {iber
die Herstellung von Bronzefiguren. Im restlichen Buch geht es um Ge-
brauchsobjekte wie Geschiitzarten und Glocken. Aus Biringuccios
Ausfithrungen geht aber auch hervor, dass der Bronzeguss nicht nur
tiberwiegend fiir die Fertigung von Gebrauchsgegenstinden verwendet
wird, sondern auch eine hochst komplexe Technik ist, an der viele ver-
zweifeln. Der Giefler diirfe keine Mithen und Kosten scheuen, schreibt
Biringuccio, aulerdem sei es wichtig, ,,daf3 der Gief3er auch ein guter
Zeichner ist und die Bildhauerkunst soweit wie moglich beherrscht“3%7.
Umgekehrt hat der Bildhauer in der Renaissance auch die Gusskunst
zu beherrschen.

Im Verlauf des 15. Jahrhunderts entsteht viel freifigiirliche Bronze-
plastik, insbesondere Statuen. Der Bronzeguss erfihrt in der italieni-
schen Kunst der Renaissance stilistisch, aber auch technisch eine
Hochzeit: Kiinstler entwickeln Techniken, um monumentale Statuen
zu gieflen. Leonardo etwa plant in den 1490er-Jahren fiir Ludovica
Sforza in Mailand ein Reiterstandbild von iiber sieben Metern Léinge.
Jahrelang dauern die Vorarbeiten, zur Ausfihrung kommt es aber nie.
Sforza zieht den Auftrag zurtick. Das Erz, das fiir das Standbild vorge-
sehen ist, 158 000 Pfund, wird sehr wahrscheinlich fiir den Guss von
Geschiitzen gebraucht.3?8 Das zeigt eine Charakteristik des Bronzegus-
ses in der Renaissance auf: Auch wenn er im Laufe des 15. Jahrhun-
derts zu kiinstlerischer Bliite gelangt, dient er immer noch vor allem
der Herstellung von Gebrauchsgegenstinden.

Deswegen sollte es uns auch nicht verwundern, dass fiir das Bron-
zegussverfahren scheinbar unkinstlerische Techniken wie Naturab-
glisse verwendet werden. Sie gehoren zu dieser Technik dazu. Mit der
beginnenden Theoretisierung der Kunst und der Kunstgeschichts-
schreibung in der Renaissance kommt der Giefler aber in Konflikt.
Und umgekehrt kommen Kunstgeschichte und -theorie mit den Guss-

337 Biringuccio, 1925, S. 254.
338 Vgl. Schneider, 2000, S. 684.
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techniken in Konflikt. Wenn ein Giefler die Verzierung auf einer Ka-
none mithilfe von Naturabgiissen fertigt, stért das niemanden. Und
auch der Kunstgeschichte ist das nie aufgestofien. Es handelt sich bei
einer Kanone schliefSlich auch um kein kiinstlerisches Objekt. Wenn
ein Giefler aber Naturabgiisse fiir Objekte verwendet, bei denen der
Kunstwert und nicht der Gebrauchswert im Vordergrund steht, fordert
die Kunstgeschichte eine Erklarung dafiir — oder leugnet die Technik
einfach.

Wenige Jahre nach De la Pirotechnia erscheinen Vasaris Viten. Ge-
nerell gilt das Werk als Beginn der modernen Kunstgeschichtsschrei-
bung. Donatello beschreibt Vasari darin als die ,,regola degli altri®, Vor-
bild fiir alle Bildhauer der Frithrenaissance. Sein bronzener David sei
ihm so lebensnah gelungen, dass seine Zeitgenossen und Kollegen ver-
muteten, der Meister habe nicht frei gestaltet, sondern iiber einem le-
benden Modell abgeformt: ,La quale figura é tanto naturale nella viva-
cita e nella morbidezza, che impossibile pare agli artefici che ella non
sia formata sopra il vivo.“33 Die Abgusstechnik, das ,,Abformen tiber
dem Leben, beschreibt Vasari in der Lebensgeschichte des Donatello
nicht als praktizierte Technik, wie etwa in der Vita des iiber ein halbes
Jahrhundert spiter wirkenden Verrocchio,?*® sondern als hypotheti-
sche Technik, deren Ergebnis lediglich als Qualitidtsmafistab dient: Sei-
ne Arbeiten wirken so naturgetreu, dass seine Kollegen den Gebrauch
des Abgusses vermuten — Donatello gelinge dieses Ergebnis aber ohne
Naturabguss. Obwohl Vasari Donatello fiir das nicht Verwenden von
Abgiissen lobt, spielen diese in seiner Werkstatt eine bedeutende Rolle
- genauso wie bei seinen Zeitgenossen.

Mit Donatello und Lorenzo Ghiberti nutzen zwei der bedeutends-
ten Kiinstler der Frithrenaissance in ihren Hauptwerken die Moglich-
keiten des Naturabgusses, um Naturelemente innerhalb des Bronze-
gussverfahrens realistisch wiederzugeben: Donatello bei der Judith-
und-Holofernes-Gruppe (Abbildung 30), Ghiberti fiir Elemente in den
Portalen des Florentiner Baptisteriums (Abbildung 29). Beide arbeiten
bei diesen Werken mit dem sogenannten Wachsausschmelzverfahren,
dem sistema della cera persa, das in dieser Zeit verbreitet, aber keines-

339 Vasari, 1878-1885, II, S. 406.
340 Vgl. Vasari, 1878-1885, III, S. 373.
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wegs neu ist.3¥! Es ist schon in der Antike bekannt. Das Wachsaus-
schmelzverfahren wenden Giefier fiir Figuren an, die massiv gegossen
werden koénnen, also kleinformatigere Werke. Monumentale Arbeiten
entstehen indes immer im Hohlgussverfahren, um Kosten und Ge-
wicht zu verringern. Pomponius Gauricus berichtet im Jahr 1501 von
der Technik.342 In den 1530er-Jahren verankert dann Vannoccio Birin-
guccio die Technik theoretisch in seinem bereits erwdhnten Werk De
la Pirotechnia.3*3

Die Basis der Technik ist Wachs, einerseits das vielseitigste, ande-
rerseits eines der giinstigsten Arbeitsmaterialien der Bildhauer. Es ist
bekannt, dass schon im alten Agypten Wachsfiguren entstehen. Fiir die
Antike belegt Plinius der Altere den Gebrauch. Wachs ist leicht form-
bar und erhilt in dem Moment, da es der Kiinstler in seinen Hinden
formt, die ideale Temperatur. Wenn der Bildhauer aus Wachs eine Fi-
gur modelliert, kann er beliebig Material entfernen oder hinzufiigen.
Er kann Erzeugnisse aus Wachs schmelzen und das Material wieder-
verwenden. Wachs ist auch das Material, das Fleisch am besten zu imi-
tieren vermag. Letztlich eignet sich Wachs hervorragend fiir Abgiisse
oder Abdriicke von der Natur. Der Arbeitsprozess beim Wachsaus-
schmelzverfahren gliedert sich in zwei elementare Schritte. Zunédchst
muss der Kiinstler ein Modell aus Wachs anfertigen. Dieses Modell ist
bereits exakt so ausgearbeitet, wie auch die fertige Bronzeplastik nach-
her aussehen wird. Denn Bronzeguss ist immer die Kopie einer plasti-
schen Vorlage. Wenn das Modell steht, ist der gestalterische Prozess
abgeschlossen, nur noch kleine Korrekturen sind am fertigen Guss
moglich. Das Wachsmodell umschliefit der Kiinstler mit einem feuer-

341 Uber die Verwendung von Abgiissen in Ghibertis Werkstatt schreibt Richard
Krautheimer erstmals in seiner Ghiberti-Biografie aus dem Jahr 1956. Vgl. Kraut-
heimer & Krautheimer-Hess, 1970, S.284. Reinhard Biill handelt im Jahr 1959
ausfiihrlich iber die Technik des Wachsausschmelzverfahrens am Beispiel der
Portale des Florentiner Baptisteriums. Vgl. Biill, 1959, S. 91-142. Zu der von Ghi-
berti bei den Portalen angewendeten Technik sieche auch Bearzi, 1978, S. 119-222;
Lein, 1996, S.239; Gramaccini, 1985, S. 59 f.; Gramaccini, 2006, S. 207 f. Zu den
Rahmen von Ghibertis Paradiestiir siche Radke, 2013. Ghiberti selbst schreibt, er
habe die Kenntnis des Abgusses von Meister Cusmin aus Koln, dessen Arbeiten er
selbst gesehen habe. Vgl. Ghiberti, 1947, II, S. 40. Zum Wachsausschmelzverfah-
ren siehe auch Wiegartz, 2009.

342 Vgl. Gauricus, 1886, S. 139ft.

343 Vgl. Biringuccio, 1925, S. 270ff.
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festen Material, in der Regel Ton. Dieser wird gebrannt, das Wachs
schmilzt dabei aus. Es bleibt ein Hohlraum zuriick, die Negativform
des Modells. Diese Form giefst der Kiinstler dann mit der fliissigen
Bronze aus.

Der eigentlich kiinstlerische Prozess liegt in der Fertigung des Mo-
dells. Der Kunstler beginnt in der Regel mit der Arbeit in Ton, der es
ihm erméglicht, beliebig Material hinzuzufiigen oder abzutrennen. Mit
Ton kann der Bildhauer auch Objekte abformen oder Matrizen ausfor-
men. Fiir die Portale des Baptisteriums hat Ghiberti beispielsweise fiir
die Naturstiicke und Tierchen eine Reihe an Formen in der Werkstatt
zur Verfiigung, die er seinerseits nach Naturabgiissen fertigt. Wenn das
Tonmodell fertig ist, formt der Bildhauer es mit Gips ab. In das Gips-
Negativ gief3t er fliissiges Wachs. Dann erst ist das eigentliche Modell
fiir den Bronzeguss fertig.

Donatello gilt als Pionier auf dem Feld des Naturabgusses. Er ver-
wendet den Abguss aber nicht (wie viele seine Nachfolger) aus Griin-
den der Okonomie.?** Fiir ihn steht ein experimenteller Umgang mit
der Technik im Vordergrund. Zeuge fir die Verwendung von Abgiis-
sen in Donatellos (Euvre ist die Judith-und-Holofernes-Gruppe (nach
1453), die eines der beliebtesten Werke in der Diskussion um Naturab-
guss in der Frithrenaissance ist und Einblick in den experimentellen
Umgang mit der Technik im Schaffen Donatellos gibt. Hinweise auf
die angewandten Arbeitstechniken entdeckt Bruno Bearzi 1951 erst-
mals.34> Der Restaurator weist nach, dass der naturalistische Falten-
wurf des Schleiers der Judith mithilfe eines in Wachs getrdnkten Tuchs

344 Auch die Bronzebiiste einer Frau im Museo Nazionale del Bargello in Florenz, die
ohne jegliche Beschonigung eine Totenmaske zeigt und verschiedene Abgusstech-
niken in sich vereint, wurde Donatello einst zugeschrieben (Abbildung 31). Auch
der Schleier, den die Dargestellte iiber dem Kopf trégt, ist nicht in freier Gestal-
tung entstanden: Beim Modell fiir den Bronzeguss hat der Kiinstler ein in Gips
getranktes Tuch verwendet. Vgl. Kohl, 2007, S. 83.

345 Grundlegend zur Rolle des Naturabgusses bei Donatellos Judith-und-Holofernes-
Gruppe vgl. Bearzi, 1951, S. 119-121. Bearzi entdeckt bei der Restaurierung der
Gruppe im Kopftuch der Judith Stellen ,,ove la tela & scoperta® und am Stirnband
die Struktur, die nur mittels Abguss erzeugt werden kann. Ebenso weist er nach,
dass die Beine des Holofernes Naturabgiissen folgen und Donatello diese als Ein-
zelteile in die Gruppe eingefiigt hat. Was Bearzi noch vorsichtig als ,,fortuito stac-
carsi di un frammento di cera“ bezeichnet, wird in den Folgejahren als absichtlich
hinterlassener Verweis auf den ,,Schliissel zu der in diesem Werk angewandten
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entstanden ist und die Beine des Holofernes anatomische Abgiisse
sind.34¢ Einen eindeutigen Hinweis darauf, dass Donatello bei der Fer-
tigung der Gruppe die Abgusstechnik anwendet, gibt die ungewo6hn-
lich feine Ausfithrung des Stirnbands der Judith. Dieses weist eine
Struktur auf, die in freier Gestaltung nicht moglich ist, sondern auf
dem direkten Abguss eines echten Stoffbands beruhen muss. Donatello
verwendet dafiir das Wachsausschmelzverfahren. Mit dieser Technik
gelingt es ihm, Details wie die Naht am Stirnband der Judith vom Ne-
gativ in das fertige Werk zu tibertragen. Das hat auch die Differenzie-
rung unterschiedlicher Qualititen von Stoft am Kopf der Judith zur
Folge.

Der Bronzeguss ist in Donatellos Schaffen von einem &hnlich ex-
perimentellen Charakter geprdgt wie der Naturabguss und geht mit
diesem Hand in Hand, worauf schon bei den Baptisteriumsportalen
von Ghiberti verwiesen wurde. Die Technik, in Wachs, Leim oder Gips
getrinkte Tiicher nicht nur als Modelle zu verwenden, sondern deren
Abdruck auch in Kunstobjekte zu iibernehmen, ist aufler in der Judith-
und-Holofernes-Gruppe auch in anderen Arbeiten Donatellos zu er-
kennen. Die ,penetrante [...] Stoffinterpretation® am Giirtel von Do-
natellos Magdalena im Museo dellOpera del Duomo fithrt Ursula
Schlegel auf die Zuhilfenahme in Leim getrankter Tiicher zuriick.34”

Die Arbeitsspuren, die Donatello im Werk hinterlassen hat und die
Bearzi aufdeckt, sind fiir die vorliegende Untersuchung ein Gliicksfall.
Dass solche Verfahren in manchen Werken als géngige Werkstattpraxis
zu erkennen sind, birgt jedoch die Gefahr, dass entsprechende Zeug-
nisse ohne begriindeten Anlass in allen Werken gesucht werden. So

Technik beschrieben. Vgl. Didi-Huberman, 1999, S. 56 und 66, sowie Stone, 2001,
S. 55-70. Richard E. Stone untersuchte auch Donatellos Gusstechnik.

346 Die Technik, mit getrankten Tiichern zu arbeiten, etwa fir Studien, hat Filarete in
den 60er-Jahren des 15. Jahrhundert als eine Arbeitstechnik des Bildhauers in der
Kunsttheorie festgehalten: ,,Fa d'auere una figuretta di legniame, che sia disnodata
le braccia e le ghambe et ancora il collo; e poi fa una uesta di panno di lino, e con
quello habito, che ti piace, come se fussino d'uno uiuo; e mettigliele indosso in
quello atto che tu uuoi, che gli stia; l'acconcia: e se que’panni non istessino come
tu uolessi, abbi la colla strutta, e bagnialo bene indosso a detta figura; e poi accon-
cia le pieghe a tuo modo, e falle secchare, e staranno poi ferme.“ Zitiert nach Fila-
rete, 1890, S. 654 f.

347 Vgl. Schlegel, 1967, S. 148.
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kann die beliebige Verwendung insbesondere von Gesichtsabgiissen
etwa fiir Heiligenfiguren und ebenso fiir Portrits im Schaffen Donatel-
los nur Vermutung bleiben.>*® Und selbstverstandlich haben wir es bei
der Portritbildnerei mit einer anderen Gattung zu tun, die vor allem
mit Blick auf den Naturabguss ein unterschiedliches Herangehen er-
fordert.

4.2 Die Technik und ihre Spuren

Die ,gesteigerte Vielfalt der verwendeten Materialien3* im Quattro-
cento bedeutet auch ein zunehmendes Interesse der Bildhauer und der
Auftraggeber an Materialien, die einfach zu bearbeiten sind und eine
billige Produktion gewihrleisten. Solche Materialien - insbesondere
gewinnt seit der Jahrhundertmitte Terracotta an Bedeutung - erlauben
eine mechanische Produktion und ermdéglichen es, Strukturen mittels
Abdruck oder Guss von Naturgegenstinden, Korperteilen oder Ge-
sichtern identisch in das Material zu {ibertragen. Die Bildhauer der
Frithrenaissance pflegen einen duferst kreativen Umgang mit unter-
schiedlichen Materialien und reizen deren Moglichkeiten aus.3*® Im
Folgenden soll anhand verschiedener Objekte auf den vielfiltigen Um-
gang mit der Abgusstechnik in der Portritplastik und auf die Rolle un-
terschiedlicher Materialien eingegangen werden.

Als Beispiel fiir die Nachweisbarkeit der Verwendung eines Ge-
sichtsabgusses zieht die Forschung meist die bereits erwahnte Portrat-
biiste des Niccold da Uzzano im Museo Nazionale del Bargello in Flo-

348 Jan Chlibek erkennt die Verwendung von Totenmasken beliebiger Personen bei
der Anfertigung der heiligen Maria Magdalena (Opera del Duomo, Florenz) und
der Bronzeskulptur Johannes des Tdufers im Sieneser Dom. Vgl. Chlibek, 1996,
S.125. John Pope-Hennessy vermutet, dass die portrithafte Physiognomie des
Reiterstandbilds Gattamelatas auf der Piazza del Santo in Padua auf einer Toten-
maske beruht. Vgl. Pope-Hennessy, 1963, S. 85. Es ist zwar moglich, dass Dona-
tello fur die Fertigung dieser Figuren Gesichtsabgiisse verwendet, allerdings ist
das weder anhand von Dokumenten noch aufgrund physiognomischer Eigenhei-
ten nachweisbar.

349 Poeschke, 1990, S.25. Zu den technischen Verfahren und verwendeten Materiali-
en des Bildhauers im Quattrocento siche auch Helms, 1998.

350 Vgl. Didi-Huberman, 1999, S. 62 1.
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renz heran (Abbildung 31). Weder die Identitdt des Dargestellten noch
der Urheber der Terracottabiiste sind gesichert. In den vergangenen
Jahren wird sie haufiger Desiderio da Settignano zugeschrieben, frither
galt sie als Werk Donatellos.3! Der Zweifel an Identitdt und Urheber-
schaft rihrt daher, dass die Inschrift erst nachtriglich, Anfang des
18. Jahrhunderts, von Ferrante Capponi hinzugefiigt wurde.3>? Stil und
Herstellungstechnik sprechen prinzipiell nicht gegen Donatello als ihr
Urheber. Er kennt und verwendet die Technik des Gesichtsabgusses
mit Sicherheit. Dass die Biiste wiahrend Donatellos zweiter Schatfens-

351

352

Die sogenannte Biiste des Niccolo da Uzzano nimmt hinsichtlich ihrer Entste-

hungszeit, der angewandten Technik und ihrer Qualitdt eine Ausnahmeposition

in der Kunstgeschichte ein, sodass keine Untersuchung zu Portrit, Portritihn-
lichkeit oder Gesichtsabguss sie ignorieren kann. Das bezeugt die Unmenge an

Forschungsliteratur, die bis heute auf uns gekommen ist. Zur Kontroverse um die

Urheberschaft Donatellos sieche etwa Winter, 1985, S.137; Marek, M., 1989,
S.263; Christiansen & Weppelmann [Hrsg.], 2011. Vgl. dazu auch Anmerkung 30

dieser Arbeit. Zum Sterbejahr Uzzanos vgl. die Quellenangabe bei Pohl, 1938,
S. 48. Zur Ikonografie und Provenienz der Biiste siehe vor allem Marek, M., 1989,
S.269. Die rege Kontroverse um die Biiste ldsst sich damit begriinden, dass eine

Deutungsvielfalt schlicht moglich ist. Auch dass der Dargestellte Uzzano ist, wird

bezweifelt: Paul Schubring definiert die Biiste als diejenige eines Heiligen. Vgl.
Schubring, 1903, S.10. Vgl. dazu auch Janson, 1957, S.238. Franz Studniczka

sieht in der Biiste ein Portrit Ciceros. Vgl. Studniczka, 1924, S.133-153. Eine

Ahnlichkeit mit Livius-Biisten ist ebenfalls vorhanden. Borsook & Offerhaus,
1981, S. 40, zweifeln an der Identitit des Uzzano und identifizieren die Biiste mit

Neri di Gino Capponi. Das stofit auf Anerkennung, zuletzt etwa bei Carl, 2006,
S. 145. Der Vergleich mit eindeutig identifizierten Portrits, wie ihn Eve Borsook

und Johannes Offerhaus unternehmen, und die Tatsache, dass Capponis Toten-
maske schriftlich tberliefert ist, haben die Identifikation mit diesem forciert.
Einen Beweis dafiir, dass die Biiste Capponi und nicht Uzzano darstellt, gibt es

aber nicht. Rab Hatfield beschreibt die Biiste schon in den 1970er-Jahren als ein

Serienprodukt aus der Werkstatt eines unbedeutenden Bildhauers. Vgl. Hatfield,
1978, S. 222. Artur Rosenauer, der es fiir wahrscheinlicher hilt, dass die Biiste ein

Mitglied der Capponi-Familie zeigt, schreibt sie in seiner Analyse von 2011 Desi-
derio da Settignano zu. Vgl. Rosenauer, 2011. Im Rahmen der Berliner und New

Yorker Kooperationsausstellung Gesichter der Renaissance wird sie zwar wieder

als diejenige Uzzanos identifiziert, Donatello aber ebenfalls ab- und der Werkstatt

Desiderio da Settignanos zugeschrieben. Vgl. Christiansen & Weppelmann

[Hrsg.], 2011, S. 126 1.

Vgl. Marek, M., 1989, S. 263. Capponi beruft sich wohl auf die Angabe Carlo Car-
lieris, der die Biiste in seinem Ristretto dello cose piti notabili della citta di Firenze

von 1745 als diejenige des Niccold da Uzzano aus der Hand Donatellos ausgibt.
Vgl. Hatfield, 1978, S. 222.
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phase in Florenz von 1432 bis 1442 entsteht, also direkt nach Uzzanos
Tod (er stirbt 73-jahrig im Jahr 1432), ist unwahrscheinlich. In dieser
Zeit ist die autonome Bildnisbiiste, zumal in diesem Stil und in dieser
Technik, noch nicht tblich. Die fritheste sichere autonome Biiste der
Neugzeit, diejenige Piero de’ Medicis von Mino da Fiesole, entsteht gut
20 Jahre spiter, und zwar in Marmor.3>> Was am stéirksten gegen Do-
natello als Urheber der Biiste spricht: Sie wire im grofien (Euvre Do-
natellos die einzige Portritbiiste. Bei der Biiste eines Jugendlichen im
Museo Nazionale del Bargello und der Reliquienbiiste des San Rossore
im Museo Nazionale di San Matteo in Pisa handelt es sich um Ideal-
portréts. Donatello war nicht auf das Portrét spezialisiert. Wahrend
seiner dritten Phase in Florenz bis zu seinem Tod im Jahr 1466 etablie-
ren sich andere Bildhauer wie Mino da Fiesole, Antonio Rossellino
und Desiderio da Settignano in der Stadt, die sich auf Portrétplastik
konzentrieren. Donatello ist mit monumentaler Plastik beschaftigt.
Mino da Fiesole kommt als Urheber der Uzzano-Biiste aus stilistischen
Griinden nicht infrage. Desiderio, den Donatello beeinflusst, konnte
genauso wie Antonio Schépfer der Biiste sein.

Das Material ist kein Kriterium fiir eine Zuschreibung: Bei der
Biiste kann es sich auch um ein Modell fiir ein Marmorportrit han-
deln, das entweder nie ausgefithrt wurde oder nicht erhalten ist. Des-
wegen ist das Werk auch nicht unbedingt mit der stark zunehmenden
Produktion von Terracottabiisten seit dem letzten Viertel des 15. Jahr-
hunderts in Zusammenhang zu betrachten - zumal fast alle Terracot-
tabiisten aus dieser Zeit von grundverschiedener Qualitét sind.

Eines der wenigen Merkmale der Biiste, bei denen in der For-
schung Ubereinstimmung herrscht, ist ihre Herstellung mithilfe eines
Gesichtsabgusses.>>* Deswegen lisst sich anhand ihrer Forschungsge-
schichte das methodische Vorgehen zur Untersuchung der nach Ge-

353 Die eingearbeitete Totenmaske gibt im Ubrigen keinen Hinweis auf die Datie-
rung: Die Totenmaske (sofern es sich denn iiberhaupt um diejenige Uzzanos han-
delt) konnte gelagert worden sein.

354 Vgl. Andreoni, 1986, S. 14f. Die realistische Erscheinung der Uzzano-Biiste wur-
de schon mit der Verwendung eines Lebendabgusses oder der Totenmaske, aber
auch mit der Genialitit eines frei gestaltenden Kiinstlers erkldrt. Hans Belting
fihrt die Anfertigung der Biiste auf eine Lebendmaske zuriick und stellt sie in
den Zusammenhang mit den zu dieser Zeit populdren Votivfiguren aus Wachs,
die in der Regel nach Lebendabgiissen gestaltet werden. Vgl. Belting, 2001, S. 103.
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sichtsabgiissen gefertigten Portrétbiisten ablesen. Grundsitzlich kann
in zwei verschiedene Kategorien von Spuren, die die Technik in Wer-
ken hinterldsst, unterteilt werden: Arbeitsspuren und physiognomische
Merkmale.

Charakteristikum der Biiste ist ihr drastischer Naturalismus, der
einerseits vom Material Terracotta herriihrt, das Hautoberflache besser
imitiert als Marmor, andererseits von der Inkarnatfassung sowie der
priagnanten Physiognomie. Géngigstes und gleichzeitig problema-
tischstes Kriterium beim Versuch, Abgiisse nachzuweisen, ist aber ge-
rade Realismus. Wenn die Verwendung eines Abgusses aufgrund tiber-
zeugender Naturnihe attestiert wird, dann darf das nur anhand von
Merkmalen geschehen, die (unabhingig vom Material) ein Bildhauer
in freier Gestaltung tatsachlich nicht erreichen kann. Proportionalitit,
realistische Physiognomie oder Spuren des Alters sind keine zuverlas-
sigen Kriterien. Realismus, der in freier Gestaltung nicht méglich ist,
zeigt sich in der Oberflichenstruktur, in Details wie feinsten Falten,
Poren oder Adern. Solche Details sind aber allenfalls dann zu sehen,
wenn der Bildhauer mit Gips, Wachs, Bronze oder Terracotta arbeitet.
Und auch wenn ein Werk aus einem dieser Materialien vorliegt, sind
solche Details oft der nachtriglichen Uberarbeitung der Oberfliche
zum Opfer gefallen: Feine Filtchen im Augenbereich etwa glittet der
Bildhauer meistens durch das nachtrigliche Offnen der Augen. Wenn
der Gesichtsabguss als Modell fiir ein Portrit in Marmor dient, gehen
diese Details bei der Ubertragung des Gesichtsabgusses in das harte
Material verloren.

Die Uzzano-Biiste zeigt keine naturalistischen Elemente dieser Art.
Und auch die physiognomischen Merkmale, tief liegende Augenhoh-
len und ausgepragte Wangenknochen, die die Forschung immer wie-
der als typische Merkmale einer Totenmaske beschreibt, kénnen bei
dieser Biiste nicht als Beweise fiir den Gebrauch einer solchen bei ihrer
Fertigung angefithrt werden. Es handelt sich um physiognomische
Merkmale, die nicht blof3 Donatello auch in freier Gestaltung gelungen

Er folgt mit dieser Auffassung Georges Didi-Huberman, der ebenso wie schon
frither Ursula Schlegel die Verwendung der Lebendmaske erkennt. Vgl. Didi-Hu-
berman, 1999, S. 64; Schlegel, 1967, S. 144 f. Fiir die Verwendung der Totenmaske
und nicht des Lebendabgusses plddieren Schuyler, 1985, S.4, und Kohl, 2007,
S.87.
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wiren.’>> Realistische Gestaltung und physiognomische Merkmale
konnen bei diesem Werk nicht zwingend als Indizien fiir die Verwen-
dung einer Totenmaske oder eines Lebendabgusses geltend gemacht
werden. Tatsdchlich sind es Arbeitsspuren, die die Verwendung der
Technik offenbaren: Die Restaurierung der Biiste in den Jahren 1984
bis 1985 beantwortet schliefilich die Frage nach der Art ihrer Herstel-
lung. Die Freilegung ihrer Originalfassung forderte Arbeitsspuren zu-
tage, die eindeutig Hinweise auf die Verwendung eines Gesichtsabgus-
ses erkennen lassen, nimlich eine Nahtlinie am oberen Teil des Halses
bis zum Haaransatz und eine weitere, die den Schédel bis in den Na-
cken nachzeichnet.3>® Diese Linien offenbaren die bei der Verwendung
von Gesichtsabgiissen notwendige kompilatorische Arbeitsweise.
Solche Arbeitsspuren sind zwar die zuverldssigsten Merkmale fiir
den Nachweis eines Gesichtsabgusses, sie sind aber auch Ausnahmefil-
le. Die Bildhauer der Renaissance waren darauf bedacht, Spuren zu
verwischen. Auch dem Kiinstler der Uzzano-Biiste ist die Uberarbei-
tung von Arbeitsspuren und physiognomischen Merkmalen, die an die
Verwendung eines Gesichtsabgusses erinnern, beinahe ganz gelungen.
In den Jahrzehnten um 1500, am deutlichsten zeigt sich das in der
Verrocchio-Nachfolge, avanciert Terracotta zum beliebtesten Material
fur Portritbiisten.>>” Typische Merkmale dieser Biisten sind eine er-
kennbare Fertigung mithilfe von Gesichtsabgiissen und eine grofle
Qualititsspanne. Manche Bildhauer arbeiten Totenmasken in Kopffor-
men ein und 6ffnen nur noch die Augen, sodass die charakteristische
Totenphysiognomie eindeutig erkennbar bleibt (Abbildungen 33, 34,
37 oder 38). Andere erhaltene Biisten in Terracotta zeigen Gesichter,

355 Die Kenntnis der exakten Anatomie des Knochenbaus kann nicht mit der Ver-
wendung eines Gesichtsabgusses begriindet werden. Das genaue Studium des
Knochenbaus des Gesichts ist in Donatellos Schaffen ebenso bei Heiligendarstel-
lungen (etwa die Statuen der Magdalena oder des Habakuk in der Opera del Duo-
mo in Florenz), beim Reiterstandbild des Gattamelata auf der Piazza del Santo in
Padua oder bei der Reliquienbiiste des San Rossore im Museo Nazionale di San
Matteo in Pisa zu erkennen. Andererseits konnte der Gesichtsabguss auch als
physiognomische Studie zu Zwecken des Erfassens des Knochenbaus gedient ha-
ben.

356 Vgl. dazu Andreoni, 1986, S. 14 f.

357 Auf gesellschaftliche Hintergriinde fiir die Aufwertung des Materials Terracotta
wird in Kapitel 7 dieser Arbeit eingegangen.
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die die Verwendung eines Gesichtsabgusses nur bei genauerer Betrach-
tung erkennen lassen (Abbildungen 39, 40 bis 42 und 50 bis 54). Man-
chen Kiinstlern gelingt aber auch eine kunstvolle Umformulierung der
Unzuldnglichkeiten der Maske zu portratrhetorischen Formeln und
suggestiver Lebendigkeit: Pietro Torrigiano, Verrocchio-Schiiler und
Michelangelo-Kontrahent, perfektioniert die Technik der Einarbeitung
von Gesichtsabgiissen in plastische Portrats im frithen 16. Jahrhun-
dert. Thm gelingt es, durch die Kenntnis der Defizite der Technik in-
nerhalb des Fertigungsprozesses Spuren der Arbeitstechnik vollkom-
men unkenntlich zu machen.?>® Typische Arbeitsspuren, die Renais-
sance-Kiinstler bei der Einarbeitung eines Gesichtsabgusses hinterlas-
sen, sind etwa bei Torrigianos Biiste von Konig Heinrich VII. nicht
(Abbildung 47), bei derjenigen des Niccolo da Uzzano (Abbildung 31)
nur schwer zu erkennen, wihrend andere Biisten sie deutlicher zeigen.
Die Oberfliche, die mit einem Abguss vom Gesicht erzeugt wird,
hat immer eine charakteristische Struktur, die ein Bildhauer in freier
Gestaltung nicht erreichen kann. Diese Struktur erzeugen Bartstoppel
oder feine Hautfalten, die sich im Material abbilden. Als Beispiel soll
hier ein Biistenfragment aus dem Depot der Skulpturensammlung der
Staatlichen Museen zu Berlin, das seit dem Jahr 1902 in der Sammlung
verwahrt wird (Abbildungen 43 bis 46), besprochen werden.3>® Dieser
Kopf ist weder zugeschrieben noch identifiziert. Er verfiigt nur tiber
das Merkmal, im Stil der Florentiner Renaissance gestaltet worden zu
sein, und zwar mithilfe einer fiir besagte Zeit typischen Arbeitsmetho-
de. Das mittels Abguss gefertigte Gesicht hat der Kiinstler einer frei
modellierten Kopf- und Halsform eingearbeitet. Am Ubergang zwi-
schen Wangen und Hals verlduft eine klar sichtbare Linie, die das addi-
tive Vorgehen bei der Fertigung aufzeigt und eindeutig die unter-
schiedlichen Qualititen der Haut zwischen frei modelliertem Hals und
dem durch Abguss erhaltenen Gesicht einander gegeniiberstellt (Abbil-

358 Vgl. Galvin & Lindley, 1988, S. 899.

359 Ein Hinweis auf diese Biiste erfolgt in der Beschreibung der Bildwerke der christli-
chen Epochen in den koniglichen Museen zu Berlin durch Frida Schottmiiller. Vgl.
Schottmiiller, 1913. In der zweiten Ausgabe von 1913 fiigt Schottmiiller einen
Passus zur Verwendung von Gesichtsabgiissen im Florentiner Quattrocento an, in
dem sie auf die besondere Erkennbarkeit der Verwendung eines Gesichtsabgusses
in dieser Biiste verweist. Das Biistenfragment ist stark beschidigt, vor allem am
Hinterkopf. Der Sockel wurde in spiterer Zeit hinzugefiigt.
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dung 45 und 46). Weil das Gesicht des Mannes, bevor es der Kiinstler
abgoss, nicht rasiert wurde, ist in die Biiste eine raue Oberflichen-
struktur iibertragen worden, die im frei modellierten Hals nicht wei-
tergefithrt wird. Die scharfe Trennung zwischen Gesicht und Hals of-
fenbart die simplen Arbeitsmethoden deutlich.

Ein Erkennungsmerkmal fiir die Verwendung eines Abgusses kann
auch die Differenzierung von Hautqualititen im Gesicht selbst sein. In
guten Abgiissen ist die unterschiedliche Festigkeit von Haut zu erken-
nen. Bei Abformungen der Maske in Ton ist das in der Regel aber nicht
zu sehen.®®? In der Bronzebiiste einer Frau im Museo Nazionale del
Bargello in Florenz, der die Totenmaske unveréndert eingearbeitet ist,
sieht man, dass die Haut um die Augen und die Augenlider selbst diin-
ner und transparenter ist als die Haut um Stirn und Wangen (Abbil-
dung 32). In manchen Gesichtsabgiissen ist auch zu erkennen, dass die
Haut der Lippen sehr viel diinner ist als die des restlichen Gesichts. Jo-
seph Pohl weist auf die Trennungslinie zwischen Haut und Lippen hin,
die in frei gestalteten Portrits in der Regel immer zu sehen ist, in der
Realitdt, und damit auch in Gesichtsabgiissen, aber nicht existiert.3¢!
Die unterschiedlichen Qualititen der Haut der Lippen und des restli-
chen Gesichts sind in den Totenmasken-Biisten aufgrund der Uberar-
beitung der Positivausgiisse, die nach dem Abguss vorgenommen wer-
den, allerdings meistens nicht zu erkennen. Lippen werden deswegen
in der Regel mit farblicher Fassung kenntlich gemacht. Die Hautober-
flache der Positivausformungen der Gesichtsabgiisse glitten die Bild-
hauer meistens. Und an vielen Stellen ist in den Biisten heute noch zu
erkennen, dass sie mit einer diinnen Ton- oder Gipsschicht iibergan-
gen wurden, um mogliche Arbeitsspuren oder die Spuren des Todes,
die Totenmasken zuriicklassen, wie etwa eingefallene Wangen, zu ver-

360 Insbesondere sind diese Details in den modernen Totenmasken seit dem spaten
18. Jahrhundert zu erkennen, die mit einem verbesserten Abgussverfahren entste-
hen (Abbildungen 10 und 11). Gesichtsabgiisse verlieren auch durch anschlieflen-
de Abformung an typischem Detailrealismus. Exemplare, bei denen es sich nicht
um direkte Ausformungen des Maskennegativs handelt, sondern um Abgiisse des
Gesichtsabgusses selbst, mangelt es deswegen oft an Prézision. Bei den Totenmas-
ken aus dem spiteren 19. Jahrhundert und aus dem 20. Jahrhundert, die jedes
Filtchen und jede Pore zeigen, handelt es sich in der Regel um Unikate. Vgl. Da-
vidis, 2000, S. 49.

361 Vgl Pohl, 1938, S.9.
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bergen. Die Biiste eines Florentiner Biirgers im Frankfurter Liebieg-
haus etwa, die eine eingearbeitete Totenmaske eindeutig erkennen lisst,
zeigt Spuren davon, wie ihr Schopfer versucht hat, durch Ausbesserun-
gen an Hals, Augenlidern und Wangen die eingefallene Totenphysio-
gnomie nachtraglich wieder aufzupolstern (Abbildung 36).

Hinweise auf die Verwendung von Abgiissen in plastischen Por-
trats gibt auch die spezielle Lagerung von Haut und Fleisch. Jane
Schuyler weist in ihrer Dissertation von 1976 darauf hin, dass ein Ge-
sichtsabguss die Haut immer glattet.362 Gemeint ist damit nicht die
Hautoberflache selbst, sondern das Fleisch, dass die Gussmasse zu-
riickdréingt. Das liegt einerseits an der Position, in der sich der Betrof-
fene befinden muss, wenn ihm das Gesicht abgegossen wird. Die Guss-
masse (in der Regel Gips) kann der Kiinstler dem Betroffenen namlich
nur dann auftragen, wenn dieser liegt. Im Fall der Totenmaske ertibrigt
sich diese Frage. In liegender Position strafft sich aber die Gesichtshaut
des Betroffenen, wodurch Falten, insbesondere Nasolabialfalten,
schwicher werden. Der Druck, der durch die Abgussmasse auf das Ge-
sicht ausgeiibt wird, drangt Haut und Fleisch noch zusitzlich aus den
Wangen nach hinten. Dadurch kénnen sich sogar Hautstauungen bil-
den, und auch diese nimmt der Abguss entsprechend auf. Dieses Er-
kennungsmerkmal ist etwa beim oben schon angesprochenen Berliner
Kopf sehr deutlich. Die Haut der Wangen ist bis zu den Kieferknochen
zurlickgedringt (Abbildung 45). Moglich ist, dass der Schopfer des
Kopfes das Gesicht des zu Portratierenden nicht mit fliissigem Gips ab-
gegossen, sondern direkt in Ton abgedriickt hat.

Es handelt sich dabei um ein Erkennungsmerkmal der Abguss-
technik, das der Kiinstler leicht vermeiden kann. In seinem Vorwort zu
Ernst Benkards Totenmaskenbuch schreibt der Kinstler Georg Kolbe,
der Gips sei ,,suppendiinn® tiber das Antlitz zu 16ffeln. Das dient einer-
seits dazu, dass kleinstmogliche Details des Gesichts im Abguss aufge-
nommen werden.’®> Andererseits reduziert sich damit auch das Ge-
wicht der Abgussmasse: Die Haut wird nicht so stark zuriickgedringt.
Bei der Untersuchung der Reaktion der Haut auf den Auftrag der

362 Vgl. etwa Schuyler, 1976, S. 119. Der Abguss bewirke ein ,flattening of the soft
forms of the face, a broadening of the mouth, and by pressure formed recesses in
the cheeks.“

363 Kolbe, 1927, S. XLII.
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Gussmasse ist zwischen Abguss vom Lebenden und vom Toten zu un-
terscheiden. Die einsetzende Leichenstarre beeinflusst die Reaktion
der Haut auf den Druck der Gussmasse.

Auf die Verwendung eines Gesichtsabgusses kann auch die Art der
Abbildung von Haaren hinweisen. Aufler Barthaaren, wie oben be-
schrieben, spielen dabei vor allem die Augenbrauen eine Rolle. Wie
Cennini schon im ausgehenden Trecento beschreibt, muss der Bild-
hauer das Gesicht vor dem Abgief3en eindlen, damit sich die Gipsmas-
ke nach dem Trocknen leichter von der Haut nehmen lisst: ,,Nimm
Rosendl oder sonst wohlriechendes. Und bestreiche mittels des groben
Pinsels von Eichhoérnchenhaar das Gesicht.“3¢* Augenbrauen miissen
besonders gut einge6lt werden, damit die Haare zusammenkleben und
nicht in der Gussmasse haften bleiben. Im fertigen Abguss ist das Ver-
kleben der Augenbrauen durch die Olung normalerweise erkennbar.
Wenn einzelne Haare der Augenbrauen nicht stilisiert wiedergegeben
werden, sondern undifferenziert, kann das auf die Verwendung eines
Gesichtsabgusses hinweisen.

Terracottabiisten stellen die Bildhauer der Renaissance meistens
kompilatorisch her. Das heif’t, sie fertigen einzelne Teile wie Kopf und
Korperansatz getrennt voneinander und setzen diese erst nach dem
Brennen zur Biiste zusammen.3%> Durch diese Arbeitsweise haben die
Kinstler die Moglichkeit, Einzelteile auszuhohlen. Sie verwenden so
wenig Material wie moglich, um zu vermeiden, dass die Kunstwerke
beim Brennen brechen.3%¢ Die Nahtstelle, die beim Zusammensetzen
der Teile etwa zwischen Hals und Korper entstehen, iiberarbeiten die
Bildhauer anschlieflend. Die einzelnen Komponenten, wie Korperan-
siatze, Miitzen und auch Haare fertigen die Bildhauer in der Renais-
sance nicht immer fiir jede Biiste individuell an. Diese folgen oft einem
stereotypen, sich wiederholenden Muster.

Wenn ein Gesichtsabguss in eine Biiste eingearbeitet werden soll,
muss der Bildhauer auch den Kopf in zwei Teilen fertigen: Die Maske
fiigt er mit dem vorgefertigten Hinterkopf zusammen. Bei wenigen

364 Vgl Cennini, 1871, S.130f.

365 Eine Beschreibung des Arbeitsprozesses bei der Fertigung von Biisten mit der
Hilfe von eingearbeiteten Gesichtsabgiissen erfolgt bei Hubbard & Motture, 2001,
S.93.

366 Vgl. dazu etwa bei Martin, T., 2001, und Larson, 1989, S. 620.
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Biisten aus der Renaissance ist deswegen noch eine Nahtstelle oberhalb
der Stirn zu erkennen (Abbildung 43 und 45). Meistens kitten Bildhau-
er diese nachtraglich mit einer feinen Schicht zu oder kaschieren sie
mit einem Haarschopf oder einer Kopfbedeckung. Am Kopf aus der
Berliner Skulpturensammlung ist eine solche Nahtstelle besonders
deutlich zu erkennen, weil Adern auf der Stirn, die das abgegossene
Gesicht zeigt, im frei modellierten Teil des Kopfs nicht weitergefiihrt
werden, sondern an der feinen Nahtstelle abbrechen (Abbildung 44).

Diese Nahtstellen sind bei Biisten manchmal auch im Ohrenbe-
reich oder am Halsabschluss zu erkennen. Hilfreichstes und oft einzi-
ges Mittel zum eindeutigen Nachweis des additiven Herstellungsver-
fahrens sind Ultraschall-Untersuchungen, die Wissenschaftler in den
vergangenen Jahren fiir einige Terracottabiisten aus der Zeit um 1500
gemacht haben und die die Verwendung von Gesichtsabgiissen sicht-
bar werden lassen.3¢”

Ein typisches Merkmal fiir die Verwendung eines Gesichtsabgusses
ist auch die in Biisten auftretende Disproportion zwischen Korperan-
satz und verhiltnismaflig kleinem Kopf.?%® Beim Brennen schrumpft
Ton um bis zu zehn Prozent. Kopf und Korperansatz der Biiste bren-
nen Bildhauer in der Renaissance, wie oben beschrieben, meistens
nicht am Stiick, sondern separat. Die Disproportion in manchen Ter-
racottabiisten fithrt die Forschung darauf zuriick, dass die Bildhauer
den Groflenverlust bei den vorgefertigten Korperansitzen bedenken,
was beim Kopf wegen des eingearbeiteten Gesichtsabgusses aber nicht
moglich ist, weil dieser die Grof3e des Gesichts eben identisch tiber-
nimmt. Abgegossene und in Ton iibertragene Gesichter sind nach dem
Brennen deswegen immer kleiner als im Original. Die Disproportion
ist beispielsweise bei der Biiste des Palla Rucellai in der Skulpturen-
sammlung der Staatlichen Museen zu Berlin (Abbildung 42) oder bei
einer stilistisch verwandten Biiste im Victoria & Albert Museum in
London (Abbildung 41) deutlich.

Die auf diese Weise entstandene Disproportion ist merkwiirdig.
Zwar werden viele der Terracottabiisten in der Renaissance unter wirt-
schaftlichen Pramissen gefertigt (worauf noch eingegangen werden

367 Zur Ultraschalluntersuchung von Terracottabiisten vgl. etwa Hubbard & Motture,
2001.
368 Darauf hat erstmals Maclagan, 1923, S. 304, verwiesen.
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soll), das Maf3 der Schrumpfung zu beriicksichtigen, um damit eine
Disproportion zu vermeiden, diirfte fiir die Kiinstler aber keine beson-
dere Herausforderung gewesen sein. Dass Pietro Torrigiano der Erste
ist, der im Arbeitsprozess bewusst gegen die entstehende Disproporti-
on Vorkehrungen trifft, ist - obwohl ihm sicherlich ein meisterlicher
Umgang mit Gesichtsabgiissen und ein Bewusstsein fiir die Problema-
tik der Technik zugesprochen werden muss - unwahrscheinlich.3¢®
Tatsdchlich ist diese Disproportion auch nur in wenigen Biisten ein
herausstechendes Merkmal. Es sollte daher nur die geringere Grofie ei-
nes Biisten-Gesichts im Verhiltnis zur Grofle eines echten durch-
schnittlichen Gesichts als Abguss-Merkmal verstanden werden, weni-
ger das unproportionale Verhiltnis zum Korperansatz.

Vielmehr ist bei Biisten, die mit Gesichtsabgiissen hergestellt sind,
eine grundsitzlich uneinheitliche Gestaltung auffillig. Fiir viele Terra-
cottabiisten aus dem spiten Quattrocento und dem frithen Cinquecen-
to ist ein Kontrast zwischen dem starken Realismus des mittels Abguss
erzeugten Gesichts (wenn auch meistens ohne bestimmten Ausdruck)
und dem nur schematisch ausgearbeiteten Koérperansatz oder dem
restlichen Kopf charakteristisch, was sich oft in der stilisierten Wieder-
gabe von Haaren zeigt (Abbildungen 36 bis 41). Das Haar des Darge-
stellten oder den Faltenwurf des Gewands formulieren die Kiinstler oft
nur schematisch. Der Kontrast zwischen dem Gesicht und dem skiz-
zenhaft belassenen Korperansatz ist in den zahlreich erhaltenen Biis-
ten Lorenzo de¢ Medicis besonders auffillig (Abbildungen 50
bis 54).370 Die stilistische Uneinheitlichkeit der Biisten resultiert oft
auch aus der Uberarbeitung der abgegossenen Gesichter. Fiir die Riick-
tibersetzung der Totengesichter ins Leben, was die Bildhauer ja meis-
tens anstreben, miissen sie die Augen der Abgiisse 6ffnen. Realistische
Details wie die zarten Falten der Lider gehen verloren. Oft entsteht da-
durch eine regelrechte Deformation des Augenbereichs: In manchen
Biisten wirken die Lider aufgepolstert und schwiilstig (Abbildung 36).

Bei den bisher vorgestellten Biisten war die Verwendung von Ab-
glissen anhand von Arbeitsspuren nachweisbar. Weitere Erkennungs-
merkmale fiir die Verwendung eines Gesichtsabgusses sind physiogno-

369 Vgl Galvin & Lindley, 1988, S. 899.
370 Schon Maclagan, 1923, S. 303, weist darauf hin: ,,disproportion between the head
and the life-sized shoulders, which are most carelessly constructed.”
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mische Charakteristika. Solche zeigen fast nur Biisten, die nach Toten-
masken und nicht nach Lebendabgiissen gefertigt sind. Sofern die fer-
tige Biiste kein totes Gesicht zeigen soll, was meistens der Fall ist, muss
der beauftragte Kiinstler den Gesichtsabguss beleben. Fiir eine voll-
stindige Riickiibersetzung ins Leben sind aufler der oben angespro-
chenen Offnung der Augen erhebliche Eingriffe in die Physiognomik
notwendig. Die Qualitét der Biisten bemisst sich am Grad der Distanz
von ihrem Ausgangspunkt, dem Abguss, der in den meisten Fillen das
tote oder zumindest das totgestellte Gesicht zeigt.3”!

Leblosigkeit, Ausdruckslosigkeit und Erstarren im Material sind
die primiaren Merkmale von Biisten, die nach Gesichtsabgiissen gefer-
tigt sind. Eine befremdliche Spannungslosigkeit der gesamten Ge-
sichtsmuskulatur kann man in diesen Gesichtern erkennen. Als Bei-
spiel sei die Portratbiiste eines Mannes aus dem Frankfurter Liebieg-
haus besprochen (Abbildungen 36).372 Ein unbekannter Kiinstler soll
die Biiste in der Zeit um 1500 aus Stuck gefertigt haben. Merkmale der
Biiste sind das im Vergleich mit anderen Totenmasken-Biisten der Zeit
recht aufwendig gestaltete Gewand, die farbliche Fassung, das stilisier-
te Haar und der erkennbare Gebrauch einer Totenmaske bei der Her-
stellung. Das Gesicht ist in seiner Ausdruckslosigkeit fixiert, was vor
allem die Augen- und Mundpartien verantworten. Die Augen sind
blofl um einen Spalt ge6ffnet, der Mund verrit keine einzige Gefiihls-
regung. Bei manchen Biisten dieser Art steht der Mund sogar noch
leicht offen, weil bei der Abnahme der Totenmaske nicht die notwen-
digen Vorkehrungen, unter anderem eben das Hochbinden des Kiefers,
getroffen wurden. Wenn der Kiinstler den Mund nachtriglich in der
Biiste schlief3t, muss er auch den gesamten Kiefer schlieflen, und das
wiederum bedeutet die Abwandlung der gesamten unteren Gesichts-
hilfte. Auch bei einem Lebendabguss wirkt der Mund oft entstellt, weil
der Betroffene verhindern muss, dass die Gussmasse in den Mund ein-
dringt. Tatsdchlich ist die vollkommene Riickiibersetzung einer Toten-
maske ins Leben bei nur wenigen erhaltenen Terracottabiisten aus dem
Quattrocento iiberzeugend gelungen.

371 Vgl. dazu auch Schlegel, 1967, S. 144 f.
372 Vgl. Beck [Hrsg.], 1981, S. 48.
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4.2 Die Technik und ihre Spuren

Bei der Frankfurter Biiste betreibt der Kiinstler kaum Aufwand,
das Gesicht zu beleben. Obwohl er das Maskenpositiv mit Stuck auf-
polstert, ist der Ausdruck der Totenmaske, aufer in den nur marginal
geoffneten Augen, sehr deutlich zu erkennen. Solche Biisten zeigen,
dass die Totenphysiognomie nur durch erhebliche Uberarbeitung ab-
gewendet werden kann: Das Offnen der Augen reicht dafiir nicht aus.
In einem weiteren Arbeitsschritt muss der Kiinstler dem Gesicht wie-
der Lebendigkeit und geistige Aktivitit einhauchen.

Weitere physiognomische Merkmale des Gesichtsabgusses sind
tiefliegende Augipfel und die sich deutlich unter der Haut abzeichnen-
den Konturen von Augenhohlen und Wangenknochen, was manche
Biisten sehr deutlich zeigen (Abbildungen 33, 34, 36 bis 38 und 40
bis 41). Manchmal sind an solchen Biisten noch weitere Zeichen des
korperlichen Verfalls zu erkennen, typisch ist etwa der zahnlose Mund,
der etwa in Portrits des heiligen Bernardino ikonografisches Merkmal
ist (Abbildung 35).373 Aber auch in anderen Biisten ist der zahnlose
Mund deutlich zu erkennen, etwa bei der Biiste eines Mitglieds der
Capponi-Familie im Londoner Victoria & Albert Museum (Abbil-
dung 40).

Solche Merkmale zeigen die Totenmasken und die nach diesen ge-
stalteten Biisten umso deutlicher, je spiter nach dem Tod die Maske
abgenommen wird. Vertrocknungsvorginge auf der Hautoberfliche
nach dem Tod verdndern das Gesicht rasch. Vor allem an Gesichtsstel-
len, an denen die Haut besonders diinn ist, werden Knochenstrukturen
schnell deutlicher sichtbar.374 In der Zeit der italienischen Renaissance
miissen Verstorbene zwar nach 24 Stunden begraben werden.3”> Viele
der uberlieferten Biisten aus dieser Zeit zeigen aber Gesichter, die
einen Abgusszeitpunkt vermuten lassen, der deutlich mehr als ein Tag
nach dem Eintritt des Todes liegt. Der Bildhauer oder der mit der Ab-
nahme der Maske Beauftragte ist wahrscheinlich oft zu spat gekom-
men. Die Leichenstarre setzt in warmen klimatischen Bereichen
schneller ein, der ,,entspannte Ausdruck®, der mit den Totenmasken im
19. Jahrhundert einzufangen versucht wird (was in dieser Zeit meistens

373 Dazu ausfiihrlich in Kapitel 7.
374 Hertl, 2002, S. 61.
375 Hertl, 2002, S. 34.
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auch gelingt), zeigen Totenmasken aus der Renaissance nur selten.37¢
Stattdessen sind sehr viele Biisten aus dieser Zeit iiberliefert, die Ge-
sichter im Zustand eines bereits fortgeschrittenen Verwesungsprozes-
ses zeigen. Die bereits erwihnte Biiste im Museo Civico in San Gimi-
gnano, auf die Jeanette Kohl hinweist, ist ein Beispiel dafiir (Abbil-
dung 38).377 Obwohl solche Biisten in grofier Menge im ausgehenden
15. und frithen 16. Jahrhundert entstehen, sind sie weit entfernt von
den geldufigen dsthetischen Standards fiir die Portritplastik der Zeit:
Den verwesenden Leichnam abzubilden, gehort nicht zur Kultur der
Renaissance in Italien. Auch auf den italienischen Grabmilern der Zeit
ist der schone Tote dargestellt, niemals der verwesende, wie es nur
nordlich der Alpen gebrauchlich ist. Eine historische Bewertung dieser
Biisten folgt in Kapitel 7 dieser Arbeit.3”8

Auffilliges Merkmal all dieser Biisten ist ihr frappierender Realis-
mus fern jeglicher Idealisierung. Der Realismus der Biisten offenbart
sich meist im Detail. Durch die Technik des Gesichtsabgusses werden
feinste Asymmetrien der Gesichter in die Biisten iibertragen, was sich
etwa bei der angesprochenen Frankfurter Biiste in einer sehr dezenten
Verschiebung des Kiefers zeigt (Abbildung 36).

Den Diskurs um die Bedeutung des Gesichtsabgusses in der Por-
tratplastik bestimmt immer wieder die Frage, ob anhand der Biisten
die Verwendung einer Lebend- oder einer Totenmaske erkannt werden
kann. In den allermeisten Fillen ist das nicht mdglich.>”® Durch die
Abgusstechnik erstarrt das lebende Gesicht genauso im Material wie

376 Hertl, 2002, S. 34.

377 Kohl, 2007, S. 86. Ahnliche Biisten befinden sich in der Skulpturensammlung der
Staatlichen Museen zu Berlin (Abbildung 33), im Metropolitan Museum of Art in
New York (Abbildung 37) oder in der Nationalgalerie in Prag. Stilistisch dhnlich
ist auch die Biiste des Beato Filippo Benizzi an seinem Grabmal in Santissima An-
nunziata in Florenz.

378 Es wurden fiir diese Biisten noch keine Thermolumineszenz-Analysen durchge-
fithrt, sodass nicht sicher gesagt werden kann, aus welcher Zeit sie tatsichlich
stammen und ob es sich dabei nicht um Werke aus dem 19. Jahrhundert handelt.
Dass es Filschungen aus dem 19. Jahrhundert sind, ist aber unwahrscheinlich,
weil diese — was bekannt gewordene Filschungen vor Augen fiihren - wohl
kunstvoller gestaltet worden wiren.

379 Viele der Unterscheidungsmerkmale zwischen Lebendabguss und Totenmaske,
die die Forschung seit dem frithen 20. Jahrhundert akribisch sammelte, sind nicht
haltbar. Vgl. etwa Pohl, 1938, S. 7 f.; Schuyler, 1976, S. 115 f.
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das tote. Wenn die Totenmaske nicht nach dem Aussetzen der Lei-
chenstarre abgenommen wird oder der Bildhauer den Abguss nach-
traglich tiberarbeitet, ist anhand physiognomischer Merkmale kaum
mehr auszumachen, ob eine Totenmaske oder ein Lebendabguss ver-
wendet worden ist. Sofern es nicht die Aufgabe des Bildhauers ist, dass
die Totenmaske im fertigen Portrat erkennbar ist, kann man in der Re-
gel nicht entscheiden, ob die Maske vom Toten oder vom Lebenden
genommen wurde. Infolge der Uberarbeitung lisst sich auch fiir die
Biiste des Uzzano nicht anhand physiognomischer Merkmale sagen, ob
sie mit Lebend- oder Totenmaske entstanden ist. Es ist davon auszuge-
hen, dass der Kiinstler den Abguss vom Toten genommen hat. Die Ver-
wendung des Lebendabgusses ist fiir die Votivfiguren in der ersten
Jahrhunderthilfte zwar bekannt und bei Cennini theoretisch verankert,
fir die Portratbiiste allerdings erst frithestens 30 Jahre spéter bezeugt.
Wenige physiognomische Merkmale wie etwa die tiefen Augenhohlen
konnten bei der Uzzano-Biiste auf die Totenmaske verweisen, eindeu-
tige Indizien sind aber der Uberarbeitung des Abgusses zum Opfer ge-
fallen.

4.3 Gesichtsabguss zur Vorbildnerei

Die Bildhauer im Quattrocento verwenden - am Beginn des Entste-
hungsprozesses eines Werks — Naturabgiisse auch zur Vorbildnerei. Im
Kapitel zum Bronzegussverfahren wurde dargestellt, wie Abgiisse vom
Modell in eine Bronzeplastik iibertragen werden. Donatello etwa gieft
fiir seine Figur der Judith ein Stirnband ab: Im fertigen Kunstwerk ist
noch heute zu erkennen, dass er diese Technik anwendet. Wenn der
Bildhauer Werke aus Ton, Gips, Wachs oder auch Bronze fertigt, sind
Spuren, die die Verwendung von Abgiissen verraten, manchmal noch
zu erkennen. Auf dem Feld der Portritplastik gewinnt zur Mitte des
Jahrhunderts neben Terracotta aber ein edlerer Stoff Bedeutung, nim-
lich Marmor: Im Jahr 1454 fertigt Mino da Fiesole eine Portritbiiste
von Piero de’ Medici, die erste erhaltene autonome Portritbiiste der
Neuzeit (Abbildung 59). In der zweiten Jahrhunderthilfte folgen Mar-
morbiisten iiberwiegend aus den Werkstitten Desiderio da Settignanos,
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Antonio Rossellinos und Benedetto da Maianos (Abbildungen 60
bis 65).

Marmor ist kein Material, das einen Gesichtsabguss moglich
macht. Auf dem Weg zur Marmorbiiste spielt der Gesichtsabguss in
der Renaissance trotzdem eine Rolle: Die Fertigung einer Mar-
morskulptur verlangt schliefllich ein Modell in giinstigem und formba-
rem Material. Die anschlieende Ubertragung dieses Modells in Mar-
mor geschieht im Vergleich zum Bronzeguss aber in freier Gestaltung.
Spuren, die uns die Arbeitstechniken des Modells verraten konnten,
gehen dabei verloren. Die Verwendung eines Gesichtsabgusses in
einem Marmorportrit nachzuweisen, ist in der Regel nicht moglich.
Man benétigt dafiir schriftliche Quellen oder die Modelle.

Schon lange vor der Zeit der Renaissance arbeiten Bildhauer mit
Modellen. Vor dem 15. Jahrhundert wird diese Technik in Quellen
aber nicht beschrieben: Erst fiir die Zeit der Frithrenaissance bekom-
men wir eine klare Vorstellung vom Werden einer Skulptur. Wie der
Bildhauer fiir das Bronzegussverfahren Modelle herstellt, ist oben be-
reits dargestellt worden: Das Modell muss dem gewiinschten Kunst-
werk in Bronze bereits im Detail entsprechen, Uberarbeitungen sind
nach dem Guss nur noch begrenzt moglich. Bei der Arbeit in Marmor
ist der Prozess vom Modell zum Kunstwerk freier, und trotzdem muss
das Modell auch bei der Arbeit mit diesem Material das gewiinschte
Objekt detailgenau vorwegnehmen. Marmor ist ausgesprochen kost-
bar: Die Arbeit setzt deswegen sowohl konzeptionelle als auch admi-
nistrative Planung voraus. Der Bildhauer muss die Finanzierung seines
Werks organisieren, bevor er damit beginnt oder auch nur den Mar-
mor besorgt. Das bedeutet wiederum, dass er dem Auftraggeber vorle-
gen muss, was genau er vorhat - in Form eines Modells, das die ge-
plante Arbeit deutlich vergegenwirtigt. Dieses Modell benétigt der
Bildhauer aber auch fiir seine eigene Arbeit. Fiir die Anfertigung von
Modellen kommen giinstige Materialien wie Wachs, Ton oder Gips in-
frage.380

380 In seinem Buch zur Einfithrung in die Kiinste des disegno beschreibt Vasari, wie
die Bildhauer eine Wachsmischung fiir die Modelle zubereiteten. Talg sei notwen-
dig, damit die Masse geschmeidig wird, Terpentin sorge fiir Stabilit4t. Pech misse
der Bildhauer untermischen, wenn das Modell schwarz werden soll. Fiir den Fall,
dass dieser eine andere Farbe wiinsche, empfiehlt Vasari rote Erde, Zinnober oder
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Bei der Fertigung von Marmorbiisten kann der Gesichtsabguss
auch eine Hilfe fir den Bildhauer sein. Er nimmt Toten die Maske ab,
genauso aber auch — wie Cennini an der Wende zum 15. Jahrhundert
in seinem Libro dellarte beschreibt — Lebenden. Diese Masken arbeitet
er zu einem Modell, einem sogenannten bozzetto, aus oder belésst sie
in ihrem urspriinglichen Zustand.’8! Anschlieflend tibertrigt er das
Vorbild in Marmor. Fiir Modelle oder physiognomische Studien sam-
meln die Bildhauer der Renaissance auch Abgiisse von Koérpern, Hén-
den, Tieren oder Naturgegenstinden in ihren Werkstitten. Fiir plasti-
sche Bildwerke verwenden Kiinstler zwar auch zweidimensionale Skiz-
zen, ein dreidimensionales Modell ist aber zuverldssiger und kann
gleichzeitig als Vorschau fiir den Auftraggeber, nun als ein sogenanntes
Vertrags-bozzetto, gebraucht werden.382

Insbesondere fiir die Portritplastik bietet sich die Fertigung sol-
cher Modelle fiir Bildhauer an. Der Gesichtsabguss ist ein zuverldssiger
,Physiognomie-Speicher’, den der Kiinstler archivieren und auf den er
jederzeit zuriickgreifen kann. Nach der Fertigstellung des Portrits be-
hilt er den Gesichtsabguss in der Werkstatt, vermutlich genauso wie
Bildhauer in spiteren Jahrhunderten vorgehen (Abbildungen 18
bis 21). Diese Praxis verdeutlicht die Inventarliste Tommaso Verroc-
chios, die er fiir die Werkstatt seines Bruders Andrea del Verrocchio
nach dessen Tod im Jahr 1495 anfertigt und in der er ,ventj maschere
ritratte al naturale anfiihrt.38 Die Technik des Gesichtsabgusses bietet

Griinspan, fiir kleinere Werke, darunter auch Portrits, pulverisiertes Bleiweif3.
Die Bildhauer der Renaissance sollen die Firbung von Wachs so perfektioniert
haben, schreibt Vasari weiter, dass derart lebensechte Reliefportrits in Hautfarbe
entstanden seien, denen ,gewissermaflen nur der Atem und die Worte fehlen®
Vgl. Vasari, 2006, S. 78 f.

381 Zur Fertigung von Modellen verwenden Bildhauer Terracotta, Gips oder Wachs -
Materialien, die einen Abguss beziehungsweise Abdruck ermdglichen. Dass Ter-
racotta im Quattrocento aber genauso als beliebtes (weil kostengiinstiges) Materi-
al fiir die Fertigung von eigenstindigen Kunstwerken Verwendung findet, ist of-
fenkundig. Vgl. dazu auch Boucher, 2001, S. 19. Grundsitzlich zur Rolle des Mo-
dells in der Kunst der Renaissance vgl. Myssok, 1999.

382 Im Gegensatz zur plastischen Skizze, fiir deren Gebrauch es erst aus dem Quat-
trocento Belege gibt, datieren zweidimensionale Skizzen schon aus dem Trecento.
Vgl. Lavin, 1967, S.95. Allgemein zur Rolle des plastischen Modells in der Re-
naissance siehe Myssok, 1999. Plastische Modelle verwenden Kiinstler in der Re-
naissance ebenso fiir die Malerei. Vgl. dazu Fusco, 1982.

383 Zitiert nach Fabrizcy, 1895, S. 167.
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nicht nur dem Bildhauer, sondern auch dem Auftraggeber Erleichte-
rung, weil auf die unzahligen Sitzungsstunden verzichtet werden kann,
die notig sind, wenn der Auftraggeber selbst Modell stehen muss.38
Frithestes Zeugnis dafiir, dass autonome Portritbiisten zu Lebzeiten
ihrer Auftraggeber angefertigt werden, sind die Medici-Biisten von Mi-
no da Fiesole.%>

Die Technik, die Physiognomie des zu Portritierenden von einem
Gesichtsabguss in die Biiste zu iibertragen, ist wohl in allen Epochen
bekannt, in denen das Portrit Brauch ist. Aus der romischen Antike
haben wir von dieser Technik Nachricht, und fiir das 19. Jahrhundert
ist sie ebenfalls umfangreich dokumentiert.38 Fiir das Quattrocento,
die fiir uns entscheidende Epoche, besitzen wir allerdings nur spérlich
Dokumente, die den Gebrauch bezeugen. Fiir einige der wenigen To-
tenmasken aus dem Quattrocento kann man im Vergleich mit Portrits
in Marmor erkennen, dass die Masken als Modelle fiir diese dienten.38”
Filippo Brunelleschis Totenmaske (Abbildung 3), die in der Florentiner

384 Vgl. dazu schon Bode, 1887, S. 239.

385 Die Forschung vermutete, die Einfithrung des Lebendabgusses in die Bildhauerei
stehe deswegen mit der autonomen Portritplastik in Zusammenhang. Das ist al-
lerdings nicht haltbar. In Kapitel 6 dieser Arbeit wird ausfiihrlich darauf einge-
gangen.

386 In erster Linie ist das 19. Jahrhundert fiir diese Technik bestimmend, wie in Kapi-
tel 2 dieser Arbeit bereits dargestellt wurde.

387 Es ist anzunehmen, dass die Technik nicht nur in einzelnen Werkstitten bekannt,
sondern weit verbreitet ist und nicht wie eine Spezialtechnik nur innerhalb weni-
ger Werkstitten als Betriebsgeheimnis von Generation zu Generation vererbt
wird. Vgl. dazu etwa Wackernagel, 1938, S. 311. Martin Wackernagel verweist auf
die Tonglasur-Plastik der della-Robbia-Werkstatt, die angeblich als Werkstattge-
heimnis tiber Generationen weitergegeben und nicht nach auflen preisgegeben
wird. Charles Avery beschreibt das ,mould-casting der della Robbia als Werk-
stattgeheimnis, als ,closely guarded trade secret®. Vgl. Avery, 1981a, S.22. Tat-
siachlich ist diese Technik gegen Ende des 15. Jahrhunderts aber in sehr vielen
Werkstitten bekannt. Unabhéngig von seiner Funktion und Tradition im Brauch
wird der Gesichtsabguss im Quattrocento zu einem verbreiteten arbeitstechni-
schen Hilfsmittel, um Realismus zu schaffen, und ebenso kommt er als Mittel zur
Archivierung oder fiir propadeutische Zwecke zum Einsatz. Der Abguss ist in die-
sen Funktionen Teil eines kreativen kiinstlerischen Prozesses und deswegen auch
kunsttheoretisch nicht umstritten. Totenmasken dienen in dieser Zeit offenbar
auch als Modelle fiir Fresken: In einem Dokument aus dem Epistolario di Coluccio
Salutati beschreibt der Autor, wie ein Abbild (,effigiem®) des Staatskanzlers Co-
luccio Salutati geschaffen wird, um Masaccio als Vorbild fiir ein Portrit in seinen
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Opera del Duomo verwahrt wird, und das danach gefertigte Portrit-
bild im Dom Santa Maria del Fiore (Abbildung 58) sind eines der frii-
hesten Beispiele dafiir, wie ein Bildhauer eine Totenmaske als Modell
fiir ein Portrdt in Marmor verwendet. Andrea Cavalcanto, genannt
Buggiano,*® Schiiler und Adoptivsohn Brunelleschis, fertigt das Bild-
nis im Dom im Jahr 1456, woriiber Vasari spiter in der Lebensbe-
schreibung des Architekten berichtet: ,fece di marmo la testa del suo
maestro ritratta di naturale, che fu posta dopo la sua morte in Santa
Maria del Fiore alla porta a man destra entrando in chiesa.“3%° Ein bei
Giovanni Poggi erstmals veroffentlichtes Zahlungsdokument bestatigt
die Autorschaft Buggianos.3%

Die physiognomische Ubereinstimmung der in einen Clipeus ein-
gefiigten antikisch gewandeten Dreiviertelfigur Brunelleschis mit der
Maske ist offensichtlich. Die Kopfform entspricht dem ausgefiihrten
Bildnis. Spezifische Merkmale der Maske weisen Kinn- und Augenpar-
tie auf. Die Stauchfalten am Hals wiederholt Buggiano im Marmor-
Bildnis fast identisch. Die durch die Abgussmasse zuriickgedringte
Haut auf der rechten Wange der Totenmaske ist im fertigen Portrit
noch zu erahnen. Die Augenbrauen gibt der Bildhauer der Totenmaske
entsprechend leicht iiber die Augen hingend wieder.

Genauso auffillig wie die Parallelen zwischen Maske und Biiste
sind allerdings die Uberarbeitungen der Physiognomie, die Buggiano
nachtréglich vornimmt. Buggiano iibersetzt das Antlitz seines toten

Fresken zu dienen: ,,Ut ex magistro Loysio, aliquam sui effigiem expressisti Tu
vero memoriam talis viri sanctissimi cole, eiusque opera dilligentissime conserva
et, quad potes, extollere.“ Zitiert nach Pope-Hennessy, 1963, S. 8. Vgl. dazu auch
Kohl, 2007, S. 81.

388 Das Gesamtwerk des Brunelleschi-Schiilers Andrea Cavalcanto, genannt Il Bug-
giano, ist iiberschaubar. Vgl. Buggiano, 1980. Zur Totenmaske Brunelleschis siche
etwa Poggi, 1930, S. 533-540.

389 Vasari, 1878-1885, 11, S. 384.

390 ,Item pro facendo testam et bustum Filippi ser Brunelleschi et eius ephyttaffium
et alia ornamenta prout extitit ordinatum, detur Andree Lazeri, eius heredi, infra-
scripta petia marmi videlicet: una lapis et tabula marmorea scienpia brachiorum 4
in circha; br. 11 andanti cornicium circhum circha lapidem, che cornices sunt la-
borate, cum hoc quod Andreas satisfiat Operi de operibus missis in dictis cornici-
bus; unum petium lapidis marmoree, que venit de Campiglia, pro facendo testam
com busto; br. 4 cornicium pro mictendo circhum circha. Et quod heredes (sic)
ponatur debitor de dictis marmoribus.“ Zitiert nach Poggi, 1930, S.538. Zur
Grabanlage Brunelleschis siehe vor allem Oy-Marra, 1994, S. 99ff.
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Meisters in dessen Biiste ins volle Leben zurtick. Dafiir 6ffnet er nicht
nur die Augen und versieht diese durch angehobene Brauen mit einem
wachen Blick, sondern korrigiert simtliche Merkmale, die auf den Tod
verweisen. Falten, die die Totenmaske kaum aufweist, vertieft und
konturiert Buggiano im Portrét deutlich. Das betrifft vor allem die Na-
solabialfalten und das ausgepragte Philtrum. Feinere Falten wie Kra-
henftfle, Glabellafalten und Stirnfalten, die die Maske nicht zeigt, er-
ginzte er. Die Haut, die unter dem Druck der Abgussmasse verscho-
ben wurde, begradigt der Kiinstler im Portrit. Einzelne Gesichtsparti-
en sind im Marmorportrit deutlicher konturiert und modelliert. Der
Mund, der in der Maske leicht offen steht und, wie das fiir den Abguss
tiblich ist, nicht die Grenzen der Lippen nachzeichnet,! ist im Portrit
deutlicher definiert. Das Profil der Nase hat Buggiano verbessert und
die Augenbrauen aufgepolstert. Die Totenmaske war der erste Schritt
zum Portrdt. Zwischen der Totenmaske und dem kommemorativen
Bildnis Brunelleschis, wie es heute im Dom zu sehen ist, gab es mit Si-
cherheit eine Zwischenstufe, ein ausgearbeitetes Modell, das nicht
mehr erhalten ist.

Das Beispiel zeigt, auf welche Weise Bildhauer im Quattrocento
den Naturabguss als Vorlage fiir die Ausfithrung in harten Materialien
nutzen und inwiefern sie Korrekturen vornehmen miissen. Das Bei-
spiel fuhrt aber auch vor Augen, dass es fast unmoglich ist, die Ver-
wendung von Gesichtsabgiissen fiir Marmorportrits nachzuweisen.
Lige namlich die Maske nicht als Vergleichsobjekt vor, konnte die Ab-
héngigkeit der Biiste von einem Gesichtsabguss auch nicht festgestellt
werden, da dem Bildhauer die Uberarbeitung samtlicher Spuren der
Totenphysiognomie gelungen ist.*> Buggiano geniigt die Totenmaske
wohl auch nicht, um das Portrit zu fertigen, er ist auf seine Erinne-
rung an den Lehrmeister angewiesen. Einzelne Elemente, die fiir die
charakteristische Physiognomie im Portrdt priagend sind, kénnen nicht
auf die Maske zuriickgefiithrt werden. Das betrifft etwa das ausgepragte

391 Pohl, 1938, S.9.

392 Pohl dementiert die Abhéngigkeit der Biiste von der Totenmaske Brunelleschis,
da er physiognomische Merkmale der Totenmaske in der Biiste nicht erkennt.
Vgl. Pohl, 1938, S.30. Tatsichlich sind diese auch nicht vorhanden, allerdings
nicht aufgrund der Unabhingigkeit beider Objekte voneinander, sondern auf-
grund der Forderungen, die der Auftraggeber an das Portrit stellte.
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Philtrum, die vertieften Nasolabialfalten, die Modellierung der Nase
und das Faltengitter auf der Stirn. Es handelt sich dabei um sehr indi-
viduelle Merkmale, die die Totenmaske nicht aufweist, deren Wieder-
gabe dem Kiinstler im Portrit aber von Bedeutung erscheinen. Spuren
des Abgusses, ob nun arbeitstechnische Spuren oder physiognomische
Merkmale, gehen bei der Ubertragung in Marmor verloren. Der Ver-
gleich zwischen Abguss und fertigem Portrit mag die gegenseitige Ab-
hingigkeit zwar offenbaren, der Stil der Zeit und der Personalstil tiber-
decken im fertigen Portrit aber jegliche Ahnung an den Ausgangs-
punkt, die Totenmaske.

Brunelleschis Portritbild wird nach seinem Tod beauftragt und
hergestellt. Die Abnahme der Totenmaske ist deswegen eine zwangs-
ldufige Mafinahme zur Sicherung der Physiognomie des Verstorbenen.
Der Abguss vom Gesicht ist in diesem Fall die letzte Moglichkeit, ein
zuverldssiges Abbild des Verstorbenen zu erhalten, bevor dessen Leich-
nam verfillt. Seit der Mitte des Quattrocento werden Portritbiisten al-
lerdings nicht nur von verstorbenen, sondern mit zunehmender Héu-
tigkeit auch von lebenden Personen beauftragt. Auch in diesem Fall
verwenden Bildhauer Gesichtsabgiisse. Die Technik erscheint dann
weniger als unbedingt notwendiges Mittel, sondern vielmehr als Mittel
zur Arbeitserleichterung.

Fiir die Verwendung eines Gesichtsabgusses als Modell fiir in Mar-
mor gearbeitete Portrits liefern die auf die Mitte der 1470er-Jahre da-
tierten Biisten Filippo Strozzis von Benedetto da Maiano ein weiteres
Beispiel.33 Eine Terracotta-Ausfithrung dieser Biiste, deren Abhingig-
keit von einer Lebendmaske angenommen wird, besitzt seit 1877 die
Skulpturensammlung der Staatlichen Museen zu Berlin (Abbil-
dung 64). Eine von dieser Biiste in entscheidenden Punkten abwei-
chende Variante in Marmor steht im Musée du Louvre in Paris (Abbil-
dung 65).3% Wegen der gegenseitigen Abhédngigkeit und der Verwen-
dung unterschiedlicher Materialien ist anzunehmen, dass es sich bei

393 Ein Zahlungsdokument belegt die Datierung ins Jahr 1475. Vgl. Carl, 2006,
S.545.

394 Adrian B. Randolph etwa vermutet, bei der Terracotta-Variante der Strozzi-Biiste
handle es sich um die Reproduktion von dessen Lebendmaske. Vgl. Randolph,
2007, S. 295.
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der Berliner Variante um das Modell fir die Pariser Biiste handelt.3%
Auffilligster Unterschied ist der seitlich nach unten gerichtete Blick
der Berliner Biiste, der Strozzi dlter und nachdenklicher wirken l4sst
und der in der Ausfithrung im Louvre zugunsten frontaler Ausrich-
tung des Gesichts abgedndert ist.>® Der Dargestellte gewinnt dadurch
Selbstsicherheit, verliert allerdings an psychischer und physischer Pra-
senz, an Introvertiertheit und Beweglichkeit. Die Falten zwischen den
Augen und zwischen Mund und Nase gibt Benedetto in der Marmor-
Ausfithrung weniger tief wieder, fiigt dafiir aber Krahenfifle und
Stirnfalten hinzu. Aus der Frontalisierung und der Lockerung der Ge-
sichtsfalten resultiert ein stilistisches Defizit, das die Visualisierung
charakteristischer Eigenheiten zugunsten einer typisierten Monumen-
talitdt reduziert. Adrian B. Randolph spricht vom ,sence of embodi-
ment® der Terracotta-Version, der der Marmor-Version nicht mehr ge-
linge.?” Ob aber von der stilistischen Anderung, die aus dem Huma-
nistenportrit ein Staatsportrit offiziellen Charakters macht, tatsich-
lich auf eine biografische Ambivalenz geschlossen werden kann, ist
fragwiirdig.3%8

Solche plastischen Entwiirfe aus Terracotta, die als Modelle fiir
Objekte in Marmor dienen, sind erst fiir die zweite Halfte des 15. Jahr-
hunderts erhalten.®® Auch schriftliche Dokumente legen nahe, dass
das Anfertigen von bozzetti erst in dieser Zeit an Bedeutung gewinnt.
Gauricus beschreibt das Vorbilden allgemein im frithen 16. Jahrhun-
dert: ,Vorbildnerei aber heisst es, wenn der Bildner die Gestalt des
kiinftigen Werkes aus Kreide bildet, wie es beim Metallkiinstler aus
Wachs ,Vorbild, beim Architekten aus Holz ,Modell‘ heisst.“4%

395 Vgl. Carl, 2006, S. 157.

396 Vgl. Avery, 1970, S. 124.

397 Vgl. Randolph, 2007, S. 295.

398 Die Interpretation Doris Carls, in den Verdnderungen zwischen Modell und Por-
trat duflere sich der ambivalente Charakter Strozzis zwischen Diskretion und
Ruhmsucht, grindet auf Borsooks Entwurf eines aus Quellen rekonstruierten
Charakters Strozzis. Vgl. Carl, 2006, S. 158. Carl verweist auf Borsook, 1991, S. 1 {.

399 Johannes Myssok stellt fest, dass keine Quellen existieren, die das Anfertigen von
Modellen vor dem 15. Jahrhundert belegen kénnen. Ebenso lasse sich, so Myssok,
vor dem 15. Jahrhundert keine terminologische Unterscheidung zwischen zeich-
nerischem und plastischem Entwurf ausmachen. Vgl. Myssok, 1999, S. 15ff.

400 Gauricus, 1886, S. 241f.
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Etwa 50 Jahre spiter beschreibt Vasari das Anfertigen eines Mo-
dells aus Ton, Wachs oder Stuck, das Haltung und Proportion wieder-
geben und dem Auftraggeber gezeigt werden solle. Nach diesem Mo-
dell, so Vasari, miisse ein zweites Modell in der Gréfle der geplanten
Figur angefertigt werden:

»Soglioni gli scultori, quando voglioni lavorare una figura di marmo, fare
per quella un modello, che cosi si chiama; cioé uno essempio, che & una
figura di grandezza di mezzo braccio, 0 meno o pit, second che gli torna
comodo, o di terra o di cera o di stucco, perché €possan mostrare in quel-
la lattitudine e la proporzione che ha da essere nella figura che ¢ voglion
fare [...]. Finiti questi piccioli modelli, o figure, di cera o di terra, si ordi-
na di fare un altro modello che abbia ad essere grande quanto quella stes-
sa figura che si cerca di fare di marmo.“4%!

Fir das Anfertigen von bozzetti erhilt der Gesichtsabguss in der zwei-
ten Jahrhunderthélfte besondere Bedeutung. Der Bildhauer giefit dem
Abzubildenden das Gesicht ab, um ein zuverldssiges Modell aus dem
Maskenpositiv fertigen zu konnen. Dieses kann er dann durch das
Hinzufiigen von Kérperansatz und Hinterkopf sowie durch das Gestal-
ten der Gesichtsziige zu einer Biiste ergénzen, die dann gewissermaflen
die Doppelfunktion hat, Entwurfs- und Vertrags-bozetto zu sein.**? Ei-
nerseits dient die Ausfithrung in Terracotta dem Kiinstler selbst als si-
chere Vorlage, die die Anwesenheit des zu Portrétierenden ersetzt, an-
dererseits kann er dieses Modell nach der Anfertigung dem Auftrag-
steller als Spiegel vorhalten, der dann sein Einverstindnis gibt oder
iiber mogliche Veranderungen entscheidet. Irving Lavin formuliert die
Funktion des Modells in der Portratpraxis der Renaissance wie folgt:
»In general we may say that the model was a kind of preview of the
final work; it was not really a study, and it did not play a really integral

401 Vasari, 1878-1885,1,S. 152 f.

402 Die fritheste Uberlieferung des Begriffs bozzetto zur Bezeichnung einer plasti-
schen Entwurfsskizze fillt in das Jahr 1482. Vgl. Olbrich [Hrsg.], 1987-1994,
Bd. 1, S.631. Betrachtet man den Gesichtsabguss im Kontext der Praxis, Ent-
wurfsmodelle fir Skulpturen anzufertigen, bietet sich die Differenzierung der
Terminologie, wie sie Johannes Myssok vornimmt, an. Als bozzetto definiert er
den plastischen Entwurf, der deutlich Entwurfsspuren aufweist. Der Begriff mo-
dello beschreibt hingegen ein Modell in vollendeter Uberarbeitung, bei dem Spu-
ren des Arbeitsprozesses nicht mehr erkennbar sind. Vgl. Myssok, 1999, S. 19. Bei
Abgiissen, die als Entwurf verwendet werden, kann deswegen von bozzetti ge-
sprochen werden.
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role in the creative process.“49 Richtig ist sicherlich, dass das Modell
eine Vorschau fiir das Kunstwerk darstellt, das entstehen soll. Dass das
Modell aber keine wichtige Rolle im kreativen Entstehungsprozess
spielt, ist falsch. Tatsdchlich muss das Modell, wie bereits erwéhnt, das
fertige Werk ziemlich genau vorwegnehmen. Der kreative Prozess liegt
deshalb sogar zu einem grofien Teil in der Fertigung des Modells.
Entsprechend ist auch der Abguss eine Station in einem Arbeits-
prozess, dessen Mingel - und das sind seine Erkennungsmerkmale als
solche — das endgiiltige Portrdt nicht mehr zeigt. Marmorportrits,
auch wenn diese nach einem Gesichtsabguss gestaltet werden, doku-
mentieren keine Arbeitsspuren, wie es bei formbaren Materialien wie
Wachs, Gips oder Terracotta aufgrund der Berithrung mit dem Gesicht
geschieht. Fiir das Quattrocento nahm die Forschung an, dass samtli-
che Biisten auf diese Weise entstanden seien und dass die auffillig
nach Gesichtsabgiissen gefertigten Terracottabiisten der Zeit um 1500
urspriinglich als Modelle gedacht waren (Abbildungen 31 bis 34
und 36 bis 46). Das ist aber nicht richtig.*%* In Inventarlisten aus der
Zeit ist zu lesen, dass in den Hdusern hochstehender Florentiner Biir-
ger Biisten aus Terracotta in grofSer Zahl zu sehen waren.*?> Viele der
erhaltenen Terracottabiisten dienten nicht als bozzetti, sondern sind als
endgiiltige Portrdts zu verstehen. Davon abgesehen konnen viele der
tberlieferten Terracottabiisten schon aufgrund ihrer mangelhaften
Qualitat kaum als Modelle fiir Portrats in Marmor fungiert haben, zu-
mal sie auch als Vertrags-bozzetti eine juristische Funktion hatten.406
Auch wenn physiognomische Details der Stilisierung und Gléttung
der Oberfliche zum Opfer fallen — der Abguss stellt exakte Proportio-
nen bereit. Fiir den Bildhauer sind Proportionen vom Modell ins Ori-
ginal problemlos tibertragbar und in der Dimension variabel. Das be-
trifft sowohl die Proportioniertheit der Gesichtselemente im Einzelnen
(Augen, Nase und Mund) als auch im Verhéltnis zueinander und die

403 Lavin, 1967, S. 97. Vgl. dazu auch Radke, 1992.

404 Darauf verweist auch Kohl, 2012, S. 193. Auch fiir die Terracottabiisten der Bild-
hauer Alessandro Vittoria oder Pietro Torrigiani muss angenommen werden, dass
sie zu einem sehr groflen Teil eigenstdndige Werke sind und nicht als Modelle
dienten. Vgl. Martin, T., 2001.

405 Vgl. etwa Kress, 1995, S. 138 und 142.

406 Vgl. Glasser, 1965, S. 119. In Kapitel 7 dieser Arbeit soll auf die Terracottabiisten
nochmals unter einem anderen Aspekt eingegangen werden.
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Gesichtsform an sich. In vielen Portrits ist es weniger die detailgenaue

Wiedergabe von Falten, sondern die Proportioniertheit, die Naturnihe

suggeriert. Die Qualitit dreidimensionaler Skizzen ist unumstritten:

Der Gesichtsabguss ist omniprasentes Mittel in den Bildhauerwerk-
statten des Quattrocento. Es sind letztlich rein praktische Griinde, die

die Effektivitit des dreidimensionalen Modells in Form des Gesichts-
abgusses nahelegen. Zur Fertigung naturnaher Portritbiisten, wie sie

in den Werkstitten Benedetto da Maianos oder Antonio Rossellinos in

der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts entstehen, ist ganz einfach mit

Studien- und Arbeitszeiten zu rechnen, die der zu Portritierende nicht

anwesend sein kann. Der Gesichtsabguss ist im Vergleich zum Modell-
stehen in tdglichen Sitzungsstunden eine vergleichsweise ertragliche

Prozedur.
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5.1 Naturnachahmung

Die Errungenschaft, Portratdhnlichkeit zu erreichen, schreibt Giorgio
Vasari in seinen Viten dem Maler Giotto di Bondone zu, der 1337 in
Florenz stirbt. Dafiir muss er die mittelalterlichen Votiv- und Grabfi-
guren und deren Herstellungstechnik zunéchst aber aus der Kunstge-
schichte ausklammern:

»Dimandandolo dunque Cimabue a Bondone, egli, amorevolmente glie lo

concedetto, e si content che seco la menasse a Firenze: 1a dove venuto, in

poco tempo, aiutato dalla natura ed ammaestrato da Cimabue, non solo

pareggio il fanciullo la maniera del maestro suo, ma divenne cosi uono

imitatore della natura, che sbandi affatto quella goffa maniera greca, e ri-
suscitd la moderna e buona arte della pittura, introducendo il ritrarre be-
ne di naturale le persone vive: il che pil di dugento anni non sera usato: e

se pure si era provato qualcuno, come si ¢ dettodi sopra, non gli era cio

riuscito molto felicemente, né cosi bene a un pezzo, come a Giotto. 407

Pietro d’Abano, Begriinder der naturwissenschaftlichen Fakultit in Pa-
dua und Zeitgenosse Giottos, bestitigt Vasaris Einschdtzung: Er lobt
Giotto als einen Maler, der fihig sei, ,,in allen Ziigen Ahnlichkeit her-
zustellen®, sodass der Portrétierte nach seinem Bild wiedererkannt wer-
den konne.*%8 Vasaris Idee von der Erfindung der Portritahnlichkeit
hat Jacob Burckhardt wirkungstrichtig tibernommen: ,Auflerdem
muf} Giotto mit aller Kraft und gewif$ unter grofler Anerkennung das

407 Vgl. Vasari, 1878-1885, I, S. 372. In einer spiteren Viten-Ausgabe von 1568 relati-
viert Vasari die Behauptung, Giotto habe die Portritihnlichkeit eingefiihrt, mit
»per mio credere®. Vgl. Seiler, 2003, S. 156 f. An spiterer Stelle und in anderem
Kontext gliedert er die Votivfigur wieder in die Kunstgeschichte ein. In der Le-
bensbeschreibung Verrocchios bespricht er sie im Zusammenhang mit der Erfin-
dung des Gesichtsabgusses.

408 Vgl. Thomann, 1991, S. 240. Peter Seiler teilt diese Auffassung nicht und schreibt
der AuBerung Pietro d’Abanos keinen besonderen Wert zu. Vgl. Seiler, 2003,
S. 154.
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vollig individuelle Bildnif? gepflegt haben.” Bis weit ins 20. Jahrhundert
hilt sich die Kunstgeschichte an diese Auffassung.#®® Die Erfindung
der Portratahnlichkeit durch Giotto ist aber konstruiert: Vasari stili-
siert eine Legende, die er von Plinius adaptiert und auf die Neuzeit an-
wendet.#10 Portratdhnlichkeit ist im Mittelalter auch schon von ande-
ren Malern bekannt,*!! und zumindest fragwiirdig ist die Ahnlichkeit
in Giottos Bildnissen grundsatzlich. Wenn Pietro dAbano Giottos Por-
trits Erkennbarkeit attestiert, dann handelt es sich dabei lediglich um
die geringste Forderung an Ahnlichkeit. Und davon abgesehen: Giot-
tos Physiognomien sind stereotyp, die Ahnlichkeit in seinen Portrits
ist eher schematisch.4!? Vasari ist auch die Portritahnlichkeit der
Grabfiguren im Hochmittelalter bekannt, vielleicht auch diejenige der
mittelalterlichen Votivfiguren. Er weif3, dass das Mittelalter vor Giotto
nicht bildnislos ist. Portritidhnlichkeit im Sinne einer imitatio naturae
ist kein Spezifikum der Renaissance, Vasari macht sie aber zu einem
solchen, und Giotto wird zum Bestandteil einer , historischen Idee“413.

409 Vgl. Burckhardt, 2000, S.152. Auch Harald Keller, der die Auffassung ablehnt,
Giotto kidme bei der Entwicklung von Portratahnlichkeit eine entscheidende Rolle
zu, meint mit seiner Formulierung ,,Bildnis in unserem Sinn“ nichts anderes als
das Bildnis, das Vasari beschreibt. Auch Keller datiert dementsprechend den An-
fang der Portritahnlichkeit auf die Zeit um 1300. Die Bildnisse, die vor 1300 (und
vor den Werken Giottos) entstanden sind, belegt Keller mit dem Begrift des ,,Zeit-
gesichtes®. Vgl. Keller, 1939, S.263. Grundsitzlich zur Forschungsgeschichte zur
Physiognomie bei Giotto und zur Erfindung der Portritdhnlichkeit vgl. Seiler,
2003.

410 Dass Vasari um die Erfindung der Portratihnlichkeit durch Giotto eine Legende
konstruiert, ist auch daran zu erkennen, dass sich bereits Filippo Villani hundert
Jahre zuvor bei der Erfindung des Selbstportrits durch Giotto ebenfalls von Plini-
us inspirieren lasst. Vgl. Keller, 1939, S. 298.

411 Im 14. Jahrhundert definiert etwa Petrarca die Naturnachahmung als hochstes
Ziel der Kunst und gesteht Giotto dabei keine herausragende Rolle zu, sondern
fithrt Simone Martini als denjenigen Maler an, dem besondere Ahnlichkeit in
Bildnissen gelungen sei. Vgl. Baader, H., 1999b, S. 178 f.

412 Vgl. Seiler, 2003, S. 164ff. Seiler gibt auch einen Uberblick iiber die Forschungsge-
schichte zum Realismus in den Portrits von Giotto.

413 Huizinga, 1991, S.70: ,Wie man es auch nimmt, Renaissance bleibt eine histo-
rische Idee, unter die man alles fassen kann, was man darunter fassen will. Viel
objektiver 1463t sich der Begriff Realismus in dem modern dsthetischen Sinn, in
dem wir ihn hier gebrauchen, festlegen und etwas niher umschreiben, so daf}
man dann zu einer Bestimmung seines Verhéltnisses zur Renaissance gelangen
kann.“
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Dahinter steckt Strategie. Entscheidend sind der geistesgeschichtli-
che Ort und die Motivation des Portrits.*!* Vasari beansprucht in sei-
nem Text die Wiedereinfithrung des Portrits fiir Florenz, weil er das
humanistische und kiinstlerische Zentrum Italiens in diese Stadt verla-
gern will. Ebenso geht es Vasari bei der Beschreibung von Giottos Bild-
nissen weniger um die Existenz nachweisbarer Ahnlichkeit an sich,
sondern darum, dass Giotto diese in Bildnissen anwendet, die unab-
hingig von einem religiosen Zweck entstehen. Dass Vasari Giotto als
Erfinder des neuzeitlichen Portrits anfithrt, hat aber auch Griinde, die
fiir unseren Kontext von grofierer Bedeutung sind und die sich an den
Begriffen disegno und persone vive ausmachen lassen.4!>

Noch bevor Vasari in der besagten Passage Giotto als den Wieder-
entdecker der Portritmalerei beschreibt, betont er, dass mit ihm die
zeichnende Kunst, die arte del disegno, wiederentdeckt worden sei.*1®
Schon Cennini gebraucht den Begriff, und Vasari macht ihn zum Leit-
motiv der Kunst der Florentiner Renaissance - zum ,,Maf3 aller Din-
ge“!7. Grundsitzlich beschreibt das disegno die Zeichenkunst, die fiir
die drei Gattungen Malerei, Bildhauerei und Architektur notwendig ist.
Matteo Burioni erklirt die Bedeutung des disegno in Vasaris Kunst-
theorie anhand von drei Aspekten.#!8 In der Praxis dient die Zeich-
nung der Werkstattorganisation. In der Regel beschiftigen Bildhauer
in der Renaissance einen ganzen Stab an Mitarbeitern. Wenn mehrere
Kinstler und Handwerker zusammen an einem Werk arbeiten, dient
der zeichnerische Entwurf allen als Grundlage. Er stammt freilich vom
Meister selbst, der die Kunst des disegno im Gegensatz zu den Gehilfen
und Handlangern beherrscht. Ferner hat die Zeichnung als Dokument
fiir die Absprache mit dem Auftraggeber Bedeutung. Warum das diseg-
no aber zu einem Inbegriff fiir die Kunst der Florentiner Renaissance

414 Die Legende von der Einfihrung des ,nach dem Leben gemalten Portrits kon-
struiere sich auf der Grundlage der Faktoren ,,piktural, kiinstlerisch und sakular®
Vgl. Didi-Huberman, 1999, S. 60. Tatsachlich stehen die Portrits, auf die Didi-
Huberman verweist, in religiosem Kontext und sind damit keineswegs autonome
Portrits.

415 Zum Konzept des disegno als Gegenentwurf zur Abguss- und Abdrucktechnik
vgl. Didi-Huberman, 1999, S. 57 .

416 Vgl. Vasari, 1878-1885,1, S. 370.

417 Vgl. Vasari, 2006, S. 7.

418 Vgl. Vasari, 2006, S. 7 f.
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avanciert, liegt in der kunsttheoretischen, dsthetischen und gesell-
schaftlichen Bedeutung.

Das disegno bezeichnet den vermittelnden Entwurf zwischen der
Konzeption des Werks und dem fertigen Werk. Es umfasst damit nicht
blofl die physische Zeichnung, sondern auch den geistigen Prozess.
Voraussetzung dafiir ist Inspiration, die, worauf zur Jahrhundertwende
schon Cennino Cennini hinweist, vergleichbar ist mit der Tatigkeit des
Dichters. Der Begriff meint eine freie Art des Gestaltens und ist ein
Gegenentwurf zur mechanischen Arbeitsweise. Burioni beschreibt di-
segno als ,Zeugnis der personlichen Handschrift“4!® des Kiinstlers. Die
Fahigkeit zur Zeichenkunst definiert den Kiinstler in der Florentiner
Renaissance als solchen, hebt ihn vom Handwerker ab und soll ihn in
den Kreis der freien Kiinste hieven.*? Disegno beschreibt deswegen
auch ein Abheben der Malkunst von Kiinsten, die mit Techniken me-
chanischer Abbildverfahren operieren, etwa dem Abguss, der ja der
Vorstellung eines mentalen Konzepts geradezu widerspricht. Laut Va-
sari erreicht Giotto in seinen Portrits Ahnlichkeit in freier Gestaltung
und nicht mithilfe mechanischer Mittel. Er verkoérpert fiir Vasari die
Idee des Portrits als eine mimetische Aufgabe.

Auflerdem betont Vasari ausdriicklich, dass es Giotto gelungen sei,
persone vive in seit der Antike unbekannter Ahnlichkeit zu portritie-
ren. Mit Recht hat die Forschung immer wieder auf die Bildhauer Pie-
tro di Oderisio oder Arnolfo di Cambio verwiesen, denen schon vor
Giotto tiberzeugendere Physiognomien in Portrits historischer Perso-
nen gelingen (Abbildung 24)#?! — diese zeigen aber eben keine persone
vive, sondern Leichname und dienen Vasari deswegen an dieser Stelle
wohl auch nicht als Maf3stab. Vasari geht es tatsichlich um Lebendig-
keit, weswegen er in besagter Passage die Votivfiguren, die ebenso
nicht durch suggestive Lebendigkeit {iberzeugen, sondern leblose Ko-
pien von Korpern sind, unbeachtet ldsst. Votive und Funeralfiguren
werden als Reproduktionen der Koérper gefordert und setzen kontrol-

419 Vgl. Vasari, 2006, S. 10.

420 Die venezianischen Maler des 16. Jahrhunderts, insbesondere Tizian, l6sen das
Florentiner Konzept des disegno ab, indem sie keinen Wert mehr auf Vorzeich-
nungen legen, in der Regel auf diese sogar verzichten. Vgl. dazu Blum, 2011,
S.111.

421 Vgl. Castelnuovo, 1988, S. 14f.
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lierbare Ahnlichkeit voraus. Bei frei gestalteten Portrits haben wir es
mit einer sich grundlegend davon unterscheidenden Form von Ahn-
lichkeit zu tun. Tatsdchlich liegt hier der kunsthistorische Ausgangs-
punkt einer, wie sie Frank Fehrenbach bezeichnet, ,Heteronomie von
Ahnlichkeit und Lebendigkeit vor.4?2

Anhand der Portrdtmalerei Giottos kann Vasari vor Augen fiihren,
auf welche Weise ein Portrit gefertigt werden soll und welche Qualita-
ten es aufweisen muss. Er formuliert dsthetische Pramissen von Ahn-
lichkeit als Qualitdtsmaf3stab fiir ein Portrit, und Giotto fungiert als
derjenige, dem es als Erstem gelungen sei, Ahnlichkeit zu schaffen bei
gleichzeitiger Beriicksichtigung dieser Primissen. Die Ahnlichkeit in
neuzeitlichen Portrits wird, folgen wir Vasari, aufgrund ihrer techni-
schen Gewinnung, ndmlich mimetisch, und ihrer suggestiven Leben-
digkeit bewundert. Vasari stellt eine Art von Menschenabbild vor, das
dem Gesichtsabguss und Formen, die mit diesem gefertigt werden,
eklatant widerspricht: Der Abguss verkorpert zwar immer ein Hochst-
mald an imitatio, er ist realistisches Abbild eines Menschen. Und trotz-
dem verkorpert er gleichzeitig ein Minimum an imitatio, weil er im-
mer den toten oder totgestellten, aber nie den gedeuteten Menschen
zeigt, was wir von einem Portrit aber erwarten.?3 Und genauso steht
die Technik des disegno geradezu im Widerspruch zu dem mit einem
Gesichtsabguss erzeugten Menschenabbild.

Vasari stellt édsthetische und theoretische Priamissen fiir Natur-
nachahmung in der Frithrenaissance vor. Dass bei der Bewertung von
Objekten, die mit Abgiissen entstanden sind, ein Anachronismus zu
berticksichtigen ist, darauf verweist Georges Didi-Huberman.#>* Fiir
eine adiquate Bewertung der Abgusstechnik innerhalb der Kunsttheo-
rie der Renaissance miissen wir uns an zeitgendssischen Dokumenten
orientieren. In den Kunsttraktaten der frithen Neuzeit fithren Autoren
die Nachahmung der Natur als Hauptaufgabe der Kunst an. Fiir den

422 Fehrenbach, 2003 b, S. 155.

423 Vgl. Boehm, 1985, S. 34.

424 Dem ,institutionellen Humanismus®, auf dem die Kunstgeschichte Vasaris beru-
he, stehe ein ,erfinderischer Humanismus“ gegentiber. Vasaris Wertvorstellungen
seien auf die Frithrenaissance, auf Brunelleschi, Ghiberti, Masaccio oder Donatel-
lo nicht anwendbar - in deren Schaffen stehe das Experimentieren im Vorder-
grund. Fir Donatello etwa sei der Abdruck eine ,technische Hypothese neben
verschiedenen anderen® Vgl. Didi-Huberman, 1999, S. 63.
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Kontext dieser Arbeit ist von Bedeutung, dass gerade in die Zeit des
frithen Quattrocento, die Zeit, aus der die frithesten Kunsttheorien da-
tieren und fiir die gleichzeitig der Gebrauch des Naturabgusses in
tiberlieferten Objekten uniibersehbar ist, ein Paradigmenwechsel in
der Auffassung von Naturnachahmung fillt. Deutlich wird das beim
Vergleich der Traktate von Cennino Cennini und Leon Battista Alber-
ti, deren Entstehung zwar nur gut 30 Jahre auseinander liegt, die aber
trotzdem unterschiedliche Vorstellungen von Imitation préisentie-
ren.?>

Bevor Ghiberti und Donatello in Florenz die plastische Kunst er-
neuern, vor allem indem sie in ihren Werken einen in der nachantiken
Zeit unbekannten Realismus erzeugen, haben wir Nachricht von realis-
tischer Naturnachahmung aus Padua. Cennino Cennini formuliert in
seinem im ausgehenden 14. Jahrhundert im humanistischen Kreis um
Francesco Petrarca entstandenen Traktat zur Kunst die Naturnachah-
mung als deren hochstes Ziel. Das Libro dellarte ist der fritheste iiber-
lieferte italienische Traktat zur Kunst. Der Text wird in der Renais-
sance-Forschung als ,Interim auf dem Wege vom mittelalterlichen
Werkstattbuch zur Kunsttheorie der Renaissance42¢ beschrieben und
als Bindeglied zwischen den Epochen an der ,Scheide zweier Peri-
oden“?” interpretiert. Er wurzelt im Mittelalter und weist gleichzeitig
neuzeitliche Tendenzen auf. Einerseits greifen die Betonung praziser
Naturnachahmung, der Vergleich der Malerei mit der Dichtkunst und
die Auseinandersetzung Cenninis mit Stil als der personlichen Hand-
schrift des Kiinstlers auf neuzeitliche Kunstliteratur voraus, anderer-
seits hatte Cenninis humanistisches Umfeld, in dem er sein Kunstbuch
schreibt, die Forschung dazu verleitet, ihn im Kontext neuzeitlicher

425 Zur Kunsttheorie der frithen Neuzeit in Hinsicht auf die Naturnachahmung und

des Wandels der Auffassung von Naturnachahmung vgl. Panofsky, 1960; Bialosto-
cki, 1963; Flasch, 1965; Summers, 1987; Eusterschulte, 1997; Schmitt, A., 1998;
Eusterschulte, 2000. Cenninis Traktat hat vor allem im Rahmen der Berliner Aus-
stellung Fantasie und Handwerk wissenschaftliche Wiirdigung erfahren. Vigl. Lohr
& Weppelmann [Hrsg.], 2008.

426 Kruse, 2000, S. 305. Vgl. dazu auch Gramaccini, 1985, S. 202; Pochat, 1986, S. 213.
Zu Cenninis Traktat vgl. die Beitrige in Lohr & Weppelmann [Hrsg.], 2008.

427 Schlosser, 1993, S. 80.

IP 21673.216.36, am 17012026, 23:42:52. © Inhak.
tersagt, m mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868182

5.1 Naturnachahmung

Kunstschriftsteller zu verorten.*? Konzeptionell und inhaltlich steht
die Schrift aber eindeutig in der Tradition mittelalterlicher Traktate.
Der Unterschied zwischen mittelalterlicher und neuzeitlicher
Kunstliteratur liegt in erster Linie darin begriindet, dass im Mittelalter
nicht ,Regeln und Prinzipien kiinstlerischen Gestaltens“?%, sondern
praxisbezogene Gestaltungsmuster beschrieben werden. Typisch vor-
neuzeitlich sind bei Cennini die starke Praxisbezogenheit des Traktats
und das Fehlen der fiir das mittlere Quattrocento schon bezeichnen-
den Theoretisierung der Kunst. Cenninis Konzept eines Handbuchs
zur Fertigung von Artefakten ist vergleichbar mit mittelalterlichen
Traktaten wie demjenigen des Theophilus Presbyter, der sein Lehrbuch
ebenfalls auf praktische Anwendung und nicht auf Theoretisierung
auslegt. Was die Frage nach der Naturnachahmung betrifft, unterschei-
den sich die Traktate von Theophilus und Cennini allerdings grundle-
gend. Theophilus beschreibt die kiinstlerische Nachahmung von Men-
schen als schematischen Vorgang, in dem er die individuellen Ziige
von Gesichtern nicht beriicksichtigt.43® Das Gesicht ist bei ihm nicht
auf der Grundlage anatomischer Kenntnisse konstruiert, sondern
miisse schematisch durch Striche und Schichten gefertigt werden: Als
Erstes trage der Maler Inkarnat (,membrana®) auf, in einem zweiten

428 Die aktuelle Forschung betont eher die neuzeitlichen Aspekte in Cenninis Traktat
und bezeichnet ihn nicht als Mann des Mittelalters wie die éltere Forschung, son-
dern als Vorldufer neuzeitlicher Kunstliteratur. Vgl. bei Gramaccini, 1985, S. 203;
Summers, 1987, S. 116; Bolland, 1996, S. 480 f; Baader, H., 2008, S. 122. Andrea
Bolland betont in erster Linie Cenninis Vergleich der Tétigkeit des Kiinstlers mit
der des Poeten als Zeugnis fiir typisch neuzeitliche Bestrebungen bei Cennini.
Vgl. Bolland, 1996, S. 469. Sie folgt Summers und beschreibt Cenninis Text als be-
ziiglich der Naturnachahmung insbesondere an Petrarca angelehnt, der die Ana-
logie zwischen poetischer und malerischer Nachahmung zieht. Vgl. Bolland,
1996, S. 480. Bernd Roeck verweist darauf, dass Cennini sich in seinem Text mit
Stil als der personlichen Handschrift des Kiinstlers auseinandersetzt: ,,Um eine ei-
gene Manier zu entwickeln, braucht der Kiinstler wiederum Phantasie, mit der
ihn die Natur begabe.“ Roeck, 2013, S. 62.

429 Bialostocki, 1972, S. 74. Vgl. dazu auch Panofsky, 1960, S. 23.

430 Theophilus’ Schedula Diversarum Artium entsteht im 12. Jahrhundert und behan-
delt Malerei und Goldschmiedekunst. Theophilus beschreibt das Malen von Men-
schen ebenfalls mit dem Bestreben, eine mdglichst realistische und plastische
Bildwirkung zu erreichen, allerdings ohne ,,diese Absicht kunsttheoretisch zu be-
griinden®. Vgl. Kruse, 2003, S. 180. Dazu auch Baader, H., 2008, S. 125.
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Schritt markiere er einzelne Gesichts-, dann Korperelemente mit
Schattierungsfarbe (,,posc*).43!

Cennini hingegen verlangt vom Maler prézise Naturnachahmung
und bekundet eine ,,Abkehr von einer schematisierenden Darstellung
von Naturobjekten“*2. Fiir die Wiedergabe von Haut verwendet er das
Wort ,incarnazione®*3* Cennini iiberwindet mit seinem Text auch die
mittelalterliche Ateliertradition, indem er dem Kiinstler empfiehlt, sich
nicht nur auf Werke seines Meisters als Vorbilder und Lehrstiicke zu
verlassen, sondern die Natur, die ,Triumphpforte des Zeichnens
selbst zu beobachten, was nicht Bestand der mittelalterlichen Kunst-
praxis ist.

»Bemerke, dass die vollkommenste Fiihrerin, welche man haben kann,
das beste Steuer, die Triumphpforte des Zeichnens, das Studium der Na-
tur ist. Es stehet dies vor allen anderer Mustern, diesem vertraue dich im-
mer mit glithender Seele an, vornehmlich wenn du anfingst, einiges Ge-
fithl im Zeichnen zu bekommen. Ausdauernd ermangle keinen Tag, ir-
gend ein Ding zu zeichnen, welches nie zu gering sein wird, um zu genii-
gen, und herrlich Nutzen wird es dir bringen.“43*

Dem plasticatore empfiehlt Cennini, um grofitmogliche Naturndhe in
Artefakten zu erzielen, Abgiisse von der Natur zu nehmen. Dem Ver-
fahren des Abgusses (ob vom Gesicht, vom Tier oder vom ganzen Kor-
per) widmet er insgesamt sechs Kapitel (siche Anhang). Cennini be-
schreibt detailliert, welche Vorkehrungen am Korper zu treffen sind,
etwa die Rasur, welches Ol zu verwenden und wie der Gips anzuriih-
ren ist oder wie dem Abzugieflenden im Fall, dass dieser noch lebt, das
Atmen erméglicht werden kann. Entsprechend genau handelt Cennini
tiber den Abguss vom ganzen Korper eines Menschen, von toten Tie-
ren oder Pflanzen. Er schlieit diesen Abschnitt mit Ausfihrungen zur
Vervielfiltigung von Abgiissen und zur Miinzproduktion. Es ist nicht
nur der schiere Umfang des Abschnitts zum Naturabguss, der diesen
in Cenninis Traktat so prominent erscheinen ldsst, sondern auch die
Tatsache, dass Cennini die Beschreibung der Technik des Abgusses un-
ter den Techniken der Plastik als erste und nahezu als einzige behan-

431 Vgl. Brepohl, 1999, S. 53 f.

432 Eusterschulte, 2000, S. 798.

433 Vgl. dazu Kruse, 2003, S. 175ft.,, und Kruse, 2000.
434 Cennini, 1871, S. 18.

158

IP 21673.216.36, am 17012026, 23:42:52. © Inhak.
tersagt, m mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868182

5.1 Naturnachahmung

delt. In Cenninis Verstindnis ist der Abguss eine der wichtigsten Tech-
niken des Bildhauers.

Cennini aktualisiert mit seinem Libro dellarte den Gesichtsabguss
fiir die Neuzeit und liefert der Technik ein theoretisches Geriist. Die
Instanz hinter einer uneingeschrinkten Naturnachahmung, wie sie der
Naturabguss bereitstellt, ist Aristoteles.*>> Die Legitimierung des Ab-
gusses als Mittel der Bildhauerei liefert Plinius, der Cennini auch zur
Aufnahme der Technik in sein Kunstbuch inspiriert und fiir die Ver-
einbarkeit des Abgusses mit Wiirde und Kiinstlerstatus sorgt.*3® Plinius
ist in der frithen Neuzeit eine Autoritit, was die Rezeption seiner Texte
bei Cennini oder Ghiberti deutlich zeigt. Als Plinius-Kenner ist Cenni-
ni um die Jahrhundertwende wohl auch als Instanz in den Bildhauer-
werkstétten gehandelt worden. Entscheidender Unterschied zwischen
der Besprechung der Abgusstechnik bei Plinius und Cennini ist aber,
dass Plinius die Abgusstechnik unter theoretischen Gesichtspunkten
bespricht, ndmlich im Zusammenhang mit der Erfindung der Por-
tratdhnlichkeit. Cennini hingegen behandelt den Abguss als rein prak-
tisches Arbeitsmittel, und zwar im Kontext der gusstechnischen Ver-
fahren.**” Die Technik des Abgusses hat Cennini in seinem Traktat
nicht in der Theorie verankert, er diskutiert oder begriindet sie auch
nicht dsthetisch. Er beschreibt den Abguss als eine Technik, die in
Bildhauerwerkstitten und Gieflereien zum Einsatz kommt. Und des-
wegen miissen wir auch davon ausgehen, dass Cennini die Technik des
Abgusses nicht nur aus antiker Quelle, sondern auch aus der zeitge-
nossischen Kunstpraxis kennt. Die Technik des Abgusses ist im ausge-
henden 14. Jahrhundert jedem Bildhauer, sowohl in Padua als auch in
Florenz, bekannt.

Cennini kann dem Bildhauer der Friihrenaissance bedenkenlos
Natur- und Gesichtsabguss empfehlen, weil er ein uneingeschrinktes
Nachahmungspostulat vertritt. Als Ziel der Kunst beschreibt er einen
grofitmoglichen Realismus. Die Mittel, um prézise Naturnachahmung

435 Vgl. Gramaccini, 1985, S. 210.

436 Vgl. Gramaccini, 1985, S. 206.

437 Cennini bespricht den Abguss im Zusammenhang mit Prinzipien der Gusstechni-
ken, was fir die Kunsttheorie der Renaissance typisch ist. Auch Gauricus wird
rund 100 Jahre spéter unter gleichem Blickwinkel auf Abgusstechniken eingehen.
Dazu weiter unten.
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zu erreichen, stehen dabei hinter dem spéteren Ergebnis zuriick. Cen-
nini versteht Naturnachahmung als ,,Strukturanalogie“3® Der Kiinst-
ler im Mittelalter arbeitet nach der Vorgabe der Natur und damit nach
der Vorgabe Gottes. Das im Mittelalter befolgte Prinzip der Nachah-
mung fithren Historiker wie Kurt Flasch und Arbogast Schmitt auf das
aristotelische Kunstverstindnis ars imitatur naturam zurick.*>
Thomas von Aquin reduziert im Mittelalter das aristotelische Nachah-
mungsprinzip ars imitatur naturam aufgrund der Einsicht in die
menschliche Fehlbarkeit: ,ars imitatur naturam®, aber ,inquantum
potest“40 Er versteht das Kunstwerk als das Bild eines Naturgegen-
stands.#4!

Imitatio naturae bezieht sich immer auf den Gegensatz zwischen
deus artifex und dem kiinstlerischen Schaffen des Menschen. Bei der
Naturnachahmung in mittelalterlichem Verstindnis ist die Trennung
zwischen der schopferischen Tétigkeit Gottes und der des Kiinstlers
wichtig: Das Kunstwerk ist ein ,,Ding erborgter Substantialitat®, die
Natur ist daher immer héheren Ranges als die Kunst.*4? Die Natur ist
der Kunst tiberlegen — und Gott dem Menschen.*3

Die nachfolgende Generation um ihre Protagonisten Leone Battis-
ta Alberti (1404-1472) und Lorenzo Ghiberti (1378-1455) formuliert
als ,,konkurrierendes Modell“ eine andere Vorstellung von Nachah-
mung. Sie versteht Naturnachahmung nicht mehr als Strukturanalogie,
sondern als Anndherung an ein Prinzip. Jan Bialostocki verweist in sei-
nem grundlegenden Aufsatz zum Natur-Konzept der Renaissance The
Renaissance Concept of Nature and Antiquity auf den Ursprung zweier
unterschiedlicher Vorstellungen von Natur in klassisch-philosophi-

438 Zur mittelalterlichen Vorstellung der Naturnachahmung als Strukturanalogie vgl.
Flasch, 1965; Pfisterer, 2002, S. 268 f.; Eusterschulte, 2000.

439 Vgl. Flasch, 1965, S. 265: ,Die Kunst ist nach Aristoteles und der Scholastik nicht
nur das Hervorbringende (causa efficiens) des Kunstwerks; sie ist seine Gestalt
(causa formalis). Sie und nicht irgendein Naturding ist auch sein Urbild (exem-
plar).“ Zur Naturnachahmung bei Aristoteles vgl. auch Blumenberg, 1981. Arbo-
gast Schmitt weist darauf hin, dass Aristoteles Kunst als zum Teil die Natur nach-
ahmend, teils aber auch als die Natur vollendend versteht. Vgl. Schmitt, A., 1998,
S.18.

440 Vgl. Pfisterer, 2002, S. 269.

441 Vgl. Flasch, 1965, S. 282.

442 Vgl. Eusterschulte, 1997, S. 42ff.

443 Vgl. dazu bei Roeck, 2013, S. 58.
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schen Wurzeln. Zum aristotelischen Nachahmungspostulat, das vor al-
lem im Mittelalter dominiert, tritt in der Frithrenaissance das soge-
nannte platonische Nachahmungspostulat hinzu.##* Die Renaissance
der neuplatonischen Philosophie habe sich zunéchst unabhéngig von
der neu entstehenden Disziplin der Kunsttheorie vollzogen, schreibt
Erwin Panofsky in seiner Studie zur Begriffsgeschichte der &lteren
Kunsttheorie Idea. Diese sei dann aber empfinglich geworden fiir Pla-
ton.##> Dessen Nachahmungspostulat basiert auf der Vorstellung einer
Kunst, die die Idee eines Naturobjekts nachahmt, ndmlich die ,,Anni-
herung an ein Prinzip, nicht der sinnlose Versuch, ein Ding zu verdop-
peln“46. In der Hochrenaissance avanciert die Idee einer Naturnach-
ahmung im Sinn einer Anndherung an ein Prinzip zum wichtigsten
Postulat und findet in Hinsicht auf die Menschendarstellung mit der
Generation Leonardos und der Leichensektion ihren Hohepunkt:
Wenn der Mensch nachgeahmt werden soll, muss bekannt sein, wie er
funktioniert. Allein seine rein optische Erscheinung zu imitieren, ge-
niigt nicht. In der Kunsttheorie der Hochrenaissance steht kiinstleri-
sches Schaffen mit wissenschaftlicher Erkenntnis untrennbar in Ver-
bindung.#¥” Die Nachahmung geschaffener Natur (natura naturata)
verliert an Bedeutung. Die Nachahmung der Natur als eine aktive
Form, als schaffende Natur (natura naturans), erreicht Vorrangstellung
und entwickelt sich in zwei Richtungen: einerseits in ein ,animistic,
magical turn’, andererseits in ein ,creational turn“4? Fir die italieni-
sche Hochrenaissance ist ein ,animistic turn® verbunden mit einer
neuplatonischen Stromung bedeutend, was sich bei Leonardo in einer
»tendency towards mathematical generalization of empirical experien-
ce zeigt. 44

Spuren eines konkurrierenden Nachahmungspostulats finden sich
bereits in der Kunstliteratur der Frithrenaissance. Der Mimesis-Begriff
verandert sich im frithen Quattrocento - er neigt sich weg von Plinius,

444 Vgl. Bialostocki, 1963.

445 Vgl. Panofsky, 1960, S.27. Wirksam werde der Einfluss Platons auf die Kunst-
theorie der Renaissance erstmals im anbrechenden 16. Jahrhundert in Luca Pa-
ciolis Divina Proporzione. Vgl. Panofsky, 1960, S. 29.

446 Flasch, 1965, S. 270.

447 Vgl. Bialostocki, 1972, S. 74.

448 Bialostocki, 1963, S. 24.

449 Bialostocki, 1963, S. 25.
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und damit auch weg von Cennini. Den wichtigsten Kunsttraktat der
frithen Neuzeit — und gleichzeitig den ersten Traktat, der beanspru-
chen kann, eine Kunsttheorie zu sein — schreibt Leone Battista Alberti
in den 30er-Jahren des Quattrocento. Die Texte De Statua und De Pic-
tura konzentrieren sich weitgehend auf technische Fragestellungen.
Die Tradition mittelalterlicher Kunstmanuale macht sich darin aber
auch noch bemerkbar.#® Alberti liefert ahnlich wie seine Vorginger,
etwa Cennini, ein Handbuch fiir den praktischen Gebrauch in der Ma-
ler- oder Bildhauerwerkstatt. Allerdings schreibt Alberti der Kunst
eine wissenschaftliche Grundlage zu und verortet ihren Ausgangs-
punkt in der Mathematik und der Geometrie: ,Meinem Dafiirhalten
nach sind von Natur aus fiir jede Kunst und Wissenschaft gewisse
Principien, Vortheile und Regeln vorhanden.“4>!

Fir die Konstruktion der Perspektive in einem Gemilde oder fiir
das Ubertragen von Proportionen von Modellen in Kunstwerke stellt
Alberti Techniken vor, die mathematische Genauigkeit garantieren. Er
beschreibt etwa die mafistabsgetreue Ubertragung eines Modells ins
Original, indem die Umrisse und die Stellung einzelner Teile mithilfe
zuverldssiger und fester Zeichen vermerkt werden.*>? Es handelt sich
dabei um eine wegweisende Technik, die Bildhauer, etwa Antonio Ca-
nova, noch Jahrhunderte spiter in weiterentwickelter Form anwenden.
Techniken zur Ubertragung exakter Proportion, die Arbeit mit Hex-
empeda und Winkelmaf$ in der Bildhauerei oder die mathematisch
korrekte und nicht spekulativ erreichte Zentralperspektive, wie sie in
den ersten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts von Kiinstlern wie Masac-
cio, Brunelleschi und dem Theoretiker Alberti ausgearbeitet wird, sind
Techniken zur mathematisch exakten Nachahmung der Natur und da-
rin prinzipiell der Abgusstechnik verwandt. Denn nichts garantiert ein
prazises Abbild der Natur mehr als Abguss und Abdruck. Die Technik
des Natur-, Korper- und Gesichtsabgusses bespricht Alberti zwar nicht
- sie wiirde uns in seinem Text aber auch nicht fremd erscheinen.

Dass Alberti in den iiberlieferten Traktaten zum Naturabguss
schweigt, kann zwei Griinde haben - den einfacheren handelte die
Forschung als den unwahrscheinlicheren. Wenn Alberti den Naturab-

450 Vgl. Balters & Gerlach, 1987, S. 39; Roeck, 2013, S. 70 f.

451 Alberti, 1877, S. 168ff.
452 Vgl. Alberti, 1877, S. 176ff. Dazu auch Gramaccini, 2006, S. 59 f.

IP 21673.216.36, am 17012026, 23:42:52. © Inhak.
tersagt, m mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868182

5.1 Naturnachahmung

guss behandelt hitte, dann mit Sicherheit im Zusammenhang mit den
gusstechnischen Verfahren, weil er theoretisch in deren Kontext gehort,
was Albertis Vorginger (Cennini) und Nachfolger (Gauricus) auch
aufzeigen. Sein Buch tiber die Ars Aeraria ist aber verloren.*>3 Dass Al-
berti ein Buch tiber die Gusstechnik geschrieben oder wenigstens ge-
plant hat, ist wahrscheinlich, weil der Bronzeguss gerade in der Zeit, in
der Alberti seine theoretischen Schriften verfasst, in Florenz mit Ghi-
berti und Donatello eine Bliite erreicht. In der Forschung wird auf
einen zweiten moglichen Grund fiir Albertis Schweigen in den tiberlie-
ferten Texten mit mehr Nachdruck verwiesen: Er habe die Technik be-
wusst nicht erwédhnt, um der Reputation des Faches nicht zu schaden.
Denn praktisch wire der Naturabguss zwar erwdhnenswert gewesen,
theoretisch — und es ist gerade Alberti, der die Theoretisierung der
Kunst im frithen 15. Jahrhundert vorantreibt — wire er aber als legiti-
mes Mittel zur Naturnachahmung gescheitert.

Alberti definiert Naturnachahmung als das Ziel der Kunst - aller-
dings nicht mehr als ,,Strukturanalogie, sondern aufgrund bestimmter
theoretischer und dsthetischer Pramissen. Im 36. Kapitel von De Pictu-
ra verlangt Alberti vom Kiinstler, er miisse Kenntnis vom Aufbau der
gesamten Anatomie des darzustellenden Wesens besitzen:

»Man stelle sich - sollen Lebewesen gemalt werden - zuerst die unter der
Oberfliche liegenden Knochen vor und weise ihnen ihre Lage zu (da die
Knochen sich namlich selbst iiberhaupt nicht biegen lassen, besetzen sie
immer einen ganz bestimmten Platz). In der Folge kommt es darauf an,
dass die Nerven und die Muskeln genau an den Orten sitzen, wo sie hin-
gehoren, und am Ende wird man dafiir sorgen, dass Knochen und Mus-
keln mit Fleisch und Haut umkleidet sind.“*>

Der Korper soll nicht gemiaf3 seiner optischen Erscheinung nachgebil-
det werden, sondern auf Grundlage der Kenntnisse seines inneren
Aufbaus. Der Kiinstler miisse den inneren Zusammenhang der Natur
und die Naturvorgdnge verstehen — Alberti spricht auch weniger vom
Abbilden eines Objekts, sondern vom Abbilden eines Vorgangs. Auch
Ghiberti, der in den letzten Jahren seines Lebens eine Kunstabhand-
lung schreibt, fordert vom Kiinstler anatomische und medizinische
Kenntnisse: ,,Er braucht kein Arzt gleich dem Hippokrates, Avicenna,

453 Vgl. Hessler, 2014, S. 529.
454 Zitiert nach Bitschmann & Schiublin, 2000, S. 259.

163

IP 21673.216.36, am 17012026, 23:42:52. © Inhak.
tersagt, m mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868182

5. Theorie

164

und Galenus sein, aber er muf$ sich ihre Schriften wohl zu Gemiite ge-
fuhrt haben, vor allem die Anatomie.“4>> Naturnachahmung erreiche
er selbst, wie Ghiberti an spiterer Stelle schreibt, nicht durch einfaches
Kopieren, sondern durch sein Verstindnis dafiir, wie die Natur funk-
tioniert: ,,0 cercato di investigare, in che modo la natura procede. 4>
Wie im vorigen Kapitel dargestellt, erbringt die praktische Untersu-
chung seines Werks ein anderes Ergebnis.

Leonardo da Vinci treibt gut 50 Jahre spiter die Forderung nach
anatomischem Wissen auf die Spitze, indem er ,v6llige Kenntnis der
einzelnen Gliedmaflen und des ganzen Korpers in allen Bewegungen
der Glieder und Gelenke® fordert und die Anatomiestudie als Grund-
lage fiir korrekte Wiedergabe eines Korpers ausgibt.**” In der Kunstli-
teratur des mittleren Quattrocento spiegelt sich auch die zeitgenossi-
sche Konsilienliteratur wider, die das Naturempfinden anhand eines
zunehmenden Interesses an Anatomie dokumentiert.*>® Die Beschafti-
gung mit Physiognomie und Anatomie geschieht durch die Naturwis-
senschaften im gleichen Mafle wie durch die beginnende Theoretisie-
rung der Kunst.

In den folgenden Kapiteln seines Malereitraktats beschreibt Alberti,
warum der Kinstler die Naturvorginge verstehen muss. Wenn er die
Natur nachahmt, miisse er Bewegungsabliufe und Gemiitsregungen
(,motus animorum"“ und ,,motus corporum®) veranschaulichen. Alber-

455 Ghiberti, 1920, S. 48. Ghibertis kunsttheoretisches Werk, die Commentarii, ist in
drei Teile gegliedert. Die Schriften sind wahrscheinlich um 1450 entstanden, in
den Jahren vor seinem Tod. Im ersten Kommentar handelt er iber die Kunst und
Technik des Altertums. Der zweite und beriihmteste Kommentar ist eine Samm-
lung von Kiinstlerbiografien. Im dritten Kommentar beschiftigt sich Ghiberti mit
naturwissenschaftlichen Fragen, etwa Optik und Physiologie. Uber einem vierten
Kommentar, der die Architektur behandeln sollte, starb Ghiberti. Die Commenta-
rii sind ebenso nur in einer Abschrift aus dem 16. Jahrhundert tiberliefert. Vigl.
dazu auch Balters, 1991, S. 84; Pochat, 1986, S. 223.

456 Ghiberti, 1920, S. 50.

457 Zitiert nach Reisser, 1997, S. 138.

458 Gerhard Baader wertet die Konsilienliteratur der Zeit als ,,ein Zeichen des neuen
Naturempfindens, wie es sich gerade in Italien in diesen Jahrhunderten allenthal-
ben finden laf3t und das mit dem neuen Naturalismus in Beziehung gebracht wer-
den kann® Baader, G., 1987, S. 130. In Florenz findet die erste Sektion einer Lei-
che im Jahr 1388 statt. Die Leichensektion ist in dieser Zeit allerdings schon in
Nord- und Zentralitalien verbreitet, die fritheste wird auf das Jahr 1302 in Bolo-
gna datiert. Vgl. Keller, 1939, S. 353.
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ti schlieft damit an die Vorstellung von der Aufgabe des Kiinstlers an,
wie sie erstmals Giovanni Boccaccio im Commento alla Divina Com-
media formuliert: Der Kiinstler habe die ,.effetti“ der Natur zu imitie-
ren.*>® Die Bewegung von Korper und Geist, schreibt Alberti, habe im-
mer im Rahmen der Angemessenheit der Darstellung zu geschehen:

»Ferner wird ein Vorgang die Seelen der Betrachter dann bewegen, wenn
die gemalten Menschen, die auf dem Bild zu sehen sind, ihre eigene See-
lenregung [suum animi motum] ganz deutlich zu erkennen geben. [...]
Solche Seelenregungen aber geben sich durch die Bewegungen des Kor-
pers zu erkennen.“460

Und drei Kapitel spiter heifdt es:

»Schlielich gilt es darauf zu achten, dass in jedem einzelnen Fall - unter
Wahrung der Angemessenheit — die Bewegungen des Korpers in Bezie-
hung stehen zu den Seelenregungen, die man zum Ausdruck bringen will.
Und noch etwas: unbedingt miissen die grofiten seelischen Affekte sich in
den grofiten korperlichen Anzeichen zu erkennen geben.”

Ahnlichkeit zwischen einem Lebewesen und seinem Abbild driickt
sich nach Alberti nicht nur in morphologischer Analogie aus (wie etwa
bei Cennini), sondern in der ,, Auspragung individueller Ziige und
Ahnlichkeit in der ganzen Korperbildung und -haltung“4!. Der Cha-
rakter der abgebildeten Person, sein inneres Wesen und sein Empfin-
den miissen im Bild erkennbar sein: Mit der Wiedergabe korperlicher
Bewegung soll es Kiinstlern gelingen, seelische Zustdnde realistischer
darzustellen — der bewegte Korper verspricht suggestive Lebendigkeit:

»Die Darstellung von Kérpern also, die nach dem Willen des Malers den
Eindruck von Leben erwecken sollen, miissen von ihm so ausgefiithrt wer-

459 Vgl. Boccaccio & Guerri, 1918, 11, S. 128.

460 Zitiert nach Batschmann & Schéublin, 2000, S. 269 und 277. In Kapitel 40 seines
Traktats fordert Alberti ,,Ernst und Maf} aufgrund von Wiirde und Anstand*, was
auch die Darstellung von Gemiitsbewegungen betrifft. Zur Lebendigkeit in Bil-
dern vgl. vor allem Fehrenbach, 2005; Fehrenbach, 2003 a, S. 224; frither schon
Poeschke, 1990, S.29; Baxandall, 1984, S.164. Zur Verbindung der Forderung
nach Lebendigkeit mit unterschiedlichen Portritfunktionen im 15. und frithen
16. Jahrhundert vgl. Zollner, 2005.

461 Poeschke, 1990, S.29. Vgl. dazu auch bei Eusterschulte, 2000, S.803. Vorlaufer
dieser (neuzeitlichen) Auffassung von der Nachahmung des Menschen finden
sich bei Petrarca, der Simone Martini die Fahigkeit zuschreibt, die Seele des zu
Portritierenden wiedergeben zu kénnen. Vgl. dazu Bolland, 1996, S. 481.
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den, dass alle Glieder die ihnen entsprechenden Bewegungen vollziehen.“
(Kap. 42)

Mit Alberti bildet sich der Renaissance-Topos aus, das Verstindnis der
Gesetzmifligkeiten der Natur sei die Voraussetzung fiir Naturnachah-
mung. Kiinstler sollen den natiirlichen Schopfungsvorgang beobachten
und nicht nur die Ergebnisse dieses Vorgangs (natura naturata) nach-
ahmen. Natur sei als eine lebende Einheit zu verstehen. Fiir den Kiinst-
ler gelte es, das Schopfungsprinzip, das der Natur zugrunde liegt (natu-
ra naturans), zu erlernen.*®> Das Ergebnis der Nachahmung aktiver
Natur ist suggestive Lebendigkeit im Abbild, was sich als dsthetischer
Topos in der Kunstliteratur der Renaissance niederschligt und als
Qualititsmerkmal fiir die Wirklichkeitsnihe eines Kunstwerks
dient.#®3 Vor allem zieht sich Lebendigkeit als Qualititsmerkmal wie
ein roter Faden durch Vasaris Viten.464

Mit der Kenntnis der Gesetzmiafligkeiten der Natur stellt die
Kunstliteratur seit Alberti in einem zweiten Schritt auch deren Uber-
windung und Verbesserung in Aussicht:

»Vielmehr war er [Zeuxis] der Meinung, dass er nicht imstande sei, alles,
was er zur Darstellung des Liebreizes benétigte, aus eigener Kraft sich
vorzustellen - ja, dass das Gesuchte sich nicht einmal, mit Blick auf die
Natur, an einem einzigen Korper finden lasse. Deswegen wihlte er aus der
gesamten Jugend der erwihnten Stadt fiunf Madchen aus, um auf dem
Gemilde wiederzugeben, was an weiblicher Schonheit bei jedem der
Midchen am meisten Lob zu verdienen schien. [...] Darum wollen wir
stets, was zu malen wir uns vornehmen, aus der Natur beziehen, und stets
wollen wir dabei nur gerade das Schonste und Wiirdigste auswihlen. 46

462 Zum Verhéltnis von natura naturans und natura naturata in der Kunsttheorie der
Frithrenaissance siehe Bialostocki, 1963; Bialostocki, 1972, S. 69.

463 Hierzu die These bei Fehrenbach, 2003 b, S. 153: ,,,Lebendigkeit® besitzt als dsthe-
tische Kategorie der Renaissance einen wirkungsasthetischen Kern, der tiber die
Verwendung materialer Topoi weit hinausgeht. ,Lebendigkeit‘ sollte vielmehr als
persuasives Verfahren bezeichnet werden, als konstruktiver Topos, dem kein fi-
xierter Gegenstand entspricht.“ Vgl. dazu auch Fehrenbach, 2003 a. Zur Rolle der
Lebendigkeit fiir Naturnachahmung bei Vasari vgl. Didi-Huberman, 1994. Jeanet-
te Kohl hinterfragt die Legitimitit und Zweckmafigkeit des Gesichtsabgusses an-
gesichts der Forderung nach Lebendigkeit bei der Darstellung von Menschen. Vgl.
Kohl, 2007.

464 Zur Lebendigkeit als ein dsthetisches Merkmal von Ahnlichkeit in Vasaris Viten
vgl. Didi-Huberman, 1994.

465 Zitiert nach Batschmann & Schéublin, 2000, S. 301.
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Gemaifd Albertis Theorie hat Kunst nicht nur die Aufgabe, Ahnlichkeit
zu erzeugen, sondern auch Schonheit — und dafiir gegebenenfalls die
Natur zu verbessern.*® Die Vorstellung des Ideals, die Kunst kénne
vollkommener werden als die Natur, fithrt auf die platonische Traditi-
on zuriick. Der Kiinstler der Renaissance tritt der Wirklichkeit als
»Korrektor oder Imitator“47 gegeniiber. Darin ist ein Gegenkonzept
zur Naturnachahmung als Strukturanalogie zu erkennen. Eine ,selekti-
ve Schonheitsfindung 8, wie Alberti sie vorstellt, vermeiden die Pa-
duaner um Cennini in ihrem naturalistischen Nachahmungspostulat
noch. Tatsdchlich ist es bezeichnend, dass Cennini die Idealisierung
der Natur durch die Kunst nicht aufgreift. Bei Plinius ndmlich, dem
Cennini sonst folgt, wire dieser Gedanke greifbar gewesen.*®°

Alberti hingegen beriicksichtigt neben der naturgetreuen Nachah-
mung einen zweiten asthetischen Aspekt, ndmlich dass Kunst sich
auch mit ,metaphysical concepts such as beauty“ beschiftigen soll.4”0
David Hemsoll versteht Alberti als Vorldufer eines neuen Nachah-
mungsprinzips und verweist darauf, dass metaphysische Konzepte wie
Schonheit erst in den 80er-Jahren des 15. Jahrhunderts eine tragende
Rolle zu spielen beginnen, in einer Zeit also, in der diejenigen Kiinst-
ler, die einen ,,scientific naturalism® vertreten, Florenz verlassen, ande-
re Kiinstler wie Sandro Botticelli ihre Meisterschaft erringen und Mar-
silio Ficino auf den Plan tritt, der ,,aesthetic objectives such as beauty“
betont.#”! Fiir die Hochrenaissance, in der sich die Vorstellung des
Prinzips der Kunst als potenzieller Naturverbesserer durch selektive
Schonheitstindung und die Einsicht, dass die Prinzipien der Natur in
einem Abbild zwar nachgeahmt, allerdings nicht reproduziert werden
kénnen, durchsetzt, wie etwa bei Luca Pacioli in seiner Abhandlung

466 Vgl. dazu etwa Panofsky, 1960, S. 25 f.; Hemsoll, 1998; Spanke, 2004, S. 80f.

467 Panofsky, 1960, S. 25.

468 Gramaccini, 1985, S. 207.

469 Neben der unter anderem von Alberti adaptierten und oben zitierten Anekdote
iiber Zeuxis, der aus verschiedenen Modellen das, ,was an weiblicher Schénheit
bei jedem der Madchen am meisten Lob zu verdienen schien’, aussucht, ist Cen-
nini auch die bei Plinius tiberlieferte Anekdote tiber Apelles bekannt, dem es ge-
lang, in seiner Kunst Unzuldnglichkeiten der Natur zu verbergen.

470 Hemsoll, 1998, S. 66. Zur Rolle von Schonheit als Konzept der Kunst der Renais-
sance siche Ames-Lewis & Rogers [Hrsg.], 1998.

471 Hemsoll, 1998, S. 67.
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Divina proportione*”?, ist dies entscheidend, weil es die Lockerung der
Bindung an das Naturvorbild nach sich zieht und eine ,radikale Zu-
spitzung der ,ars-natura‘-Dialektik® wie bei Michelangelo ermog-
licht.4”3 Bei den Portrits in der Medici-Kapelle in San Lorenzo in Flo-
renz etwa handelt es sich im engeren Sinn nicht mehr um solche. Die
Gesichter von Lorenzo und Giuliano d¢’ Medici sind Michelangelo aus
zuverlédssigen Portrits bekannt, das Gesicht Lorenzos sogar aus seiner
tiberlieferten Totenmaske (Abbildung 5), eine Ahnlichkeit mit den Fi-
guren auf dem Grabmal in der Medici-Kapelle existiert aber faktisch
nicht.

Alberti formuliert als Ziel der Naturnachahmung suggestive Le-
bendigkeit und die Wiedergabe der Bewegung der Seele im Abbild. Er
fordert - im Gegensatz zu Cennini — die Nachahmung schaffender Na-
tur und nicht die Nachahmung geschaffener Natur. In einem zweiten
Schritt stellt er sogar die Verbesserung der Natur durch die Kunst in
Aussicht. Mischen sich zur Zeit der Frithrenaissance noch unter-
schiedliche Auffassungen von Naturnachahmung, wird das Konzept
der Nachahmung schaffender Natur in der Hochrenaissance zur Dok-
trin. Der Naturabguss ist ein Mittel, das die Natur kopiert, ohne dass
der Abgieflende deren Gesetzlichkeiten verstehen muss. Und damit ist
die Technik mit der Vorstellung von Naturnachahmung, wie es in der
Kunstliteratur der Renaissance seit Albertis Schriften formuliert wird,
nicht vereinbar. Genauso wenig erfillt der Abguss von der Natur die
Forderung nach Lebendigkeit. Egal ob er vom menschlichen Korper,
vom Tier oder von einem anderen Naturgegenstand genommen wur-
de, der Abguss lasst das Objekt im Bild erstarren und verhindert sug-
gestive Beweglichkeit. Das fiir einen Abguss typische Erstarren im Ma-
terial zeigt gerade ein Gesichtsabguss so eklatant, weil wir den Men-
schen als besonders aktive Natur gewohnt sind. Und das Sichtbarma-

472 Vgl. Pacioli, 1889, S. 133: ,,Peroche l'arte imita la natura quanto li sia possibile. E
se aponto larteficio facesse quello che la natura ha facto non se chiamaria arte ma
vnaltra natura totaliter ala prima simile che verebe a essere lamedesima. Questo
dico acio non vi dobiate marauegliare se tutte aponto non respondano ale mani
delopefice peroche non e possible.“ Im 16. Jahrhundert gibt die Einsicht, dass die
Kunst die Prinzipien der Natur nicht verwirklichen kann, dann auch den Weg frei
zur Antikennachahmung und zum Manierismus bei Leonardo und seinen Nach-
folgern. Vgl. Bialostocki, 1963, S. 27.

473 Preimesberger, 1999, S. 249.
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chen der geistigen Aktivitit der Menschen zeichnet die Portratdsthetik
der Renaissance gerade aus.*7*

5.2 Die soziale Stellung des Kiinstlers

Die Forderung nach Kenntnissen der Anatomie und der Prinzipien der
Natur hat nicht nur einen asthetischen, sondern auch einen gesell-
schaftlichen Hintergrund. Die Kunsttheorie des mittleren Quattrocen-
to zielt darauf ab, die bildende Kunst als eine ars von gleichem Rang
wie die artes liberales zu etablieren. Sie stellt nicht nur Bedingungen an
den Kiinstler, weil ein moglichst suggestives Abbild der Natur geschaf-
fen werden soll, sondern auch, weil die Aufwertung der bildenden zur
freien Kunst angestrebt wird.

Die Nobilitierung der Kunstzweige Bildhauerei, Architektur und
Malerei zum Rang der artes liberales verhindern zunachst gesellschaft-
liche Vorurteile: Der Kiinstler sei ungebildet und seine Arbeit mit dem
Kleinhandel verbunden.*’> Viele Kiinstler der Renaissance erlangen
noch zu Lebzeiten Ruhm und Reichtum oder werden geadelt, der
Grofdteil der Kiinstler leidet aber unter der von der stidtischen Zunft-
ordnung diktierten Klassifikation der Kiinste aus dem 12. Jahrhundert
in mechanische und freie, die eine gesellschaftliche Abwertung ihres
Berufs bedeutet. Den mechanischen Kiinsten gehéren lanificium, ar-
matura, navigatio, agricultura, venatio, medicina und theatrica an. Ar-
chitektur, Skulptur und Malerei sind der armatura untergeordnet.*7®
Beim Versuch, diese Aufteilung aufzubrechen, argumentieren Huma-
nisten mit der ,,Zerebralisierung der Hand“ und der Vorstellung einer
~Vergeistigung der handwerklichen Arbeit“4’’. Die Auffassung einer
kiinstlerischen Tatigkeit als eine geistige hétte eine Freistellung bedeu-

474 Die Schwierigkeit, ein plastisches Portrit zu fertigen, ohne den Dargestellten da-
bei im Material erstarren zu lassen, formuliert Jean-Paul Sartre als das zentrale
Problem der Portratkunst. Die Bewiltigung dieser Problematik sei erst bei Alber-
to Giacometti als Konzept nachzuvollziehen. Vgl. dazu Imdahl, 1988, S. 594 f.

475 Vgl. Burke, 1984, S. 78 f.

476 Die mittelalterliche Aufteilung der artes in mechanische und freie Kiinste nimmt
erstmals Hugo von St. Victor im 12. Jahrhundert vor. Vincent von Beauvais und
Thomas von Aquin beeinflussen ihn. Vgl. Kristeller, 1990, S. 175.

477 Warnke, 1987, S. 57.
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tet.#”8 Christiane Hessler beschreibt in ihrer umfassenden Abhandlung
Zum Paragone. Malerei, Skulptur und Dichtung in der Rangstreitkultur
des Quattrocento die Trennung der Kiinste in artes liberales und artes
mechanicae als eine der ,mafigeblichen Regularien der Hierarchiebil-
dung, denen die Bildkiinste wihrend der tonangebenden Nobilitie-
rungswelle der Frithzeit — im Gegensatz zur Hochzeit - unterlagen®
Diese Aufteilung wirke weiter, der Disput pendele sich auf die Pole
»Kultiviertheit — Unkultiviertheit“ ein.4”

Dass die Humanisten auf die Befreiung der bildenden Kiinste
dringen, ist daran zu erkennen, dass sie an die Kiinstler die Forderung
stellen, sich Fihigkeiten anzueignen, die die Grundlage der artes libe-
rales bilden. Sie setzen die Kenntnis der Gesetzmifligkeiten der Natur
und mathematisches Wissen voraus, wie es in Anatomie, Medizin und
Naturwissenschaft iblich ist. In Kapitel 53 seines Malereitraktats
schreibt Alberti, der Maler miisse ,,in allen freien Kiinsten wohl unter-
richtet sein“4%%. Ebenso Ghiberti: ,Der Bildner wie der Maler muf3 also
in allen freien Kiinsten wohlerfahren sein.“48! Um die bildende Kunst
aufzuwerten, bringt Alberti sie in die Ndhe der Rhetorik. Er lobt die
Rhetorik und tibertragt deren Prinzipien, Verstdndlichkeit und Merk-
barkeit, auf seine Vorstellung der bildenden Kunst als storia, die tiber-
zeugend und leicht zu merken sein soll.482

Um sich von der mittelalterlichen Struktur zu distanzieren, bauen
die Kunstschriftsteller der Renaissance ihre Texte nicht mehr wie
Kunstmanuale auf. Wihrend Cennini noch ein Handbuch fiir Bildhau-
er und Maler als Handwerker anfertigt, beschreibt Alberti Malerei be-
reits in der Uberzeugung, Kunst sei Produkt des Geistes.*$> Die Forde-
rung nach intellektuellen und wissenschaftlichen Fahigkeiten des
Kiinstlers soll die Trennung des Kiinstlers vom ziinftigen Handwerker
nach sich ziehen.*$* Tatsichlich wird die Bildhauerei erst mit dem

478 Vgl. Bitschmann, 2000, S. 74.

479 Hessler, 2014, S. 24.

480 Biatschmann & Schiublin, 2000, S. 293.
481 Ghiberti, 1920, S. 10.

482 Summers, 1987, S. 40.

483 Davies & Hemsoll, 1996, S. 557.

484 Vgl. Balters, 1991, S. 86.
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pépstlichen Motu proprio von 1540 aus der Gilde der mechanischen
Handwerker befreit.48>

Schon Cennini wurde nachgesagt, er strebe die Aufwertung der
bildenden Kiinste an. Sein geistiges Umfeld lasse darauf schlielen.
Norberto Gramaccini beschreibt Cenninis Tugenden der Kunst, Fanta-
sie (,fantasia“) und Handgeschicklichkeit (,operazione di mano®), als
Grundlage fir die Aufwertung der bildenden Kiinste zur Wissenschaft
sowie zur Philosophie und fiir ihre Erhohung zu freien Kiinsten.48¢
Den Begriff fantasia entlehne Cennini aus der Dichtkunst, auf dessen
Stufe er auch die Malerei stelle: ,Und mit Recht verdient sie die zweite
Stufe nach der Weisheit und die Krone der Poesie.“4%” Beide, der Dich-
ter wie der Maler, seien fihig, Figuren nach der Fantasie zu gestalten
und Dinge darzustellen, die nicht sichtbar sind.

Cennini versteht fantasia allerdings in einem praktischen Sinn. Als
Beispiel fiir Dinge, die nicht sichtbar sind, fithrt er Fantasiewesen
an.*8 Handgeschicklichkeit bezieht sich ausschliefilich auf die Natur-
wiedergabe, die Cennini als hochstes Ziel der Kunst formuliert und als
Nachahmung passiver Natur versteht. Insbesondere scheinen die bei
Cennini angefithrten Mittel zur Naturwiedergabe einer Aufwertung
der bildenden Kiinste geradezu zu widersprechen: Der Naturabguss,
den Cennini ausdriicklich empfiehlt, ist symptomatisch fiir die mecha-
nische Kunst. Die Aufwertung zur freien Kunst setzt die Intellektuali-
sierung der jeweiligen Disziplin voraus — und das macht Cennini nicht,
obwohl die Bestrebungen dazu seinem Umfeld nicht fremd sind.

Die Haltung, mit der Alberti nur wenige Jahre spiter tiber Kunst
schreibt, ist eine andere. Er forciert die Aufwertung der Kiinste. Mit
Blick auf die Bildhauerei unterscheidet er etwa zwischen fictores und
sculptores und hierarchisiert damit Materialqualitdt und Arbeitstechni-

485 Vgl. Burke, 1984, S. 75.

486 Vgl. Gramaccini, 1985, S.203. Vgl. dazu auch bei Eusterschulte, 1997, S.798.
Grundsitzlich zum Begriff fantasia bei Cennini vgl. Kemp, 1977. Norberto Gra-
maccini verweist darauf, dass bei Petrarca, in dessen Kreis Cennini seinen Traktat
schreibt und dessen Auffassung einer Naturnachahmung Cennini teilt, bereits
Tendenzen zur freien Kunst nachzuvollziehen seien. Cennini erwihnt zwar wort-
lich die freie Dichtkunst als vorbildlich fiir die Bildkunst, er diskutiert aber nicht
die Mittel, die dafiir Voraussetzung sind.

487 Cennini, 1871, S. 4.

488 Vgl. Cennini, 1871, S. 4.
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ken. Materialien, die mechanisches Reproduzieren erméglichen (Ter-
racotta, Gips, Wachs), ordnet er harten Materialien unter. Den sculpto-
re, den er als frei gestaltenden Kiinstler definiert, unterscheidet er vom
fictor, der mit einfachen Materialien arbeitet.*®® Die Malerei stuft Al-
berti gegeniiber der Bildhauerei trotzdem als hoher stehend ein und
legt damit einen entscheidenden Grundstein fiir den Rangstreit der
Kiinste untereinander. Hessler bezeichnete Alberti als ,,Kunsttheoreti-
ker des Paragone der ersten Stunde“4%°. Wihrend Alberti noch sachlich
abwigt, entflammt der Streit um 1500 ganz offensichtlich - am deut-
lichsten sicherlich bei Leonardo, der den Bildhauer polemisch abwer-
tet: Seine Werkstatt und er selbst seien — im Gegensatz zum noblen
Maler - schmutzig, zur Bildhauerei gehore weniger Geist als zur Male-
rei. 4!

Dass gerade Techniken wie der Abguss, ob vom Menschen, von
der Natur oder vom Tier, beim Versuch, die bildende Kunst zur arte
libera aufzuwerten, hemmend wirken miissen, ist augenfillig. Der Ab-
guss als Mittel der Bildhauerei ist seit der Frithrenaissance in theoreti-
scher, dsthetischer und ideeller Sicht ein fragwiirdiges Arbeitsmittel.
Im Kontext der Kunstliteratur wirkt die Technik wie ein Fremdkorper.
Einerseits ermoglicht der Abguss, ob vom Tier, von der Natur, vom
Korper oder Gesicht, keine suggestive seelische und korperliche Bewe-
gung. Andererseits erscheint er hinsichtlich der sozialen Bestrebungen
der Kiinstler seit der Frithrenaissance als ein mittelalterliches Erbe, das
es zu iberwinden gilt.

Der Abguss ist ein Symptom der mechanischen Kiinste. Und trotz-
dem ist er in Gebrauch. Diesen Querstand interpretierte die Forschung
folgendermaflen: Theoretisch ist der Abguss zwar eine unangenehme
Erscheinung, aber: Es war wohl, wie Georges Didi-Huberman formu-

489 Vgl. Biatschmann & Schaublin, 2000, S. 143 f.

490 Hessler, 2014, S.12. Die Friihrenaissance beschreibt Hessler als ,transitorische
Phase®, in der sich der Paragone formiere. Auf Widerspriichlichkeiten hinsichtlich
der Vorrangstellung der Malerei bei Alberti hat Hessler hingewiesen: Zwar bewer-
te Alberti im Malereitraktat De pictura die Malerei als die Konigsdisziplin, das
Thema des Paragone bleibe im Bildhauereitraktat De statua aber aus, und im Ar-
chitekturtraktat De re aedificatoria stelle er der Malerei sogar ein schlechtes Zeug-
nis aus. Vgl. Hessler, 2014, S. 14.

491 Vgl. Poeschke, 2006, S. 74 f.; Vinci, 1990, S. 147.
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liert, ,,praktisch unmoglich, auf diesen Gebrauch zu verzichten“42. Die
Technik sei in der Renaissance bekannt gewesen und angewendet wor-
den - aber, so gut es eben ging, klandestin. Da die Bildhauer dem Ruf
ihres Metiers nicht schaden wollten, habe in der Theorie Schweigen, in
der Praxis Vernebelung geherrscht. Fiir diese These diente der For-
schung Lorenzo Ghiberti als Kronzeuge. In einem seiner Hauptwerke,
den 1445 gegossenen Portalen des Florentiner Baptisteriums, verwen-
det er Naturabgiisse (Abbildung 29). Wenn er dann selbst iiber das
Werk schreibt, berichtet Ghiberti, er habe sich unheimlich angestrengt,
die Natur nachzuahmen: ,Nelle quali [die Geschichten des Alten Tes-
taments] mi ingegnai con ogni misura osservare in esse cercare imitare
la natura quanto a me fosse possibile.“4°> Wie ihm das aber tatsichlich
gelungen ist, ndmlich mit der Hilfe von Naturabgiissen, verschweigt
der Meister der Nachwelt. Ghibertis Taktieren wurde als symptoma-
tisch fiir eine Epoche gewertet, in der versucht wird, ,,die Kiinste als
freie im Gegensatz zu den mechanischen zu nobilitieren %4,

Die Prisenz der Technik in der Bildhauerkunst nimmt trotzdem
im Verlauf des spéteren Quattrocento zu. Dem Mangel an Quellen
steht ein verhiltnisméflig grofler Bestand an Werken gegeniiber, die
eindeutig Spuren von Gesichtsabgiissen aufzeigen, und ein Grofiteil
dieser Biisten dokumentiert keineswegs ein Bestreben, diese Spuren zu
kaschieren.

492 Didi-Huberman, 1999, S. 59.

493 Zitiert nach Ghiberti, 1947, S. 45. Uber die Verwendung von Abgiissen in Ghiber-
tis Werkstatt schreibt erstmals Richard Krautheimer in seiner Ghiberti-Monogra-
fie von 1956. Vgl. Krautheimer & Krautheimer-Hess, 1970, S. 284. Reinhard Biill
beschreibt 1959 anhand der Baptisteriumstiiren ausfiihrlich die Technik des
Wachsausschmelzverfahrens, das im Bronzeguss der Frithrenaissance etwa bei
Ghiberti und Donatello zum Einsatz kommt. Vgl. Biill, 1959, S.91-142. Zu Ghi-
bertis bei den Bronzeportalen angewandter Technik siehe auch Bearzi, 1978,
S. 119-222. Von Ghiberti selbst horen wir, er habe die Kenntnis des Abgusses von
Meister Cusmin aus Koln, dessen Arbeiten er sah. Vgl. Ghiberti, 1947, S. 40.

494 Kohl, 2007, S. 80.
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5.3 Zur theoretischen Disqualifikation der Abgusstechnik

Konsens herrschte in der Forschung lange dahingehend, dass seit Al-
bertis kunsttheoretischem Wirken der Abguss nicht mehr als legitimes
Mittel galt: Albertis ,Verdikt gegen die Verwendung von Naturabgiis-
sen“ habe unter anderem zum allméhlichen Aussterben des Naturalis-
mus gefiihrt, schreibt Norberto Grammaccini.*®> Tatsdchlich stellt Al-
berti dsthetische, theoretische und auch ideelle Bedingungen an die
Kunst, mit denen die Abgusstechnik nicht vereinbar ist. Die Kunstfor-
schung schloss konsequenterweise daraus, der Gesichtsabguss sei dis-
qualifiziert worden. Auch wenn Alberti zukunftsweisende Primissen
fiur die Naturnachahmung und die Art ihrer Gewinnung formuliert,
hat das nicht zwangslaufig zur Folge, dass mittelalterliche Techniken,
die zum Teil erst 30 Jahre zuvor mit Cennino Cennini in die Schriften
zur Kunst Eingang gefunden haben, umgehend verworfen werden.
Wie oben dargestellt, stehen sich in der Kunstliteratur des mittleren
Quattrocento zwei unterschiedliche Vorstellungen von Naturnachah-
mung eher konkurrierend und unentschieden gegentiber, als dass das
von Alberti vorgestellte Prinzip zur Doktrin erhoben wird: Neben der
Forderung nach einer Nachahmung der Natur in schaffender Form
(natura naturans) hat auch die Vorstellung einer Nachahmung der Na-
tur in geschaffener Form (natura naturata) Bestand.*%

Dass der Abguss in der Kunsttheorie der Friihrenaissance disquali-
fiziert wurde, dafiir gibt es kein eindeutiges Zeugnis. Die Technik ent-
spricht lediglich nicht der Vorstellung der Naturnachahmung, wie sie
in der Theorie dargestellt ist. Alberti kénnen wir nicht unterstellen, er
verschweige die Abgusstechnik aus strategischen Griinden und disqua-
lifiziere sie, um die Nobilitierung der bildenden Kiinste als freie zu for-
cieren. Theoretisch wire die Abgusstechnik, wie oben erwihnt, Gegen-
stand der gusstechnischen Verfahren, iiber die von Alberti kein Text
erhalten ist. Sowohl Cennini, etwa 40 Jahre vor Alberti, als auch Pom-
ponius Gauricus, etwa 60 Jahre spdter, behandeln den Abguss von der

495 Gramaccini, 1985, S.201 und 220: ,Beide [Alberti und Leonardo] lehnten den
tatsichlichen Einsatz von Naturabgiissen in der Kunst ab und befiirworteten
einen Prozef3 der Schénheitsfindung, dem die Naturvorlage als korrekturbediirf-
tig galt.”

496 Vgl. Bialostocki, 1963, S. 19.
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Natur im Zusammenhang mit Gusstechniken.**” Die Tatsache, dass ge-
rade in der Florentiner Frithrenaissance der Bronzeguss seine Meister-
schaft erlangt, lasst vermuten, ein entsprechendes Buch von Alberti
iiber die Gusskunst konnte es gegeben haben, es wire nur jetzt ver-
schollen. Und liest man Albertis Text nicht unter theoretischem Ge-
sichtspunkt, sondern als kunstpraktischen Traktat, wirkt der Abguss
unter den vielen anderen Techniken, die Alberti darin beschreibt, auch
keineswegs fremd. Die bereits erwdhnte Punktiermethode etwa, die er
in seinem Buch vorstellt, entspricht eher mechanischer als freier Kunst
und damit keineswegs der Theorie, wie sie Alberti spdter darstellt. Da-
von abgesehen, ist das Verwerfen der mechanischen Kiinste auch erst
spater zu datieren, etwa auf die Mitte des 16. Jahrhunderts,**® und
einen Hinweis darauf, dass er explizit die Technik des Natur- und Ge-
sichtsabgusses ablehnt, gibt Alberti auch nicht.

Genauso wenig konnen wir Ghiberti unterstellen, er habe die
Technik verschwiegen, um der Reputation seines Faches nicht zu scha-
den. Tatsdchlich hilt er die eigene Anwendung von Abgiissen geheim.
Aber geht es ihm dabei wirklich um die Nobilitierung der Bildhauerei?
Wohl eher um seinen eigenen Ruf: Dass ihm die Technik sehr wohl be-
kannt ist, daraus macht Ghiberti ndmlich keinen Hehl. Er tibernimmt
sie aus der Naturkunde des Plinius in seine eigene Schrift.**® Wire es
ihm besonders um die Aufwertung der Kiinste gegangen, hatte Ghiber-
ti in dieser Passage darauf verweisen konnen, dass diese Technik zu
seiner Zeit nicht mehr in Gebrauch gewesen sei. Das macht er aber
nicht, weil es der kunstpraktischen Realitdt seiner Zeit, die noch deut-

497 Es ist nicht auszuschlieflen, dass der Naturabguss bei der Arbeit mit Materialien
wie Wachs oder Terracotta so selbstverstindlich gewesen ist, dass dies keiner Er-
wiahnung bedurfte.

498 Erst mit Vasaris Humanismus sind die mechanischen Kiinste verworfen worden.
Georges Didi-Huberman schreibt, Vasari habe den Abguss von vornherein als
nichtkiinstlerisch, als ein Gegenkonzept zu imitare und invenzione abgelehnt. Vgl.
etwa Didi-Huberman, 1999, S. 12.

499 Ghiberti tibernimmt die Textstelle von Plinius dem Alteren, in der dieser den Ge-
sichtsabguss beschreibt, in seinen Commentario: ,Tarquino re honord molto in
Ytalia el lauorare di creta et l'arte statuaria. Et molte si dilecto dessa: et spetial-
mente di Lisistrato Sicinio fratello el quale fu il primo, la ymagine dell'uomo uirile
col gesso in sulla faccia in modo l'uomo possa respirare et riauere lalito insino at-
tanto che’l gesso si raffermi. Questa arte trouata da Lisistrato prima non si truoua-
mai essere stato in uso.“ Zitiert nach Ghiberti, 1920, S. 10.
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lich mit einem mittelalterlichen Wertesystem verbunden ist, wider-
sprochen hitte. Auch an keiner anderen Stelle geht es in Ghibertis Text
um die Aufwertung der Kiinste, so wie es in seinem zweiten Kommen-
tar weniger um die Kunst an sich geht: Der kunstgeschichtliche Abriss
ist lediglich ein Vorwurf - in erster Linie schreibt Ghiberti mit seinem
zweiten Kommentar, der zu seinen Lebzeiten unveréffentlicht bleibt,
eine Autobiografie. Genauso wenig versucht er die Bildhauerei gegen-
iiber der Malerei aufzuwerten, sonst wiirde er aufler sich selbst nicht
iiberwiegend Maler behandeln, sondern Bildhauer.

Fir die Hochrenaissance zieht die Forschung als Zeugnis fiir eine
Disqualifikation des Abgusses in der Regel den Kunsttraktat von Pom-
ponius Gauricus heran.® Zunichst erfahren wir von Gauricus, dass
um die Wende zum 16. Jahrhundert die Abgusstechnik immer noch
ein Bestandteil der Arbeitspraxis in der Bildhauerwerkstatt ist. Wir er-
fahren auch, dass die Technik in der Theorie jetzt differenziert wird -
was in der Praxis zu diesem Zeitpunkt langst geschehen ist. Der Ab-
guss ist kein selbststindiges Arbeitsmittel, sondern steht mit anderen
Arbeitstechniken im Zusammenhang. Den Abguss in Wachs be-
schreibt Gauricus beispielsweise im Kontext gusstechnischer Verfah-
ren: ,Unter ,Form’ verstehen wir nun aber, was vom Wachse seine Ge-
stalt empfingt, sie beibehilt und schliesslich sie getreu wiedergibt. 0!
Der Gipsabguss vom Artefakt und nicht von der Natur dient dem Bild-
hauer dazu, Werke fiir propddeutischen oder archivarischen Gebrauch
zu kopieren: ,,In Kreide oder Wachs werden die Bilder abgedriickt, nun
wird Gips eingegossen und der Abdruck dann zur Erzielung eines ent-
sprechenden Marmorschimmers mit Wasser, in dem Seife aufgel6st ist,
getrankt.“>02

Der Abguss von der Natur oder vom Artefakt zur Verwendung als
propddeutisches Mittel war zweifellos eine gédngige und sicherlich kei-
ne infame Praxis in den Bildhauerwerkstitten. Die Gipskiinstler selbst,
und mit ihnen ihre Techniken, bezeichnet Gauricus aber als minder-
wertig: Aufgrund ,der geringen erforderlichen Kunstfertigkeit® lohne

500 Vgl. etwa Didi-Huberman, 1999, S.57f., Kohl, 2007, S. 80, und Ferino-Pagden,

20094, S. 60.
501 Gauricus, 1886, S. 223.
502 Gauricus, 1886, S. 243.
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es nicht, diese zu erwihnen.>® In der Forschung wurde diese Passage
als eine Disqualifikation der Abgusstechnik interpretiert. Gauricus
lehnt diese aber nicht wortlich ab: Er fiihrt den Naturabguss in seinem
Traktat als Gegenstand der Gusstechniken an. Nicht aber den Naturab-
guss selbst beschreibt er als infam, sondern die Technik des Gusses an
sich, in deren Kontext der Naturabguss Anwendung findet.

Zunichst unterteilt Gauricus die plastisch arbeitenden Kinstler in
Kategorien.>** Die Kunst der Bildhauerei (sculptura), deren Aufwer-
tung zu den freien Kiinsten anzustreben sei, lobt er iiber die Maflen.
Die Arbeit mit Metallen, die er ebenfalls zur sculptura zéhlt, teilt er
wiederum in zwei Arten:

~Wenn in Stein [gearbeitet wird], wobei wir den Meisel gebrauchen, nen-
nen wir es vom Schlagen ,Kolaptike® oder ,Scalptura’ Wenn in Metallen,
Glyphike$ d. h. ,Sculptura® In letzterer gibt es zweierlei Verfahren. Denn
entweder bildet man aus Wachs, was wir dann wegen des Treibens ,Ago-
gike’ nennen werden, oder man giesst in Formen, wofiir wir wegen des
Giessens den Ausdruck ,Chemike* gebrauchen.“>0

Ebendiese chemike bezeichnet Gauricus als ,infamis ars“ und begriin-
det seine Abwertung auch, und zwar in dreifacher Weise. Zunichst
lehnt es Gauricus ab, die chemike tiberhaupt zu behandeln, da sie
yhisslich und rauchgeschwirzt® sei.>% Einer der beiden (fiktiven) Ge-
sprachspartner in seinem Text, Leonicus, iiberzeugt ihn dann jedoch,
diese Technik zu besprechen. Als ,infamis“ bezeichnet Gauricus die

503 Gauricus, 1886, S. 249.

504 Weil Gauricus in seinem Text De sculptura der Gusstechnik den mit Abstand
lingsten Abschnitt widmet, ging man davon aus, dass es in erster Linie die Guss-
kunst sei, die Gauricus in der Einleitung zu seinem Traktat in so groflen Tonen
lobt. ,Ist diese Kunst doch wahrhaftig im Vergleich mit den iibrigen besonders
edel und, wie mir scheint, eines freien Mannes wohl wiirdig.“ Gauricus, 1886,
S.99. Vgl. dazu Balters, 1991, S. 91 und 279, sowie Lein, 1996, S. 248 f. Gauricus’
Wertschitzung gilt aber der sculptura allgemein, zu der er sowohl die Metall- als
auch die Steinarbeit zahlt. In erster Linie sind es dann sogar die Marmorwerke,
die er fiir die sculptura als beispielhaft anfithrt. Zwar behandelt er die Steinbear-
beitung bei Weitem nicht so ausfithrlich wie die Metallarbeit (wofiir auch andere
Griinde aufler geringerer Wertschitzung angefithrt werden kénnten), allerdings
schreibt Gauricus der Steinarbeit, im Gegensatz zur Gusskunst, keine unrithmli-
che Arbeitstechnik zu.

505 Gauricus, 1886, S. 127.

506 Gauricus, 1886, S. 223.
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chemike, weil er ihr die Alchemie, die Methode, ,,Gold und Silber zu
bereiten®, zuschreibt, die ihrerseits ,von Staatswegen fiir schindlich ge-
golten habe“7. Als dritten Grund erst fiihrt er an, dass ,,die bequems-
te Art der Skulptur®, namlich die Abformung (ektyposis), der chemike
angehore.>% Zuletzt muss natiirlich auch noch beriicksichtigt werden,
dass Gauricus, obwohl er die chemike als ,infamis ars bezeichnet und
sie eigentlich gar nicht besprechen mochte, dieser Kunst den meisten
Platz in seinem Traktat einrdumt.

Gauricus kennt die Kunstpraxis der Zeit der Jahrhundertwende
sehr gut. Er steht in Kontakt mit vielen Kiinstlern, auch mit Kiinstlern,
die nachweislich mit Abgiissen von Mensch und Natur arbeiten, etwa
die della Robbia, Guido Mazzoni oder Andrea Riccio, mit dem er be-
freundet ist und der wie kein anderer Kiinstler in Gauricus’ Umfeld
mit Natur- und Gesichtsabgiissen arbeitet.>? Es handelt sich dabei um
Kiinstler, die itberwiegend Materialien verwenden, die Gauricus in sei-
nem Traktat im Vergleich zum Marmor als minderwertig anfiihrt: et-
wa Ton, dem er den Rang einer eigenen Kunstform zuschreibt,>!? aber
auch die Gusskunst, die in seinem Traktat den meisten Platz einnimmt.
Und trotzdem lobt er gerade diese Kiinstler in seinem Text iiber-
schwinglich. Gauricus muss eine detaillierte Kenntnis der Abgusstech-
niken, auch von deren Verwendung in der Tonarbeit, haben, und es
muss ihm auch klar sein, dass diese unmoglich aus den Werkstatten zu
verbannen sind. Ein rigoroses Ablehnen der Abgusstechnik hitte zwar
der Kunsttheorie der Zeit entsprochen, der arbeitspraktischen Realitét
des Bildhauers der Renaissance aber nicht. Es ist anzunehmen, dass
zur Mitte des 16. Jahrhunderts dann eine Disqualifikation der Abguss-
techniken mit dem Verwerfen der mechanischen Kiinste einhergegan-
gen ist. Zu dieser Zeit hat die Abgusstechnik ihre Existenz als ein krea-

507 Gauricus, 1886, S. 229.

508 Gauricus, 1886, S. 229.

509 Vgl. Gauricus, 1886, S.247. Zum Kontakt zwischen Andrea Riccio und Pomponi-
us Gauricus vgl. Boucher, 2001, S. 20 f. Neben Pflanzen- und Tierabgiissen arbei-
tet Andrea Riccio auch mit Gesichtsabgiissen, was die Biiste eines Venezianers im
Museo Correr in Venedig oder die Totenmasken, die er dem Grabmal von Mar-
cantonio und dessen Vater Girolamo della Torre in der Kirche San Fermo Mag-
giore in Verona einarbeitet, bezeugen.

510 Vgl. Boucher, 2001, S. 20.

IP 21673.216.36, am 17012026, 23:42:52. © Inhak.
tersagt, m mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868182

5.3 Zur theoretischen Disqualifikation der Abgusstechnik

tives Mittel aber langst verwirkt und ist seit Beginn des Jahrhunderts
tiberwiegend als 6konomisches Verfahren im Einsatz.

Die Kunstforschung ging immer davon aus, dass die Kunstge-
schichte eine Rechtfertigung fiir den Widerspruch zwischen Theorie
und Praxis fordere. Das stellte sich aber als methodisch unfruchtbar
heraus, weil damit eine eventuelle Vereinbarkeit von Theorie und Pra-
xis ausgeschlossen war. Und gerade diese sollte ebenso in Betracht ge-
zogen werden. Fakt ist jedenfalls, dass ein verhiltnismiflig grofler Be-
stand an Werken tiberliefert ist, die eindeutig mithilfe von Gesichtsab-
giissen entstanden sind. Auf der anderen Seite steht ein verhéltnisma-
Big geringer und deswegen auch auslegbarer Bestand an schriftlichen
Dokumenten. Bereits David Brilliant verweist in seinem Buch Portrai-
ture von 1991 darauf, dass sich Portrits immer im ,interface between
art and social life“ bewegen und sich sozialen Normen anpassen: Der
Kiinstler und der Portritierte bewegen sich immer im Wertesystem
ihrer Gesellschaft.>!! Auf die Kunstproduktion wirken neben den zeit-
gendssischen Vorstellungen von Theorie und Asthetik noch andere
Faktoren ein. Bisher sind die Objekte, in erster Linie Biisten, die mit-
hilfe von Gesichtsabgiissen gefertigt sind, noch nicht in ihrem sozialen
Umfeld betrachtet worden. Dies soll im Folgenden geschehen. Nur so
konnen die konkreten Forderungen, die seit dem mittleren Quattro-
cento an die Portritpraxis gestellt werden, erértert und mit der Tech-
nik des Gesichtsabgusses kontextualisiert werden.

511 Vgl Brilliant, 1991, S. 11.
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6. Portritplastik zwischen Ideal und Ahnlichkeit

6.1 Erkennbarkeit und Lebendabguss

Mit der Frage nach der Vereinbarkeit des Gesichtsabgusses in der
Kunstpraxis der Renaissance mit der zeitgenossischen Kunsttheorie
ging in der Forschung immer die Frage einher, welche Rolle dem Ge-
sichtsabguss bei der Entwicklung von Portritdhnlichkeit zukommt.
Kann die Portratdhnlichkeit nur durch die Verwendung des Abgusses,
insbesondere des Lebendabgusses, zu ihrer Meisterschaft gelangen,
oder ist der Gesichtsabguss fiir diese Renaissance-typische Leistung
ein unerhebliches Mittel?

Martin Wackernagel beschreibt 1938 das Interesse der Renaissance
an individueller Abbildung herausragender Personlichkeiten in Gestalt
von Totenmasken und in Portritbiisten eingearbeiteten Totenmasken
als eine ,Wurzel der Florentiner Bildnisplastik®:

,Wie aber kénnen wir das Auftreten und rasche Uberhandnehmen dieser
hier vordem wie anderwirts ganz ungebrauchlichen Bildgattung [gemeint
ist die Bildnisbiiste] erkldren? Zwei Voraussetzungen scheinen dabei vor
allem entscheidend gewesen zu sein: Einmal das gerade in Florenz unge-
wohnlich lebhafte Interesse an der individuellen Eigenart einzelner mar-
kanter oder sonstwie hervorgehobener Personlichkeiten und das aus sol-
chem Interesse erwachsene Verlangen, die Erscheinung solcher Person-
lichkeiten, nicht nur in literarischer Darstellung - vgl. die frith und stark
entfaltete Florentiner Biographik -, sondern auch in der physiognomi-
schen Ausprigung ihrer Ziige zu erfassen und fiir die Nachwelt festzuhal-
ten. Daher zundchst der in manchen Hausern geiibte Brauch, die Ge-
sichtsziige verstorbener Familienmitglieder durch Herstellung einer To-
tenmaske und Anbringung solcher Maskenképfe in den Wohnrdumen,
tiber Tiiren oder Wandkaminen, in greifbarer Erinnerung zu bewahren,
wie Vasari z. B. es wiederholt bezeugt (IT 595; 11T 372/73). Ofter wird man
die einfache Maske (ritratto di gesso) in irgendeinem Gufimaterial auch
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schon biistenmiflig und so zur Aufstellung im Zimmer wirkungsvoller
hergerichtet haben.“!2

Der These Wackernagels folgt in der zweiten Jahrhunderthalfte in ers-
ter Linie die Kunstgeschichte um John Pope-Hennessy. Dieser attes-
tiert, vor allem der Abguss vom lebenden Menschen habe neben der
arbeitspraktischen Erleichterung zur Entwicklung des Realismus in
Portrits beigetragen respektive diesem den Weg gebahnt.>!3 Jan Bialos-
tocki folgt Pope-Hennessy mit dieser Auffassung.>'# Spiter nimmt Jane
Schuyler sogar an, das Interesse an Portritkunst im antiken Modus sei
neben der Rezeption antiker Quellen und Donatellos Interesse an anti-
ker Kunst auf die Kenntnis der Technik des Lebendabgusses zuriickzu-
fithren.>!> Andere Kunsthistoriker vertreten in dieser Zeit auch die ge-
genteilige These, der Praxis des Gesichtsabgusses komme in der Re-
naissance keine Rolle bei der Entwicklung von Portratdhnlichkeit zu.
Wolfgang Briickner etwa schreibt in seinem Buch Bildnis und Brauch
(1966) dem Mittelalter den Gebrauch des Gesichtsabgusses ab und
misst der Existenz der Technik in der Neuzeit keine herausragende Be-
deutung fiir die Entwicklung von Realismus in Portrits bei.>1¢

512 Vgl. Wackernagel, 1938, S. 100 f.

513 Vgl. Pope-Hennessy, 1958, S. 56: ,,At the very time when Mino was engaged in
Naples in carving the Manfredi bust, a step taken in Florence changed the whole
character of the sculptured portrait. This was the reintroduction of the classical
life cast. In one sense the life cast was only an extension of the death mask, and in
sculpture, above all in sepulchral monuments, the death mask had long had a ma-
jor role to play.“

514 Vgl. Bialostocki, 1972, S. 90.

515 Vgl. Schuyler, 1976, S.136. Dazu auch Pope-Hennessy, 1958, S.54ff, und
Poeschke, 1990, S. 196.

516 Briickner, 1966, S.88. ,Das Problem der Prioritit von Totenmaske oder realisti-
schem Portrit ist methodisch unfruchtbar und bei Kenntnis der technischen,
kiinstlerischen und geistesgeschichtlichen Entwicklung der Zeit geradezu irrele-
vant. Nicht die Totenmaske zeigt den Beginn einer realistischen Kunst an, son-
dern der Drang zum Realismus gibt auch der Wiederentdeckung der Totenmaske
Raum.“ Die Totenmaske spielt in Briickners Buch zur Bildfunktion der Effigies an
sich keine besondere Rolle. Obwohl mit Aby Warburgs Buch Bildniskunst und
Florentinisches Biirgertum der Zusammenhang zwischen der Florentiner Portrit-
kunst des Quattrocento und den Votivbildnissen — und damit dem Gesichtsab-
guss — bereits konstatiert ist, wird dem Abguss fiir die Genese realistischer Por-
trats in der Frithrenaissance zunichst keine Bedeutung beigemessen. Auch in der
jiingeren Kunstgeschichte lehnen Wissenschaftler die Bedeutung von Gesichtsab-
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Irrtimlicherweise suggerierte die Kunstgeschichte immer einen
Entscheidungszwang fiir eine Position. Tatsédchlich ist aber weder der
Gesichtsabguss fiir die kiinstlerische Entwicklung realistischer Men-
schendarstellung unerheblich, noch ist er fiir diese verantwortlich.
Dass Gesichtsabgiisse dem Realismus des Quattrocento-Portrits nicht
den Weg bahnen, zeigt schon die Tatsache, dass die Ubung des Ge-
sichtsabgusses, wie oben dargestellt, lingst vor dem Spatmittelalter zu
erwarten ist. Ebenso ist die Vorstellung, der Gebrauch des Gesichtsab-
gusses bezeuge genauso wie die Leichensektion ein ,,grofleres Interesse
an der sichtbaren Welt“>!” wie in der Zeit davor, nicht unbedingt zu-
treffend. Ein zunehmender Gebrauch von Gesichtsabgiissen geht mit
einem zunehmenden Interesse am Portrit einher und nicht mit einem
zunehmenden Interesse an realistischer Abbildung. Auflerdem ist, wie
oben dargestellt, der Realismus des Gesichtsabgusses mit der Auffas-
sung von Naturnachahmung und Ahnlichkeit, wie sie in der Kunstlite-
ratur seit der frithen Neuzeit (insbesondere bei Alberti) als dsthetische
Kategorie formuliert ist, nicht vereinbar. Fiir die Forschung schien der
Gesichtsabguss vom Faktor ,Realismus’ trotzdem untrennbar. Sie fi-
xierte sich meist darauf, ohne weitere Aspekte in Betracht zu ziehen
und ohne zu hinterfragen, was fiir eine Qualitdt von Realismus der Ge-
sichtsabguss bietet und was fiir eine Qualitit von Realismus das Por-
trat, auf das er angewendet werden sollte, in der Frithrenaissance for-
dert. Nicht nur die in der Kunsttheorie des Quattrocento formulierte
Forderung nach einer Naturnachahmung, die das Verstidndnis fiir Na-
turzusammenhinge erwartet, und einer Ahnlichkeit, die sich am Grad
der Lebendigkeit (Beweglichkeit) misst, widerspricht dem Gesichtsab-
guss. Es stellt sich grundsitzlich die Frage nach der Sinnhaftigkeit des
Gesichtsabgusses fiir das autonome plastische Portrit der Renaissance
in Hinsicht auf den Realismus, und zwar nicht nur im Sinn theoreti-
scher Forderung, sondern in erster Linie mit Blick auf die kunstprakti-
sche Realitit.

giissen in der Renaissance immer wieder ab. Vgl. Marek, M., 1993, S. 342; Carl,
2006, S. 151.
517 Burke, 1984, S. 32.
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Die Biiste Piero de’ Medicis von Mino da Fiesole gilt als die frithes-
te autonome Portritbiiste der Neuzeit (Abbildung 59).5!8 Mino erlangt
im Jahr 1453 eine Anstellung bei Piero de’ Medici, Sohn des erfolgrei-
cheren Cosimo und Vater des ebenfalls erfolgreicheren Lorenzo de’
Medici. Im darauffolgenden Jahr beendet Mino Pieros berithmte Por-
tratbiiste, die im Museo Nazionale del Bargello in Florenz steht und
den Mediceer im Alter von 37 Jahren zeigt.>! Wahrend die Biiste ent-
steht, ist der Portrdtierte am Leben und damit zwangsldufig aktiv am
Entstehungsprozess beteiligt. Portratrhetorik und Korrekturen an der
Physiognomie liegen im Ermessen des Dargestellten: Piero kann {iber
das ,Typische und Individuelle“>?® seines Portrits selbst bestimmen.
Spétestens seit der Mitte des 15. Jahrhunderts ist Portratbildnerei nicht
mehr nur als ,Personendarstellung®, sondern immer auch als ,,Perso-
nenselbstdarstellung zu begreifen.”?! Die Vermittlung einer gesell-
schaftspolitischen Botschaft durch das Portrit gewinnt in dieser Zeit

518 Die bereits besprochene Biiste des Niccolo da Uzzano, die ebenfalls im Museo Na-
zionale del Bargello in Florenz steht und einst Donatello zugeschrieben wurde,
galt lange als Arbeit der 30er-Jahre des 15. Jahrhunderts und wére damit élter als
die Biiste Mino da Fiesoles. Sowohl die Zuschreibung an Donatello als auch die
Datierung in die 30er-Jahre sind indes unsicher und unwahrscheinlich. Vgl. dazu
unter anderem Christiansen & Weppelmann [Hrsg.], 2011, S. 126. Zur autono-
men Bildnisbiiste allgemein siehe insbesondere Lavin, 1970. Der Begriff ,autono-
mes Portrit’ ist immer fragwiirdig. Obwohl das Portrit als autonom bezeichnet
wird, ist es trotzdem immer an eine Funktionalitit gebunden, aufgrund derer die
Biiste an Autonomie einbiifit. Dies kann etwa die politische, genealogische oder
dynastische Reprisentationsfunktion des Portrits sein, die die Unabhingigkeit
des Dargestellten im Portrit selbst einschrankt. Belting verweist darauf, dass die
»personale Reprisentation [...] ebenfalls keine private oder rechtsfreie Angele-
genheit war, sondern an Konventionen, Rechte und Pflichten gebunden, die sich
in das Gesamtbild der Reprisentation einordnen lassen Andererseits sei beim
Individualportrit des Quattrocento eine stetige Bezogenheit auf den Tod und da-
her ein Eingebundensein in religiése und soziale Konventionen immer anzuneh-
men. Belting, 2002 b, S. 31 und 33.

519 Vgl. Zuraw, 1993 b, S.74. Zwischen 1453 und 1463 fertigt Mino drei Portritbiis-
ten fiir die Medici: 1453 die Biiste Piero de’ Medicis (Museo Nazionale del Bargel-
lo, Florenz) (Abbildung 59), als Pendant eine Biiste von dessen Frau, Lucrezia
Tornabuoni (Palazzo dellOpera della Primaziale, Pisa) und etwas spater, 1463,
diejenige von Giovanni de’ Medici, dem Bruder Pieros (Museo Nazionale del Bar-
gello, Florenz).

520 Vgl. Warburg, 1979, S.7.

521 Vgl. Poeschke, 2003, S. 155.
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an Bedeutung. Ahnlichkeit wird nicht mehr als hauptsichliche Funkti-
on des Portrits verstanden — das Portrit wird selbst zu einer Form der
Représentation.>??

Pieros leicht iiberlebensgrofies Gesicht pragt eine auffallende Sym-
metrie und Proportionalitit, die sowohl einzelne Sinnesorgane als
auch die Gesichtsfalten beschreiben. Lediglich in der Mundpartie liegt
eine leichte Asymmetrie. Der Knochenbau ist schwach ausgebildet, die
starke Fiille der unteren Gesichtshilfte lasst das Abzeichnen von Kon-
turen der Wangenknochen kaum zu. Der Haarschopf und die Augen-
brauen wirken stilisiert. Die glatte Oberflache ist fiir die Portritbiisten
Minos charakteristisch. Die Nasolabialfalten, die sich nur sehr dezent
in Pieros Gesicht abzeichnen, sind nicht ohne Lichteinfluss zu begrei-
fen. Die Wendung ins Dreiviertelprofil kontrastiert die Statik und ver-
mittelt dem Betrachter ,virtuelle Bewegung im Raum*?3, innerhalb
der Piero aber festgefroren wirkt. Portratdhnlichkeit ist vorhanden:
Seine Zeitgenossen haben Piero in seiner Biiste wiedererkannt. Dass
Mino Pieros Ausdruck speziell formuliert und physiognomische Bege-
benheiten optimiert, ist aber anzunehmen.>?* Die gesellschaftspoliti-
sche Funktion der Biiste steht mit ihrem einstigen Aufstellungsort in
Zusammenhang. Dariiber berichtet Vasari in Minos Lebensbeschrei-
bung.>?> Gemeinsam mit den Biisten Giovanni de€’Medicis und Lucre-
zia Tornabuonis, der Frau Pieros, war Pieros Biiste im halboffentlichen
Raum im Palazzo Medici in leichter Untersicht fiir die Géste sichtbar.
Die Portratihnlichkeit der Biisten hatte die Funktion, ein kommunika-
tives Verhiltnis zwischen Portrdt und Betrachter zu konstruieren: Im
rhetorischen Profil des Dargestellten sind politische Anspriiche formu-

522 Vgl. dazu Kostler, 1998, S. 13, und Warnke, 1998.

523 Boehm, 1985, S. 29.

524 Shelley Zuraw, die die Biiste als ein ,idealized image® beschreibt, belegt dies mit
Vergleichsportrits Pieros, die dessen Gesicht weitaus weniger symmetrisch und
»pufty” wiedergeben. Vgl. Zuraw, 1993 b, S. 74 f. Als Vergleichsbeispiel sei hier auf
Pieros Portrits auf Medaillen verwiesen. Vgl. Hill, 1984.

525 Vasari, 1878-1885, III, S. 123: ,,il quale fece il ritratto di Piero di Lorenzo de’ Me-
dici e quello della moglie, naturali e simili affatto. Queste due teste stettono molti
anni sopra due porte in camera di Piero, in casa Medici, sotto un mezzo tondo:
dopo sono state ridotte, con moltaltri ritratti d'uomini illustri di detta casa, nella
guardaroba del signor duca Cosimo.“ Zum Aufstellungsort der Biisten vgl. Wa-
ckernagel, 1938, S. 100ff; Zuraw, 1993 a, S. 319. Allgemein zum Ort der Bildnis-
biiste im Quattrocento siehe Kress, 1995.

185

IP 21673.216.36, am 17012026, 23:42:52. © Inhak.
tersagt, m mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868182

6. Portratplastik zwischen Ideal und Ahnlichkeit

186

liert.>26 Voraussetzung dafiir war die Anwesenheit des Portritierten bei
der Planung der Arbeit: Der Kiinstler kommuniziert mit seinem Auf-
traggeber — das fertige Portrit mit seinem Betrachter.

Durch Verdnderungen in der autonomen Portritplastik verdndert
sich die Rolle des Gesichtsabgusses. Hitte Mino seinem Auftraggeber
zur Fertigung der Biiste einen Gesichtsabguss genommen, hitte er die-
sen vom Lebenden nehmen miissen, was im ausgehenden 14. Jahrhun-
dert zwar theoretisch verankert ist, zu diesem Zeitpunkt in der Praxis
aber allenfalls fur die Votivplastik, nicht aber fiir das autonome Portrit
nachgewiesen ist.2” Die These, Mino habe Piero das Gesicht in Gips
abgegossen und diese Matrix als Modell fiir seine Biiste verwendet,
kann weder mithilfe von Quellen noch anhand des Objekts selbst be-
statigt werden.>8 Weder Arbeitsspuren noch physiognomische Merk-
male deuten darauf hin, dass Mino einen Gesichtsabguss verwendet
hat. Wie oben bereits dargestellt, ist der Nachweis faktisch unméglich,
sofern der Abguss selbst nicht wie etwa im Fall Brunelleschis erhalten
ist. Minos Medici-Portrit fehlt schlicht auch die drastische Naturnihe,

526 Als vorbildlich fur die Medici-Portrits fithrt Shelley Zuraw Herrscherportrits aus
der Julisch-Claudianischen Periode an, als politisches Modell Augustus. Vgl. Zu-
raw, 1993 a, S. 320. Dazu auch Marek, M., 1993, S. 342. Der Einfluss romisch-anti-
ker Portrits auf die Quattrocento-Biiste ist nachvollziehbar und liegt in der poli-
tisch-gesellschaftlichen Funktion der Biisten begriindet. Es kann allerdings nicht
von Paraphrasen gesprochen werden. Pope-Hennessy beschreibt die Herrscher-
Biiste des Quattrocento als ,less lifelike“ und ,less communicative® als die rémi-
schen Portrits, und: ,,never did it seem that they possessed the potential of mobi-
lity or thought*. Pope-Hennessy, 1963, S. 75. Zur Rolle der Kommunikations- und
Interaktionsfahigkeit des selbststindigen Portrits vgl. Boehm, 1985, S.33: ,Die
Struktur des selbstindigen Portrits erwies sich als doppeldeutig. Dem gleichen
Phinomen: den Auffassungswerten des Portrits (Gesicht, Gestik, Haltung, Figur)
war sowohl ein okkasioneller Zug einbeschrieben als auch seine Verbindung zur
Welt hin. Charakter und Handlung, Individualitdtspunkt und Rollenspiel entwi-
ckeln sich am gleichen anschaulichen Substrat.”

527 Vgl. Cennini, 1871, S. 132ff. Da die Verwendung von Gesichtsabgiissen bei Mino
nicht zu beweisen ist, ldsst sich die Einfithrung des Lebendabgusses in die auto-
nome Portritpraxis nicht sicher in die 50er-Jahre des 15. Jahrhunderts datieren,
wie dies Jane Schuyler vorschlagt. Vgl. Schuyler, 1976, S. 151. Auch die Vermu-
tung Pope-Hennessys, die Anwendung des Lebendabgusses auf die autonome
Plastik sei erstmals wihrend der Absenz Minos im Umfeld der Rossellino gesche-
hen, ist reine Spekulation. Vgl. Pope-Hennessy, 1958, S. 46 f., und Pope-Hennessy,
1963, S.77.

528 Vgl. bei Schuyler, 1976, S. 160ff.
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die im Fall der Verwendung des Gesichtsabgusses zu vermuten wire.
Minos Portrits kennzeichnet eher eine ungenaue schematische Physio-
gnomie. Und bei Eigenschaften, die als Ausdruck naturnaher Gestal-
tung in den Medici-Portrits aufgefasst wurden, handelt es sich um
Qualititen, die der Naturabguss entweder nicht leistet oder sogar ab-
wendet. Der Abguss vom Lebenden liefert zwar die exakte Physiogno-
mie, allerdings ein totgestelltes Gesicht. Und den Realismus in Minos
Biiste hat die Forschung nicht von einer physiognomischen Uberein-
stimmung, sondern von einem lebendigen Gesichtsausdruck und einer
suggestiven Beweglichkeit hergeleitet.

Das einzige physiognomische Merkmal, das die Forschung als Ver-
weis auf die Verwendung eines Gesichtsabgusses interpretierte, sind
die zusammengepressten Lippen Pieros.>?° Dass es sich bei dieser phy-
siognomischen Irritation um einen Mangel handelt, der auf die Ferti-

529 Jane Schuyler beschreibt zwei physiognomische Unregelmifligkeiten als Hinweise
auf einen Gesichtsabguss beim Portrit Piero de” Medicis (Abbildung 59) und bei
den Biisten Giovanni de’ Medicis und Astorgio Manfredis, namlich ,the flattened
cheeks and the sideways pulled mouths®. Schuyler, 1976, S. 164. Die ,flattened
cheeks® sind tatsdchlich aber in keiner Biiste Minos zu erkennen, auf jeden Fall
nicht so, dass sie als Merkmal fiir die Verwendung eines Gesichtsabgusses heran-
gezogen werden konnten. Und die Vermutung, die leicht verkrampfte Mundstel-
lung bei Piero und Giovanni kénne vom Abguss herrithren, weil der Kiefer bei
der Abnahme der Maske geschlossen sein muss, ist ebenfalls zweifelhaft. Wenn
die Mundstellung dem Abguss geschuldet ist, dann nicht wegen des geschlosse-
nen Kiefers (was den Mund selber gar nicht verkrampft erscheinen ldsst), sondern
weil der Portritierte die Lippen zusammenpressen muss, um der Gussmasse Wi-
derstand zu leisten, die sonst in den Mund eindringen konnte. Der Kiefer ist beim
Lebendabguss geschlossen, allerdings nicht verkrampft, wie das etwa bei der Biis-
te des Giovanni de’ Medici auffillig ist. Minos Portratplastik wird seltener mit
Gesichtsabgiissen in Verbindung gebracht als diejenige seiner Zeitgenossen. Auch
die Biiste Niccolo Strozzis (Skulpturensammlung der Staatlichen Museen zu Ber-
lin) ist kein gutes Beispiel fiir den Gebrauch von Gesichtsabgiissen. Das unge-
wohnlich aufgedunsene Gesicht Strozzis hitte mittels Naturabguss nicht so, wie
Mino es wiedergibt, wiederholt werden kénnen, obwohl der fast schon groteske
Realismus (der vom Auftragsteller zweifellos gewiinscht war) weniger Idealisie-
rung wie im Fall der Mediceer vermuten lisst. Die Masse der unteren Gesichts-
hilfte wire unter dem Druck des Gipses zuriickgewichen, sodass fiir die Ubertra-
gung in Marmor eine grundlegende Abénderung des Abgusses hitte vorgenom-
men werden miissen. Der Abguss hitte eher ein entstelltes als brauchbares Ge-
sicht als Vorbild fiir die Marmorbiiste geliefert. Auch die Biiste des Dietisalvi Ne-
roni (Musée du Louvre, Paris) weist keine typischen Merkmale des Naturabgusses
auf. Trotz individueller Merkmale (die extreme Einkerbung zwischen den Augen)
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gung mithilfe eines Abgusses zuriickgefithrt werden kann, ist unwahr-
scheinlich, wére doch anzunehmen, dass Mino dieses Defizit dann
nachtriglich verbessert hitte. Das Merkmal der verkrampften Mund-
stellung, das dem Betrachter in erster Linie Anstrengung vermittelt,
hat Mino absichtlich hinterlassen. Obwohl Physiognomie-Traktate der
Renaissance keine Auskunft tiber diese Eigenheit geben, zeigen viele
Portriats der Zeit Herrscher mit einer solchen charakteristischen
Mundhaltung.33° Es handelt sich hierbei um einen Teil des rhetori-
schen Konzepts der Portritbiiste. Das Zuriickziehen der Mundwinkel
verdeutlicht die Nasolabialfalten, was im Fall der Piero-Biiste, wenn
auch nur dezent angedeutet, autoritiren Charakter evoziert.>3!

530

531

und minutiéser Beobachtung der Physiognomie sind Stilisierungen, beispielswei-
se auch in der fiir Minos Portritbiisten typischen Glattung der Haut, zu beobach-
ten. Dasselbe gilt fiir die Biiste des Rinaldo della Luna (Museo Nazionale del Bar-
gello, Florenz), die aufgrund einer ungewollten Asymmetrie — der rechte Wan-
genknochen sitzt mindestens einen Zentimeter héoher als der linke und die Naso-
labialfalten verlaufen unabhingig voneinander - als eher schwicheres Werk gel-
ten muss. Pope-Hennessy bewertet die Physiognomien der Biisten von Mino als
minderwertig: ,and his busts, physiognomically speaking, are inexact in that their
form is dictated by the preconceptions of the sculptor rather than by the head in
front of him.“ Pope-Hennessy, 1963, S.74f. Dem folgt auch Charles Avery: ,des-
pite an underlying lack of control in the anatomical structure of the face, which is
apparent in the universally hard and schematic planes of chins and cheeks.”
Avery, 1970, S.117. Shelley Zuraw erkennt hingegen ,aggressively life-like
images®, die sie auf romische Tradition zurtickfiihrt. Vgl. Zuraw, 1993 b, S. 95. Zu-
raw vertritt die These, dass, sofern die Verwendung von Gesichtsabgiissen an-
hand der Werke nicht nachweisbar ist, diese auch nicht angenommen werden
sollten. Vgl. Zuraw, 1993 a, S. 320. Sie schlieft sowohl die Verwendung eines Le-
bendabguss als auch die einer Totenmaske bei der Fertigung der Piero-Biiste aus
und zieht diese Erkenntnisse aus dem Vergleich mit Antonio Rossellinos Portrit-
biiste des Giovanni Chellini, die geméf ihrer Auffassung nach einem Gesichtsab-
guss gefertigt ist. Zu beweisen ist das tatsichlich aber ebenfalls nicht. Vgl. Zuraw,
1993 a, S. 320.

Eine dhnliche Mundstellung ist aufer bei Minos Medici-Portrits bei den meisten
plastischen Portrits von Lorenzo de’ Medici zu erkennen, die mit groflerer Wahr-
scheinlichkeit einer Totenmaske folgen (dazu weiter unten) und daher nicht ein
Merkmal der Lebendmaske sein kénnen.

Das ist im speziellen Fall der Piero-Biiste eventuell als Resultat des Zwiespalts zu
verstehen, dass das junge Alter des Dargestellten beriicksichtigt, gleichzeitig aber
der plumpen, nahezu faltenlosen Physiognomie Autoritit eingeschrieben werden
sollte.

IP 21673.216.36, am 17012026, 23:42:52. © Inhak.

tersagt, m mit, fr oder in Ki-Syster


https://doi.org/10.5771/9783828868182

6.1 Erkennbarkeit und Lebendabguss

Obwohl es sich die Forschung zur Aufgabe gemacht hat, ist die
Verwendung eines Gesichtsabgusses meistens nicht beweisbar. Insbe-
sondere gilt das fiir Marmorportrits der Renaissance. Da die Gesichts-
abgiisse selbst oft nicht erhalten sind und schriftliche Dokumente
meist fehlen, miisste die Verwendung eines Abgusses anhand der rea-
listischen Gestaltung eines Portrits nachgewiesen werden. Es ist zwar
beweisbar, dass Bildhauer zur Fertigung von Marmorbiisten durchaus
Gesichtsabgiisse verwendet haben, in der Regel ist dies aber nicht
mehr an einzelnen Objekten selbst zu erkennen. Spuren der Gesichts-
abgiisse, wie sie oben fiir die Fertigung von Terracottabiisten vorge-
stellt wurden, spielen im Fall der Marmorbiiste keine Rolle mehr. Bei
der Biiste Piero de¢’ Medicis sind weder direkte Merkmale eines Ge-
sichtsabgusses zu erkennen, noch zeigen die Biisten einen iiberzeugen-
den Realismus.”3? Und hierin liegt die Problematik und gleichzeitig die
besondere Leistung des Gesichtsabgusses begriindet: Zwischen dem
Ausgangspunkt des Portrits, dem Gesichtsabguss, und dem endgiilti-
gen Portrit liegt eine grofle Distanz, was in der Regel den Versuch, am
Objekt einen Gesichtsabguss anhand von Symptomen nachzuweisen,
hinfillig macht. Fiir den Fall, dass Mino tatsichlich einen Abguss zur
Fertigung der Biiste verwendet hat, erforderte dessen Nachweis schon
sehr besondere Umstinde der Uberlieferung. Versuche, ohne den er-
haltenen Gesichtsabguss und ohne schriftliche Quellen die Verwen-

532 Joseph Pohl beriicksichtigt in seiner Abhandlung zum Gesichtsabguss in der Re-
naissance die Vorgehensweise des Bildhauers, den Abguss als Modell fiir Ausfiih-
rungen in Marmor oder Bronze zu verwenden. Er beurteilt die Ergebnisse aber
falschlicherweise als tiberwiegend negativ: ,,Doch auch hier begniigten sich die
JKiinstler’ der Renaissance meist mit der genauen Wiederholung des Vorbilds,
ohne von der ihnen gegebenen Freiheit den richtigen Gebrauch zu machen.”
Pohl, 1938, S.9. Im Fall der in dieser Arbeit besprochenen Marmorbiisten, bei de-
nen die Verwendung eines Naturabgusses als Vorlage teilweise bewiesen ist, dis-
tanziert sich die Ausfithrung von der Vorlage erheblich, sodass, lige die Toten-
maske nicht mehr als Vergleichsobjekt vor, deren Abhingigkeit auch nicht mehr
nachvollzogen werden kénnte. Das ldsst sich aber nicht auf die Erkennungsmerk-
male wie Filtchen oder Poren zuriickfithren, die zwangsldufig bei der Ubertra-
gung verloren gehen, sondern auf die Aufgabe des Bildhauers, der in den Portrit-
biisten die Physiognomie des Dargestellten nach einem bestimmten rhetorischen
Profil zu gestalten hat.
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dung der Technik fiir Marmorportrits nachzuweisen, sind in der For-
schung daher auch ohne verwendbares Ergebnis geblieben.3?

Im Jahr 1462 stirbt Giovanni Chellini (womdglich 1373 geboren)
in seinem 90. Lebensjahr in Florenz und wird ebendort begraben, ehe
sein Leichnam spéter in seinen Geburtsort San Miniato al Tedesco
tberfithrt wird. Den Auftrag fiir sein Grabmal erhalt die Werkstatt
Bernardo Rossellinos (Abbildung 25).>3* Dokumente, die die Ausfith-
rung des Monuments durch Bernardo belegen konnten, existieren
zwar nicht, formale und stilistische Eigenschaften des Grabmals lassen
aber darauf schliefSen.>3> Bernardo stirbt zwei Jahre nachdem er den
Auftrag erhdlt. Moglich ist, dass sein jiingerer Bruder Antonio am
Grabmal beteiligt ist. Der namlich fertigt acht Jahre davor, 1456, eine
Portritbiiste des Magister Johannes de Sancto Miniate, eines ,,DOC-
TOR ARTIVM ET MEDICINES, wie es die Inschrift bezeugt (Abbil-
dung 61).53¢ Dass es sich bei Chellini und dem Magister um dieselbe
Person handelt, belegen Ulrich Middeldorf und Martin Weinberger
bereits 1928.537 Sowohl bei der Biiste, die heute im Victoria & Albert
Museum in London steht, als auch bei der Grabfigur vermutete die
Forschung, dass die Rossellino Gesichtsabgiisse verwendeten.>3® Das
Entstehungsdatum der Biiste beweist, dass diese nicht nach der Toten-

533 Vgl. Pohl, 1938, S. 29 £, und Schuyler, 1976, S. 114f. und 160 £.

534 Vermutlich erhielt Bernardo Rossellino den Auftrag schon 1460, zwei Jahre vor
Chellinis Tod. Vgl. Markham-Schulz, 1969, S. 331. Zum Grabmal Giovanni Chel-
linis siehe auflerdem Markham-Schulz, 1977, S. 75 f.

535 Einzelne Elemente wie Konsolen und die Grabfigur selbst weisen nach Markham-
Schulz eine Nahe zum Grab des Filippo Lazzari in der Klosterkirche San Domeni-
co in Pistoia auf. Der Entwurf gehe aber, genauso wie die Anfertigung der Grabfi-
gur, nicht auf Bernardo zuriick. Vgl. Markham-Schulz, 1977, S. 79.

536 Die vollstindige Inschrift lautet: MAGistR JOHANnES MAGistRI ANTONII DE
SancTO MINIATE DOCTOR ARTIVM ET MEDICINE® Zitiert nach Light-
bown, 1962 a, S. 102.

537 Middeldorf & Weinberger, 1928. Zur Biiste Giovanni Chellinis siehe vor allem
Lightbown, 1962 a, S. 102 f., und Lightbown, 1962 b.

538 John Pope-Hennessy vermutet, dass bei der Fertigung der Biiste ein Lebendab-
guss verwendet wurde, weil ,the features are rendered in great detail and the ears
are shown pressed back against the head, precisely as they would have been in a
wax or gesso mask® Pope-Hennessy, 1958, S.47. Charles Avery schlief3t sich Po-
pe-Hennessy an: ,,Antonio achieved verisimilitude by resorting to a technical de-
vice that gave an accurate, three-dimensional facsimile of the face the life-mask.”
Avery, 1970, S. 119. Dem folgen auch Poeschke, 1990, S. 137, und Zuraw, 1993 b,
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maske, sondern allenfalls nach dem Lebendabguss hitte gestaltet wer-
den konnen. Stilistische Eigenheiten der Grabfigur, die iiberzeugende
Wiedergabe des toten Gesichts, lassen wiederum darauf schlieflen,
dass der Lebendabguss bei dieser nicht Pate stand. Daraus schloss die
Forschung, dass Chellini der Einzige ist, dem im Quattrocento nach-
weislich sowohl die Totenmaske als auch die Lebendmaske abgenom-
men werden.>®

Dass die Grabfigur und die Biiste dieselbe Person zeigen, ist trotz
des Unterschieds zwischen Leben und Tod offensichtlich. Die Augen-
und Nasenpartien offenbaren die gegenseitige Abhédngigkeit: Ein cha-
rakteristisches Faltennetz bildet sich auf dem Nasenriicken zwischen
den Augen ab. Ebenso wiederholt sich im Grabbild der ungewdhnlich
kantige Verlauf des Nasenbeins. Es ist zu erkennen, dass beide Gesich-
ter auf derselben physiognomischen Grundlage - die Totenmaske und
Lebendabguss gleichermaflen bereitstellen — beruhen. Der Knochen-
bau zeichnet sich sowohl unter der Haut des Toten als auch unter der
diinnen Haut des iiber 80-jahrigen Lebenden ab. Anhand der Gestal-
tung der Haut sind die Unterscheidungs- und vor allem die Qualitits-
merkmale der beiden Gesichter auszumachen. Die Lagerung der Haut
ist der jeweiligen Position des Dargestellten minutios angepasst. Beim
aufrechten Chellini sammelt sich die weiche Haut unter dem Kinn, an
den Seiten staut sich Haut zwischen den Wangen und dem Kragen des
Gewands. Beim horizontalen Chellini fillt die Haut in Richtung der
rechten Gesichtshilfte, auf der sein Kopf ruht, und staut sich dort zwi-
schen der rechten Wange und der Liegestatt des Toten. Die Trdnensi-
cke des Aufrechten stauen sich iiber den Falten und tiberlappen, beim
Ruhenden - die Haut weicht zur Seite und héngt nicht nach unten -
16sen sich diese Falten.

S.7. Anne Markham-Schulz verweist darauf, dass in den Fingern der Grabfigur

eine der Arthritis geschuldete Deformation zu erkennen sei, die mittels Abguss in

die Grabfigur tibertragen wurde. Vgl. Markham-Schulz, 1977, S. 75. Verschiedene

Grabmiler aus dem Quattrocento geben Anlass zur Vermutung, dass es in dieser

Zeit in Gebrauch kommt, nicht nur das Gesicht, sondern auch die Hinde des Ver-
storbenen mittels Abguss zu kopieren. Die Anfertigung der Grabfigur des Kardi-
nals von Portugal in San Miniato al Monte zu Florenz, was in Dokumenten festge-
halten ist, mag das bestitigen.

539 Vgl. Pope-Hennessy, 1958, S. 47.
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Das Berticksichtigen der Konsistenz von Haut und Fleisch ldsst
sich bei den Biisten aus den Jahren davor, etwa bei denjenigen Mino da
Fiesoles, nicht im gleichen Mafle nachvollziehen. Tatsachlich kann da-
rin aber kein Indiz fiir die Verwendung einer Totenmaske oder eines
Lebendabgusses gesehen werden. Eher im Gegenteil: Bei einem Ab-
guss, stirker noch bei einem Lebendabguss, weicht die Haut unter dem
Druck der Gipsmasse zuriick. Da der Abguss immer vom Liegenden
genommen werden muss, ist zu vermuten, dass die Haut nach hinten
zuriickweicht. Im Fall der Chellini-Biiste entspricht sie aber der end-
giiltigen Position des Dargestellten. Der Abguss hitte die vom Alter
zerfurchte, schlaffe Haut wie die des Chellini auch sehr viel deutlicher
geglattet. Dass die Rossellino fiir ihre Portrits Abgiisse verwenden, ist
trotzdem wahrscheinlich. Fiir die Unterscheidung zwischen Lebend-
und Totenabguss kann dieses Beispiel aber nicht dienen.>? Sofern die
Portrits mit Gesichtsabgiissen gefertigt wurden, sind die Spuren der
jeweiligen Technik bei der Uberarbeitung und bei der Ubertragung
vom Maskenpositiv ins Portrit verloren gegangen.

John Pope-Hennessy datiert die Verwendung des Lebendabgusses
in Florenz auf die Zeit, in der Mino in Rom tdtig ist: Dieser verldsst
Florenz im Jahr 1473 und bleibt vermutlich sechs Jahre lang in Rom.
Antonio Rossellino sei der Initiator fiir den Gebrauch des Lebendab-
gusses gewesen.>*! Das erscheint zwar plausibel, ist aber spekulativ.
Dass Bildhauer den Lebendabguss spitestens in den 60er-Jahren des
15. Jahrhunderts in der autonomen Portritplastik anwenden, ist anzu-
nehmen. Tatsachlich handelt es sich bei der Einfithrung des Lebendab-
gusses in die autonome Portrétpraxis aber weder um eine Erfindung
von fundamentaler Bedeutung, wie Pope-Hennessy vermutet, noch ist
es eine besondere Leistung, da der Lebendabguss praktisch permanent
greifbar und zur Mitte des Quattrocento schon seit einem halben Jahr-

540 Dazu schreibt Pohl, 1938, S.8: ,In der uns besonders interessierenden Zeit der
Renaissance in Italien kann man Totenmasken und Lebensmasken fast immer
unterscheiden [...].“ Das gilt aber nur fiir den Fall, wenn der Abguss in seinem
urspriinglichen Zustand belassen wird. Bei Uberarbeitungen oder bei Ubertra-
gungen des Gesichtsabgusses in Marmorbiisten ist das nicht zu leisten.

541 Vgl. Pope-Hennessy, 1958, S.46. IThm folgen Bennett & Wilkins [Hrsg.], 1984,
S. 184. Jane Schuyler vermutet, Joseph Pohl folgend, dass schon Mino da Fiesole
den Lebendabguss verwendet habe. Vgl. Schuyler, 1976, S. 151. Das ist allerdings
weder anhand erhaltener Objekte noch anhand von Dokumenten nachweisbar.

IP 21673.216.36, am 17012026, 23:42:52. © Inhak.
tersagt, m mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868182

6.1 Erkennbarkeit und Lebendabguss

hundert theoretisch verankert ist.>*> Wie einfiihrend besprochen, wen-
den die Wachsbildner den Lebendabguss schon im 14. Jahrhundert in
Florenz auf die Votivfiguren an. Und durch die Zusammenarbeit der
Bildhauerwerkstitten mit den ceraiuoli, tiber die Vasari retrospektiv
berichtet, muss auch die praktische Anwendung bekannt gewesen
sein.>*3 Pope-Hennessy vertritt dariiber hinaus die These, die Wieder-
einfiihrung des klassischen Lebendabgusses im Anschluss an Plinius
»changed the whole character of the sculptured portrait“#, und be-
grindet so den Fortschritt an realistischer Gestaltung im plastischen
Portrét bei Antonio Rossellino. Dass der Realismus in Portrits in die-
ser Zeit zunimmt, nimmt Pope-Hennessy an, weil er diejenigen Ros-
sellinos mit denjenigen Mino da Fiesoles vergleicht. Er beschreibt den
Lebendabguss als ,,aesthetic device“ und als Resultat einer neuen Kon-
zeption der Portritbiiste.

Jane Schuyler folgt Pope-Hennessy und misst der Einfithrung des
Lebendabgusses im Quattrocento grofle Bedeutung bei. Obwohl sie
ebenfalls annimmt, dass Rossellino fiir die Fertigung der Chellini-Biis-
te einen Gesichtsabguss verwendet hat, berticksichtigt sie immerhin,
dass die Entfernung von diesem aufgrund der duflerst feinen Formu-
lierung von Falten besonders grof$ sein muss.>** Tatsdchlich ist die Dis-
tanz zur Vorlage wohl so grof3, dass nicht mehr entschieden werden
kann, ob bei der Fertigung eine Totenmaske oder ein Lebendabguss als
Modell gedient hat. Und davon abgesehen kann grundsitzlich nicht
einmal bewiesen werden, dass tiberhaupt ein Gesichtsabguss bei der
Fertigung der Biiste zum Einsatz gekommen ist. Dafiir wiren entweder

542 Vgl. Cennini, 1871, S. 132ff.

543 Vgl. Vasari, 1878-1885, II1, S. 372 f.

544 Pope-Hennessy, 1958, S. 56. Vgl. dazu auch Pope-Hennessy, 1963, S. 76. Auch Jan
Bialostocki folgt Pope-Hennessy: ,,Rossellinos Werke [...] weisen dank des hier
zum ersten Mal am lebenden Menschen angewandten Mittels des Naturabgusses
eine besonders enge Durchdringung von Naturalismus, Monumentalitit und dy-
namischem Lebensausdruck auf; sie gelten insofern als die frithesten, ganz auf die
Wiedergabe menschlicher Individualitdt gerichteten Bildnisse der italienischen
Plastik.“ Bialostocki, 1972, S. 90. Ebenso erkennt Bruce Boucher die Verwendung
eines Lebendabgusses in den Portritbiisten Rossellinos. Diese Erkenntnis zieht er
aus dem Vergleich zwischen Mino da Fiesoles Biisten und Benedetto da Maianos
Biiste von Fillipo Strozzi (Abbildungen 59 und 65). Vgl. Boucher, 2001, S. 19.

545 Vgl. Schuyler, 1976, S. 151ff.
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Dokumente oder ein erhaltener Abguss erforderlich. Weder das eine
noch das andere liegt vor.

In der Praxis bedeutet ein Lebendabguss im Vergleich mit der To-
tenmaske zunichst nur, dass der Auftraggeber tiber die endgiiltige Ge-
stalt des Portrats mitbestimmen kann. Und dieser Umstand hat in ers-
ter Linie sicherlich keine Zunahme an Naturndhe zur Folge, sondern
allenfalls Verdnderungen im portratrhetorischen Profil. Mino da Fie-
soles Medici-Portrits liegt ein anderes Konzept als Antonio Rosselli-
nos Chellini-Biiste zugrunde. Chellinis Bildnisbiiste ist offensichtlich
an romisch-antike Portratbiisten (in erster Linie Cicero-Portrits) an-
gelehnt, und dariiber hat der Dargestellte mit grofler Wahrscheinlich-
keit selbst bestimmt. Bei Minos Medici-Biisten handelt es sich hinge-
gen um Heroen-Portrits: Ausdruck und physiognomische Details fol-
gen keiner Formel und sind nicht von antiken Stereotypen hergeleitet.
Michaela Marek schreibt iber die Biiste des Chellini, sie sei ,,durch die
Schilderung der stofflichen Beschaffenheit der Physis dezidiert auf
einen bestimmten Moment im Verlauf ihres Lebens festgelegt — nicht,
wie die von Mino Portraitierten, iiber die Zeit und das Alter hinausge-
hoben.“546

Die Anwendung des Lebendabgusses auf die autonome Portrit-
biiste ist nicht ausschlaggebend fiir die Zunahme an realistischer Ge-
staltung, sondern geschieht vielmehr als Begleiterscheinung verander-
ter Forderungen an das Portrit, die zur Mitte des Quattrocento gestellt
werden und schon vor der Anwendung des Lebendabgusses auf die au-
tonome Portritplastik nachweisbar sind. Die Einfithrung des Lebend-
abgusses hat auch nicht die Ablosung der Totenmaske zur Folge. Le-
bendabguss und Totenmaske existieren in der zweiten Jahrhundert-
hilfte nebeneinander, allerdings eben in Abhéngigkeit von der jeweili-
gen Portrdtgattung, auf die sie angewendet werden. Das Abbild des Le-
benden wird schon viel frither gefordert und ist fir die erste Jahrhun-
derthilfte bereits mehrfach im Zusammenhang mit der Totenmaske
bezeugt.>*” Der Lebendabguss taucht im Quattrocento nicht in der au-

546 Marek, M., 1993, S. 342 f.

547 Das ist etwa bei den bereits besprochenen Portritbiisten von Niccolo da Uzzano
oder Filippo Brunelleschi zu erkennen, ebenso bei den Heiligenbiisten des
15. Jahrhunderts, etwa bei denjenigen San Bernardinos, die es noch zu bespre-
chen gilt.
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tonomen Portrétplastik auf, weil lebende Menschen dargestellt werden
sollen, sondern weil Menschen dargestellt werden, die noch leben. We-
niger verdndert der Lebendabguss die Portritpraxis, als dass die verdn-
derte Portritpraxis den Lebendabguss zwangsldufig erfordert.

6.2 Realismus und Ahnlichkeit

Benedetto da Maianos Biiste des Humanisten, Bankiers und treuen
Medici-Anhéngers Pietro Mellini (Abbildung 62), der in der Florenti-
ner Republik die héchsten Amter inne hatte, wird einerseits fiir ihren
iiberzeugenden Naturalismus geriihmt, der im Quattrocento uniiber-
troffen bleiben sollte, andererseits dafiir, dass der Kiinstler die Aufgabe
bewiltigt hat, Mellini als Humanisten zu zeigen. Davon zeugt jeden-
falls das Korrespondieren von Bewegung und Ausdruck in der Biiste,
das ,,den Eindruck intensiver geistiger Anspannung und konzentrier-
ten Willens“>8 verstarkt. Das Gesicht der Biiste pragt ein enormer De-
tailrealismus, der aus der in dieser Form bisher unbekannten hapti-
schen Qualitat der Haut resultiert und ins Hyperrealistische reicht.>*
Benedetto schafft ein minutios differenziertes Faltennetz, das sich iiber
das gesamte Gesicht und bis in den Nacken der Biiste zieht. Er tduscht
mit der bewussten Gestaltung von Falten als tiefe Furchen und nicht
als Linien Fleischlichkeit vor.>>° Die Differenzierung der Haptik einzel-
ner Gesichtspartien gelingt Benedetto auch durch die Gestaltung un-
terschiedlicher Qualititen von Haut (beispielsweise Lippen, Tridnensi-
cke, Wangen oder Lider) und nicht durch das Andeuten von Grenzen
durch einfache Striche. Neben der Hautoberfldche sind auch einzelne

548 Carl, 2006, S. 150.

549 Das pedantische Weiterfithren einer welken Hautstruktur tiber die Schlidfen und
bis in den Nacken entspricht dem Ubermaf3 an Detailgenauigkeit, das Norman
Bryson als symptomatisch fiir realistische Kunst beschreibt. Vgl. Bryson, 1981,
S. 10ff.

550 Das Gewinnen von Fleischlichkeit, das das einfache Imitieren der Farblichkeit
von Inkarnat iibersteigt, spiegelt sich auch in der Kunstliteratur des Quattrocento
wider, in der im Kontext des Abbildens von Menschen eher von Fleisch als von
Haut gesprochen wird. Schon Cennini unterscheidet zwischen colorare und incar-
nare. Vgl. dazu Kruse, 2003, S. 178, und Bohde, 2007.

195

IP 21673.216.36, am 17012026, 23:42:52. © Inhak.
tersagt, m mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868182

6. Portratplastik zwischen Ideal und Ahnlichkeit

196

Gesichtselemente realistisch: Benedetto reduziert weder die Grof3e der
abstehenden Ohren noch die der unvorteilhaften Nase.

Bei allem Portritrealismus: Benedetto dient fiir die Biiste nicht nur
Piero Mellini selbst als Vorbild. Die physiognomische Erscheinung und
der bescheidene Gesichtsausdruck Mellinis setzen die Kenntnis antiker
Vorbilder voraus. Die Rezeption der Formensprache spitrepublikani-
scher Gelehrtenbildnisse duflert sich im Humanistenportrat der Re-
naissance entweder in der bewussten Anlehnung des Dargestellten an
die idealisierte Physiognomie einer populdren historischen Personlich-
keit oder in partiellen physiognomischen Details, deren rhetorische
Bedeutung aufgrund der Uberlieferung und Popularitit von Physio-
gnomie-Traktaten im Quattrocento weit bekannt ist.>>! Rhetorische
Formeln des Gelehrtenportrits aus republikanischer Zeit sind in der
zweiten Hilfte des Quattrocento in Florenz durch die Rezeption rheto-
rischer Traktate von Cicero und Quintilian bekannt.>>2 So wie die Biis-
te des Giovanni Chellini an die typische Cicero-Physiognomie ange-
lehnt ist,>>3 erscheint uns die Physiognomie Mellinis als Paraphrase ei-
nes romischen Biirgerportrits (Abbildung 63). Mit der Anlehnung der
Portrits an antike Vorbilder intendieren die Humanisten im Quattro-
cento keine Identifikation mit der jeweiligen prominenten historischen
Person, sondern spielen nur auf deren Eigenschaften an. Auffallendes
Merkmal aller Humanistenportrits ist die Betonung des Alters, die den
Bildhauern mittels bewusster Gestaltung welker Haut gelingt. Falten
sind als ,,convention designed to convey the maturity, experience and
gravitas“ zu verstehen, schreibt Sheldon Nodelman in seinem grundle-
genden Aufsatz How to read a Roman Portrait, in dem er auch darauf
verweist, dass alle romischen Portrits als ,,system of signs“ zu verste-
hen sind.>>* In der Antike wurden Bildnisse berithmter Minner als
moralische Vorbilder (animorum imagines) zur Verbreitung der Biir-
gertugend gefertigt.

551 Vgl. Reisser, 1997, und Andres, 1999, S. 155ff.

552 John Pope-Hennesy stellt der Biiste Palmieris diejenige eines anonymen Rémers
aus dem 1. Jahrhundert v. Chr. gegeniiber. Vgl. Pope-Hennessy, 1958, S. 49 f.

553 Zur Cicero-Rezeption in der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts siehe Andres,
1999, S. 168 1.

554 Vgl. Nodelman, 1993, S. 11.
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In Humanistenportrits der frithen Neuzeit ist zu erkennen, dass
die Wiedergabe korperlichen Verfalls als Ideal des Denkers und als
»ungebrochene Geistestitigkeit des Intellektuellen*>>> Teil der Portrit-
aufgabe ist. Michaela Marek verweist auf einen Demutsgestus und auf
die ,,Einsicht in die eigene Fehlbarkeit gegentiber der christlichen Mo-
ral“>*¢ Die Bildhauer kombinieren in den Biisten das Alter meistens
mit einem nachdenklichen oder zumindest einem auf aktive Geistesta-
tigkeit verweisenden Blick, mit dem sie ebenfalls auf das rémisch-anti-
ke Vorbild Bezug nehmen. Nachdenklichkeit ist in der romischen An-
tike eine Biirgertugend. In Portrétbildnissen wird damit auf ,,besonde-
re intellektuelle Fihigkeiten oder Ambitionen® verwiesen, was sich in
»Kleidung und Habitus oder durch Mimik, Haartracht oder Bart® du-
Bert.>>” Die optische und inhaltliche Distanz der Humanistenbiisten
der zweiten Hilfte des Quattrocento zu Minos Medici-Portrits liegt
darin begriindet.

Der Humanist Matteo Palmieri, der bereits in seinem Werk Vita ci-
vile auf die Bedeutung des Alters verweist,>>8 lasst dies auch in seiner
Bildnisbiiste, die ihm Antonio Rossellino fertigt, sichtbar werden (Ab-
bildung 60). Entsprechend dem antiken Vorbild positioniert der Medi-
ci-Freund sein Bildnis anschlieflend oberhalb seines Hauseingangs.>*
Im Zeitraum von 1468 (die Datierung geht auf die Inschrift zuriick)
bis 1832 hat die Biiste dort ihren Ort, die Witterung hat ihre Spuren
sichtbar hinterlassen. Heute steht sie im Museo Nazionale del Bargello
in Florenz. Die Physiognomie wirkt realistisch, suggestive Fleischlich-
keit gelingt Rossellino durch die differenzierte Wiedergabe unter-
schiedlicher Eigenschaften von Falten, insbesondere an Hals, Stirn und
Augenpartie. Der leicht offenstehende Mund kontrastiert den konzen-
triert-aufmerksamen Blick des gelehrten Humanisten. Aufzufassen als
»minimales Pathoszeichen® beziehungsweise als ,ausdrucksneutrale
mimische Regung, [...] in der die Dynamik des ganzen Korpers ihre

555 Giuliani, 1986, S. 191.

556 Marek, M., 1993, S. 356.

557 Zanker, 1995, S. 70.

558 Vgl. Palmieri & Belloni, 1982, S. 197.

559 Zum Leben und Wirken Palmieris siehe Bisticci, 1951, S. 302 f., sowie Buck, 1965.
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Entsprechung fande“>®0, verweist der gedffnete Mund ebenfalls auf an-
tike Vorbilder. Konzentrierter Blick, Nachdenklichkeit und bescheide-
ner Ausdruck charakterisieren Palmieri als den ,,guten Biirger”. Auch
bei dieser Biiste haben einige Kunsthistoriker angenommen, sie sei
mithilfe eines Gesichtsabgusses entstanden. Allenfalls die Falten zwi-
schen Palmieris Augen und die Gestalt der Augenbrauen konnten ein
Hinweis auf die Verwendung eines Gesichtsabgusses sein. So wie die
Brauen gearbeitet sind, undifferenziert, asymmetrisch und leicht de-
formiert, werden diese in Gesichtsabgiissen ebenso wiedergegeben.
Beim Abguss 6lt der Bildhauer das Gesicht ein. Deswegen verkleben
die Haare. Rossellino hat Palmieris Brauen nicht durch stilisiertes
Nachziehen nachtriglich differenziert. Ahnliches ist auch oft in rémi-
schen Bildnisbiisten zu beobachten, weshalb dieses Merkmal bei Pal-
mieris Biiste durchaus auch als ein Qualititsmerkmal verstanden wer-
den kann. Ebenso konnte auf den Gebrauch eines Abgusses verweisen,
dass Rossellino pedantische Symmetrie vermieden hat.

Dass die nachtriigliche Uberarbeitung eines Abgusses nicht nur
der Belebung des Antlitzes, sondern auch der Verinderung physiogno-
mischer Details und einem speziellen Ausdruck gilt, dokumentiert
auch die oben bereits erwihnte sogenannte Biiste Niccolo da Uzzanos
(Abbildung 31). Der Bildhauer hat die Augenbrauen Uzzanos angeho-
ben, was die Stirn verstdrkt in Falten legt. Ein sehnsuchtsvoll-nach-
denklicher Blick wird durch die leichte Drehung des Kopfes ins Halb-
profil unterstrichen. Das Zusammenspiel von nachdenklichem, zu-
gleich aber hellwachem Blick und pathetischer Kopfdrehung riithrt
ebenso von antiken Vorbildern her.>®! Bei dieser Biiste dienen dem
Kiinstler womdglich Portrits aus der republikanischen Zeit als Vorbil-

560 Giuliani, 1986, S. 126ff. Luca Giuliani beschreibt den offenstehenden Mund als
mimisches Detail vieler romischer Portrits, das die Respiration visualisieren und
damit die Belebung des Gesichts bewirken soll. Schon in der Kunst der frithen
Neuzeit ist die Ubernahme dieses Merkmals zu beobachten, etwa im Spatwerk
Donatellos. Vgl. dazu auch Schlegel, 1967, S. 143.

561 Vgl. Zanker, 1995, S.181f.: ,Allerdings erscheint der Ausdruck der Nachdenk-
lichkeit nicht selten mit pathetischen Kopfdrehungen und anderen Formeln fiir
Energie und Leistungsdrang verbunden, die aus dem Repertoire der Herrscher-
portrits stammen.“ Die pathetische Kopfdrehung beschreibt Zanker anhand des
romischen Biirgerportrits aus der Zeit um das 2. Jahrhundert v. Chr. als ,Verbin-
dung von philosophischer Reflexion und tatkriftiger Energie. Antikisierende
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der, worauf nicht nur mimische Details, sondern auch formale Aspekte
wie Kleidung, die nicht der zeitgendssischen entspricht, der freigelegte
Hals, die kurzen Haare und das glattrasierte Gesicht verweisen.>*> Wo-
moglich war Uzzano urspriinglich sogar mit einem Lorbeerkranz ge-
kront, worauf das kleine Loch zur Befestigung im Hinterkopf verwei-
sen konnte.>3 Hochgezogene Augenbrauen in antiken Portrits werden
in Physiognomie-Indizes als Pathosformeln beschrieben, die den Star-
ken bezeichnen. Sie kommen hauptséchlich im Herrscherportrit vor.
Bei der sogenannten Uzzano-Biiste sucht der Kiinstler damit wohl eher
die Nihe zu Biirgerportrits aus dem zweiten vorchristlichen Jahrhun-
dert, die die Kontraktion der Brauen, wie sie bei den Herrscherportrits
blich ist, nicht kennen.”%*

Die pathetische Kopfdrehung und das ausgemergelte Gesicht, in
dem sich die Knochenstruktur unter dem Fleisch abzeichnet, sind ge-
nauso wie die in Falten gelegte Stirn des Denkers typisch fiir romische
Intellektuellenportrits.*®> Fiir Portrits der Frithrenaissance ist nicht
nur das mimische Detail, das die Rezeption romisch-antiker Portrit-
plastik offenbart, entscheidend, sondern auch die Konvergenz der Mi-
mik mit der Koérperbewegung. Auf deren Bedeutung fiir die Por-
tratdhnlichkeit verweist Alberti schon in der frithen Neuzeit. Uzzanos

Darstellungsmodi sind allerdings auch schon vor der frithesten neuzeitlichen Por-
tritbiiste bezeugt: Harald Keller verweist auf die Kopie romischer Kaiserkopfe bei
Portrits zweier Carrareser Firsten aus dem Jahr 1390. Vgl. Keller, 1939, S. 342.

562 Die vorliegende Biistenform mit dem Schnitt unterhalb der Brust folgt nicht anti-
kem Vorbild. Vgl. Lavin, 1970.

563 Vgl. etwa Schuyler, 1976, S. 121.

564 Vgl. Giuliani, 1986, S. 140ff. Die hochgezogenen Brauen beschreibt Luca Giuliani
als mimisches Detail, das auf griechische Tradition zuriickgefithrt werden kénne.

565 Der Vergleich mit Physiognomie-Indizes ldsst eine Anlehnung an den Typus der
sogenannten Hundephysiognomie vermuten; zu diesem typischen Ausdruck in
Portrits der Renaissance vgl. Andres, 1999, S.171. Auch wenn in der jiingeren
Forschung Donatello die Uzzano-Biiste mit Recht abgeschrieben wird - die An-
wendung antiker Physiognomie-Formeln wiirde fiir seine Autorschaft sprechen.
Sie ist in mehreren seiner Werke zu erkennen, beispielsweise im Reiterdenkmal
des Gattamelata auf der Piazza del Santo in Padua, der Reliquienbiiste des San
Rossore im Museo Nazionale di San Matteo in Pisa oder grundsitzlich in seinen
»antikischen Idealkdpfen®. Vgl. Schlegel, 1967, S. 141. Zur Rezeption antiker Phy-
siognomie-Formeln beim Reiterstandbild des Gattamelata siehe Janson, 1966,
S.95f. Zur antikischen Physiognomie der Reliquienbiiste des San Rossore siehe
Marek, M., 1989, S. 267.
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Wendung ins Halbprofil korrespondiert mit seinem Gesichtsausdruck,
vermittelt Lebendigkeit und entspricht Albertis Vorstellung eines mov-
imento — ein Gestaltungsgrundsatz der Renaissance: ,questi movimen-
ti danimo si conoscono dai movimenti del corpo.“6¢

Auch der Schopfer der Biiste Lorenzo de’ Medicis in Washington
hat die Physiognomie des Prachtigen nach antikem Vorbild verbessert
(Abbildung 50). Die Kombination der waagerechten Stirnfalten mit
den kurzen senkrechten Glabellafalten zwischen den Augenbrauen, die
aus der Kontraktion der Stirnmuskulatur resultieren, ist ein Stereotyp
des antiken Intellektuellenportrits. Paul Zanker beschreibt anhand
einer Biiste des Zenon aus Kition ,,die pathetisch zusammengezogenen
Stirnmuskeln als Auferung der ,, Anstrengung des Denkens, die als
»positive Konnotation® zu bewerten sei, namlich die ernste Miene als
»Ausdruck von Nachdenklichkeit und Klugheit“>¢”. Tatsdchlich wer-
den im republikanischen Rom nicht nur Philosophen mit diesem phy-
siognomischen Merkmal dargestellt, sondern auch hochstehende Biir-
ger. Zanker vermutet, dass die Intellektuellenphysiognomie gewisser-
maflen zum Index wurde, mit dem der Biirger sein Abbild stilisierte.>
Die Lorenzo-Bildnisse folgen allerdings nicht zwingend den Biirger-
portrits, die die Kontraktion der Brauen, wie im Fall Lorenzos, nicht
aufweisen. Die demiitige Haltung des Denkers ist ikonografisches
Merkmal des Mediceers. Kaum ein Portrit seiner Person existiert, das

566 Alberti, 1877, S. 121. Zur Charakterisierung von Gemiitsbewegungen siehe insbe-
sondere Marek, M., 1993, S. 342, und Schlegel, 1967, S. 135. Speziell zum Verhilt-
nis von Gesichtsziigen und Korperhaltung sieche Marek, M., 1989, S.264: ,Viel-
mehr liegt ihr die Uberzeugung zu Grunde, daf} erst das Zusammenspiel der Ge-
sichtsziige in einer charakteristischen Haltung Portratahnlichkeit ausmacht.“

567 Vgl. Zanker, 1995, S. 93ff. und 74. Zanker folgt Giuliani, der Entsprechendes an-
hand des Intellektuellenportrits eines Schriftstellers beschreibt: ,,... gleichzeitig
und durch diese Kontraktion bedingt bilden sich tiber der Nasenwurzel starke,
eingekerbte Steilfalten, die ihrerseits abrupt mit den Brauen zusammenstofien.*
Giuliani versteht wie Zanker die Stirnkontraktion als eine aus der griechischen
Tradition stammende ,,Chiffre®. Vgl. Giuliani, 1986, S. 138. Die Anlehnung an die
romisch-antike Physiognomie ist bei Verrocchios Biisten nicht ungewohnlich.
Vgl. dazu auch Avery, 1970, S. 12.

568 Zanker, 1995, S.76. Um 1500 ist unter Bildhauern das Referieren auf antike Phy-
siognomie-Formeln lingst verbreitet, was anhand der Humanistenportrits auch
besprochen wurde. Dass Lorenzo als Denker und nicht wie sein Vater 50 Jahre zu-
vor als Herrscher abgebildet wird, ist ikonografische Konvention und korreliert
mit seiner Biografie.
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ihn in anderer Haltung und mit anderer Mimik wiedergibt. Auch die
Charakterbeschreibungen von Zeitgenossen korrelieren mit dem im
Bild wiedergegebenen psychischen Profil Lorenzos.>®

Dass Benedetto da Maiano fiir seine Portritplastik Gesichtsabgiis-
se verwendet hat, ist dokumentiert. Er soll Piero Capponi die Toten-
maske abgenommen haben, die dann anschlieffend Sandro Botticelli
fasste.”’? Der einzige Zweck, zu dem Benedetto die Totenmaske hitte
gebrauchen konnen, wire gewesen, sie als Vorlage zur Fertigung einer
Portritbiiste zu verwenden.””! Auch fir die Terracottabiiste Filippo
Strozzis soll er einen Gesichtsabguss verwendet haben (Abbil-
dung 64).°72 Dass die Biisten des Mellini oder des Palmieri auf Ge-
sichtsabgiissen beruhen, ist gut moglich. Es entsprache der Werkstatt-
praxis, anhand der Objekte selbst ist das aber nicht nachweisbar. Einer-
seits fehlen Merkmale des Abgusses und Arbeitsspuren, weil die

569 Es ist Lorenzos herausragender politischer Stellung und seinem Interesse an der
Darstellung seiner selbst zu verdanken, dass zahlreiche schriftliche und bildliche
Dokumente tiberliefert sind, die uns ein eindeutiges physisches und psychisches
Bild des Mediceers zeigen. Zur Beschreibung des Charakters und der physischen
Erscheinung Lorenzos in zeitgendssischen Texten siehe Warburg, 1979, Anhin-
ge IT und III. Als Beispiele fiir entsprechende Bildnisse sei auf die Portrits von
Giorgio Vasari oder Agnolo Bronzino (das vermutlich die Biiste als direktes Vor-
bild hatte) aus den Uffizien oder auf das Alessandro Allori zugeschriebene Por-
trit aus Poggio a Caiano verwiesen. Insbesondere in plastischen Portrits von Lo-
renzo ist die auf die Totenmaske rekurrierende Physiognomie immer présent. Die
geistige und (unvorteilhafte) physische Erscheinung Lorenzos im Portrit zu vi-
sualisieren, gelingt Domenico Ghirlandaio allerdings schon vor Lorenzos Tod
(1485) in seinem Fresko Conferma della Regola in der Sassetti-Kapelle in Santa
Trinita zu Florenz. Vgl. dazu Warburg, 1979, S. 13.

570 Das Zahlungsdokument publiziert Carl, 2006, S. 145. Hierin heifit es: ,,E adi 7 di
gennaio fiorini uno doro in oro a Benedetto da Maiano per parte di sua faticha
davere gettato al testa di Piero nostro padre ache Dio abbia fatto perdono, in
questo c. 2f. 1.2.2. E adi XXIII di giennaio fiorini uno doro in oro, detti a Betto da
Maiano per parte di sua faticha d’avere gettato la testa di Piero nostro padre, a che
Dio perdoni, in questo c¢. 15f. 1.2.2. (...) E adi 29 di marzo (1496/1497) fiorini
uno doro in oro detti a Sandro Botticelli per dipintura della testa di Piero nostro
padre, in questo c. 15f. 1.

571 Die meisten Terracottamodelle Benedettos, die in Dokumenten erwihnt werden,
sind verschollen. Wenige sind erhalten, und diese bezeugen, dass Benedetto zu
ihrer Fertigung Gesichtsabgiisse verwendet hat.

572 Davon geht jedenfalls Anthony Radcliffe aus. Vgl. Radcliffe, 2001, S.24. Doris
Carl nimmt hingegen an, dass Benedetto fiir die Biiste von Filippo Strozzi keinen
Gesichtsabguss verwendet hat. Vgl. Carl, 2006, S. 151.
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Kiinstler diese tiberarbeitet haben. Andererseits verlangt die Portrit-
aufgabe nicht blof} eine realistische Wiedergabe des Antlitzes, sondern
fordert Idealisierung und Typisierung. Den an antike Portritbiisten
angelehnten Physiognomien messen Humanisten im Quattrocento -
die jetzt die hauptsdchlichen Auftraggeber der Portratbiisten sind - so
grof3e Bedeutung bei, dass die Portratahnlichkeit, wie sie ein Gesichts-
abguss garantiert, in den Hintergrund zu treten beginnt. Der Abgleich
der autonomen Portritbiiste der Renaissance mit physiognomischen
Formeln réomisch-antiker Portritbiisten hat offenbart, dass zwischen
Realismus und Ahnlichkeit unterschieden werden muss. Der Realis-
mus der besprochenen Biisten rithrt nicht zwingend von der Physio-
gnomie des Dargestellten her, sondern von physiognomischen For-
meln, Merkmalen, die ein Gesichtsabguss gar nicht liefert. Und des-
halb stellt sich auch die Frage nach der Sinnhaftigkeit von Gesichtsab-
glssen fiir die Portratbildnerei seit der zweiten Halfte des 15. Jahrhun-
derts.

6.3 Sinnhaftigkeit von Gesichtsabgiissen

In ihrer umfassenden Monografie zum Werk Benedetto da Maianos
misst Doris Carl der Technik des Gesichtsabgusses in der Portritplas-
tik der Renaissance keine besondere Bedeutung bei. Gerade das ent-
scheidende Moment, das den Realismus des Gesichts der Portritbiiste
des Pietro Mellini ausmache, namlich die Faltentopografie, widerspre-
che der Abgusstechnik.””® Die Oberflachenbeschaffenheit der Haut
Mellinis, wie oben beschrieben, kann ein Gesichtsabguss tatsdchlich
nicht leisten. Die Haut, vor allem die welke Haut eines {iber 70-Jahri-
gen, wiirde unter dem Druck der Gussmasse zuriickweichen, sodass
die Faltentopografie nicht so differenziert, wie sie das Portrdt zeigt,
wiedergegeben wire. Anhand einiger Beispiele wurde in dieser Arbeit
bereits dargestellt, dass bei nach Totenmasken gestalteten Portritbiis-
ten Falten nachtraglich vertieft werden mussten, weil sie beim Abguss

573 Vgl. Carl, 2006, S. 151. In der Carl vorausgehenden Forschung zur Mellini-Biiste
wird in der Regel auf die Verwendung eines Lebendabgusses bei der Fertigung ge-
schlossen.
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undeutlich wurden oder dieser sie tiberhaupt nicht aufgenommen hat-
te. Es sei auf die Totenmasken Brunelleschis, Lorenzo de’ Medicis oder
der beiden Heiligen Antonino und Bernardino verwiesen. Die in den
Humanistenportrits zum Topos gewordene und auf antike Vorbilder
referierende Wiedergabe des Alters erfordert jedoch, dass sich der
Bildhauer intensiv mit den Qualititen von Haut auseinandersetzt, vor
allem was die Lagerung und Konsistenz betrifft. Haut und Fleischlich-
keit muss der Bildhauer am Original studieren. Der Gesichtsabguss,
der seit der Mitte des Quattrocento auch vermehrt vom Lebenden ge-
nommen wird, kann dafiir kein Vorbild sein.

Doris Carl argumentiert, der Abguss sei das ganze Mittelalter hin-
durch in Gebrauch gewesen und deshalb nicht als ,,Erklarung fiir natu-
ralistische Portratauffassung“>’4 in der Neuzeit relevant. Wie oben dar-
gestellt, ist der Abguss zumindest im spdten Mittelalter in Gebrauch
und garantiert in dieser Zeit in bestimmten Portritgattungen ein na-
turnahes Gestalten. Der Wandel in der realistischen Portratauffassung,
der sich zur Mitte des 15. Jahrhunderts vollzieht, liegt allerdings eher
in deren Funktion und Form begriindet, weniger in technischen Mog-
lichkeiten. Wie im Mittelalter steht der Gesichtsabguss auch in dieser
Zeit noch als Mittel zur Speicherung der physiognomischen Beschaf-
fenheit zur Verfiigung - das aber geniigt nicht mehr den Anforderun-
gen des Portrits. Im Fall der Votivfiguren kann das Maskenpositiv un-
ter geringfiigiger Uberarbeitung, etwa das Offnen der Augen, in eine
vorgefertigte Biistenform oder Puppe eingearbeitet werden. Die veris-
tische Portratauffassung dient der Erkennbarkeit. Die besprochenen
Portrits aus der Zeit nach der Mitte des 15. Jahrhunderts verkorpern
hingegen Charaktereigenschaften: im Fall der Humanisten Intellektua-
litit, Geistesstarke oder Bescheidenheit, im Fall Piero de’ Medicis Fiih-
rungsstirke und Gerechtigkeit. Das Portrit wird nicht mehr als ,evi-
dence for a mode of being®, sondern als ,a mode of representation®
verstanden.>”>

Die Visualisierung des Individuums ist eine Aufgabe des Portrits
unter anderen, die sich aber immer den Umstdnden der jeweiligen Zeit
anpasst: Insbesondere riickt die Rolle der Botschaft als Aufgabe des

574 Carl, 2006, S. 151. Vgl. dazu auch Marek, M., 1993, S. 342.
575 Vgl. Warnke, 1998, S. 83.
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Portrits im Quattrocento in den Vordergrund.’”® Es verkorpert nicht
mehr nur die moglichst naturgetreue Wiedergabe eines Menschen,
sondern dessen Ruhm (fama) und herausragende Eigenschaften, etwa
Tapferkeit (virtus). Fiir die Représentation setzen die Bildhauer phy-
siognomische Eigenschaften als rhetorische Mittel ein, die zwar realis-
tisch wirken, allerdings nicht unbedingt Portratahnlichkeit verkorpern
miissen, sondern antiken Portrits entlehnt sein konnen.”” Die Quali-
tit des Gesichtsabgusses, der ausschliefflich physiognomische Ahnlich-
keit liefert, muss daher seit der Mitte des Quattrocento als praktisches
Hilfsmittel zunehmend fragwiirdig werden. Die Technik, die um die
Jahrhundertmitte noch Garant fiir die Fixierung und spitere Wieder-
gabe von Portratahnlichkeit ist, scheint nun zu einem Hilfsmittel de-
gradiert, das kaum mehr den Anforderungen des Portrits gerecht wird.
Das fixierte Gesicht, tot oder totgestellt, verkorpert weder rhetorische
noch charakteristische Eigenschaften.

Es gilt, zwischen Portritihnlichkeit und Realismus zu unterschei-
den. Der erhaltene Gesichtsabguss kann im Vergleich mit frei gestalte-
ten oder den Abguss paraphrasierenden Portrats Ahnlichkeit und da-
mit Abhidngigkeit bestitigen. Allerdings, und das ist beim Humanis-
tenportrit in Marmor der hiufigere Fall, kann er umgekehrt auch feh-
lende Ahnlichkeit beweisen, die sich anhand physiognomischer Modi-
fikationen konstruiert, die ihrerseits antiken Portritbildnissen entlehnt
sind. Wenn angenommen wird, dass es tatsdchlich im spiten Quattro-
cento in der Kunsttheorie zu einer Disqualifikation der Technik des
Gesichtsabgusses kommt, dann konnte diese nicht nur theoretisch
oder dsthetisch motiviert sein, sondern sich auch aus der praktischen
Unzuldnglichkeit ableiten. Der Realismus, den ein Abguss erzeugen
kann, entspricht nicht mehr der Form eines Realismus, wie er fiir die
Gattung des autonomen Portrits nach 1450 gefordert wird. Die vorge-

576 Vgl. etwa Brilliant, 1991, S. 11 . Vgl. dazu auch bei Késtler, 1998, S. 13.

577 Nicht nur der Betrachter erkenne den Abgebildeten im Portrdt weniger anhand
der Physiognomie, schreibt Gauricus, sondern anhand des Charakters, der im
Portrit visualisiert werden muss, auch der Portritbildner benétige nicht zwin-
gend das Modell, um physiognomische Beschaffenheit bereitliegen zu haben,
denn man konne ,,das verlorene Bildnis eines Verstorbenen [...] rekonstruieren,
sofern man deren Taten und Werke kenne, [...] oder wir werden uns die Verstor-
benen gegenwirtig vorstellen mit Hiilfe der Charakterziige, die uns von ihnen gut
bekannt sind.“ Gauricus, 1886, S. 155.
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stellten Portrits mussten, sofern sie einen Abguss als Ausgangspunkt
hatten, grundlegend tiberarbeitet werden.

In theoretischer und praktischer Sicht gewinnt der Gesichtsabguss
in der Zeit des Quattrocento neue Bedeutung. Neben seiner Funktion
in der Funeral- und Votivplastik entwickelt sich mit der autonomen
Bildnisbiiste eine neue Portratform, auf die die Technik angewendet
werden kann. Der Abguss ist eine Grundlage, die die Physiognomie
speichert. Daraus fertigt der Bildhauer ein Modell, um anschlieflend
auf die Anwesenheit des Auftraggebers verzichten zu konnen.

Der Abguss ist in der Bildhauerwerkstatt der Renaissance ein
Hilfsmittel im kreativen Prozess, das aber nicht mehr als ein Garant
fiir Realismus, sondern eher als ein Mittel, das die Physiognomie rudi-
mentdr festhilt, zu verstehen ist. Als solches verliert der Gesichtsab-
guss zwar zur Jahrhundertwende hin zunehmend an Bedeutung, es
treten jedoch andere Aspekte der Technik in den Vordergrund: Einer-
seits gewinnt die Totenmaske als eigenstandiges Objekt in Anlehnung
an romisch-antike Ahnenportrits — die imagines maiorum — an Bedeu-
tung, andererseits begegnet der Gesichtsabguss seit der zweiten Jahr-
hunderthilfte zunehmend als ein Mittel zur wirtschaftlichen Produkti-
on von Artefakten. Und Letzteres ist wohl auch seine hauptsachliche
Funktion in dieser Zeit.
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7. Gesichtsabgiisse trotz allem

7.1 Wahre Abbilder als Reliquienersatz

Georges Didi-Huberman erklirt in seinem Buch Ahnlichkeit und Be-
rithrung. Archdologie, Anachronismus und Modernitit des Abdrucks
den verbreiteten Umgang mit Abgusstechniken in der Frithrenaissance
trotz der Unvereinbarkeit mit der zeitgendssischen Theorie mit einem
serfinderischen Humanismus® Der Kunstbegriff, der die nach Ge-
sichtsabgiissen gefertigten Objekte disqualifiziert, entspreche der
Kunsttheorie des 16. Jahrhunderts.5”® Die Kunsttheorie sei in der
Frithrenaissance nicht doktrinar und ermogliche dem Kiinstler ein
freies Experimentieren, was sich im tiberaus kreativen Umgang mit
Naturabgiissen und verwandten Techniken offenbare. Tatsdchlich kon-
nen Techniken wie der Naturabguss mit einem experimentellen Ver-
halten der Bildhauer erklart werden: Donatello ist dafiir ein herausra-
gendes Beispiel. Im spéteren Quattrocento und im frithen Cinquecento
nimmt der Gebrauch von Gesichtsabgiissen fiir die Portritplastik aber
keinesfalls ab.

Das Abbild des Toten, das mit dem Riickgang der Grabfigur und
mit der Kunstasthetik der frithen Neuzeit an Bedeutung verliert, belebt
die Antikenrezeption in der Renaissance wieder. Romisch-antike ima-
gines maiorum, die im Quattrocento als nichts anderes als Totenmas-
ken verstanden werden, gewinnen im humanistischen Biirgertum in
der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts Popularitit. Zur Mitte des
Jahrhunderts nimmt auch die Bedeutung der Heiligenbiiste zu, die in
dieser Zeit mithilfe von Totenmasken hergestellt wird und die charak-
teristische Physiognomie der Totenmaske — zum Teil als ikonografi-
sches Merkmal - in den meisten Fillen erkennbar zeigt (Abbildun-
gen 34 und 35). Schliefllich kommen aus der Zeit um 1500, unter an-
derem aus der Verrocchio-Nachfolge, eine grofle Menge anonymer

578 Vgl. Didi-Huberman, 1999, S. 56-63.

207

IP 21673.216.36, am 17012026, 23:42:52. © Inhak.
tersagt, m mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868182

7. Gesichtsabgiisse trotz allem

208

Terracottabiisten auf uns zu, die eindeutig mit der Hilfe von Gesichts-
abgiissen gefertigt worden sind (etwa die Abbildungen 33 bis 34
und 36 bis 46). Mit einem ,erfinderischen Humanismus“ haben diese
Werke nur noch wenig zu tun.

Das Auseinanderklaffen von Theorie und kunstpraktischer Reali-
tat fordert in Anbetracht der Zunahme des Gebrauchs von Gesichtsab-
glissen nach der Jahrhundertwende eine andere Fragestellung: Es geht
nicht darum, wie der Bildhauer trotz eines Verbots den Abguss ver-
wenden kann, sondern warum der Bildhauer den Abguss verwenden
muss. Es geniigt nicht, danach zu fragen, was den Abguss in der Re-
naissanceplastik ermoglicht, sondern es muss ebenso hinterfragt wer-
den, was ihn erfordert. Bei vielen Portritbiisten aus der Zeit um 1500
stellt sich nicht mehr die Frage nach der Legitimitit oder der Qualitat
des Abgussverfahrens: Portritgattungen selbst oder wirtschaftliche
Pramissen legitimieren den Abguss nicht nur, sondern erfordern ihn
auch. Die Rolle des Gesichtsabgusses fiir die Portritplastik der Renais-
sance ist nicht ausschlieSlich als ein kiinstlerisches Phdnomen in theo-
retischem oder praktischem Sinn zu verstehen.

Im Zusammenhang mit der Fertigung von Heiligenbtisten sind die
meisten Totenmasken aus der Zeit der Renaissance tiberliefert.>”® Wie
oben bereits erwihnt, handelt es sich bei derjenigen San Bernardinos
aus dem Jahr 1444 (Abbildung 2) um die fritheste. Es folgt diejenige
des heiligen Antonino, Erzbischof von Florenz, aus dem Jahr 1459. Sie
liegt im Museo di San Marco in Florenz verwahrt (Abbildung 4). Die
Totenmaske des Predigers San Jacopo della Marca, 1476 verstorben, ist
zur Biiste ergdnzt und in Santa Maria Nuova in Neapel zu sehen. Die-
jenige des 1507 verstorbenen Franz von Paula ist zwar nicht erhalten,
dafiir aber schriftlich dokumentiert.>8° Es ist aber davon auszugehen,
dass Heiligen schon liangst vor der Jahrhundertmitte die Totenmaske

579 Vgl. Krass, 2012. Urte Krass behandelt in ihrer Dissertation Nah zum Leichnam.
Bilder neuer Heiliger im Quattrocento austiihrlich die Heiligentotenmaske und die
Rolle der zahlreich erhaltenen Heiligenbiisten aus Terracotta. Davor mied die
Kunstgeschichte die Heiligenbiisten meistens wegen ihres problematischen ésthe-
tischen Charakters: Sie sind oft sehr einfach und wenig kiinstlerisch gefertigt.

580 Zum Bestand erhaltener und dokumentierter Heiligentotenmasken aus dem
15. Jahrhundert siehe Krass, 2012, S.118-166. Totenmasken von Heiligen aus
dem 16. Jahrhundert sind ebenso zahlreich. Vgl. Schamoni, 1938. In einer Zeu-
genaussage Jean Bourdichons ist protokolliert, dass dieser die Totenmaske San
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abgenommen wurde. Und auch aus dem 16. Jahrhundert und der Fol-
gezeit sind Totenmasken von Heiligen in grofier Zahl erhalten.

Zur Mitte des Jahrhunderts habe sich in Florenz eine ,,Revolution
in der Heiligenikonographie® vollzogen, schreibt Urte Krass in ihrer
Dissertation iiber Heiligenbilder im Quattrocento, und bei dieser habe
die Totenmaske eine entscheidende Rolle gespielt. Die neue Form der
Darstellung der Heiligen mit oder nach dem Vorbild der Totenmaske
verweise nicht mehr auf deren ,privilegierte Positionierung in der di-
rekten Anschauung Gottes®, sondern auf deren ,humilitas“38! San Ber-
nardino, franziskanischer Prediger, stirbt am 20. Mai 1444 in LAquila.
Nur sechs Jahre spiter erfolgt seine Kanonisierung. Seine Totenmaske
liegt heute im Konvent in seinem Sterbeort verwahrt: ein Wachsab-
guss, der das typische Totenantlitz mit eingefallenen Wangen, tiefen
Augenhohlen und zahnlosem Mund zeigt. Bernardino hatte seine Zih-
ne bereits im Alter von 40 Jahren verloren.>$? Die in plastischen Por-
trits deutlich tiefer als in der Maske wiedergegebenen Nasolabialfalten
sind Indiz dafiir, dass es sich bei Bernardinos Totenmaske nicht umge-

Francesco di Paolas direkt nach dessen Tod abgenommen hat, um ein Portrit da-
nach zu fertigen (,ut similitudinem vultus ejus secundum veram figuram depin-
geret molavit seu impressit“). Die Passage in der Ubersetzung von Urte Krass:
»Nach dem Tode [Francescos] ging der aussagende Zeuge zum besagten Konvent
der Minimen und sah den entstellten Kérper des verstorbenen Bruders Frances-
co. Und, um das Abbild seines Gesichtes nach der wahren Gestalt malen zu kon-
nen, formte er es ab und nahm einen Abdruck. Und er war anwesend bei den Ex-
sequin des besagten Verstorbenen. Zu diesen stromte auch eine Menge gldubiger
Christen herbei und war anwesend. Von den Exsequin schied das Volk fréhlich
und grofitenteils getrostet durch den Blick auf den Verstorbenen, wenngleich es
doch traurig iiber seinen Tod war.“ Vgl. Krass, 2012. Nochmals zehn oder zwolf
Tage spiter, nach der Exhumierung des Heiligen, habe er nach diesem Vorbild ein
noch besseres Portrit gemacht, berichtet Bourdichon (,quod iterum molavit seu
impressit vultum dicti defuncti ut certius et melius ipsum vultum depingeret®).
Vgl. dazu auch Fiot, 1961. Fiot geht auch auf das Verhiltnis zwischen Jean Bour-
dichon und Francesco di Paola ein. Vgl. dazu auch Gualtieri, 2008, S. 144, und
Krass, 2012, S. 160ff.

581 Vgl. Krass, 2012, S. 138.

582 Vgl. Misciatelli, 1925, S.40ff.: ,La maschera di San Bernardino, come ognuno
puo intendere, ¢ di sommo interesse non solo storico, ma d’arte, giacche, renden-
doci con assoluta fedelta le sembianze dell'uomo, ci offer il modo di poter studia-
re, con il piu sicuro termine di confront, la genesi e lo svolgimento della vastissi-
ma iconografia bernardiniana.“ Zum zahnlosen Mund San Bernardinos vgl. Ori-
g0, 1963, S. 4.
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kehrt um einen Abguss von einer Portritbiiste handelt, was auch schon
vermutet wurde. Es ist gerade bezeichnend fiir den Gesichtsabguss,
dass Falten nicht entsprechend dem Gesicht, sondern etwas geglittet
aufgenommen werden und im Fall einer Ubertragung in ein Portrit
immer nachgebessert werden miissen.

Der Leichnam des Heiligen wird nach dessen Tod drei Tage lang
aufgebahrt, ehe man ihn an Bernardinos Sterbeort bestattet. Nach Ber-
nardinos Tod fordert Siena, Ort seines Wirkens, die Uberfiihrung des
Leichnams. Diese findet allerdings nie statt. Die Historikerin Machtelt
Israéls vermutet einen Zusammenhang zwischen der Absenz des
Leichnams und der Entstehung zahlreicher Bildnisse direkt nach Ber-
nardinos Tod und spiter: , They preserved the memory of the deceased
and they acted as incentives towards the canonization, while themsel-
ves turning into miracle-working images.“>83 Bernardinos Zeitgenosse
Vespasiano da Bisticci berichtet, allein in den ersten drei Tagen nach
dem Ableben des Heiligen soll der aufgebahrte Leichnam in LAquila
zahlreiche Wunder bewirkt haben:

»Fu portato questo sanctissimo corpo allAquila e quivi istette tre di in-
nanzi che si sepellisse. Fu mirabile il concorso de’ popoli che vennono a
questo corpo, non solo della citta ma di tutte le castella e ville d'intorno; e
fece in questo tempo infiniti miracoli, come fu di poi nella sua canonizza-
zione diligentemente trovato con solenne examina.*%

Weil der Stadt Siena nicht der Korper als eine Reliquie, die als Statthal-
ter und Garant fiir fortgesetzte Wunderheilungen fungiert hitte, zur
Verfiigung steht, muss ein Substitut erschaffen werden. Wegen der Ab-
senz des Korpers fehlen in Siena Primérreliquien. Die Figur hat die
Funktion, diese zu ersetzen.”%>

Nicht nur Einrichtungen, in denen Bernardino einst predigte oder
die sich seinem Kult verpflichten, wie die Osservanza in Siena, der
Konvent des Heiligen, und das Ospedale della Scala in Siena, fordern
dessen Abbild, sondern auch davon unabhingige Kirchen und Kon-

583 Israéls, 2007, S.79. Zur Ikonografie, Kanonisierung und Verehrung Bernardinos
siehe auflerdem Mode, 1973, S. 58-76; Arasse, 1977; Arasse, 1982; Cyril, 1993.

584 Bisticci, 1951, S. 141.

585 Auffillig ist auch, dass nach Bernardinos Tod das Interesse an der Wiedergabe
des ganzen Korpers offensichtlich grofer ist als an der Biiste — zumal von Bernar-
dino keine Grabfigur angefertigt wird. Vgl. Israéls, 2007, S. 103.

IP 21673.216.36, am 17012026, 23:42:52. © Inhak.
tersagt, m mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868182

7.1 Wahre Abbilder als Reliquienersatz

vente. Ebenso ist bei Feierlichkeiten zu seiner Heiligsprechung in zahl-
reichen Stadten der Toskana, Umbriens und der Emilia Romagna die
Anwesenheit des Heiligen mittels Abbild Brauch.>¢ Das hat eine enor-
me Portritflut zur Folge.®®” Merkmal aller Bildnisse Bernardinos ist
eine Physiognomie, die sich eindeutig auf die erhaltene Totenmaske
zuriickfithren ldsst.

Stellvertretend fiir zahlreiche Portrdts sei die anndhernd lebens-
grofle Holzstatue des Heiligen von der Hand Vecchiettas vorgestellt,
die kurz nach 1450 entsteht und heute im Museo Nazionale del Bargel-
lo zu sehen ist (Abbildung 35).°%8 Diese wird vermutlich als ,,portable
effigy” fiir die Feierlichkeiten der Heiligsprechung Bernardinos in Sie-
na gefertigt.’® Die Statue hilt ein Schild mit dem Christusmono-
gramm IHS, einem Attribut des Heiligen, vor dem Korper. Zeitgenos-
sen berichten, Bernardino habe dieses Schild der Menschenmenge ge-
zeigt, bevor er predigte. Das Gesicht ist von der fiir Bernardino-Por-
trats typischen Physiognomie mit eingefallenen Wangen, zahnlosem
Mund und tritbem Blick geprigt: eine nicht voll ins Leben zurtickiiber-
setzte Paraphrase der Totenmaske, die sowohl Gesichtsproportionen
als auch die physiognomischen Eigenheiten wiederholt. Die Augen hat
Vecchietta der Statue nur leicht gedffnet: Eine Ahnung an das entseelte
Antlitz ist geblieben. Die nicht konsequente Riickiibersetzung der To-

586 Vgl. Mode, 1973, S. 62 f; Cyril, 1993, S. 27.

587 Bernardino wird in allen zur Verfiigung stehenden Portritformen abgebildet: Ge-
malte Ganzkorperportrits des Heiligen iiberwiegen, zahlreich sind allerdings
auch Portritbisten, lebensgrofle Statuen und Medaillen. Sammlungen von Abbil-
dern San Bernardinos finden sich bei Arasse, 1977, und Israéls, 2007.

588 Dass Vecchietta Naturabgiisse verwendet, ist auch in anderen Werken zu erken-
nen. Der lebensgrofien Bernardino-Statue liegt im Museo Nazionale del Bargello
in Florenz die bronzene Grabfigur des Mariano Sozzini gegeniiber. Dass Vecchiet-
ta fiir diese Figur eine Totenmaske verwendet hat, ist offensichtlich: Die Augen-
hohlen und Backenknochen sind sehr deutlich ausgeprigt. Sogar der Hals und
die sehr differenziert gestalteten Finger konnten mithilfe des Naturabgusses ent-
standen sein. Vgl. dazu schon Burckhardt, 2006, S. 43.

589 Vgl. Mode, 1973, S. 69. R. L. Mode zieht fiir die Funktion der hélzernen Statue im
Museo Nazionale del Bargello in Florenz zwei Moglichkeiten in Betracht: Bei ihr
konne es sich um diejenige handeln, die tatsdchlich bei der Feierlichkeit zur Hei-
ligsprechung Bernardinos verwendet wurde. Darauf deute vor allem die durch
Aushohlung gewonnene Gewichtsverringerung, die die Mobilitit der Statue er-
hoht, und die polychrome Fassung hin. Es konne sich bei diesem Objekt aber
auch um eine Wiederholung handeln.
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tenmaske ins Leben hinterldsst wie bei allen Portrits des Heiligen ein
groteskes Gesicht zwischen Leben und Tod.

Die Physiognomie Bernardinos sollte einerseits so naturnah wie-
dergegeben werden, wie dies unter den Umsténden der geforderten ra-
schen Anfertigung moglich ist. Andererseits liegt den Verantwortli-
chen daran, das Abbild Bernardinos im Zustand seines Ablebens zu
belassen. Die Ziige nicht ins volle Leben zuriickzurekonstruieren und
die Ahnung an den Tod erkennbar zu erhalten, ist Intention. Dieser
Zustand des beginnenden Verfalls, den die Bilder Bernardinos zeigen,
soll aber nicht den Tod représentieren, sondern dient zur Wiederer-
kennung. Das Gesicht zwischen Leben und Tod ist ikonografisches
Merkmal Bernardinos, der zahnlose Mund ist sein Attribut und damit
ein Garant fiir Wiedererkennbarkeit. Auch in gezeichneten und gemal-
ten Darstellungen Bernardinos aus seiner Zeit wird die Totenphysio-
gnomie als Merkmal immer {ibernommen. Die Portritdhnlichkeit ist
innerhalb des Kanons zentralitalienischer Heiligendarstellungen im
Quattrocento ein Novum.>*® Bernardino ist der erste Heilige, dessen
Bildnisse kontrollierbar Ahnlichkeit mit der historischen Person auf-
weisen.>!

Fir den Kontext der vorliegenden Arbeit sind zwei weitere Aspek-
te von Bedeutung: Die Ahnlichkeit in den Portrits von Bernardino

590 Vgl. Arasse, 1982, S. 311: ,Cette ressemblance et son fonctionnement méritent at-
tention. Car, il faut le souligner dentrée, elle nest sans doute pas un des moindres
mérites artistiques et théoriques de 'imagerie bernardinienne. Saint Bernardin est
en effet le premier saint dont 'image peinte ressemble sans conteste au personage
réel.“

591 Daniel Arasse erkennt darin ein entscheidendes Argument dafiir, dass tatsichlich
Portrits des Heiligen gemeint sind. Vgl. Arasse, 1982, S. 311. Die meisten Darstel-
lungen von San Bernardino weisen zweifellos Portritahnlichkeit auf. Allerdings
bezieht sich diese Ahnlichkeit eben auch auf die Totenmaske und nicht auf den
lebenden Heiligen. Die Merkmale, an denen wir Portritahnlichkeit in Bernardi-
nos Bildern ausmachen, sind Charakteristika der Totenmaske, wie etwa das ein-
gefallene Gesicht, der leblose Ausdruck oder die sich unter der Haut abzeichnen-
de Knochenstruktur. Es gibt nur wenige Darstellungen von San Bernardino, die
von der typischen Physiognomie abweichen. Als Beispiel sei auf das Portrit des
Heiligen im Museo Civico di Palazzo Schifanoia in Ferrara von Andrea della Rob-
bia verwiesen, dessen Heiligendarstellungen sich in der zweiten Hilfte des
15. Jahrhunderts einer enormen Beliebtheit erfreuen. Das Portrit zeigt einen Ju-
gendlichen, der die typische eingefallene Totenmaskenphysiognomie vollkommen
vermissen ldsst.
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wird nicht von seiner lebenden Person, sondern von der Totenmaske
gewonnen, was im Resultat auch erkennbar bleiben soll. Das beweist
die in keinem Fall vollstindig vollzogene Uberarbeitung der Portrits.
Und die Totenmaske dient als ein Index, der die Physiognomie des
Heiligen identisch speichert, damit diese in Bildnissen beliebig oft und
tiber langen Zeitraum rekonstruiert werden kann.>*?

Bei den vielen Portrits von Bernardinos benediktinischem Pen-
dant, Sant’” Antonino (Antonio Pierozzi, 1390 in Florenz geboren), ha-
ben wir es mit einer entsprechenden Bildfunktion zu tun.”®® Der Prior
der Benediktiner-Abtei von San Marco zu Florenz stirbt im Jahr 1459.
130 Jahre nach seinem Tod werden seine Gebeine aus dem Sarkophag
in San Marco in die Begribniskapelle der Salviati-Familie tiberfiihrt.
Die Totenmaske Sant’ Antoninos wird heute ebenfalls in San Marco
verwahrt (Abbildung 4). Sie zeigt ein bartiges Antlitz mit eingefalle-
nem Mund und grofer, gebogener Nase. Die Knochenstruktur zeich-
net sich deutlich unter der diinnen Haut ab: Charakteristika der Maske
sind ausgeprégte und sichtbare Wangenknochen, Schlifen sowie tief-
liegende Augen. Die frithen Totenmasken, wie diejenigen der Heiligen
Bernardino und Antonino, sind meistens aus Wachs, ein Material, das
verganglich ist und sich schnell abniitzt. Deswegen zeigen die Heili-
genmasken zwar immer das bereits vom Tod gezeichnete und im Ver-
fallen begriffene Antlitz, allerdings nur wenig Details wie unterschied-
liche Hautqualititen oder die prézise Wiedergabe von kleinsten Falt-
chen, wie sie in spiteren Totenmasken vor allem aus dem 19. Jahrhun-
dert aus Gips erkennbar sind. Der schon deutlich fortgeschrittene Ver-
fall und der Bart (der nicht ikonografisches Merkmal ist) verweisen

592 Urte Krass beschreibt die in den Portrits des Sant’ Antonino permanent wieder-
kehrende charakteristische Physiognomie als ,,Corporate Design® Bei der Verviel-
filtigung mit Abdruck werde ,tatsichlich gleichsam die Identitit der Bilder mit
dem Korper suggeriert®. Vgl. Krass, 2012, S. 158.

593 Vgl Bisticci, 1951, S.123: ,,... fussino cagione di dare forma allOservanza
dell'uno ordine e dellaltro, chella si matenessi ed ampliasse. In Vespasiano da
Bisticcis Biografiensammlung Vite di uomini illustri finden sich zeitgendssische
Lebensbeschreibungen der beiden Heiligen Antonino und Bernardino. Zu Ikono-
grafie und Biografie Antoninos siehe Lazzi, 1995, und Cornelison, 2007. Zum
zeitgenossischen, postumen und aktuellen Wirken des Heiligen siehe die Beitrage
in der grofSen Publikation zum 500. Todestag Antoninos im Jahr 1959. Vgl. Ricot-
ti, Spinillo & Agresti, 1958-1960.
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darauf, dass dem Heiligen Antonino die Maske erst mehrere Tage nach
seinem Tod abgenommen worden ist, wahrscheinlich nach der achtti-
gigen Aufbahrung des Leichnams.>®* Entsprechend der bildlichen Ver-
breitung Bernardinos kommen auch im Fall Antoninos viele Portrits
auf uns zu.>®> Die physiognomische Erscheinung Antoninos in Abbil-
dern ist der Bernardinos aufgrund beidseitiger Abhédngigkeit von einer
Totenmaske dhnlich: Bei Antonino betrifft das vor allem den eingefal-
lenen zahnlosen Mund, die ausladenden Wangenknochen, das Ab-
zeichnen der Knochenstruktur an den Schlifen, die rundliche Ge-
sichtsform und den Dammerblick. Deutlich zu sehen ist dies etwa bei
der Terracottabiiste des Heiligen im Oratorio dei Buonomini di San
Martino in Florenz (Abbildung 34). Aus dem eingefallenen Mund und
den nur schwach gedffneten Augen resultiert die typische Ausdrucks-
und Emotionslosigkeit Antoninos, die den Betrachter unmittelbar an
eine Totenmaske gemahnt. In einigen Portrits Antoninos sind Abwei-
chungen vom Vorbild, eben von der Totenmaske, zu erkennen. Die
Breite des Gesichts und die Grofie der Nase variieren von Abbild zu
Abbild - allerdings nur so stark, dass der Heilige selbst und die Abhén-
gigkeit von der Totenmaske erkennbar bleiben.>

594 Vgl. Bisticci, 1951, S. 141. Joseph Pohl vermutet, dass die Totenmaske nach den
acht Tagen der Aufbahrung abgenommen wird. Vgl. Pohl, 1938, S.51. Die Ab-
nahme der Totenmaske ist vermutlich als Teil der Konservierungsmafinahmen
des Leichnams zu verstehen (wie oben in Kapitel 3 beschrieben), die nicht allzu
lange nach dem Tod des Heiligen ergriffen werden. Der konservierte Leichnam
liegt heute in San Marco verwahrt. Michael Edwin Flacks Uberlegung, die Maske
kénne auch einer Terracottabiiste folgen, die ihrerseits nach der echten Totenmas-
ke gefertigt wurde, ist unwahrscheinlich. Vgl. Flack, 1986, S. 70.

595 Genauso wie im Fall der Portrits von San Bernardino ist der Bestand an Portrits
Sant’ Antoninos grof3. Die wenigsten Werke kénnen zugeschrieben werden, und
genauso herrscht kaum Klarheit iiber Provenienz und Echtheit. Stilistische Ver-
wandtschaften zwischen den Portrits, insbesondere den Biisten, sind nur zum
Teil auszumachen. Schubring schreibt einen Teil der Produktion von Antonino-
Biisten der Werkstatt Giovanni della Robbias zu. Vgl. bei Dussler, 1923, S.129f.
Joseph Pohl erkennt ebenfalls stilistische Verwandtschaften einer Biisten-Gruppe.
Vgl. Pohl, 1938, S. 52. Einen Uberblick iiber den Bestand an Biisten von Sant’ An-
tonino liefert Krass, 2012, S. 145ff. Sie zdhlt insgesamt zwolf erhaltene Biisten des
Heiligen.

596 Von der hier als typisch beschriebenen Physiognomie Antoninos weicht in man-
chen Portrits lediglich die Nase ab. Wie die Totenmaske und der konservierte
Leichnam des Heiligen zeigen, hat Antonino eine grofie hakenférmige Nase, de-
ren Spitze deutlich nach unten zeigt. Einige Portrits geben die Nase mit frontal
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Die physiognomischen Charakteristika der Totenmaske tiberneh-
men die Bildhauer in Portrits nicht, weil sie nicht zu tiberarbeiten ge-
wesen wiren, sondern um Erkennbarkeit und Ahnlichkeit mit dem
Urbild, das die Totenmaske speichert, zu garantieren. Um eine Form
der Kommunikation zwischen Heiligenbiiste und ihrem Betrachter
herzustellen, beleben die Kiinstler die Physiognomie ansatzweise, was
im Ergebnis meist wie ein Kompromiss aus Leben und Tod wirkt.

Bei den wenigsten erhaltenen Portrétbiisten der beiden Heiligen
haben wir es mit direkt eingearbeiteten Maskenpositiven zu tun. Einer-
seits ldsst dies das verwendete Material (etwa Holz) manchmal gar
nicht zu, andererseits sind die Abweichungen von der Totenmaske
meist grofler, als dass eine direkte Abformung anzunehmen wire. Die
Physiognomien Antoninos oder Bernardinos abzubilden, ist den
Kinstlern auch ohne den Erhalt der Totenmaske moglich, weil direkt
nach dem Tod der Geistlichen jeweils zuverlassige Portrits von ihnen
existieren. Samtliche erhaltenen Portrits der beiden paraphrasieren die
Totenmasken aber eindeutig, und deshalb muss angenommen werden,
dass es eine Funktion der Masken in dieser Zeit ist, als Referenzobjekte
zur Sicherung der Physiognomie und zur Fertigung von Portratbild-
nissen zu dienen. Auffillig ist einerseits, dass in keinem Fall die Toten-
maske eines Heiligen nur Vorbild fiir ein einziges Portrit ist, und an-
dererseits, dass die Totenmasken Heiliger zahlreich erhalten geblieben
sind, und zwar trotz des fragilen Materials (Wachs oder Gips) tiber
fiinf Jahrhunderte hinweg. Es liegt deswegen nahe, ihre Existenz und
Funktion nicht nur auf das technische Hilfsmittel zu reduzieren. Eine
Totenmaske ist nicht nur ein ckonomisches Mittel, das eine schnelle
Produktion garantiert, sondern vor allem ein dauerhaftes Referenzob-
jekt, das es den Bildhauern erméglicht, permanent Ahnlichkeit in Re-
produktionen zu erzeugen. Die Totenmaske fungiert fiir die Portrits
Heiliger im Quattrocento als ein physiognomischer Index: Sie spei-
chert ein wahres Abbild (vera imago), das Bildhauer bewusst ohne Be-
schonigung in Portritbilder tibertragen.

Die Totenmasken der Heiligen konnen auch umgekehrt als Be-
zugspunkt dienen, um Ahnlichkeit in Portrits zu beweisen. Deswegen

ausgerichteter Spitze wieder. Zu erkennen ist das etwa an der Biiste in Santa Ma-
ria Novella in Florenz, ebenso an einer Biiste in der Medici-Kapelle und einer
Biiste im Museo di San Marco, ebenfalls in Florenz.
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ist die erkennbare Abhéngigkeit der Portritbilder der Heiligen von der
Totenmaske als Urbild auch konstitutiv fiir die Heiligenportrits, und
so kann auch die Totenphysiognomie zu einem ikonografischen Merk-
mal werden: Das wahre Abbild kann zur Beweisfithrung historischer
Existenz des Heiligen dienen, und darin haben die Heiligenbiisten
einen Berithrungspunkt mit Reliquien. Wie oben bereits erwahnt, die-
nen die Biisten auch als ein Ersatz fiir Reliquien, weil tatsdchliche Reli-
quien in dieser Zeit kaum zuginglich sind. Urte Krass verweist auf das
sintegritas-Problem®, das die Totenmaske zu losen vermochte. Der
Leichnam (neuer) Heiliger aus dem 15. Jahrhundert soll, auch wenn
das nicht immer eingehalten wird, integer gelassen werden, weshalb es
fir die Gldubigen der Zeit nicht moglich ist, Primérreliquien zu besit-
zen und zu verteilen.>’

Insbesondere erinnern uns die Heiligenbiisten an Reliquienbiisten,
weil auf sie die Definition, eine Mischung aus Portrit und ,von jensei-
tiger Priasenz und Wirkmacht beseelte(m) Heiligenbild“ zu sein, eben-
falls zutrifft.>*® Die Physiognomie der Reliquienbiiste verkorpert im
Gegensatz zur Heiligenbiiste der frithen Neuzeit allerdings in der Regel
keine erkennbare Individualitit, sondern zeigt typisierte und schemati-
sche Gesichter. Trotz einer Tendenz zur Individualisierung und zu
einer zunehmenden Ahnlichkeit sowie, ungeachtet der grundsitzli-
chen Funktion, eine Kommunikationsform zum Betrachter zu kon-
struieren, erreicht die Reliquienbiiste die physiognomische Ahnlich-
keit der Heiligenbiisten nicht. Bei der Reliquienbiiste symbolisiert das
Antlitz nur die irdische Erscheinung des Dargestellten, bei den Heili-
genbiisten ist das Antlitz von der irdischen Erscheinung direkt herge-
leitet. Bei der Reliquienbiiste potenzieren sich Reliquie und Bild gegen-
seitig, was die Kommunikation zwischen dem Heiligen und den Gldu-
bigen gegeniiber einer blof} abstrakten Anwesenheit des Glaubigen als
Reliquie verstirkt.>® Die Heiligenbiiste hingegen ist kein mit einer Re-
liquie verschrénktes Bild, weil die Totenmaske, die der Biiste zugrunde
liegt, im Gegensatz zum Schédel, der in der Reliquienbiiste verwahrt

597 Vgl. Krass, 2012, S. 134. Siehe auch Angenendt, 1997, S. 149 1.

598 Fricke, 2007, S. 135.

599 Vgl. Legner, 1995, S.242. Die Allianz von Skulptur und Reliquie sei ein ,,from-
migkeitsgeschichtliches Phanomen, in dem zwei analoge Spezies eine Symbiose
eingehen®.
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liegt, im engeren Sinn keine Reliquie ist. Die Heiligenbiiste meint des-
wegen wohl auch weniger die reale Prasenz des Heiligen, sondern ist
lediglich die Beweisfiihrung fiir dessen historische Existenz.60°

Der erhohte Bedarf an Reliquien seit dem 15. Jahrhundert hat eine
massenhafte Produktion von Heiligenbiisten zur Folge, die bald nicht
mehr nur zur Aufstellung im 6ffentlich zuganglichen sakralen Raum,
sondern auch als ,Erinnerungs- und Meditationsstiicke fiir private
Haushalte“®®! dienen. Der Gesichtsabguss hat dabei die Funktion, die
Priasenz des Heiligen zu vervielfiltigen. Er ermdglicht es, die histo-
rische Existenz des Heiligen mittels wahrer Abbilder, die durch Abguss
gefertigt werden, an vielen Orten zu bekunden, dhnlich der Reliquie,
gewissermaflen als deren Ersatz. Die Totenmaske ersetzt die Présenz-
verteilung neuer Heiliger an unterschiedlichen Orten, nach ihrem Vor-
bild kénnen Abbilder von kontrollierbarer Ahnlichkeit gefertigt wer-
den.

Die Totenmaske nimmt im Zusammenhang mit Portritbiisten
neuer Heiliger in der frithen Neuzeit ihre an sich typische Doppel-
funktion ein. Sie hat die technische Aufgabe, Garant fiir die realistische
Gestaltung von Portrits zu sein. Gleichzeitig eignet ihr immer auch
eine Art hoherer Wesenbheit: Sie ist ein Index des Gesichts und fungiert
als Referenzobjekt zur Produktion von Reliquienersatz. Deswegen ver-
ortete die Forschung die Totenmaske in der Nihe der ars sacra.®0> Na-
he lag immer die Kontextualisierung mit Bertihrungsreliquien.03

600 Vgl. Fricke, 2007, S.135ff.: ,Nicht das von Menschenhand gefertigte Erschei-
nungsbild verleiht dem Heiligenbild seine authentischen Ziige, sondern der Scha-
del, und damit letztlich eine Kreation des Schopfers. Dazu auch Brilliant, 1991,
S.128: ,Donatello endowed that mask with such apparent naturalism that it gave
flesh to the dry bones and brought the saint and the devout beholder closer toge-
ther in a more personal relationship. And that is what portraits do.“

601 Kohl, 2007, S.95. Zur Geschichte, Entwicklung und Herstellung des privaten
Hausandachtsbildes siehe Kecks, 1988.

602 Vgl. dazu etwa bei Kriiger, 2001, S. 153 f.

603 Vgl. etwa bei Hertl, 2002, S.79: ,Da sie [die Totenmaske] das letzte Bildhafte ei-
nes Toten ist, erfiillt sie die Definition einer Reliquie, und dies umso mehr, als
noch Haare des Toten in der Gipsmasse enthalten sein kénnen.“ Dass Haare in
der Gussmasse zuriickbleiben, ist eine Ausnahme. Es geschieht eher durch Zufall
und ist auch kein konstitutives Merkmal der Totenmaske. Claudia Schmolders
schreibt, Totenmasken seien ,,in ihrer konkav-konvexen Raumgestalt eher Behalt-
nis als Skulptur, ein Abhub, so intim wie sonst wohl nur das Schweifituch der Ve-
ronika“. Vgl. Schmélders, 2002, S.178. Mit Beriihrungsreliquien bringen die To-
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Beim bereits erwahnten Turiner Grabtuch, dem berithmtesten und
gleichzeitig fragwiirdigsten Gesichtsabdruck der Geschichte, hitten
wir es - sofern es denn echt wire — tatsdchlich mit einer Reliquie zu
tun. Technisch unterscheidet sich dieser Abdruck aber von einer To-
tenmaske. In beiden Fillen wird eine wahre Abbildqualitit auf dhnli-
che Weise erzeugt, namlich durch Berithrung. Der Abdruck auf dem
Grabtuch soll aber durch direkte Berithrung mit dem Gesicht Jesu ent-
standen sein. Diese Verbindung aus Ahnlichkeit und Beriihrung gilt
fir den Gesichtsabguss nur bedingt, weil eine unterschiedliche Ge-
wichtung der Relevanz von Ahnlichkeit und Berithrung vorliegt. Die
Bedeutung der Berithrung, die fiir die Reliquie fundamental ist, hat im
Fall der Totenmaske vor der Ahnlichkeit keine Prioritit. Die Beriih-
rung ist bei der Totenmaske zwar die Voraussetzung fiir Ahnlichkeit,
sie ist allerdings nicht die Qualitét, die es vordergriindig zu erreichen
gilt, sondern vielmehr ein Mittel.¢* Der Abgebildete mag beim Ge-
sichtsabguss physisch involviert sein, eine Beriihrung zwischen dem
Menschen und dem endgiiltigen Objekt, ndmlich der Totenmaske, fin-
det aber nicht unmittelbar statt.%%> Die Berithrung beim Gesichtsab-
guss ist ein Mittel, um eine Negativform des Gesichts zu erzeugen. Das
Abgussnegativ, das durch die Beriihrung erzeugt wird und tatsdchlich
mit dem Gesicht in Berithrung gekommen ist, hat im Fall einer Toten-
maske aber als Endprodukt keinen Wert. Die Totenmaske ist eine Posi-
tivform, die erst durch den Ausguss des Negativs entsteht. Auch wenn
das immer wieder so beschrieben wird: Der Positivausguss des Nega-
tivs, die Totenmaske, ist mit dem Antlitz nicht direkt in Berithrung ge-
kommen.5% Wenn wir Totenmasken oder Lebendabgiisse von Gesich-
tern also als Reliquien auffassen, miissen wir berticksichtigen, dass es

tenmaske auch Didi-Huberman, 1999, S. 47, und Kiimmel, 2006, S. 203 f., in Ver-
bindung. Urte Krass definiert die Totenmaske als ein ,,Hybrid zwischen Primir-
und Sekundérreliquie®, als eine ,,Berithrungsreliquie zweiten Grades® Krass, 2012,
S.133.

604 Die gegenteilige Auffassung bei Krass, 2012, S. 134.

605 Angefithrt wird in der Forschung immer auch, dass die Totenmaske mit dem
Leichnam des Heiligen in Berithrung gekommen war und durch diesen Vorgang
gegebenenfalls Hautpartikel oder Haare in die Abgussform tibertragen worden
sind.

606 So etwa die Auffassung bei Sykora, 2009, S. 26.
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sich dabei um besondere Formen von Reliquien handelt, die sich in
gingige Kategorien kaum einordnen lassen.50”

Die Heiligenbiisten sind zwar als wahre Abbilder aus Totenmasken
hergeleitet, die Physiognomien, die die Totenmasken zeigen, sind aber
nicht unantastbar. Bei den Heiligenbtisten handelt es sich selten um di-
rekte Abformungen von Abgiissen, sondern um freie Nachbildungen,
die auf Abgiissen basieren. Die Totenphysiognomie sollte zweifellos er-
halten bleiben, um die Verbindung zum Urbild erkennbar zu machen.
In den allermeisten Fillen bemiihte sich der Bildhauer aber auch, die
Totengesichter zu beleben - ein Eingriff in die vera imago also.

Neben der Eigenstindigkeit der Heiligentotenmasken betont Urte
Krass auch deren Initialwirkung und Vorbildfunktion fiir diejenigen
weltlicher Wiirdentriger. Eine besondere Rolle habe dabei die doku-
mentierte Totenmaske Ambrogio Traversaris eingenommen, den sie
als ,Humanisten-Heiligen“ bezeichnet. In drei Briefen von Pietro Del-
fino, dem Nachfolger Traversaris im Amt des Kamaldulenser-Generals,
die Krass erstmals publiziert, sei nachzulesen, dass die Abnahme der
Totenmaske Traversaris und deren anschlieflende Vervielfiltigung
nach dem Prinzip und Zweck der Heiligentotenmasken des Quattro-
cento erfolgt.®%® Dass es sich bei der Urform eines Abbilds, um das es
in den Briefen geht, um eine Abformung der Totenmaske handeln

607 Reliquiae, arum hat die Bedeutung ,das Zuriickgebliebene, iibrig von etwas, der
Uberrest [...]; Die Uberreste eines toten Menschen od. Tieres, das Gerippe.“ Vgl.
Georges [Hrsg.], 1951, Band 2.1, S. 2299. ,,Reliquie” wird im Lexikon fiir Theologie
und Kirche als ,die Uberreste der Korper der Heiligen u. Seligen; im weiteren
Sinn sind R. alle Dinge, die die Heiligen oder Seligen wihrend ihres Lebens be-
niitzten (z. B. Kleider), od. Dinge, mit denen die toten Leiber der Heiligen bzw.
Seligen berithrt wurden.“ Hofer & Rahner [Hrsg.], 1963, S. 1217.

608 Vgl. Krass, 2012, S.139-145. In seinem ersten Brief an Jacopo Allegri, Abt des
Florentiner Klosters San Felice, von 1474 bittet Delfino um ein Bildnis Traversa-
ris. Er erhilt eine Gipsbiiste, wie aus einem Brief aus dem Jahr 1490 hervorgeht,
in dem er auf eine Anfrage Don Guidos, Prior des Florentiner Kamaldulenseror-
dens, diese Biiste oder eine Kopie dieser Biiste zu erhalten, antwortet. Es handle
sich bei dieser Biiste um das einzige ,nach der Urform [archetypus] abgenomme-
ne Abbild®, Daher koénne er es Guido nicht iiberlassen, schreibt er, dieser solle
einen Kiinstler finden, der im ,Nachbilden oder Abmalen“ erfahren sei. Dem
kommt Guido nach, was aus dem dritten, einen Monat spéter datierten Brief Del-
finos hervorgeht: Der Kiinstler habe sehr sorgfiltig das Abbild nach der Biiste ge-
fertigt, und zwar ,um das ein ums andere Mal® Zitiert nach der Ubersetzung von
Krass, 2012, S. 142 f.
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muss, legt Krass plausibel dar. Die Vervielfiltigung des Urbilds, um
private und &ffentliche Devotionsbilder von méglichst grofler Ahn-
lichkeit zu erhalten und um die verstorbenen Heiligen an bestimmten
Orten prasent zu machen, entspricht der Vervielfiltigung von Biisten
neuer Heiliger im Quattrocento, wie bei den Portrits San Bernardinos
und Sant’ Antoninos besprochen.

Dass die Heiligentotenmaske aber Prioritdt vor der weltlichen To-
tenmaske hat, beweist Traversaris Maske allerdings nicht. Die fritheste
sichere Totenmaske eines Heiligen, diejenige San Bernardinos, wurde
nur zwei Jahre vor derjenigen Filippo Brunelleschis abgenommen. Der
Zeitabstand ist zu gering, um eine Prioritdt der Heiligentotenmaske zu
attestieren. Dariiber hinaus muss bedacht werden, dass Cennini bereits
im ausgehenden 14. Jahrhundert die Totenmaske als einen sehr profa-
nen, technischen Prozess beschreibt. In seinem Text mahnt er die Bild-
hauer zur Vorsicht bei der Abnahme der Maske, weil es sich bei den
Betroffenen auch um hochstehende Personen handeln konne - als Bei-
spiele nennt er ,,Signore, Konig, Pabst [und] Kaiser“%% Davon abgese-
hen ist die Totenmaske schon vor der Jahrhundertmitte durch die Re-
zeption antiker Quellen in das Bewusstsein der italienischen Humanis-
ten getreten, nimlich durch die Uberlieferung des Brauchs der imagi-
nes maiorum bei Plinius.

7.2 Wahre Abbilder als antike Form

Geleitet vom Humanismus sucht das Florentiner Biirgertum seit der
Zeit um 1400 nach neuen kiinstlerischen Ausdrucksformen und neuen
Arten des Ahnengedenkens. Das duflert sich in der Beschiftigung mit
der Antike.!0 Kurz nach der Jahrhundertmitte dominieren in Florenz
antike Portratgattungen wie die Medaille oder die Bildnisbiiste gegen-
tiber mittelalterlich geprégten Bildnisformen.6!! Der Typus des Wand-
grabs, das den aufgebahrten Toten in Stein verewigt zeigt und auf mit-

609 Vgl. Cennini, 1871, S. 132.

610 Vgl. Marek, M., 1989, S. 264.

611 Irving Lavin erkennt die Wiederbelebung antiker Portritformen in drei verschie-
denen Portritgattungen, ndmlich im Reiterstandbild, in der Bildnisbiiste und in
der Medaille. Vgl. Lavin, 1970, S. 207 {.
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telalterliche Traditionen zurtickgeht, verliert in Florenz nach 1470 an
Bedeutung. Es kommt zu einer Sakularisierung des Bildnisses: Heraus-
ragende Biirger werden mit kommemorativen Portritbildern geehrt,
die die Funktion haben, Mitbiirgern als Vorbild zu dienen.®12

Das Interesse an antiker Formensprache zeigt sich nicht nur in de-
ren Anwendung auf die gegenwirtige Portritpraxis, sondern auch in
einer verbreiteten Sammelleidenschaft des Biirgertums fiir antike und
antikische Objekte. Neben Biisten der Familie stehen in den Héusern
der Florentiner Oberschicht auch die Biisten Prominenter aus der An-
tike auf den Kredenzen. Im Zuge der aufblithenden Leidenschaft fiir
antike Medaillen lassen sich hochstehende Biirger auch Medaillen mit
den Portrits von Zeitgenossen fertigen.®!3 Fiir die Kenntnis antiken
Brauchs ist die Uberlieferung entsprechender Objekte und schriftlicher
Dokumente bedeutend. Wie Vespasiano da Bisticci in den Vite di uo-
mini illustri del secolo XV schreibt, ist es insbesondere Plinius der Alte-
re, dessen Schriften im humanistischen Kreis um Niccold Niccoli rezi-
piert werden und der die Ubernahme antiker Portritformen forciert:

»Infinite sculture e cose degne, che non erano in Firenze, col mezzo di Ni-
colao sebbono. Fu molto intendente di pittura e scultura. Oltre allaltre co-
se, Plinio intero non era in Firenze, se non uno frammentato; Nicolao sa-
peva che nera uno a Lubecchi, nella Magna, e ordino che Cosimo facesse
daverlo, e cosi fece, e per mezzo suo venne Plinio in Firenze. Quando ac-
cadeva che giovani fiorentini o d’altre nazioni andassinoa visitare Nicolao,
subito giunti, dava loro un libro in mano per uno e diveva andassino a
leggere. 014

Die formale Gestalt der Bildnisbiiste ist im Mittelalter zwar auch be-
kannt, ihr Ort und ihre Funktion folgen in der Neuzeit aber antiki-
schem Konzept. Sie ist nun nicht mehr ein Kultbild, sondern eine ,,rep-
resentation of a private living person“!>. Irving Lavin fasst in seinem
Aufsatz On the sources and meaning of the Renaissance Portrait Bust die

612 Vgl. Panofsky, 1964, S. 74ff.

613 Vgl. Wackernagel, 1938, S. 95: ,The possession or examination of antique portrait
busts must have prompted many connoisseurs and collectors to commission por-
trait sculpture themselves.“ Vgl. dazu auch Krautheimer & Krautheimer-Hess,
1970, S. 295ff., und Kress, 1995, S. 134.

614 Vgl Bisticci, 1951, S. 436.

615 Lavin, 1970, S. 209 f. Zur mittelalterlichen Bildnisbiiste vgl. Miiller, 2007. Obwohl
das Mittelalter die physiognomisch korrekte Wiedergabe des menschlichen Ant-
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entscheidenden Unterscheidungsmerkmale zwischen der antiken und
der neuzeitlichen Biiste zusammen: Letztere wurde hauptsichlich pri-
vat beauftragt und im privaten Bereich aufgestellt. Was Form und Stil
betrifft, unterscheiden sie sich vor allem in der Trennungslinie zur fik-
tiven unteren Korperhdlfte: In der Renaissance erfolgt diese als gerader
Schnitt (Abbildung 61).616

Mit der Rezeption der Schriften von Plinius und Polybios lernen
die Humanisten und Kiinstler der frithen Neuzeit noch eine zweite an-
tike Portritform kennen: imagines maiorum. Es handelt sich dabei um
wichserne Bildnisse (deswegen auch cerae genannt), mit denen die al-
ten Romer die Gesichter ihrer Vorfahren naturgetreu festgehalten ha-
ben - sehr wahrscheinlich mittels Gesichtsabguss, wie Plinius seinen
Lesern in der frithen Neuzeit vermittelt.6!”

Aufgrund der Vergéinglichkeit des Materials, mit dem die imagines
maiorum gefertigt wurden, sind keine dieser Portrits tiberliefert. Auch
bei dem Fund einer Wachsmaske in Cuma handelt es sich, worauf Har-
riet Flower verweist, nicht um ein solches Ahnenbild. Besagte Bildnis-
se waren nie als Grabbeigaben gedacht, die Maske aus Cuma wurde al-
lerdings in einem Grab gefunden.®'® Aus der romischen Antike sind
keine Ahnenbilder erhalten. Wir kennen den Brauch - genauso wie die
Humanisten der Frithrenaissance — aus schriftlichen Quellen. Am aus-

litzes kennt (das betrifft vor allem den Knochenbau), wendet der Bildhauer in
dieser Zeit seine Kenntnis nicht auf die Biiste an, die auch gar keine Portritihn-
lichkeit sucht. Portritihnlichkeit verlangen im Mittelalter eher Grab- und Votivfi-
guren. Ist die Biiste im Mittelalter vor allem als Grabmalschmuck immer in einen
religiosen Kontext eingebunden, 16st sie sich im Quattrocento aus ihrem Grab-
kontext, wird von Privatpersonen beauftragt und findet ihren Ort im privaten
und halboffentlichen Bereich, und zwar so, dass sie von jedem gesehen werden
kann. Vgl. Lavin, 1970, S. 211 f,, und Miiller, 2007, S. 65.

616 Vgl. Lavin, 1970, S. 209. Vgl. dazu auch Poeschke, 1990, S. 28. Zum Ort der auto-
nomen Portritbiiste im Quattrocento siehe vor allem Kress, 1995.

617 Plinius, 1978, S.111.

618 Vgl. Flower, 1996, S. 2f. Eine Vorstellung von diesen Bildnissen soll die Marmor-
statue des sogenannten ,Togatus Barberini“ liefern, die heute in den Vatikani-
schen Museen in Rom steht. Aufgrund der scheinbaren Leichtigkeit, mit der der
Roémer das Ahnenbild in seiner rechten Hand hilt, vermutete man, es sei damit
ein Bild aus leichtem Material, Terracotta oder Wachs, und damit eine Ahnen-
maske gemeint, hingegen kein marmornes Bildnis. Vgl. dazu etwa Flower, 1996,
S.5f.
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fithrlichsten berichtet Polybios in seinem Hauptwerk Historia tiber die
imagines maiorum:

»Wenn sie ihn dann begraben und ihm die letzten Ehren erwiesen haben,
stellen sie das Bild des Verstorbenen an der Stelle des Hauses, wo es am

besten zu sehen ist, in einem holzernen Schrein auf. Das Bild ist eine

Maske [prosopon], die mit erstaunlicher Treue die Bildung des Gesichts

und seine Ziige wiedergibt. Diese Schreine 6ffnen sie bei den groflen Fes-
ten und schmiicken die Bilder, so schon sie kénnen, und wenn ein ange-
sehenes Glied der Familie stirbt, fithren sie sie im Trauerzug mit und set-
zen sie Personen auf, die an Grofle und Gestalt den Verstorbenen mog-
lichst dhnlich sind. Diese tragen dann, wenn der Betreffende Konsul oder

Praetor gewesen ist, Kleider mit einem Purpursaum, wenn Censor, ganz

aus Purpur, wenn er aber einen Triumph gefeiert und dementsprechende

Taten getan, goldgestickte. [...] Man kann sich nicht leicht ein groflartige-
res Schauspiel denken fiir einen Jiingling, der nach Ruhm verlangt und

fir alles Grof3e begeistert ist. Denn die Bilder der wegen ihrer Taten hoch

gepriesenen Ménner dort alle versammelt zu sehen, als wiren sie noch am

Leben und beseelt, wem sollte das nicht einen tiefen Eindruck machen?

Was konnte es fiir einen schoneren Anblick geben?“¢1?

Nach dem sogenannten ius imaginem sind die Anfertigung und der
Besitz von Ahnenbildern in der republikanische Zeit der Nobilitit, also
den Mitgliedern der senatorischen Aristokratie aus patrizischem, spa-
ter auch aus plebeischem Stand vorbehalten.®?° Die imagines maiorum
dienen der Memoria, haben aber auch politische und soziale Funktion
und werden zur Propaganda und zur Statusdemonstration der Familie
eingesetzt.%?! Wie Polybios berichtet, zeigen Familien Bildnisse ver-
storbener Vorfahren an einer Stelle im Haus, wo sie am besten zu se-
hen waren, in der Regel im Atrium. Im Alltag bleiben die imagines
maiorum in einem Schrank mit titulus verschlossen, der Auskunft tiber
die politische Karriere und Triumphe der Abgebildeten gibt.522 Nur an
Festtagen und fiir Trauerfeiern holen die Besitzer ihre Ahnenbildnisse
aus diesem Schrank heraus. Polybios berichtet, dass die Nobilitdt ihre
Bildnisse im Leichenzug, der pompa funebris, mitfithrt, wenn ein Mit-
glied der Familie gestorben ist. Die Ahnenmasken halten sich Angeho-

619 Polybios, 1961, S. 578 £.

620 Vgl. Blome, 2001, S.305. Zum Begriff ius imaginum als eine Erfindung des
16. Jahrhunderts siehe schon Zadoks, 1932, S. 97 f.

621 Vgl Flaig, 1995, S. 119, und Blome, 2001, S. 305.

622 Flaig, 1995, S. 118. Zur Rolle des titulus siehe auch Flower, 1996, S. 159ft.
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rige (oder Schauspieler) vor, um sowohl performativ als auch durch
die Naturnihe der Maske reale Anwesenheit der Ahnen zu simulieren,
die auf diese Weise ihre verstorbenen Nachfahren auf deren letztem
Weg begleiten konnen.

200 Jahre spiter berichtet Plinius der Altere iiber die Beschaffen-
heit der imagines maiorum:

»Anders war es bei unseren Ahnen in den Vorhallen zu sehen: keine Bil-
der fremder Kiinstler und nicht Bronze oder Marmor; die aus Wachs mo-
dellierten Gesichter waren in einzelnen Schrinken verteilt, um Bilder zu
haben, welche die Leichenbegéngnisse edler Geschlechter begleiten, und
bei jedem Verstorbenen war stets die ganze Schar der Familie, so grof$ sie
jemals gewesen war, zugegen. 6%

An spiterer Stelle beschreibt er, auf welche Weise zu seiner Zeit (und
bereits seit dem 3. vorchristlichen Jahrhundert) Bildnisse angefertigt
werden:

»Der erste von allen aber, der es unternahm, das Bild eines Menschen am
Gesicht selbst in Gips abzuformen und Wachs in diese Gipsform zu gie-
flen und es dann zu verbessern, war Lysistratos aus Sykion, der Bruder
des bereits erwdhnten Lysippos. Dieser machte es sich auch zur Aufgabe,
den Bildern Ahnlichkeit zu verleihen; vorher bemiihte man sich nur um
eine moglichst schone Ausfithrung. Er erfand es auch, von Standbildern
Abgiisse zu formen und dieses Verfahren breitete sich so aus, dafl man
kein Bildwerk oder Standbild ohne Ton(modell) herstellte. Hieraus geht
hervor, daf§ diese Kunst élter gewesen ist als die Erzgielerei. 624

Auch Servius wird spiter dariiber schreiben.®?> Objekte, die die These
stlitzen konnten, imagines maiorum seien nach ins Leben zuriickiiber-
setzten Totenmasken beziehungsweise nach unveridnderten Totenmas-

623 Plinius, 1978, S. 17.

624 Plinius erwihnt in seiner Beschreibung des Gesichtsabgusses nicht konkret, dass
er Ahnenbildnisse meint. Das heif3t, er tiberliefert uns zwar, dass die Fertigung
von Portrats nach Gesichtsabgiissen gingig ist, er beschreibt aber nicht, um wel-
che Bildnisform es sich da konkret handelt. Nur ist es eben sehr unwahrscheinlich,
dass er eine andere Portritform meint als die imagines maiorum, weil er auf das
Material Wachs verweist.

625 Servius berichtet iiber die Arbeit des fictors, der Abdriicke von Gesichtern nimmt.
Vgl. Klier, 2004, S. 23.
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ken gestaltet, existieren aber nicht.®?¢ Dass es sich bei den rémischen
Ahnenbildern um unverinderte Totenmasken handelt, ist unwahr-
scheinlich. Zu viele Quellen verweisen auf ihre suggestive Lebendigkeit.
Plinius schreibt auch nicht iber den Abguss vom Leichnam, sondern
vom Menschen an sich. Deshalb meint er wohl eher den Lebendabguss
als die Totenmaske. Allerdings schreibt Plinius im Zusammenhang mit
dem Gesichtsabguss ausdriicklich von Wachs. Und das ist eben genau
das Material, aus dem die Ahnenbilder in der Antike hergestellt wer-
den.

Imagines maiorum simulieren die reale Prisenz des Verstorbenen
und stehen als pars pro toto, als ,vollgiiltiges Menschenabbild® fiir den
ganzen Korper ein.®?” Im Denken und vor allem im Sehen der alten
Romer, so Heinrich Drerup, substituieren die Ahnenbilder die jeweili-
gen Personen mehr, als dass sie diese nachahmen.®?8 Darauf verweist
auch schon die sprachliche Differenzierung der antiken Autoren zur
Bezeichnung der Ahnenbilder. Plinius beschreibt die imagines maio-

626 Die These, die imagines maiorum seien nach Naturabgiissen geschaffene Bildnisse
und damit Ausgangspunkt des Zusammenhangs zwischen Naturabguss und Por-
trat im Totenkult, ist seit G. E. Lessings Text Uber die Ahnenbilder der Roemer
(1779) Konsens. Lessing stellt klar, dass es sich bei den imagines um plastische
Portrats handelt. Vgl. Lessing, 1974. Vgl. dazu auch Drerup, 1990. Harriet Flower,
die das Anfertigen der Ahnenbildnisse nach Wachsabgiissen ebenfalls annimmt,
verweist auf die Problematik der Quellenlage, die mit Plinius und Polybios zwar
zwei Zeugen, allerdings keine Objekte bietet und damit die Definition der imagi-
nes maiorum zu einem groflen Teil der Spekulation tiberldsst. Vgl. Flower, 1996,
S. 36ff. Peter Blome, der die These, imagines maiorum seien Totenmasken oder
»sekundire Umformungen von solchen’, aufgrund mangelhafter Quellenlage ve-
hement bestreitet, verweist auf einen permanent tradierten Ubersetzungsfehler
bei Polybios. Vgl. Blome, 2001, S. 306. Dieser verwende die Bezeichnung proso-
pon, was, so Blome, mit Maske tibersetzt werden kénne, an erster Stelle aber Ge-
sicht oder Antlitz bedeute. Fiir die oben nach der Ubersetzung von Drexler zitier-
ten Polybios-Passage schligt Blome folgende Ubersetzung vor: ,Dieses Bild ist ein
Portrit, das sowohl hinsichtlich der Formung als auch der Bemalung auf Ahn-
lichkeit gearbeitet ist.“ Blome, 2001, S. 306.

627 Daut, 1975, S. 52.

628 Vgl. Drerup, 1990. Klier, 2004, S. 29, beschreibt die imago als ein Spiel mit ,,Tdu-
schung zwischen Mensch und Bild“. Randolph, 2007, S. 288, nimmt bei der imago
die Existenz einer ,,indexical might of the relic“ an. Jan Bazant bezweifelt die The-
se von Heinrich Drerup: ,,but we may also reasonably presume that they did not
experience the same feelings as when confronted with living people.“ Bazant,
1995, S.74.
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rum als vultus (Gesichter). Polybios hingegen unterscheidet: Nur in der
pompa funebris sei die imago prosopon (Maske), im Schrank sei sie ei-
kon (Bildnis).62°

Wie die Gesichtsabgiisse der Heiligen aus der frithen Neuzeit wer-
den auch die imagines maiorum in der Forschung immer wieder mit
Reliquien oder Gebeinen gleichgesetzt.®* Eine Eigenschaft teilen sie
tatsdchlich mit Reliquien: Sie sind Beweisfithrung fiir die historische
Existenz von Personen.®®! Florence Dupont lanciert den Vergleich der
imago mit der Miinze, die aufgrund ihrer Herstellungstechnik ebenso
ein giiltiges Abbild zeigt.%32 Aus Duponts Darstellung ldsst sich auch
erschlieflen, warum die Herstellungstechnik der imagines maiorum mit
einem Abguss konstitutiv fir die Bildgattung sein konnte: Bei den Ah-
nenbildern handelt es sich um wahre Abbilder (verae imagines), und
zwar nicht aufgrund der Vorstellung, es habe eine Berithrung mit dem
Original stattgefunden, sondern weil sie technisch reproduziert wur-
den und daher zuverlassige Abbilder sind.®3* Da die imagines maiorum
in Quellen nicht in dsthetischen Kategorien beschrieben werden, hat
die Forschung sie in der Regel auch nicht als Kunstwerke verstan-
den.®3

629 Vgl. Lahusen, 2010, S. 209.

630 Dupont, 1989, S.406ff., und Ginzburg, 1999, S.102, beschreiben die imago als
den Gebeinen gleichbedeutend, dhnlich einer Reliquie.

631 Vgl. Zaloscer, 1967, S.47: ,Bei der romischen Totenmaske ging es um die Erhal-
tung der irdischen Erscheinung des Menschen in seiner einmaligen, unverwech-
selbaren Gestalt: um greifbare Manifestation seiner Existenz.“ Zaloscer, 1967,
S. 47.

632 Dupont, 1989, S. 408 und 414.

633 Der Auffassung von Dupont, 1989, S.405f., folgt auch Violi, 2004, S. 8: ,,A sua
volta, I'imago romana che ritraeva i nobili defunti, o che duplicava il volto degli
imperatori nel rito del ,funerale dell'imagine’, poteva essere concepita solo a parti-
re dalla riproduzione ,meccanica‘ e seriale dei corpi garantita dalla cera, la quale,
carne la mera somiglianza, generava infinile repliche organiche tutte identiche a
se stesse, prive di arte e percid stesso marchio inconfondibile di ur’identita. [...]
Piti che di una riproduzione meccanica, si tratta quindi piuttosto di una sorta di
duplicazione organica.*

634 Zur Frage nach dem Kunstwert der imagines maiorum vgl. etwa Daut, 1975, S. 53,
und Biill, 1963, S. 436: Die Fertigung von Wachsmasken obliegt im antiken Rom
einer eigenen Zunft. Fiir die Herstellung der imagines maiorum ist der pollinctor,
ein Handwerker, zustindig. Eine Parallele zur frithen Neuzeit ist auszumachen:
Auch im Quattrocento sind sowohl die Berufe als auch die Produkte des Bildhau-
ers und des Wachsbildners unterschiedliche.
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Dazu kommt, dass Zeitgenossen ihre Ahnenbilder nicht nur als
physische Abbilder verstehen, sondern auch als Vorstellungsbilder. Der
Begriff imago scheint - jedenfalls bei Plinius und Cicero — dem Ah-
nenbild vorbehalten zu sein. Die Begriffe effigies oder simulacrum, die
das Bild im Allgemeinen beschreiben, verwenden die antiken Autoren
fir die Ahnenbildnisse nicht. Mit der klaren Differenzierung dieser
Begriffe scheint auch die Wortbedeutung zwischen einem mentalen
Bild (imago als Vorstellungsbild) und einem physischen Bild bertick-
sichtigt.%®> Es ist vom Weiterleben der Ahnen in ihren imagines maio-
rum die Rede. Einerseits, wie Cicero schreibt, geschieht dies im ,Ge-
déchtnis der Nachwelt“®3. Andererseits wird dieses Weiterleben plas-
tisch und performativ aufgefasst, etwa in den bei Polybios beschriebe-
nen Prozessionen.

Ob die imagines maiorum in der romischen Antike mit Gesichts-
abgtissen hergestellt wurden, und wenn ja, ob sie nach Totenmasken
oder Lebendabgiissen gefertigt wurden oder nicht, ist wohl nicht ein-
deutig nachzuweisen. Fiir den Kontext der Untersuchung, namlich die
Rolle des Gesichtsabgusses im Florentiner Quattrocento, spielt das
auch eine geringe Rolle. Nachweisbar ist indes, dass das aufgeklirte
Biirgertum in dieser Zeit die oben vorgestellten antiken Ahnenbilder

635 Raimund Daut verweist auf Ciceros Definition von imago als ,,Bildnis eines Men-
schen von geschichtlicher oder geschichtlich gehaltener Existenz, sei es eines to-
ten, sei es eines noch lebenden Menschen®. Zitiert nach Daut, 1975, S. 41. Daut
betont die Verbundenheit des Begriffes imago mit der Vorstellung von Ahnlich-
keit gemifl dem bei Cicero angefithrten Portritcharakter. Vgl. Daut, 1975, S.51.
Im Tesaurus Linguae Latinae wird imago als ,Das Bild, Bildnis als Nachbildung,
das Abbild“ definiert. Effigies wird als Synonym zu imago angefiihrt: Imago, ,,de
eo, quod imitando assimulatum est alicui®; Effigies, ,de eo, quod imitatione qua-
dam in similitudinem alicuius rei exprimitur®. Imago, von imaginare, bedeutet
»als Bild o. im Bilde wiedergeben, abbilden® In reflexiver Form, imaginor, ist die
Hauptbedeutung ,,sich etwas in ein Bild bringen, in d. Seele vergegenwirtigen,
sich ausmalen, sich vorstellen®, im Gegensatz zu effingere, ,nach einem Original
in bildsamen Stoffen nachbilden® Die Unterscheidung zwischen Nachbilden im
Geiste (animo fingere) und Nachbilden mit Hinden (manus fingere) trennt imago
und effigies etymologisch voneinander. Imago kann, im Gegensatz zu effigies, die-
se Bedeutung auch im Substantiv zukommen: ,,Schatten- Traum u. Fantasiebild
[...] Echo als Nachahmung der Stimme [...], Gegensatz zur Wirklichkeit [...]
Scheinbild, Schattenbild, Trugbild, Phantom, der Schein [...], Vorstellung.“ Vgl.
Georges [Hrsg.], 1951, Band 2.1, S. 58 f.

636 Zitiert nach Daut, 1975, S. 53.
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aufgrund der Quellenrezeption tatsdchlich als Portrits auffasst, die
mithilfe von Gesichtsabgiissen gefertigt worden seien. Dass der huma-
nistische Kreis um Niccolo Niccoli die bei Plinius besprochenen imagi-
nes maiorum als Gesichtsabgiisse versteht, bezeugt bereits ein Brief,
den Niccoli von Poggio Bracciolini wenige Tage nach dem Tod Coluc-
cio Salutatis erhilt, in dem er auf die Totenmaske des verstorbenen
Staatskanzlers verweist.%” Die Abnahme der Totenmaske, wie sie Brac-
ciolini darin beschreibt, geschieht mit Routine und einer gewissen
Selbstverstiandlichkeit, sodass angenommen werden kann, die Uber-
nahme des antiken Brauchs in die humanistische Kultur der Friihre-
naissance habe sich zu dieser Zeit bereits vollzogen. Noch deutlicher
bezeugen Objekte aus der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts, dass der
Gesichtsabguss im Sinn einer antiken Form in humanistischen Kreisen
Bedeutung gewonnen hat, und tbrigens auch, dass das Totenportrat
im Quattrocento keineswegs Heiligen vorbehalten ist. Wir miissen da-
von ausgehen, dass auch im Quattrocento kein antikes Ahnenportrit
mehr erhalten ist und Humanisten, Kiinstler und Kunsttheoretiker ihr
Wissen (genauso wie wir heute) aus iiberlieferten Dokumenten ziehen.
Geleitet von der oben zitierten Passage bei Plinius fasst das Florentiner
Biirgertum die imagines maiorum als Gesichtsabgiisse auf.

Plinius’ Naturalis Historia ist in humanistischen Zentren der Friih-
renaissance wie Padua oder Florenz verbreitet. Durch die Rezeption
seines Traktats, die sich in den Texten von Cennini und Ghiberti nie-
derschldgt, wird der Gesichtsabguss aber nicht entdeckt — er ist als
technisches Mittel im Mittelalter bereits bekannt. Allerdings liefert Pli-
nius dem Bildhauer im Quattrocento gewissermaflen eine Legitimati-
on, diese Technik auf Portritbiisten anzuwenden,3® und eine Vorlage
fiir eine eigenstindige Portritform: Gesichtsabguss ist im Quattrocen-

637 Vgl. Salutati & Novati, 1911, S. 474.

638 Die Forschung hat angenommen, dass im alten Rom nicht nur die hier beschrie-
benen Ahnenbildnisse mit Gesichtsabgiissen angefertigt werden, sondern dass
(wie im Quattrocento) Bildhauer die Toten- und Lebendmasken in Ton- oder
Stuckbiisten einarbeiten und vermutlich auch als Vorlage zur Gestaltung von Por-
tratbtisten in Marmor nutzen. Vgl. Zadoks, 1932. John Pope-Hennessy schreibt
iiber die Verwendung von Gesichtsabgiissen in der rémischen Antike: ,,In Rome
casts from death masks were sometimes incorporated in clay or terra-cotta busts,
and very unappetizing were the results. This practice too was resumed in the fif-
teenth century. These Florentine busts — there are quite a lot of them about - have
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to nicht nur als Naturabbildung, sondern auch als Antikennachah-
mung zu verstehen.

Der Gesichtsabguss gewinnt durch die Kenntnis des Brauchs der
imagines maiorum im Quattrocento als autonomes Objekt und als ei-
genstindige Portritform Bedeutung. Die Memorialkultur des Mittelal-
ters kennt die Totenmaske in diesem Sinne noch nicht. Die Erhebung
der Totenmaske zum selbststindigen Bildnis im Quattrocento wird
von der jeweiligen Prdsentationsform unterstrichen: Die Abgiisse wer-
den auf Bretter montiert oder in Schilde eingearbeitet. Im frithen
20. Jahrhundert nimmt die Forschung filschlicherweise an, dass es sich
bei diesen wenigen iiberkommenen Totenmasken-Bildnissen aus der
Renaissance um ein mittelalterliches Erbe handle.®® Tatsichlich nutzt
das humanistisch gepragte Biirgertum den Gesichtsabguss sehr be-
wusst als antike Form, um Portrits im Stile der Alten herzustellen.®4

Es ist davon auszugehen, dass der Bestand an Totenmasken im 15.
und frithen 16. Jahrhundert, vor allem in privaten Haushalten, viel
grofler war, als die wenigen tiberlieferten Objekte dies heute vermuten
lassen. Dazu kommt, dass die Quellen schweigen — sowohl die Texte
der Theoretiker als auch die Inventarlisten. John Paoletti geht deshalb
davon aus, dass die Totenmasken in der Renaissance nicht Teil der
sichtbaren Welt sind und der Offentlichkeit verschlossen bleiben.6*! Er
verweist auf ein Dokument aus dem Jahr 1504, in dem es heifst, Loren-
zo Bartolini habe,la testa di Lorenzo de Medici in Ia cassetta“ in Ver-

some social significance, but are not artistically of much note.“ Pope-Hennessy,
1963, S. 72. Zum Gesichtsabguss im antiken Rom vgl. auch Drerup, 1990, S. 119,
und Bazant, 1995, S. 75.

639 Vgl. Planiscig, 1927, S.389. Leo Planiscig betrachtet die Totenmasken am Della-
Torre-Monument in San Fermo in Verona als mittelalterliches Erbe. Nur die Um-
modellierung der Masken zu lebenden Gesichtern entspreche antikem Vorbild.

640 Deswegen kann die Abgusstechnik auch noch bei Vasari eine verhiltnismaflig
prominente Rolle einnehmen, ohne dabei in Widerspruch mit der zeitgendssi-
schen Asthetik zu gelangen: Vasari versteht die Technik als ein typisch antikes
Verfahren, dass durch die Instanz Plinius seine Berechtigung hat. Zwar macht er
in seinen Viten Andrea del Verrocchio zum Erfinder des Gesichtsabgusses. Fiir
Vasari diirfte es aber weniger eine Rolle spielen, ob tatsichlich Verrocchio den
Abguss erfunden hat, sondern dass damit ein Kiinstler der Renaissance eine Tech-
nik einfiihrt, die genauso gut ist, dass sie mit der Kunstpraxis der Antike mithal-
ten kann. Verrocchio ist pridestiniert fiir eine solche Erfindungslegende. Vgl. Va-
sari, 1878-1885, 11, S. 373 f.

641 Vgl. Paoletti, 1998, S. 88.
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wahrung gehalten. Paoletti leitet daraus ab, die Totenmaske sei im
Quattrocento ,isolated in an environment that transformed individual
images into civic history %42,

Eine Erklarung dafiir, dass die Abgiisse in Inventarlisten des Quat-
trocento nicht auftauchen, kann aber auch die fehlende einheitliche
Terminologie sein. Lebendabgiisse, Totenmasken oder zu Kopfen er-
ginzte Gesichtsabgiisse werden im Quattrocento mal als ,,maschera®
als ,testa“ oder als ,busta“ bezeichnet. Aber nur wenn technische Be-
griffe verwendet werden, die den Entstehungsprozess des Objekts be-
schreiben, etwa ,formata sul vivo', ,gitata sul vivo“ oder ,,impresto la
testa®, konnen wir heute davon ausgehen, dass damit dann tatsdchlich
auch ein Gesichtsabguss gemeint ist. Mit ,,la testa di Lorenzo® ist ein
Portritkopf von Lorenzo de’ Medici gemeint. Moglich ist auch, dass
dieser nach einer Totenmaske gefertigt ist — schliefSlich sind viele nach
der Totenmaske Lorenzos gestaltete Kopfe erhalten. Dass es sich bei
Bartolinis Lorenzo-Portriat um die Totenmaske selbst handelt, ist indes
unwahrscheinlich.

Das Antlitz Lorenzo de’ Medicis, genannt il Magnifico, wird nach
seinem Ableben im Jahr 1492 abgegossen (Abbildung 5). Die Physio-
gnomie der Totenmaske wird in den Folgejahren zur Ikone: Viele
Kiinstler leiten ihre Portrits, sowohl plastische wie gemalte, aus dieser
Vorlage ab (Abbildungen 50 bis 54). Lorenzos Totenmaske hat fiir die
Zeitgenossen aber auch einen Wert, der tiber die Funktion hinaus-
reicht, physiognomischer Index fiir die Fertigung von lebensnahen
Portrits zu sein.®43

Das Maskenpositiv wurde zu einem halben Kopf ergdnzt und auf
eine Holztafel montiert. Die Inschrift darauf stammt aus der Feder Po-
lizians: Er beklagt den grausamen Tod, der Lorenzo widerfahren ist:
»Morte crudele che/ n quessto chorpo venne/ che dopo morte el mon-
do ando sozopra/ mentre chei vise tuto in pace 'l tenne.“¢** Das tiber
der Maske aufgemalte Kiirzel ,P.P.P‘ konnte entweder fiir primus pater
patriae oder pater patriae princeps stehen und ist als eine antikische
Referenz gedacht - oft sind diese Initialen auf antiken Medaillen zu se-

642 Vgl. Paoletti, 1998, S. 88.

643 Vgl. dazu Kohl, 2013, S. 130.

644 Zur Totenmaske Lorenzo de’ Medicis siehe vor allem Bitossi, Mauro & Rossi,
2001; Sframeli, 1993; Didi-Huberman, 1999, S. 61ff.
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hen.®4> Die Art der Prisentation macht deutlich, dass Lorenzos Ver-
traute seine Totenmaske als solche fordern, und zwar nicht blof3, um
seine Physiognomie zu sichern, bevor diese verschwindet. Die Toten-
maske wird als eigenstindiges Objekt verstanden, das hier in Anleh-
nung an romische Ahnenportrits mit Inschrift prasentiert wird.%4¢ Es
gilt auch zu berticksichtigen, dass von Lorenzo zum Zeitpunkt seines
Todes bereits ein Lebendabguss existiert. Wie Vasari berichtet, ist die-
ser in der Werkstatt Verrocchios entstanden und wurde dort, wie To-
masso Verrocchios Inventarliste nahelegt, auch aufbewahrt. Um ledig-
lich lebensnahe Portrits zu schaffen, hitte es einer Totenmaske nicht
bedurft, weil der Lebendabguss dafiir das weitaus giinstigere Modell
gewesen ware.

Neben Lorenzos Totenmaske sind noch mehrere Beispiele aus dem
Quattrocento erhalten, bei denen die Rezeption der antiken Ahnenbil-
der deutlich ist, etwa die sogenannte Totenmaske der Battista Sforza
im Musée du Louvre in Paris (Abbildung 71) und ihr Pendant, die To-
tenmaske eines Mannes, genannt Man in a garland, die heute im Vic-
toria & Albert Museum in London verwahrt wird (Abbildung 72). Bei-
de Totenmasken werden in die 1470er-Jahre datiert. Die mit einem
Kranz verzierten Schilde, in die die Masken eingearbeitet wurden, fol-
gen antikem Vorbild: Plinius berichtet tiber das Einarbeiten des Ah-
nenbildes in einen Schild zur sogenannten imago clipeata, die dann
Gedichtnisbild im 6ffentlichen und im privaten Raum (Ahnengalerie
oder Triumphaldenkmal) sein kann und ebenso in der pompa funebris
mitgefithrt wird.®*” Bei den beiden Totenmasken in Paris und London
handelt es sich um unverdnderte Exemplare. Die Augen der Masken

645 Das Kiirzel ,P.P.P. ist auch auf Cicero-Plaketten zu sehen.

646 Fir die Prasentationsform der Totenmaske von Lorenzo de’ Medici sind antike
imagines maiorum eher vorbildlich als die — wie Urte Krass vermutet — Prasentati-
onsform einer leicht tiberarbeiteten Wiederholung der Totenmaske SantAntoni-
nos aus der Sammlung Loeser. Vgl. Krass, 2012, S. 158. Gerade das Kiirzel ,PP.P
verweist darauf, dass hier antike Vorbilder wirksam werden, und nicht der zeitge-
nossische Heiligenkult, zumal die Prisentation von Heiligenmasken auf Schilden
oder Tafeln keine Tradition hat.

647 Vgl. Winkes, 1969, S. 3. Die Bildform der imago clipeata adaptiert das Florentiner
Biirgertum im Quattrocento, auch ohne darin die Totenmaske zu présentieren.
Die prominentesten Beispiele sind die ,,Concurrunt clipeis“ der Rivalen Brunelle-
schi und Ghiberti. Vgl. Hessler, 2007, S. 50-114.
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sind in beiden Fillen nicht ge6ffnet. Insbesondere die weibliche Maske
zeigt den Tod sehr drastisch. Derjenige, der ihr die Maske abgenom-
men hat, hielt es nicht fiir nétig, dem Leichnam vorher den Mund zu
schliefen. Urspriinglich waren die beiden Totenmasken farblich ge-
fasst, in Resten ist das noch gut zu erkennen.

Die Zusammengehorigkeit der Masken attestiert Louis Courajod
Ende des 19. Jahrhunderts erstmals.®48 Stilkritisch verortet die Kunst-
forschung sie auf emilianische Provenienz in das mittlere Quattrocento.
Die Forschung nimmt auflerdem an, die beiden Totenmasken seien,
entsprechend dem Della-Torre-Monument in Verona, als Memorial-
bildnisse fiir ein Grabmonument geplant gewesen. Moglich ist aber ge-
nauso, dass ihre Auftraggeber sie als Memoria fiir den privaten oder
halboffentlichen Raum haben fertigen lassen.

Die weibliche Maske gilt als diejenige der Battista Sforza. Die Ge-
mahlin Federico da Montefeltros, Herzog von Urbino, stirbt 1472 im
Alter von 28 Jahren, nachdem sie ihr achtes Kind, den lang ersehnten
Erben, geboren hat.%* Chrysa Damianaki vermutet, Francesco Laura-
na habe den Auftrag, Battista Sforzas Biiste zu fertigen, kurz nach de-
ren Tod erhalten und dafiir die Totenmaske, die Federico ihm tiber-
reicht haben soll, als Vorlage verwendet (Abbildung 49).9°° Die Abhan-
gigkeit der Biiste von der Totenmaske attestiert Ruth Wedgwood-Ken-
nedy in ihrem Buch tiber die Frauenbiisten Lauranas von 1962 erst-
mals. Die Forschung hat diese Einschitzung tibernommen:%3! Auch
Charles Seymour, der in der Maske ,,morphologically the source” der

648 Vgl. Courajod, 1882.

649 Das Sterbedatum geht aus dem Diario des Francesco Maria della Rovere hervor.
Vgl. Damianaki, 2000, S. 61 und 150. Zur angeblichen Totenmaske der Battista
Sforza vgl. auch Kohl, 2013 a, S. 66 f.

650 Vgl. Damianaki, 2000, S.59. Chrysa Damianaki schreibt die Biiste stilkritisch
Francesco Laurana zu. Dokumente, die Laurana als Urheber ausweisen, gibt es
nicht.

651 Vgl. Wedgwood-Kennedy, 1962, o. A. Louis Courajod, der die Maske erstmals
publiziert, identifiziert sie nicht. Vgl. Courajod, 1882. Auch Schlosser, 1993, S. 64,
sowie Pope-Hennessy & Lightbown, 1964, I, S.315. identifizieren sie nicht. In
einem jiingeren Katalog des Musée du Louvre wird die Totenmaske ebenfalls
nicht als die der Battista Sforza, sondern als anonym bezeichnet. Vgl. Bresc-Bau-
tier [Hrsg.], 2006, S. 234.

IP 21673.216.36, am 17012026, 23:42:52. © Inhak.
tersagt, m mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868182

7.2 Wahre Abbilder als antike Form

Portritbiiste erkennt, folgt dieser Auffassung.5>? Battista Sforzas an-
gebliche Totenmaske hat die Forschung als Paradebeispiel fiir den
praktischen Umgang der Renaissance-Bildhauer mit Totenmasken an-
gefiihrt.

Tatsichlich ist die Ahnlichkeit zwischen Maske und Biiste nur
schematisch. Ein einfacher Vergleich offenbart keineswegs die zwin-
gende Abhingigkeit beider Objekte voneinander. Die typischen Merk-
male der Biiste der Battista Sforza sind, wie die aller Frauenbiisten
Lauranas, Symmetrie, Statik sowie Bewegungs- und Ausdruckslosig-
keit. Damit bestehen, aufler zu den Frauenbiisten Desiderio da Setti-
gnanos und Mino da Fiesoles, kaum stilistische Parallelen zur Florenti-
ner Biiste der gleichen Zeit.%>* Das Gesicht der Battista ist befremdlich
undefiniert, es fehlen individuelle Merkmale. Der Vergleich mit ande-
ren Frauenbiisten (vor allem auch Mariendarstellungen) aus Lauranas
(Euvre offenbart eine permanent wiederkehrende Simplifizierung der
Zige und Typisierungstendenzen in den Gesichtern.®>* Laurana hat
nicht wie seine Florentiner Kollegen Interesse an der prizisen Wieder-
gabe mimischer und physiognomischer Details. Er interessiert sich
mehr fiir ,,overall aesthetic appearance and smoothness of his figures*
als fiir ,,precise anatomical description of their features.“®>> Von der
Bewegungs- und Ausdruckslosigkeit des Gesichts der Battista Sforza
ist eine grundsitzliche Ahnlichkeit mit Totenmasken herleitbar, aller-
dings sind keine individuellen Merkmale zu erkennen, die die Abhin-
gigkeit von einem entsprechenden Abguss beweisen konnen. Die
Kopfformen der Objekte sind unterschiedlich: Die obere Kopfhilfte
der Battista-Biiste ist unnatiirlich vergréflert und der Nasenrticken ist
in der Biiste viel kantiger. Was die untere Gesichtshilfte betriftt, ist der
Vergleich mit der Totenmaske hinfillig: Die Mundpartie ist entstellt,
weil die Totenmaske bei offenstehendem Mund abgenommen wurde.
Auch in der Profilansicht sind kaum Ubereinstimmungen zu erkennen.

652 Vgl. Seymour, 1966, S. 245, Anmerkung 22. Auch Chrysa Damianaki iibernimmt
diese Auffassung. Vgl. Damianaki, 2000, S. 61.

653 Vgl. dazu Poeschke, 1990, S. 46: Fiir Desiderio da Settignano und Mino da Fiesole
sei ,die menschliche Gestalt in ihren vielfiltigen Bewegungs- und Ausdrucks-
moglichkeiten kein Objekt eingehenden Studiums® gewesen.

654 Vgl Kruft, 1995, S. 137.

655 Damianaki, 2000, S. 35.
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Am starksten unterscheiden sich Maske und Biiste in den Stirnpartien.
Die Biiste zeigt eine fliehende Stirn und einen durchgehenden Nasen-
riicken. In der Totenmaske ist die Nase deutlich kleiner. Auch ohne die
aufgrund des schwach ausgefithrten Abgusses entstellte untere Ge-
sichtshilfte ist auffallend, dass Kinn- und Mundpartie der Biiste kaum
Entsprechungen in der Totenmaske aufweisen.

Da eine Ahnlichkeit in der physiognomischen Anlage nicht auszu-
machen ist, kann auch die Abhingigkeit der Biiste von der Totenmaske
nicht konstatiert werden und lassen sich weitere physiognomische De-
tails oder der fehlende Gesichtsausdruck nicht auf die Totenmaske zu-
riickfithren.®>¢ Das betrifft etwa die ,facial flatness®, auf die Damianaki
hinweist, die in der Totenmaske aber kaum zu erkennen ist. Auch der
schlifrige Blick der Battista ist nicht auf die Arbeitstechnik zuriickzu-
fithren, sondern ist eine stilistische Eigenheit des Kiinstlers (samtliche
Frauenbiisten Lauranas haben diesen Blick). Auch in anderen Portrits
der Battista Sforza kehrt der schléfrige Blick wieder. Wenn sich der
Bildhauer der Renaissance eine Totenmaske als Vorlage nimmit, ist es
in erster Linie die physiognomische Gesamtanlage und die Proportio-
nalitdt, die er von dieser in die Marmorbiiste Gibertrigt. Details und
Ausdruck gibt eine Totenmaske ohnehin nicht wieder.%>” Der Vergleich
zwischen den Objekten kann nicht belegen, dass die Biiste von der
Maske abhingig ist. Dass die Totenmaske tatsichlich Battista Sforza
zeigt, schlie8t das aber nicht aus. Sehr wahrscheinlich ist auch die Zu-

656 Vgl. etwa bei Damianaki, 2000, S. 59.

657 Der Schematismus in Lauranas Biiste geht so weit, dass die Nahe der Totenmaske
zu anderen Biisten aus seinem (Euvre (etwa zu jenen der Ippolita Maria Sforza
oder der Isabella d’Aragon Sforza) mindestens gleich grof ist. Hanno-Walter
Kruft nimmt an, dass Laurana fiir die Portrétbiisten von Battista Sforza und Fer-
dinand dem Katholischen Gesichtsabgiisse verwendet. Vgl. Kruft, 1995, S. 128.
Damianaki zweifelt an der Bedeutung des Gesichtsabgusses fiir die Arbeit Fran-
cesco Lauranas, nimmt aber auch die Abhingigkeit der Biiste Battista Sforzas von
der Totenmaske im Musée du Louvre an. Vgl. Damianaki, 2000, S. 35. Die zehn
Marmormasken, die Lauranas Werkstatt zugeschrieben werden und {iber deren
Funktion die Forschung bis heute ritselt, stehen allerdings nicht mit dem Ge-
sichtsabguss in Zusammenhang. Ausfiihrlich zur Forschungsgeschichte und zur
Funktion der Marmormasken aus der Werkstatt Lauranas siehe Damianaki, 2000,
S.190-196, und Kruft, 1995, S. 159 f. Die Masken seien, so Kruft, als ,,idealisierte
Frauenportrits ohne physiognomischen Abbildcharakter® gedacht, die ,,in gisants
aus anderem Material eingesetzt wurden®. Kruft, 1995, S. 159.
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sammengehorigkeit der Maske mit derjenigen im Victoria & Albert
Museum in London (Abbildung 72). Die Krinze, in die die Masken
eingearbeitet sind, entsprechen sich stilistisch.

Ein spidteres Beispiel dafiir, dass Totenmasken im Quattrocento
nicht nur als technische Hilfsmittel Verwendung finden, sondern auch
als Memorialobjekte fungieren, zeigte etwa das Grabmonument von
Marcantonio und dessen Vater Girolamo della Torre von Andrea Ric-
cio in San Fermo zu Verona.®>® Auch Brunelleschis Totenmaske wird
nach 1500 vermutlich in Anlehnung an die romischen Ahnenbilder in
der Dombaubhiitte aufgestellt. Bei einigen weiteren Terracottabiisten,
die Totenmasken zeigen, aber nicht identifiziert werden kénnen und
meistens aus der Verrocchio-Nachfolge stammen, wird angenommen,
sie haben die antiken Ahnenbilder als Vorbild.®* Ein prominentes Bei-
spiel fiir die Rezeption der imagines maiorum in der Renaissance ist
die Torrigiani-Maske, eine Variante der sogenannten Totenmasken
Dantes (Abbildung 70). Es handelt sich um eine zu einem Kopf er-
ginzte Maske, die in einen Clipeus eingearbeitet ist. Eine Inschrift will
bezeugen, es handle sich um einen Abdruck der Totenmaske, die Dan-
te angeblich nach seinem Tod im Jahr 1321 abgenommen wurde.

Bereits Ernst Benkard zahlt in seinem Buch aus dem Jahr 1926
finf Exemplare der Totenmaske Dantes und fithrt diese neben den To-
tenmasken William Shakespeares, Torquato Tassos und Martin Lu-
thers als wahrscheinliche Filschungen an. Siamtliche Dante-Masken
sind in irgendeiner Weise voneinander abhingig, und obwohl sie teil-
weise als solche ausgestellt werden, handelt es sich wohl bei keiner um
einen echten Abguss vom Gesicht des berithmten Dichters. Die promi-
nentesten und wahrscheinlich am frithesten entstandenen angeblichen
Totenmasken Dantes sind die Kirkup-Maske im Palazzo Vecchio und
die Torrigiani-Maske im Museo Nazionale del Bargello (Abbildungen 1
und 70), die beide nach ihren einstigen Besitzern benannt sind.®®® Die
Kirkup-Maske gehort im Jahr 1830 dem Bildhauer Bartolini in Raven-
na, der sie selbst fiir unecht gehalten hat. Fiir das Jahr 1880 ist sie im

658 Vgl. dazu Pope-Hennessy, 1963, S. 72.

659 Israéls, 2007, S. 102. Auf diese Biiste wird in einem spateren Kapitel noch unter
anderem Blickwinkel eingegangen.

660 Zu den weiteren Exemplaren, bei denen es sich um Kopien der oben genannten
Masken handelt, vgl. Benkard, 1927, S. 54.
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Besitz des englischen Malers Seymour Kirkup verzeichnet. Dessen
Witwe, die als Nachlassverwalterin tdtig ist, gibt sie im Jahr 1901 Ales-
sandro D’Ancona, der sie 1911 der Stadt Florenz mit einem Brief an-
bietet.®! Seitdem stellt sie der Palazzo Vecchio als die Totenmaske
Dantes aus.

Die Kirkup-Maske zeigt die typischen Merkmale einer Totenmaske
wie nur halb gedffnete Augen, herabhingende Mundwinkel und eine
sich unter der Haut deutlich abzeichnende Knochenstruktur. Eindeuti-
ge Spuren einer Totenmaske, wie feinste Falten oder Poren, zeigt das
Objekt aber nicht. Da es sich um einen Gipsabguss handelt, wire oh-
nehin wahrscheinlich, dass solche Spuren im Verlauf der vergangenen
700 Jahre durch Abnutzung verwischt worden wiren. Dass es sich bei
diesem Objekt um einen Abguss handeln muss — wahrscheinlich aber
nicht von einem Gesicht - zeigt eine Naht am Unterkiefer. Bereits im
19. Jahrhundert argumentiert der Kunsthistoriker Corrado Ricci gegen
die Echtheit der Kirkup-Maske.%®2 Ob es sich aber um einen Abguss
von der Dante-Biiste aus Neapel handelt (Abbildung 68), wie Ricci
vorschldgt, ist nicht eindeutig nachzuweisen. Es besteht keine vollkom-
mene Ubereinstimmung: Das eine ist also nicht zwingend eine mittels
Abguss entstandene Reproduktion des anderen. Die Verbindung zwi-
schen beiden Objekten ist aber offensichtlich.

Die zweite sehr prominente angebliche Totenmaske Dantes, die
ebenfalls nach ihrem fritheren Besitzer benannte Torrigiani-Maske, ist
zu einem Kopf erweitert, mit Barett und Schulteransatz versehen, in
einen Schild eingearbeitet und wird entsprechend der antiken imagines
maiorum présentiert. Die Inschrift auf dem Schild lautet: ,Effigie di
Dante Alighieri dalla maschera formate sul di lui cadavere in Ravenna
lanno 1321.“ Die Physiognomie des Gesichts ist derjenigen der Kirk-
up-Maske dhnlich. Die Nasolabialfalten sind allerdings deutlich schwi-
cher. Die fritheste Erwdhnung dieser zu einer Schildbiiste umgearbei-
teten Totenmaske fillt auf das Jahr 1735.993 Sie befindet sich in dieser

661 Seine Schenkung erfolgt mit einem Brief, in dem der Zweifel an der Echtheit der
Maske anklingt: ,,cio che fu congetturato intorno allorigine della cosiddetta Ma-
schera di Dante, e cio che si crede sapere o si sa della sua storia posteriore.” Zitiert
nach Frassetto, 1933, S. 140.

662 Vgl Ricci, 1921, S. 294.

663 Frassetto, 1933, S, 161.
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Zeit im Besitz des Carbone Maria del Nero, Baron von Porcigliano.
Von ihm aus geht die Maske in die Torrigiani-Familie tiber. Im Jahr
1865 schenkt sie schliellich Carlo Torrigiani den Uffizien. Da die Mas-
ke bereits fur das 18. Jahrhundert bezeugt ist, kann ausgeschlossen
werden, dass es sich um eine Falschung aus dem 19. Jahrhundert han-
delt. Fiir diese Annahme spricht auch, dass es sich bei diesem Objekt
vermutlich um denjenigen Dante-Kopf handelt, den Giovanni Cinelli,
der in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts wirkt, in einem Manu-
skript im Zusammenhang mit der Werkstatt des Giambologna er-
wihnt. Die Forschung nimmt das jedenfalls an.%¢* Cinelli schreibt:

»La sua testa fu poi dal sepolcro, dallArcivescovo di Ravenna, fatta cavare
ed a Giambologna sculptor famosissimo donata, dale cui mani, siccome
tutte l'altre cose curiose di modelletti ed altre materie, in Pietro Tacca suo
scolare et erede passarono. Onde mostrando egli un giorno alla Duchessa
Sforza, fra laltre galanterie e singolarita, la testa di Dante, ella con impe-
rioso tratto togliendola, seco portar la volse, privando in un tempo me-
desimo il Tacca, e la Citta di gioia si cara, il che con sommo dolor di esso
Pietro segui, per quanto Lodovico Salvetti suo scolare, e testimonio di
questo fatto di vista, m’ha piu volte raccontato. Era questa testa per la par-
te anteriore di faccia, non molto grande, ma con grandissima delicatezza

‘ossi costrutta, e dalla parte posteriore, occipite dimandata, ove la sutura
Lambdoidea ha suo termine, era molto lunga, a segno che non rotunda
come laltre, ma ovata era sua forma, riprova manifesta della memoria
profonda di questo insigne Poeta, e per la di lei bellezza era bene spesso
come Sceda (modello) da’ giovani del Tacca disegnata: la Duchessa pero
postala in una ciarpa di Drappo verde di propria mano la porto via, e Di-
os a in quali mani e dove in oggi cosa si pregniata e degna si trovi. %

Die Geschichte von Cinelli wirkt zwar stilisiert und ausgeschmiickt,%¢
tatsdchlich beschreibt er darin aber einen Kopf, der der Torrigiani-
Biiste problemlos entsprechen konnte. Das élteste Dokument, dass die
Existenz einer Totenmaske Dantes bezeugt, fiele dann, sofern man Ci-
nellis Text so auslegt, in die Zeit um 1500, und zwar beschrieben in
einem Dokument aus dem 17. Jahrhundert.

Dass in der Zeit davor viel {iber Dante-Bildnisse geschrieben wird,
eine Totenmaske in Dokumenten aber keine Erwdhnung findet, ist

664 Vgl. Witte, 1867, S. 58.

665 Zitiert nach Ricci, 1921, S. 289 f.

666 Schon Corrado Ricci hilt die Geschichte fiir unglaubwiirdig. Vgl. Ricci, 1921,
S.292.
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kein Indiz dafiir, dass keine Totenmaske existiert hat. Andere Toten-
masken aus der Zeit, von deren Existenz wir Kenntnis haben, werden
auch nicht literarisch erwahnt. Die Provenienzforschung legt die Un-
echtheit der Masken zwar dringend nahe, sie beweist diese aber nicht.
Zu bedenken ist aber, dass die fritheste tatsidchlich erhaltene Toten-
maske mehr als ein Jahrhundert nach Dantes Tod entsteht. Unwahr-
scheinlich ist auch, dass sich als fritheste Totenmaske diejenige eines
fiir die Nachwelt extrem bedeutenden, zu Lebzeiten aber verbannten
und zum Tode verurteilten Schriftstellers erhalt.

Zur Mitte des 19. Jahrhunderts, zu einer Zeit, in der die Totenmas-
ke an sich eine unumstrittene Hochzeit erlebt, betrachtet man die Ma-
schera di Dante als echt, zum Teil mit abenteuerlichen Begriindungen.
1865 attestiert etwa Charles Eliot Norton in einem zum Dante-Jubili-
um erschienenen Biichlein iber Dante-Bildnisse die Echtheit der To-
tenmaske, weil diese mit unserer Imagination der Erscheinung des
Dichters iibereinstimme. Guido Novello habe die Maske abgenommen,
danach sei sie in Ravenna verwahrt worden:

»The intrinsic evidence for the truth of this likeness, from its [die Maske]
correspondence, not only with the description of the poet [bei Boccaccio],
but with the imagination that we form of him from his life and works, is
strongly confirmed by a comparison of the mask with the portrait by
Giotto.“067

Zur Mitte des 19. Jahrhunderts und vor allem in Hinsicht auf das Jubi-
laumsjahr, Dantes 600. Geburtstag, ist eine echte Totenmaske Dantes
sicherlich von besonderem Wert, das Bestreben, die Echtheit zu wider-
legen, indes eher gering. Das Interesse am Aussehen Dantes und an
einer echten Totenmaske wichst in der zweiten Hailfte des 19. Jahrhun-
derts im Bereich der Wissenschaft. Anthropologische Forschungen
sind es dann auch, die die Unechtheit der erhaltenen Dante-Masken
eindeutig belegen.

667 Norton, 1865, S. 16. Wenige Jahre spiter stellt der Anthropologe Heinrich Wel-

cker die Echtheit der Maske infrage. Grundsitzlich sei aber moglich, dass sie echt
sei, genauso wie der Schiadel. Vgl. Welcker, 1876, S. 40f. und 45. Schlosser zieht
die Echtheit der Totenmaske ebenfalls in Erwédgung und beschreibt die Neapeler
Biiste als von dieser abgeleitet. Vgl. Schlosser, 1993, S. 64. Joseph Pohl hilt die
Maske im Museo Nazionale del Bargello fir ein schlecht erhaltenes Original und
vermutet, sie sei im Zusammenhang mit einem Grabmal entstanden. Vgl. Pohl,
1938, S.12.
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Nur einen Monat vor der groflen Jubildumsfeier im Juli 1865 ent-
deckt man bei einer baulichen Reparatur an der Franziskanerkirche in
Ravenna die Gebeine des Dichters, die ein neues Referenzobjekt von
scheinbar uniibertrefflicher Qualitit liefern. Etwas abseits der Begréb-
niskapelle Cappella Braccioforte tauchen Teile von Dantes Skelett —
darunter der kieferlose Schiadel - in einer Kiste mit folgender Auf-
schrift auf: ,Dantis Ossa denuper revisa die 3. Junii 16778 Die Ent-
wendung der Kiste und deren Verwahrung auflerhalb der Grabkapelle
interpretieren Historiker als ein bewusstes Tduschungsmandéver, um
den zu erwartenden Raub der Gebeine durch die Stadt Florenz, die
diese forderte, zu verhindern. Dass es sich bei der Kiste um eine Fal-
schung handelt, wurde auch nicht ausgeschlossen. Ihr Auffinden aus-
gerechnet im Jubildumsjahr gab Anlass zum Zweifel an der Echtheit:
Es konne sich auch um ein konstruiertes Medienspektakel handeln.%¢®
Zu seinem 600. Geburtstag wurden die sterblichen Uberreste Dantes
dann wieder feierlich beigesetzt — bevor Wissenschaftler sie unter-
suchen konnten. Anthropologischen Forschungen der folgenden Jahre
stand deshalb weder der echte Schiddel des Dichters noch eine Gipsab-
formung des Schidels zur Verfiigung, sondern lediglich die sogenann-
te Relazione.®’® Es handelt sich dabei um eine Zusammenstellung von
Daten, die aus Schidelmessungen hervorgegangen sind. Zuverldssig
sind sie allerdings nicht: Im Geiste der Phrenologie hatte der Autor der
Relazione das Schidelvolumen Dantes vergrofiert.

Erst 56 Jahre spiter, zum 600. Todestag des Dichters, steht dem
Bologneser Anatom Fabio Frassetto, der mit Dantis Ossa - La forma
corporea di Dante eine umfassende Studie zu Schidel, Totenmasken
und Bildnissen Dantes liefert, der Schédel als Studienobjekt zur Verfii-
gung.%’! Seine Messungen ergeben, dass die Angaben in der Relazione
fehlerhaft sind und - fiir unseren Kontext von grofler Bedeutung — we-
der die Torrigiani-Maske noch die Kirkup-Maske mit dem Schadel

668 Zitiert nach Witte, 1867, S. 64.

669 Vgl Welcker, 1876, S. 36.

670 Welcker kann fiir seine Untersuchung im Jahr 1876 nur auf die Messwerte aus der
Schrift Relazione zurtickgreifen. Er stellt schematisch eine iibereinstimmende
Asymmetrie in Schadel und Maske fest und pladiert daher fiir die Echtheit beider
Objekte, obwohl er das nicht beweisen kann. Vgl. Welcker, 1876, S. 45.

671 Frassetto, 1933.
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Dantes tibereinstimmen.®’? Der grafische Abgleich zwischen der Kirk-
up-Maske und dem Schidel zeigt deutliche Abweichungen im Bereich
der Stirn. Ein dhnliches Ergebnis erbringt Frassettos Vergleich zwi-
schen Schidel und Torrigiani-Maske: Der Frontalabgleich offenbart
Diskordanzen im Nasenbereich, insbesondere deswegen, weil die Nase
der Maske keine Schrigstellung zeigt. In der Profilansicht sind eben-
falls Abweichungen in der Stirnpartie zu erkennen. Die Masken zeigen
nicht die Physiognomie, die sich schematisch aus dem ohnehin dubio-
sen Schidel ableiten ldsst, sondern lediglich ein ziemlich &hnliches
Aussehen.

Das wahre Aussehen Dantes bleibt fast bis in die Gegenwart ein
Geheimnis. Im Jahr 2007 fertigt der Anthropologe Giorgio Gruppioni
eine Kopfrekonstruktion auf der Basis des Dante-Schidels (Abbil-
dung 69).67> Nach Gruppionis Angaben besitzen wir mit der Rekon-
struktion ein Gesicht, das mit 95-prozentiger Wahrscheinlichkeit dem
Dantes entspricht. Der rekonstruierte Kopf und die angeblichen Toten-
masken Dantes haben - vor allem wieder in der Stirnpartie — nur sche-
matische Ahnlichkeit.674 Wir haben also Totenmasken von Dante, die
die Physiognomie des Dichters nicht exakt wiedergeben und damit am
Ende iiber die entscheidende Qualitdt der Totenmaske gar nicht verfii-
gen. Da diese Abbilder aber Erkennungsmerkmale von Totenmasken
aufzeigen, suggerieren sie, wir hitten mit ihnen das wahre Abbild
Dantes vorliegen. Diese Merkmale beziehen sich aber auf eine fiktive
Totenmaske.

672 Frassetto, 1933, S. 140ff.

673 Die Rekonstruktion der Physiognomien Verstorbener wird hauptsichlich in der
Kriminologie zur Identifizierung unbekannter Leichen genutzt. Zur Gesichtsre-
konstruktion mittels Computersuperpositionen vgl. Wittwer-Backofen, 2004. Mit
einer solchen Rekonstruktion, so die Anthropologin Ursula Wittwer-Backofen,
werde eine Ahnlichkeit von bis zu 70 Prozent erreicht, was in der Regel zur Er-
kennbarkeit einer Person ausreiche. Bei der Gesichtsrekonstruktion prominenter
historischer Personen, etwa Friedrich Schillers oder Dantes, dient das Rekon-
struktionsverfahren iiberwiegend der Publicity.

674 Wenn dieser Kopf schon nicht physiognomisch mit der angeblichen Totenmaske
tibereinstimmt, so gibt es wenigstens in Hinsicht auf seine Qualitit als Portrit
Parallelen: Der Kopf ist, auch wenn er angeblich wahrheitsgetreu reproduziert ist,
als Portrit enttduschend. Er gibt Auskunft iiber physiognomische Beschaffenheit,
nicht aber iiber die Person.
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Gruppionis Kopf bestitigt tatsdchlich aber eine Darstellungstradi-
tion. Eine Ahnlichkeit des Kopfs zu sdmtlichen Dante-Bildnissen ist
vorhanden - auch wenn Gruppioni attestiert, simtliche Portritbildner
hitten sich getduscht. Diese Darstellungstradition bildet sich bereits im
14. Jahrhundert aus. Direkt nach Dantes Tod herrscht unter den
Kiinstlern aber offensichtlich Unklarheit tiber das Aussehen des Dich-
ters.

Der Maler Giotto di Bondone ist der Einzige, der Dante zu Lebzei-
ten portrétiert. Er zeigt ihn im frithen 14. Jahrhundert in seiner Para-
diesdarstellung in der Maria-Magdalena-Kapelle im Bargello mit einer
wvisage jeune et réveur“®’> (Abbildung 67). Filippo Villani tiberliefert
in seiner Lebensbeschreibung Giottos in den im ausgehenden 14. Jahr-
hundert entstandenen Vite duomini illustri Fiorentini, dass Giotto sich
in dieser Kapelle selbst und seinen Zeitgenossen Dante gemalt habe:
»Dipinse eziando a pubblico spettacolo nella citta sua, con aiuto di
specchi, s¢ medesimo, e il contemporaneo suo Dante Alighieri poeta
nella cappella del palagio del potesta nel muro.“¢’¢ Da Dante als junger
Mann dargestellt ist, vermutet die Forschung, das Bildnis sei vor dem
schweren Brand, der im Jahr 1332 im Palast ausbricht, entstanden.6””
Bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts liegt das Portrit unter einer Putz-
schicht verborgen: Aubrey Bezzi, Seymour Kirkup und Richard Wilde
legen das Fresko wieder frei. Ein durch die Wand getriebener Nagel
hatte das Dante-Portrat im Fresko allerdings schwer beschadigt.

So wie Giotto schon von Zeitgenossen fiir seine Portrits gelobt
wird, sollte man meinen, mit diesem Fresko ein zuverldssiges Abbild
des Dichters zu besitzen. Von der spdter sich ausbildenden Darstel-
lungskonvention weicht es allerdings deutlich ab. Das Portrit von
Giotto zeigt Dante mit einer sehr schematischen und stereotypen Phy-
siognomie.%’® Da es das einzige erhaltene zu Lebzeiten des Dichters
entstandene Bildnis ist, wire anzunehmen, es sei fiir spitere Bildnisse

675 Chastel, 1982, S. 111.

676 Villani, 1826, S. 49.

677 Vgl. Goetz, 1937, S. 6.

678 Zur Physiognomie in Giottos Portrits vgl. Seiler, 2003.
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als Referenzobjekt herangezogen worden.®”® Das ist aber nicht gesche-
hen. Stattdessen scheint noch lange nach Dantes Tod Unklarheit tiber
das Aussehen des Dichters zu herrschen. Boccaccio etwa beschreibt
Dante in der Vita di Dante von 1364 entgegen dem Typus des Bildnis-
ses von Giotto mit ,,aquilinischer Nase®, langem Gesicht und grofien
Augen, allerdings auch als béartigen Mann.

»11 volto fu lungo e il naso aquilino e gli occhi anzi grossi che piccioli, le
mascelle grandi, e del labbro di sotto era quel di sopra avanzato, e il colore
era bruno e i capelli e la barba spessi neri e crispi, e sempre nella faccia
melanconico e pensoso. %80

Eine spidtere Beschreibung Boccaccios weicht von seiner ersten ab, das
signifikante Merkmal, den Bart, den kein einziges tiberliefertes Bild
zeigt, erwdhnt er nicht mehr. Und bei Merkmalen wie Nachdenklich-
keit und melancholischer Ausdruck handelt es sich um stereotype Be-
schreibungen von Dichtern und Denkern, die keine wirkliche Aus-
kunft iiber das Aussehen Dantes geben. Da Boccaccio Dante nie le-
bend gesehen hat, ist davon auszugehen, dass seine Beschreibung
einem Bildnis des Dichters folgt und deswegen fiir die Suche nach
Dantes wahrem Aussehen auch keinen besonderen Wert hat. Von den
iiberlieferten Dante-Bildnissen der Zeit folgt Boccaccios Beschreibung
am ehesten dem Portrdt Nardo di Ciones im Jiingsten Gericht in der
Strozzi-Kapelle in Santa Maria Novella aus der Zeit um 1350 (Abbil-
dung 66). Di Cione zeigt Dante ,vieilli avec une espression de piété et
de crainte“®®! und begriindet damit einen zu Giottos Portrit unter-
schiedlichen Darstellungstypus. Er gestaltet das Gesicht mit mehr Be-
wusstsein fiir Details und mit einer individuelleren, weniger schemati-
schen Physiognomie. Er malt Dante alt, mit dominanter Nase und aus-
geprigten Nasolabialfalten. Dies sind typische Merkmale der sich ins-
besondere in der Renaissance festigenden Dante-Physiognomie, die bis
in die Gegenwart Giiltigkeit hat — etwa auf der italienischen Zwei-Eu-
ro-Miinze.682

679 In den Fresken der Scrovegni-Kapelle in Padua wird ebenfalls ein Dante-Portrat
von Giotto vermutet. Vgl. etwa Parronchi, 1998, S. 5 f. Anhand physiognomischer
Merkmale ist das aber kaum nachzuvollziehen.

680 Zitiert nach Goetz, 1937, S. 16.

681 Chastel, 1982, S. 111.

682 Vgl. dazu auch Owen, 2007, S. 83.
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Di Ciones Dante-Typus stehen auch die dubiosen Dante-Masken
nahe, die uns tiberliefert sind. Das vermittelt den Eindruck, di Cione
hitte Dantes Aussehen besser getroffen als Giotto, der Dante zu Leb-
zeiten gesehen und sein Bildnis — wie es die Quellen tiberliefern — nach
dem Lebenden gemalt hat. Einige Unterschiede zwischen den Masken
und di Ciones Portrit sind zwar auszumachen: etwa die tibergrofen
Augen und der fehlende Hocker auf der Nase, der auch schon in Giot-
tos Bildnis und in der viel spiteren Kopfrekonstruktion von Gruppioni
fehlt, aber trotzdem ikonografisches Merkmal werden konnte. Die
Ubereinstimmungen zwischen den Masken und dem Di-Cione-Bildnis
sind aber deutlicher und zeigen sich insbesondere in dem kurzen Stiick
zwischen Nase und Oberlippe, den stark ausgeprigten Nasolabialfalten
und den herunterhidngenden Mundwinkeln. Gerade letztere Merkmale
betont di Cione ungewohnlich stark. Allerdings sind auch Abweichun-
gen von den Masken deutlich: Genauso wie Giotto zeigt di Cione Dan-
te ohne den Hocker auf der Nase. Auch in der Kopfrekonstruktion von
Gruppioni, die auf dem Schidel Dantes basiert, ist dieser Hocker nicht
zu sehen. Die beiden angeblichen Totenmasken zeigen diesen aber —
genauso wie eine grofie Zahl erhaltener Bildnisse.

Der Darstellungstypus, der sich im 15. Jahrhundert festigt und bis
heute tradiert wird, scheint sich an die Totenmasken anzulehnen. Die
Totenmasken fungieren (auch heute noch, wenngleich fiktiv) als ein
Index, der das wahre Antlitz Dantes gespeichert hélt und die Darstel-
lungskonvention als richtig bestitigt. Da die Totenmasken Dantes of-
fenbar nicht echt sind, besitzen wir aber keine vera imago. Die Frage
ist, ob wir trotzdem von einer einstigen Existenz einer Totenmaske
ausgehen konnen, auf deren Grundlage die uns erhaltenen Totenmas-
ken entstanden sind.

Wenn Dante nach seinem Tod tatsdchlich die Totenmaske abge-
nommen wurde, miisste man annehmen, dass frithe bildliche Darstel-
lungen des Dichters dieser in Hinsicht auf die Physiognomie folgen.
Der Blick ins 14. Jahrhundert zeigt aber, dass nach Dantes Tod noch
unterschiedliche Darstellungstypen existierten, was gegen die einstige
Existenz einer Totenmaske spricht, weil sie ja zu genau diesem Zweck,
ein wahres Referenzbild zu besitzen, abgenommen worden wire. Aller-
dings betrifft diese uneinheitliche Darstellungsform die Florentiner
Bildnisse. Dante stirbt in Ravenna, wo man auch den Besitz seiner Ge-
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beine gegeniiber Florenz eisern verteidigt und vermutlich sogar aus
Angst vor gewalttitiger Entwendung versteckt. Dass in Ravenna direkt
nach dem Tod Dantes auch eine Totenmaske verwahrt wird, von der
erst einige Jahrzehnte spiter ein Exemplar nach Florenz kommt, ist
nicht auszuschlielen, aber auch nicht zu beweisen. Fraglich ist, warum
die echte Totenmaske Dantes nicht erhalten ist, stattdessen aber Vari-
anten von ihr aus der Zeit um 1500.

Corrado Ricci wendet sich im Jahr 1921 mit einer simplen Begriin-
dung gegen die These einer Authentizitit der Dante-Masken. Wenn
Dante eine Totenmaske abgenommen worden wire, so Ricci, dann si-
cherlich nicht auf die Weise, dass Teile der Kopfbedeckung mit abge-
gossen wurden, die ja alle angeblichen Masken aufzeigen: An den Rén-
dern der Masken sind die Ansétze von Barett und Ohrenklappen abge-
bildet.%®3 Der Vergleich der Kirkup-Maske mit der bronzenen Dante-
Biiste im Museo Nazionale in Neapel ergibt fiir Ricci eine Abhingig-
keit beider Objekte voneinander. Die bereits erwdhnte spétere Studie
von Frassetto, in der dieser ebenfalls beide Masken mit der Bronzebiis-
te vergleicht, bestatigt die Abhangigkeit.¥* Die Biiste in Neapel wird
auf das frithe 16. Jahrhundert datiert und ist mit der entsprechenden
Koptbedeckung versehen, deren Rénder exakt die Totenmasken wie-
dergeben.

Die Abhingigkeit der beiden Masken von der Neapeler Biiste ver-
weist auf die Entstehung der Masken in deren Kontext.®8> Aller Wahr-
scheinlichkeit nach handelt es sich bei der Kirkup-Maske um einen
Abguss von der Neapeler Biiste, der anschlieflend leicht {iberarbeitet
wurde. Dass es sich umgekehrt bei der Maske um eine Vorstufe der

683 Vgl. Ricci, 1921, S.294. Corrado Ricci bringt die Kirkup-Maske mit Tullio Lom-
bardo in Verbindung, der im spiten Quattrocento in Ravenna ein Reliefportrit
Dantes fiir dessen Grabmal fertigt. Dass Tullio Lombardo grundsitzlich mit Ge-
sichtsabgiissen arbeitet, verrit seine Grabfigur des Guidarello Guidarelli in der
Accademia in Ravenna.

684 Vgl. Frassetto, 1933, S. 183.

685 Ein spiteres Entstehen der Masken ist dadurch allerdings nicht ausgeschlossen.
Dass es sich bei der Torrigiani-Maske, die eindeutig von der Neapeler Biiste ab-
héngt, nicht um eine Félschung aus dem 19. Jahrhundert handelt, hat die Proveni-
enzforschung gezeigt. Dass die Kirkup-Maske aus dem 19. Jahrhundert stammt,
ist allerdings nicht ausgeschlossen. F. X. Kraus vermutet schon Ende des 19. Jahr-
hunderts, dass es sich bei den Masken um Modellierungen aus dem 15. Jahrhun-
dert handelt. Vgl. Kraus, 1897, S. 186.
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Neapeler Biiste handelt, wie Walter Goetz vermutet,®%¢ ist wegen der
eindeutig auf die Biiste zuriickfithrbaren Ansétze der Kopfbedeckun-
gen in der Maske unwahrscheinlich. Genauso diirfte bei der Torrigia-
ni-Biste ein Zusammenhang mit der Neapeler Biiste bestehen. Dass
diese selbst nach einer Totenmaske gefertigt wurde, die ihrerseits heute
verschollen oder zerstort ist, ist nicht auszuschlieffen. Die Physiogno-
mie der Biiste deutet darauf hin, anhand von Spuren kann das aber
nicht nachgewiesen werden. Die erhaltenen angeblichen Totenmasken
sind wohl in der Zeit kurz nach 1500 kiinstlich entstanden. Sie weisen
physiognomische und technische Spuren von Totenmasken auf und
tauschen vor, echte Totenmasken zu sein.6%”

Auch wenn in dieser Zeit keine echte Totenmaske Dantes existiert
(die Bildnisse wiren dann ndmlich exakter gewesen), Interesse an
einer solchen hat zweifellos bestanden. Nicht nur der Besitz von Toten-
masken der Angehorigen, die sich das Florentiner Biirgertum als Me-
morialbilder im Stile der romischen imagines maiorum fertigen lief3,
sondern auch die Totenmasken prominenter Personlichkeiten gewin-
nen an Bedeutung. Einerseits kann eine Totenmaske zur Beweisfiih-
rung der Existenz einer historischen Person dienen (dhnlich einer Reli-
quie), andererseits ist es ein beweisbar wahres Abbild, das dann immer
wieder auf neue Bildnisse angewendet werden kann. Der Besitz der
Totenmasken prominenter Personlichkeiten ist deshalb von grofiem
Wert.

Wir miissen davon ausgehen, dass in der Zeit um 1500, wie im Fall
Dantes, Totenmasken auch kiinstlich erzeugt werden: Spuren und
Merkmale von Totenmasken werden absichtlich hinterlassen oder re-
konstruiert, um vorzutiuschen, eine Totenmaske einer prominenten
Person hitte existiert. Todesspuren sind deswegen nicht immer als
Mangel aufzufassen, die auf eine primitive Fertigungstechnik verwei-

686 Vgl. Goetz, 1937, S. 32.

687 Die entscheidenden Merkmale einer Totenmaske, nimlich Details wie feinste
Hautfalten oder Poren, die nicht in freier Gestaltung erzeugt werden kénnen,
zeigt die Dante-Maske aber keinesfalls. Genauso wirkt die Physiognomie zwar in-
dividuell, ihre Merkmale, wie starke Nasolabialfalten, gebogene Nase und nach-
denklicher Gesichtsausdruck als Ideal des Denkers, sind aber Stereotype und in
mehreren Portrits der Zeit nachzuvollziehen. Michael Hertl vergleicht die Dante-
Masken mit der Grabfigur des Tommaso Mocenigo von Lombardo in Venedig.
Vgl. Hertl, 2002, S. 38.
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sen, sondern als Qualititsmerkmale. Eine Totenmaske oder typische
physiognomische Eigenschaften der Totenmaske suggerieren immer
Ahnlichkeit, auch wenn sie kiinstlich erschaffen sind.688

Die Totenmaske gewinnt im Quattrocento als Objekt zur Beweis-

fihrung historischer Existenz und zur Sicherung von Physiognomien
Bedeutung. Aber auch einen weiteren Aspekt gilt es zu beriicksichti-
gen. Portrits von Dante aus Gips oder Ton im Stil der Torrigiani-Mas-
ke muss es schon vor der Wende zum 16. Jahrhundert in wahrschein-
lich recht hoher Stiickzahl geben, was etwa die Inventarliste von Loren-
zo di Matteo Morelli, die den Besitz einer ,testa di Dante di gesso e
cholorite® fiir das Jahr 1465 bestitigt.®®® Diese Inventarliste gibt aber
noch eine weitere wertvolle Information: Morelli bezahlt fiir seinen
Dante-Kopf finf Lire. Fiir einen Portritkopf, der ein wahres Abbild
Dantes zeigt, scheint das recht giinstig. Fiir einen silbernen Dolch oder
einen Tisch bezahlte Morelli im selben Jahr mehr als den doppelten
Preis. Gesichtsabgiisse dienen in der Renaissance auch als ein Mittel
zur 8konomischen Gewinnung von Ahnlichkeit und zu deren raschen
Vervielfiltigung.

688 Die Moglichkeit, Totenmasken beziehungsweise Spuren von Totenmasken konn-

ten in Portrétbiisten kiinstlich erzeugt sein, zieht bereits Jane Schuyler 1985 in Be-
tracht. Unverstdndlicherweise verweist sie aber auf die marmornen Humanisten-
biisten aus der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts: ,,The distinctive distortions of
the masks can be found transcribed in the marble faces belonging to effigies of
famed Humanists that are the center of monuments to these persons’ virty and
learning, as opposed to royalty or holiness. The posthumous portraits of many fa-
mous citizens that appear in paintings can be shown to harken back to death
masks.“ Als Beispiel dafiir fithrt sie die Biiste Giovanni Chellinis von Antonio
Rossellino an (Abbildung 61). Vgl. Schuyler, 1985, S. 1, Anmerkung 5. Es ist an-
zunehmen, dass der Bildhauer den Humanisten ilter darstellt, als dieser zum
Zeitpunkt der Entstehung des Portrits tatsichlich ist. Es geht aber eindeutig um
Alter - und nicht um Tod. Eine Totenmaskenphysiognomie will Rossellino beim
Portrit Chellinis nicht suggerieren. Im Gegenteil: Er stellt den Humanisten auf
dem Hohepunkt seiner geistigen Grofle dar. Das charakteristische Merkmal der
Totenmaskenphysiognomie sind die Spuren des Todes, nicht diejenigen des Alters.

689 Vgl. Lydecker, 1987, S. 283.
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Die Passage, in der Giorgio Vasari Andrea del Verrocchio zum Erfin-
der des Gesichtsabgusses adelt,*° verdreht zwar historische Begeben-
heiten, ist in gewissem Sinne aber nachvollziehbar. Mit Verrocchio und
seiner Nachfolge kommt es zu einer stirkeren Verbreitung und Sicht-
barkeit der Technik des Gesichtsabgusses, und zwar in zweifachem
Sinn. Aus Verrocchios Werkstatt und Nachfolge stammen erhaltene
Portritbiisten, die nach Gesichtsabgiissen gefertigt sind. Und eben die-
se Bisten lassen die Verwendung von Gesichtsabgiissen in besonde-
rem Maf$ und deutlicher als Exemplare aus der Frithrenaissance erken-
nen (Abbildungen 33 bis 34 und 36 bis 46).°! Ebenso héufen sich die
Dokumente aus der Zeit um 1500, die die Verwendung von Abgiissen
in den Werkstitten von Kleinmeistern beweisen - haufig wiederum
aus dem Umfeld und aus der Nachfolge Verrocchios.®*2

Der zur Geniige zitierten Erfindungslegende von Vasari geht ein
Bericht iiber ein entscheidendes Ereignis in der Florentiner Stadtge-
schichte voraus. Im Jahr 1478 entkommt Lorenzo de’ Medici mit einer
schweren Wunde am Hals einem Anschlag, der von der verfeindeten
Bankiersfamilie der Pazzi ausgeht.®®3> Wihrend sein Bruder Giuliano
dem Attentat zum Opfer fillt, tiberlebt Lorenzo und ist gezwungen,
seine herausgeforderte politische Position zu iiberdenken. Er nutzt die
Congiura dei Pazzi zur Propaganda, indem er die beteiligten Ver-

690 Vgl. Vasari, 1878-1885, III, S. 373.

691 Man konnte natiirlich einwenden, es sei fir die Frithrenaissance mit gréfleren
Verlusten zu rechnen als fiir die Hochrenaissance. Tatsdchlich ist die einzige be-
kannte Terracottabiiste, die aus der Frithrenaissance datiert und mithilfe eines
Gesichtsabgusses gefertigt wurde, diejenige Niccolo da Uzzanos (Abbildung 31).
Und diese Datierung ist, wie bereits erwéhnt, nicht haltbar. Die Biiste zdhlt lange
zur Kunst der Friithrenaissance, weil sie filschlicherweise Donatello zugeschrie-
ben wurde. Vgl. Christiansen & Weppelmann [Hrsg.], 2011, S. 126. Ebenso muss
aufgrund der Vergénglichkeit des Materials fiir die Hochrenaissance ein enormer
Verlust an Terracotta- und Gipswerken — und eine grofle Anzahl an Kiinstlern,
die in diesen Materialien arbeiteten — angenommen werden.

692 Genauso miissen wir von einem erheblichen Verlust ausgehen, was die schriftli-
chen Dokumente betrifft.

693 Uber die Pazzi-Verschworung berichtet Polizian, Humanist, Dichter und Erzieher
der Medici-Nachkommen, in seinem Kommentar Della congiura dei Pazzi (Coni-
urationis Pactianae Commentarium) ausfithrlich. Vgl. Poliziano, 1958.
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schworer offentlich hinrichten ldsst und drei Korperdoubles seiner
Person als Votivgaben in Auftrag gibt: Eine dieser Figuren ldsst er in
der Servitenkirche Santissima Annunziata errichten, eine weitere sen-
det er nach Assisi fir die Kirche Santa Maria degli Angeli und ein drit-
tes Korperduplikat — bekleidet mit dem blutbefleckten Gewand, das
Lorenzo beim Anschlag getragen hat — ldsst er in der Kirche der Non-
nen von Chiarito aufstellen.®* Die Votivfiguren (in Florenz Voti oder
Boti genannt) werden, wie eingangs beschrieben, aus Wachs und mit-
hilfe eines Gesichtsabgusses hergestellt. Im Fall der Lorenzo-Votive be-
richtet Vasari, Orsino Benintendi, Spezialist in diesem Fach, habe die
Figuren angefertigt, den wiederum Verrocchio gelehrt habe, diese zu
perfektionieren (,,come potesse in quella farsi eccellente®).®> Schlief3-
lich seien die Figuren Benintendi so gut gelungen, dass es nichts Na-
turndheres hitte geben konnen (,,né cosa pit simile al naturale - ,,non
pitt uomini di cera, ma vivissimi“) und ihn in dieser Kunst kaum je-
mand erreicht oder tibertroffen habe: ,,E tutte sono in modo belle, che
pochi sono stati poi che l'abbiano paragonato.“®® Mit der erneuten
Vertreibung der Medici aus Florenz im Jahr 1527 werden auch die Fi-
guren aller Familienmitglieder aus der Servitenkirche verbannt.®®” Va-

694 Zur Votivfigur Lorenzo de’ Medicis und zum Votivbrauch in Florenz siehe auch
das Kapitel 3 dieser Arbeit. Zum Konvent der Nonnen von Chiarito, der heute
nicht mehr existiert, siehe vor allem Kress, 1996, S. 197-206. Susanne Kress inter-
pretiert die Aufstellung des voto in diesem Konvent gegeniiber einem Kruzifix als
bewusste Nachstellung des Anschlags. Kress zufolge stiftete die Familie Bandini-
Baroncelli die Votivfigur als Wiedergutmachung. In diesem Kontext ldsst sich
auch die Ursache fiir die Aufstellung der wichtigsten der drei Figuren an diesem
fiir mediceische Stiftungen verhiltnismaflig unbedeutenden Ort wie dem Kon-
vent der Nonnen von Chiarito im Vergleich mit dem Konvent Le Murate und der
Servitenkirche Santissima Annunziata erklaren.

695 Vasari, 1878-1885, I1I, S. 373.

696 Vasari, 1878-1885, 111, S. 374 f.

697 Davon zeugt vor allem die Tatsache, dass Piero Soderini ein Lorenzo-Votiv durch
ein Marienbildnis im Konvent Le Murate ersetzt, wovon Goro Gheri in einem
Brief aus dem Jahr 1516 berichtet: ,,... un ciptadino da bene che mera acanto par-
lando con meco come accade mi mostro una nostra donna che era attachata nel
muro dirimpetto allaltare et mi dixe quivi soleva stare la imagine del magnifico
Lorenzo, la quale fece levare Piero Soderini et el magnifico Lorenzo mi dixe botod
una volta a quella chiesa che le gotte lo stringevano forte, et Piero Soderini per
extinguere la memoria sua piu che poteva lo fece levare.“ Zitiert nach Lowe, 1996,
S. 264.
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sari, 1511 geboren, berichtet also tiber Votivfiguren, die er mit grof3er
Wahrscheinlichkeit selbst nie gesehen hat.

Orsino Benintendi ist nicht nur Verrocchios Schiiler, sondern auch
der begabteste Spross einer Wachsbildnerdynastie.®*® Die Mitglieder
der Familie Benintendi arbeiten schon seit dem 14. Jahrhundert als ce-
raiuoli, wie die Wachsbildner in Florenz genannt werden. Diese sind in
die Zunft der arte degli oliandoli eingeschrieben, die ihrerseits der
Zunft der medici e speziali untergeordnet ist.® Wachsbildner fertigen
nicht nur Votivfiguren, sondern auch andere Wachsprodukte, am
grofiten ist in Florenz der Bedarf an Kerzen. Ihre Bliite erreicht die
Benintendi-Familie im spaten Quattrocento mit Orsino und der Nach-
folgegeneration um dessen Sohn Antonio. Dass ein Wachsbildner im
ausgehenden 15. Jahrhundert bei einem Bildhauer in die Lehre geht,
wie Vasari berichtet, ist nicht ungewdhnlich. Die unterschiedlichen
Handwerke sind untereinander gut vernetzt. Bildhauer beispielsweise
sind sowohl von den Topfern als auch von den Gieflern abhéngig. Fiir
die farbige Fassung von Biisten beauftragen sie oft professionelle Ma-
ler.790 Entsprechend kann auch die Zusammenarbeit von Bildhauern
mit Wachsbildnern verstanden werden. Die Anekdote tiber Beninten-
di, der das Bildnis Lorenzo de’ Medicis fertigt, dafiir aber die Hilfe des
Bildhauers Verrocchio nétig hat, um es zu perfektionieren, demons-
triert zwar eine Moglichkeit, wie Bildhauer und Wachsbildner im spa-
teren Quattrocento miteinander in Verbindung treten - sie dient Vasa-
ri aber in erster Linie dazu, die Handwerke zu hierarchisieren.”0!

Vasari lisst Verrocchio als eine Instanz auftreten, als ob dieser die
Abgusstechnik als ein Betriebsgeheimnis, auf das er selbst das Patent
hat, den Schiilern weitergibt. Verrocchios Ruhm und Bedeutung als
Lehrer sind unumstritten, die Technik des Gesichtsabgusses spielt da-
bei aber eher eine geringe Rolle. Es gehen zwar viele Kiinstler aus Ver-
rocchios Nachfolge hervor, in deren Schaffen die Technik des Gesichts-

698 Zum Wirken der Benintendi als Wachsbildnerdynastie im Quattrocento vgl. War-
burg, 1979; Masi, 1916; Mazzoni, 1923; Schlosser, 1993; Waldmann, 1990; Didi-
Huberman, 1999; Bellandi, 2000; Panzanelli, 2008.

699 Vgl. Masi, 1916, S. 126.

700 Die Topfer brennen in dieser Zeit vermutlich den Bildhauern die modelli. Vgl.
Boucher, 2001, S. 5.

701 Vgl. Panzanelli, 2008, S. 18.
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abgusses dokumentiert ist (Benintendi, Pietro Torrigiano und einige
andere), dass die Bildhauer die Technik aber nur innerhalb ihrer
Werkstatt weitergeben und Verrocchio sich selbst als ihr Erfinder
preist, entspricht nicht den historischen Tatsachen. Aus den Lehrer-
Schiiler-Strangen in der Verrocchio-Nachfolge (Verrocchio - Benin-
tendi - Il Borrona oder Verrocchio - Torrigiano — Torrigiano-Nachfol-
ger in England) kann die Abgusstechnik auch im Schiiler-Stammbaum
,Donatello - Bellano - Riccio’ nachvollzogen werden. Ebenso ist die
Technik in anderen, von Verrocchio unabhingigen Werkstitten in der
Zeit um 1500 in Gebrauch.”%? Der Blick fillt nur als Erstes auf Verroc-
chio, weil die Technik in seiner Werkstatt besonders gut dokumentiert
ist und er im spéten Quattrocento eine der bedeutendsten und grofiten
Werkstitten leitet. Fiir die Streuung der Technik in Verrocchios Nach-
folge, die tatsichlich uniibersehbar ist, scheint vielmehr seine unum-
strittene Bedeutung als Lehrer an sich verantwortlich.”%

Auch Orsino Benintendi bringt die Kenntnis von der Abgusstech-
nik bereits mit, als er in Zusammenarbeit mit Verrocchio die Votivfi-
guren Lorenzo de’ Medicis fertigt. Es trifft weder zu, was Vasari sugge-

702 In der Werkstatt der Rossellino ist der Gesichtsabguss genauso wie in derjenigen
Benedetto da Maianos oder spiter in derjenigen Silvio Cosinis in Gebrauch. Im
Fall Cosinis ist das aufler in schriftlichen auch in bildlichen Zeugnissen tiberlie-
fert. Diese Bildhauer stehen nicht in unmittelbarer Verbindung mit der Verroc-
chio-Werkstatt. Cosinis Terracottabiiste Raffaelo Maffais etwa fertigt er mithilfe
einer Totenmaske. Vasari, der Cosini in den Viten unter dem Kapitel Andrea da
Fiesole e altri Fiesolani fiihrt, berichtet, dieser habe Niccold Capponi die Toten-
maske abgenommen. Silvio habe anschlieflend eine sehr schéne Biiste in Marmor
nach der Ausfithrung in Wachs gemacht: ,,Essendo poi, mentre era l'assedio intor-
no a Firenze, Niccold Capponi, onoratissimo cittadino, morto in Castelnuovo del-
la Garfagnana, nel ritornare da Genoa, dove era stato ambasciatore della sua re-
publica all'imperatore; fu mandato con molta fretta Silvio a formarne la testa,
perche poi ne facesse una di marmo, siccome n'aveva condotto una di cera, bellisi-
ma.“ Zitiert nach Vasari, 1878-1885, IV, S. 483. Dass Silvio Interesse am Darstel-
len des Todes und des Zerfalls menschlicher Kérper hatte, ist in seinem Werk und
in seiner Biografie, so wie sie jedenfalls Vasari iiberliefert, nachzuvollziehen. Er
soll sich Zugang zu Leichen beschafft haben, was fiir einen Kiinstler der Hochre-
naissance freilich kein Alleinstellungsmerkmal ist. Ebenso ist zu erwarten, dass
Cosini Abgiisse von Leichen genommen hat. Einer Leiche, so berichtet jedenfalls
Vasari, soll Cosini sogar die Haut abgezogen haben, allerdings nicht eines kiinst-
lerischen Zwecks wegen, sondern um sich daraus einen Umhang zu machen. Vgl.
Vasari, 1878-1885, IV, S. 483. Zum Werk Silvio Cosinis vgl. Dalli Regoli, 1991.

703 Zur Rolle Verrocchios als Lehrer allgemein vgl. Darr, 1992 a.
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riert, dass die Bildhauer den ceraiuoli die Technik des Abgusses ver-
mitteln, noch umgekehrt, wie Roberta Panzanelli attestiert, dass die ce-
raiuoli die Technik in die Bildhauerei einfithren.”%* Auch dass die
Wachsbildner in dieser Zeit den Status des Kiinstlers erreichen, weil
ihre Technik, wie Panzanelli weiter schreibt,”% fiir die Gattung der
Portritbiiste von so grofler Bedeutung werden sollte, ist unwahr-
scheinlich. Betrachtet man das Wirken der Wachsbildner im Zusam-
menhang mit dem Bestreben der Bildhauer, ihre Kunst als freie zu no-
bilitieren, dann ist es doch unwahrscheinlich, dass man die Wachsbild-
ner innerhalb der eigenen Kunst als gleichrangig duldete. Der Bildhau-
er identifiziert sich durch seine Fahigkeit, in Stein arbeiten zu konnen.
Und um 1500 wird die Trennung zwischen sculptore und fictor, die Al-
berti in der ersten Jahrhunderthilfte bereits lanciert, bestimmend.
Deshalb ist es zwar vorstellbar, dass ein Wachsbildner zum Kiinstler
aufsteigt (Benintendi liefert ein Beispiel), allerdings kann er aufgrund
seiner begrenzten Fahigkeiten (er arbeitet eben nicht mit Stein) nicht
zum sculptore werden. Der Wachsbildner steigt nicht zum Rang eines
Bildhauers auf, vielmehr beginnen sich gegen Ende des 15. Jahrhun-
derts in Florenz die Aufgabenbereiche auf dem Feld des Portrits zu
tiberschneiden. Und das hat weniger kunstpraktische, geschweige denn
theoretische, sondern vielmehr gesellschaftliche Ursachen. Die Terra-
cottabiiste der Zeit um 1500 macht das deutlich.

Zwei Quellen geben zwar Auskunft iiber den Gebrauch von Ge-
sichtsabgiissen in Verrocchios Schaffen, trotzdem ist mit der Terracot-
tabtiste Giuliano de’ Medicis in der National Gallery of Art in Wa-
shington nur ein Werk iiberliefert, das auch nur mit grofler Wahr-
scheinlichkeit mithilfe eines Gesichtsabgusses gefertigt ist und dem
Meister selbst zugeschrieben werden kann: Sie ist die einzige Terracot-
tabiiste, die als eigenhdndiges Werk Verrocchios gilt (Abbildung 57).70¢
Wegen der leichten Unterlebensgrofie des Kopfs und des leblosen
Blicks nimmt die Forschung an, der Biiste Giulianos liege eine Toten-

704 Panzanelli, 2008, S. 18.
705 Vgl. Panzanelli, 2008, S. 18.
706 Vgl. Passavant, 1969, S. 38.
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maske zugrunde.”” Wir wissen, dass von Giuliano einst eine Toten-
maske existierte, die ihm nach dem Pazzi-Anschlag im Jahr 1478 zur
Fertigung einer Votivfigur abgenommen wurde. Das konnte Sandro
Botticellis berithmtes Portrdt von Giuliano in der Berliner Gemilde-
Galerie beweisen, das auf 1478 datiert ist und von dem Hans Kérner
annimmt, es handle sich um ein Portréit der Votivfigur Giulianos. Der
ausdruckslose Blick und die wachserne Haut lassen Giuliano im Por-
trat leblos erscheinen.”® Verrocchio hat - seine Werkstatt fertigt viele
Medici-Portrits auch nach Gesichtsabgiissen — die Totenmaske Giulia-
nos sicherlich zur Verfiigung. Masken hochstehender Personlichkeiten
werden in der Verrocchio-Werkstatt in einem Gesichterarchiv gelagert,
damit die dort titigen Kiinstler bei Bedarf auf Physiognomien zuriick-
greifen konnen. Unter den ,ventj maschere ritratte al naturale*’%, die
Andreas Bruder, Tommaso Verrocchio, in seiner Inventarliste anfiihrt,
waren mit Sicherheit Gesichtsabgiisse von Mitgliedern der Medici-Fa-
milie.”!% Zwar macht auch die Entstehungszeit der Biiste Giulianos -
sie wird stilkritisch auf 1479 datiert, das Jahr nach seinem Tod”!! — die
Verwendung der Totenmaske wahrscheinlich, tatsdchlich kann dies
aber in der Portritbiiste selbst nicht mehr mit Sicherheit ausgemacht
werden. Fiir den wahrscheinlichen Fall, dass Verrocchio eine Toten-
maske verwendet hat, hitte er diese jedenfalls nachtriglich tiberzeu-
gend iiberarbeiten miissen, um das vorliegende Ergebnis zu erreichen.
Physiognomie, Stilsicherheit und detailhafte Ausfithrungen, wie im
kunstvollen Brustpanzer, stehen deutlich im Kontrast zu den vielen
schwicher ausgefithrten Terracottabiisten aus Verrocchios Nachfolge,
etwa zu derjenigen Lorenzo de’ Medicis in der National Gallery of Art
in Washington (Abbildung 50), die Verrocchio lingst ab- und seiner
Nachfolge zugeschrieben wurde.

Es handelt sich um die populérste und gleichzeitig kontroverseste
bildliche Darstellung des Mediceers. Die 61 Zentimeter grof3e Biiste ist

707 Vgl. Avery, 19814, S.23. Charles Avery fiihrt den leicht unterlebensgrofien Kopf
und den leblosen Blick als Merkmale dafiir an, dass Verrocchio eine Totenmaske
fiir die Biiste von Giuliano de¢’ Medici verwendet hat.

708 Korner, 2009, S. 158.

709 Zitiert nach Fabrizcy, 1895, S. 167.

710 Fir die Masken waren die Medici noch Geld schuldig. Vgl. Kohl, 2013, S. 132.

711 Vgl. Passavant, 1969, S. 38.
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tir die Untersuchung des Gesichtsabgusses in der Renaissance ein
Gliicksfall. Die Totenmaske (Abbildung 5), nach der die Biiste gestaltet
ist, hat sich erhalten, und die Verwendung von Gesichtsabgiissen in
der Werkstatt Verrocchios iiberliefern zwei Quellen.”!2 Die verlissliche
Zuschreibung an einen bestimmten Verrocchio-Nachfolger ist aber nie
geschehen.”!3 Wenigstens hat die scheinbar endlose Kontroverse um
die Echtheit der Biiste als ein Werk der Renaissance vor einigen Jahren
ein Ende genommen: Mittels Thermolumineszenz-Analyse grenzten
Wissenschaftler das Entstehungsdatum ein, sodass die Washington
National Gallery of Art die Biiste als ein Werk aus der Zeit zwischen

712 Vgl. Vasari, 1878-1885, I1I, S. 372 f. Vielfach wird in der Forschungsliteratur auf
die von Tommaso del Verrocchio erstellte Inventarliste verwiesen. Der Bruder
von Andrea del Verrocchio fithrt darin unter anderem ,ventj maschere ritratte al
naturale“ an. Es handelt sich dabei um Gesichtsabgiisse, sehr wahrscheinlich um
solche der Mitglieder der Medici-Familie. Zitiert nach Fabrizcy, 1895, S. 167.

713 Die Provenienzforschung fithrt nicht iiber das frithe 19. Jahrhundert hinaus. In
dieser Zeit befindet sich die Biiste in der Sammlung Santarelli in Florenz. 1850
wird sie in London ausgestellt. Vgl. Passavant, 1969, S.212. Wilhelm von Bode,
dem nur ein Duplikat zuginglich ist, siedelt die Biiste im Umkreis der nach Mas-
ken modellierten Werke aus der Renaissance an. Die Totenmaske erwéhnt er aber
nicht. In Denkmdiler der Renaissance-Skulptur der Toskana (Miinchen 1892-1905)
datiert Bode die Biiste auf 1480, was allerdings das Abbild eines etwa 30-jihrigen
Lorenzo bedeuten wiirde. Die Anfertigung nach dem Modell einer Lebendmaske
schliefft Bode demnach nicht aus. Vgl. Bode, 1892-1905, S.246ff. Fiir Charles
Seymour scheint dies hingegen die plausibelste Erklarung. Vgl. Seymour, 1971,
S.127. Fir Giinter Passavant ist im Fall der Terracottabiiste des Lorenzo hingegen
ein Entstehen nach dem Vorbild der Totenmaske eindeutig. Er zieht in Betracht,
dass sich der Kiinstler an einer Bildnisminiatur Bronzinos orientiert haben koénn-
te, die unter Zuhilfenahme der Totenmaske entstanden sei. Aufgrund mangelnder
Stilmerkmale (davon abgesehen stirbt Verrocchio vier Jahre vor Lorenzo) schliefit
Passavant ein Entstehen der Biiste aus Verrocchios Hand aus und schreibt sie
einem seiner Nachfolger zu. Vgl. Passavant, 1969, S.212. Fiir Dario A. Covi gilt
dagegen Verrocchios Urheberschaft als unumstritten: Die Auffassungen Oswald
Sirens und Raymond Stites, die Biiste sei eine Filschung aus dem 19. Jahrhundert
beziehungsweise unter Mithilfe Leonardo da Vincis entstanden, schlief3t Covi aus.
Er sieht die Biiste in einer an Mino da Fiesole angelehnten florentinischen Tradi-
tion: Als Beispiele erwihnt er die Portritbiisten von Piero und Giovanni de’ Me-
dici, die im Umfeld der nach Masken gefertigten Portrits angesiedelt werden. Co-
vi anerkennt dies fiir die Lorenzo-Biiste allerdings nicht: Laut Covi ist sie weder
nach einer Lebendmaske noch nach einer Totenmaske entstanden, er beschreibt
sie als ,direct study from life and imaginative interpretation® Vgl. Covi, 2005,
S.132f. Dass die Benintendi bei der Produktion der Lorenzo-Biisten eine Rolle
spielen, nimmt Jeanette Kohl an. Vgl. Kohl, 2013, S. 133.
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1478 und 1521 ausstellen kann.”'* Die Dokumente, die zur Datierung
der Biiste in der Regel herangezogen werden, sind unzuverldssig. Sie
seien hier trotzdem erwihnt. Vasari verweist in einem Brief an Ales-
sandro de Medici aus dem Jahr 1533 (oder 1534) auf eine Biiste dieser
Gestalt im Haus der Bankiersfamilie.

,Et da che Vostra Eccellenza si contenta, che io facci unquadro, drentoui
un ritratto del Magnifico Lorenzo Vecchio, in abito come egli staua positi-
uamente in casa, uedremo di pigliare uno di questi ritratti, che lo so-
migliano piu, et da quello caueremo leffigie del uiso.“”!

Die Existenz einer solchen Biiste bezeugt auch die von Conti 1893 pu-
blizierte Inventarliste des Palazzo Vecchio aus dem Jahr 1553, in der
»una testa di terra cotta col busto, leffigie di Lorenzo vecchio® ver-
zeichnet ist.”1¢ Dass in diesen Dokumenten die Biiste aus Washington
gemeint ist, kann nicht bezeugt werden, weil Terracottabiisten von Lo-
renzo de’ Medici in dieser Zeit mehrfach und in unterschiedlichsten
Varianten existieren.

Die Abhiangigkeit der Biiste von der Totenmaske ist kaum von der
Hand zu weisen. Lorenzos unvorteilhaftes Aufleres, das die Totenmas-
ke schonungslos tiberliefert, hat der Kiinstler im Portrit itbernommen.
Die Mimik der Biiste ist ausdruckslos, in der Mundpartie sind die Spu-
ren der Totenmaske noch deutlich zu erkennen. Lorenzos krumme
Nase, von der schon Niccolo Valori berichtet (,,haueua il naso depres-
s0*717) und die in fast all seinen Portrits entsprechend dieser Beschrei-
bung wiedergegeben wird, dominiert das Gesicht. Der Blick seitlich
nach unten zeugt weniger von einer intellektuellen Denkerphysiogno-
mie als von geistiger Abwesenheit. Mit den zusammengekniffenen Lip-
pen, der verkrampften Mundstellung und den schweren, herabgesun-
kenen Augenbrauen wirkt Lorenzos Gesicht wie eine Paraphrase der
Totenmaske.

Die Biiste lasst aufgrund physiognomischer Merkmale die Ver-
wendung des Gesichtsabgusses vermuten, Vasaris Auflerungen zu Ver-
rocchios Werkstattpraxis legen dies ebenfalls nahe, und die erhaltene
Totenmaske Lorenzos liefert schliefllich den Beweis dafiir. Lage uns

714 Vgl. Luchs, 2000, S. 9.

715 Vgl. Vasari, 1982,1, S. 18.

716 Zitiert nach Langedijk, 1968, S. 1418, Nr. 38.

717 Niccolo Valori zitiert nach Warburg, 1979, Anhang III, S. 33.
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aber der Lebendabguss anstelle der Totenmaske als Vergleichsobjekt
vor, wiren diese Analogien womdglich genauso zu sehen. Physiogno-
mische Besonderheiten, die auf den Abguss verweisen, sind weder ein-
deutige Merkmale der Toten- noch der Lebendmaske. Die Oberflidche
der Biiste ist glattpoliert, feine Falten und Hautdifferenzierungen, die
auf den Zustand der Haut beim Abguss schlieflen lassen kénnten, wur-
den tiberarbeitet. Ebenso sind Arbeitsspuren, die die Verwendung ei-
nes Abgusses beweisen wiirden, vollkommen verwischt, und die ver-
krampfte Mundstellung kann sowohl auf Lebendabguss verweisen als
auch auf den Abguss vom toten Antlitz.”!8

Auffillige Uberarbeitungen, die der Kiinstler in der Biiste vorge-
nommen hat, sind neben der aufgepolsterten Nase, den leicht getffne-
ten Augen und der glattpolierten Haut die nachtréigliche Vertiefung
von Falten, die die Physiognomie pragen, etwa Nasolabial- und Glabel-
lafalten. Grund dafiir ist die unzureichende Qualitit des Modells, die
Totenmaske, die die eigentliche Tiefe dieser Falten nicht wiedergeben
kann. Unter dem Druck der Abgussmasse weicht die Haut zuriick.
Ebenso fillt die Haut, vor allem wenn es sich um die schon weniger
elastische Haut einer Person im letzten Lebensviertel handelt, entspre-
chend der Position des Gesichts. Die Totenmaske Lorenzos weist bei-
spielsweise kaum Falten auf. Die nachtrigliche Uberarbeitung und die
Vertiefung prigender Falten, die der Abguss vom Gesicht nicht mehr
zeigt, waren notwendig. Die gesamte Biiste ist aber nur schematisch
ausgearbeitet: Lorenzos Haar ist stilisiert, die Gewandfalten sind nur
wenig differenziert und das tibergeworfene Band suggeriert in der be-
schidigten Verknotung auf der Schulter eine unnatiirlich steife Stoff-
lichkeit.”!?

Zur historischen Einordnung der Biiste sei eine weitere herangezo-
gen, diejenige Giovanni de’ Medicis im Victoria & Albert Museum in
London (Abbildung 56). Diese steht der Lorenzo-Biiste in Washington

718 Der geschlossene Kiefer ist Merkmal sowohl der Toten- als auch der Lebendmas-
ke. Beim Abguss vom Lebenden muss der Betroffene den Kiefer und den Mund
schliefen, um das Eindringen der Gussmasse zu vermeiden. Deswegen bindet der
Bildhauer beim Totenabguss den Kiefer auch oft nach oben fest.

719 Der Knoten im Gewand auf Lorenzos Schulter ist nur auf alten Fotografien zu se-
hen. Mittlerweile ist er abgebrochen. Die nahezu identische Ausfithrung der Biis-
te im Depot der Skulpturensammlung der Staatlichen Museen zu Berlin zeigt das
tibergeworfene Stoffband unbeschédigt (Abbildung 54).
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stilistisch sehr nahe und wird Antonio Benintendi zugeschrieben, der
1512 - anldsslich der Riickkehr der Medici nach Florenz - den Auftrag
erhilt, eine Portritserie der Familienmitglieder zu fertigen.”?’ Die Biis-
te zeigt Giovanni deMedici mit Kardinalsmiitze und Kardinalsgewand.
1513, ein Jahr nachdem Benintendi den Auftrag fiir die Portritserie er-
hilt, wird Giovanni zum Papst gewéhlt und heifit fortan Leo X. Des-
wegen ist es sehr wahrscheinlich, dass die Biiste aus dieser Serie
stammt und auf 1512 zu datieren ist.”>! Von Antonio Benintendi ist
bekannt, dass er mit Abgiissen arbeitet und dass er wie sein Vater so-
wohl auf dem Feld der Votivfigur als auch auf dem der Bildnisbiiste
aktiv ist. Ebenso ist dokumentiert, dass Antonio gemeinsam mit Orsi-
no im Jahr 1515 eine Votivfigur von Giovanni de’ Medici macht, und
zwar ,ad eius propriam inprontam et similitudinem“7?? Mit Jacopo,
genannt ,II Borrona; ist auflerdem ein Nachfolger Antonios bekannt,
der ebenfalls mit Gesichtsabgiissen arbeitet.”?* Eine Quelle dokumen-
tiert, dass Giulio Romano dem verstorbenen Papst Leo X. im Jahr 1521
die Totenmaske abnimmt und ein heute verschollenes Portrit danach
malt.”24

Dass Antonio Benintendi bei der Biiste des Kardinals einen Ge-
sichtsabguss verwendet, ist nachgewiesen. Wahrscheinlich handelt es

720 Vgl. Gentilini, 1996, S. 30; Boucher, Broderick & Wood, 1996.

721 Vgl. Boucher, Broderick & Wood, 1996. Eine Thermolumineszenz-Analyse hat
die sichere Datierung der Biiste in die Jahre von 1493 bis 1753 ermdglicht. Das
mag ein grofler Zeitraum sein — dass es sich bei der Biiste um eine Filschung aus
dem 19. Jahrhundert handelt, ist mit dieser Datierung aber ausgeschlossen. Die
Biiste wird 1553 auch im Inventar des Palazzo Vecchio erwihnt. Vgl. Langedijk,
1968, S. 1418, Nr. 38. Zu dieser Biiste siehe auch Kohl, 2013 a.

722 Die Operai von Santa Maria delle Carceri beauftragen am 25. April 1515 Orsino
und Antonio Benintendi, zwei Votivfiguren von Papst Leo X. zu fertigen, und
zwar nach einem Abdruck. Zitiert nach Morselli, 1985, S. 336. Morselli publiziert
das Dokument in voller Lange.

723 Vgl. Bellandi, 2000, S. 192. Zu Jacopo Il Borrona und dessen Portritkopf des so-
genannten Beato Sorrore vgl. auch Gentilini, 1994-1996.

724 ,In quel medesimo tempo, che egli queste ed alter pitture lavorava, avvenne che il
signor Giovanni deMedici, essendo ferito da un moschetto, fu portato a Mantova,
dove egli si mori: perche messer Pietro Aretino, affezionatissimo servitore di quel
signore, es amicissimo di Giulio, volle che cosi morto esso Giulio lo formasse di
sua mano; onde egli fattone un cavo in sul morto, ne fece un ritratto, che stette
poi molti anni appresso il detto Aretino.“ Zitiert nach Vasari, 1878-1885, V,
S. 547.
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sich um denselben Lebendabguss, den kurze Zeit spiter die Benintendi
bei ihrer Votivfigur des Mediceers verwenden.”?> Die Augen der Biiste
hat Antonio nicht ganz tiberzeugend ge6ffnet. Die Oberflache ist tiber-
arbeitet, geglattet und schliefllich farblich gefasst. Stilmerkmale der
Benintendi-Biisten sind neben der Art der Uberarbeitung und Formu-
lierung der Mimik aus der Totenmaske vor allem die Polychromie.”?

Es ist sehr wahrscheinlich, dass auch die Lorenzo-Biiste aus Wa-
shington aus dieser Serie stammt.”?’ Auf die stilistische Ahnlichkeit
mit der Benintendi-Biiste verweisen die dhnlich formulierten Gesichts-
ziige (vor allem die Mundpartie), die identisch behandelte und gefasste
Oberfliche und die befremdliche Emotionslosigkeit. Auffallend - und
das trifft auch auf weitere Terracottabiisten der Zeit zu - ist die Diskre-
panz zwischen dem Gesicht, das aufgrund der eingearbeiteten Maske
auflerst individuelle Ziige und eine wohlproportionierte Physiognomik
wiedergibt (allerdings keinen iiberzeugenden Ausdruck), und dem
Rest der Biiste, der nur schwach ausgefiihrt ist. Im Fall Giovannis be-
trifft das vor allem die Riickansicht, den Haaransatz und den Kor-
peransatz. Eine weitere stilistisch dhnliche Biiste befindet sich in der
Sammlung des Bayerischen Nationalmuseums.”?8

725 Bruce Boucher, Anne Broderick und Nigel Wood haben den Grad der Schrump-
fung von Terracotta beim Brennen gemessen und per Ultraschall die Zusammen-
setzung einzelner Partien des Portritkopfs von Giovanni de’ Medici verfolgt. Dies
ergab, dass Giovannis Gesicht vor dem Brennen die Mafle eines durchschnittli-
chen Gesichts aufgewiesen haben muss und die Gesichtspartie in eine vorgeform-
te Biiste eingesetzt wurde. Vgl. Boucher, Broderick & Wood, 1996, S. 34ft.

726 Die Terracottabiisten der Zeit um 1500 fassen haufig professionelle Maler. Die
farbliche Gestaltung kostete meist wohl genauso viel wie die Fertigung der Biiste
selbst. Viele der Terracottabiisten erhalten im 19. Jahrhundert eine neue Fassung.
Uber Abwaschungen der Farbe und neue Ubermalungen im 19. Jahrhundert ge-
ben die Biisten kaum mehr Auskunft. Vgl. dazu auch Hubbard & Motture, 2001,
S.94.

727 Vgl. Kohl, 2013, S. 133.

728 Das Bayerische Nationalmuseum erwirbt die 54,7 Zentimeter grofle Biiste im Jahr
1953. Sie wird als der Florentiner Gonfaloniere Bernardo di Giovanni Rucellai
identifiziert und auf die Zeit zwischen 1449 und 1514 datiert. Auffillige Merkma-
le sind halblanges Haar, Doppelkinn und Barett. Stilistisch steht sie der Terracot-
tabiisten-Serie von Medici-Mitgliedern nahe, die Antonio Benintendi zuzuschrei-
ben ist: Insbesondere weisen das Gesicht, das sehr wahrscheinlich einem Ge-
sichtsabguss folgt, die wenig kunstvolle Ausfithrung des Gewands und die Fas-
sung auf die Entstehung im Zusammenhang mit den besprochenen Medici-Biis-
ten hin. L. H. Heydenreich siedelt sie im Umfeld Giovanni della Robbias an. Vgl.
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Mag es der Washingtoner Biiste an besonderer kiinstlerischer Qua-
litat fehlen (sie wurde von der Forschung nicht nur aus Verrocchios
Euvre, sondern auch schon aus dem Kanon der Kunstgeschichte ver-
bannt), so verfiigt sie doch iiber eine andere besondere Eigenschaft: Sie
existiert in mehreren Varianten (Abbildungen 50 bis 54).72° Obwohl
das Washingtoner Exemplar schon eindeutig Schwichen in der Aus-
fuhrung aufweist, handelt es sich bei ihm doch um die stirkste der
iiberlieferten Lorenzo-Biisten. Eine leicht abgewandelte Version publi-
ziert der Kunstsammler Elia Volpi im Jahr 1935 (Abbildung 51). Volpi
lisst sich die Echtheit und Zuschreibung an Verrocchio von Leo Plani-
scig und Wilhelm Bode bestitigen.”? Tatsachlich ist sie ebenfalls der
Verrocchio-Nachfolge zuzuschreiben. Die Ausfithrung des Kopfes die-
ser Biiste ist mit der Washingtoner Biiste weitgehend identisch, ledig-
lich das tiber die Schultern geschwungene Band weist bei der Volpi-
Biiste eine andere Stofflichkeit auf. Eine weitere Wiederholung der Lo-
renzo-Biiste besitzt die Nationalgalerie in Prag (Abbildung 53). Die
Abhingigkeit dieser Biiste von der Totenmaske beziehungsweise von
den Portrits, die dieser folgen, ist trotz erheblicher Abweichungen
deutlich. Die Augen liegen zwar zu weit auseinander, die Stirn ist zu
kurz und die Nase sowie die Kinnpartie sind zu massig. Aber die typi-

Heydenreich, 1953. Benintendi wird auch eine Biiste des heiligen Antonino im
Arcivescovado in Florenz zugeschrieben. Vgl. Bellandi, 2000, S. 193. Bei dieser
Biiste ist eine direkte Abformung von der Totenmaske wahrscheinlich.

729 Mindestens fiinf Ausfithrungen der Biiste sind erhalten. Leo Planiscig zdhlt in
einem Brief von 1934 an den Florentiner Kunstsammler Elia Volpi bereits sechs
Versionen. Die Biisten befinden sich zu dieser Zeit im Besitz Lord Tauntons in
London, Mr. Clarence Mackays in Roslyn (USA), Lord Methuens in Corsham
Hall, im Museo di Forli, in der Kollektion des Conte Suboft in Petersburg und ein
Duplikat im Besitz der Staatlichen Museen zu Berlin. Das geht aus einem Brief
von Leo Planiscig an den Kunstsammler Elia Volpi hervor. Vgl. Volpi, 1935. Rab
Hatfield - beziehungsweise Sherlock Holmes, den er an seiner Statt in seinem
Aufsatz analysieren ldsst — vermutet, dass auch die Portritbiiste des Uzzano aus
dem Museo Nazionale del Bargello in Florenz ein solches Serienprodukt ist. De-
ren Datierung in die zweite Hilfte des 15. Jahrhunderts ist auch weitaus schliissi-
ger als — wie lange angenommen - in die 1430er-Jahre. Vgl. Hatfield, 1978, S. 222.
Hatfield beachtet allerdings nicht, dass die Biiste trotz ihrer simplen Fertigungs-
weise ausgesprochene Qualitit aufweist, was vor allem im Vergleich mit den
meisten der auf gleiche Weise entstandenen Terracottabiisten der Zeit um 1500
deutlich wird.

730 Volpi, 1935.
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schen Merkmale wie die deformierte Nase, die zuriickgezogenen
Mundwinkel und die schriggestellten Glabellafalten sind vorhanden.
Auch fur diese Biiste ist der (naturwissenschaftliche) Nachweis ihrer
Echtheit erbracht und damit die Datierbarkeit in die Jahre um 1500
moglich.”3! Weder bei der Washingtoner noch bei der Prager Biiste
kann es sich aufgrund des Groflenunterschieds um direkte Abgiisse
der Totenmaske handeln.

Eine weitere Variante der Biiste ist heute in der Sammlung im
Ashmolean-Museum in Oxford zu sehen (Abbildung 52). Auch diese
Biiste konnte mittels Thermolumineszenz-Untersuchung in die Zeit
um 1500 datiert werden.”?? Das Gesicht hat ihr Schépfer deutlicher
formuliert als den antikisch geschnittenen Korperansatz, dessen Stoff-
lichkeit weder differenziert ist noch den Ansatz des Gewands definiert.
Auch das Haar ist nur an den das Gesicht rahmenden Strahnen ausge-
arbeitet. Die Lider und die Falten um die Augenpartie sind scharf ein-
geschnitten und suggerieren kaum Hautqualitit. Die Gestaltung des
Gesichts ist derjenigen der Washingtoner Biiste dhnlich. Die Abhén-
gigkeit vom Gesichtsabguss ist ebenfalls augenfillig: Die iiblichen
Merkmale wie der diistere, abwirts gerichtete Blick, schrig gestellte
Glabellafalten, kontrahierte, tiefe Augenbrauen, stark gekriitmmte Nase
und zusammengepresste Lippen kehren hier ebenso wieder. Ein Gips-
Duplikat der Washingtoner Biiste steht im Depot der Skulpturen-
sammlung der Staatlichen Museen zu Berlin (Abbildung 54).

Ein Qualitdtsabfall gegeniiber Verrocchios Portritbiiste von Gi-
uliano de’ Medici ist offensichtlich. Und dabei markiert die vorgestellte
Serie das obere Ende der sehr weiten Qualitidtsspanne der Terracot-
tabiiste um 1500. In den Sammlungen weltweit stehen in grofier Men-
ge stilistisch dhnliche, allerdings in grofler Zahl auch deutlich schwi-
chere Biisten.

Beispielhaft fiir eine Reihe von Biisten Florentiner Biirger sei eine
aus dem Frankfurter Liebieghaus vorgestellt, die ebenfalls im Umfeld
Verrocchios zu verorten ist (Abbildung 36) und auf die Zeit um 1500

731 Vgl. Chlibek, 1996, S. 122-128.
732 Vgl. Angelis, 2005. Zur Biiste Lorenzo de’ Medicis in Oxford siehe auch Warren,
1998.
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datiert wird.”3* Der Bildhauer hat zur Fertigung der Biiste eine Toten-
maske verwendet: Das Gesicht des Dargestellten ist eingefallen, der
Tod hat seine Spuren bereits hinterlassen. Die Biiste ist kompilatorisch
aus Teilen (Kopf, Bistenansatz, Haarschopf) zusammengesetzt. Um
Spuren zu iiberarbeiten, die unmittelbar an die angewandte Technik
gemahnen, betreibt der Kiinstler wenig Aufwand. Die Augen 6ffnet er
der Biiste zwar, Mund und miider Blick erinnern den Betrachter trotz-
dem noch an die Totenmaske. An manchen Stellen, vor allem an Au-
gen, Hals und Wangen, polstert er die erschlaffte Physiognomie etwas
auf. Nihte, die die additive Arbeitsweise hitten verraten konnen, sind
mit Stuck zugekittet. Portratrhetorische Stilmittel, wie anhand der Hu-
manistenbiiste der zweiten Jahrhunderthilfte gezeigt, sind in den nach
Totenmasken gefertigten Medici-Biisten noch im Ansatz erkennbar.
Bei der Frankfurter Biiste spielen diese aber offenbar keine Rolle mehr:
Sie zeigt ein Gesicht ohne Emotion und mit erschlaffter Gesichtsmus-
kulatur. Und trotzdem ist ein Individuum abgebildet. Weil der Bild-
hauer eindeutig eine Totenmaske verwendet hat, ist die Biiste ein zu-
verldssiges Abbild einer historischen Person. Name und Biografie blei-
ben aber im Dunkeln. Auch den Koérperansatz gestaltet der Bildhauer
nicht besonders kunstvoll aus, was die stilisierten Falten des Gewands
und die kaum ausgearbeitete Riickseite der Biiste zeigen. Ebenso ist
der Haarschopf etwas unbeholfen auf den Kopf aufgesetzt, die Struktur
der Haare ist stilisiert. Weitere Biisten, die der Frankfurter Biiste stilis-
tisch nahestehen und dieselben Merkmale aufweisen, befinden sich im
Rijksmuseum in Amsterdam, im Victoria & Albert Museum in Lon-
don und in der Skulpturensammlung der Staatlichen Museen zu Berlin
(Abbildungen 39 bis 42).

Neben den angesprochenen Werken existiert noch eine weitere
Gruppe von Biisten, denen Totenmasken eingearbeitet wurden und die
bis auf das halblebige Offnen der Augen kaum eine Uberarbeitung er-
fahren haben. Eine Biiste im Museo Civico in San Gimignano bezeich-
net Jeanette Kohl treffend als ,Borderliner®, eine Mischung aus Toten-
maske und Portritbiiste (Abbildung 38). In der Regel sind nicht nur
die Gesichter dieser Biisten nur wenig bearbeitet, sondern auch die

733 Das Liebieghaus hat die 72 Zentimeter grofie Biiste im Jahr 1908 bei Durlacher in
London erworben. Davor befand sie sich in der Sammlung Bardini in Florenz.
Vgl. Beck [Hrsg.|, 1981, S. 48.
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Gewinder lediglich stilisiert mit Falten versehen (Abbildungen 37
und 39).

Aufgrund ihrer (unkiinstlerischen) Fertigung mittels Gesichtsab-
guss dokumentieren solche Biisten kaum Merkmale, die auf Zeit- oder
Personalstil schlieflen lassen.”>* Nur manchmal kénnen Kleidung und
Koptbedeckung einen Hinweis auf die Provenienz oder den Rang des
Dargestellten geben. Das herausragende Merkmal all dieser Biisten ist,
dass sie mithilfe einer fiir die Renaissance typischen Arbeitstechnik,
namlich dem Gesichtsabguss, gefertigt sind. Deswegen weisen diese
Biisten zwar eine zuverldssige Ahnlichkeit mit der dargestellten Person
auf, diese rithrt aber eben nicht von kiinstlerischer Genialitit her, son-
dern vom mechanischen Prozess des Abgusses.

Unter dsthetischem und kunsttheoretischem Blickwinkel lag es
wohl nahe, diesen Biisten ihren Kunstwert abzuschreiben oder sie als
Kuriosa zu betrachten, deren Existenz einer Erklirung bedurfte. Die
Auffassung, es handle sich bei den Terracottabiisten aus der Renais-
sance um Modelle, sogenannte bozzetti, mag fiir einige zutreffen.”3>
Den deutlich grofieren Teil machen aber Biisten aus, bei denen auf-
grund ihrer minderwertigen Qualitdt die Funktion als Modell kaum
infrage kommt. Wie oben beschrieben, dienen bozzetti in der Renais-
sance ndmlich meistens nicht nur als Modelle fiir den Bildhauer, son-
dern haben auch als Vertragsdokument juristische Bedeutung. Das

734 Im frithen 20. Jahrhundert werden solche Biisten immer wieder bedeutenden
Kiinstlern wie Andrea del Verrocchio oder Benedetto da Maiano zugeschrieben,
was wohl hauptsichlich dazu dient, die Sammlungen aufzuwerten. Vgl. etwa
Dussler, 1923, oder Martin, E R., 1923. Die Zuschreibung dieser Biisten an be-
stimmte Werkstitten oder Kiinstler ist in erster Linie deswegen schwierig, weil es
ihnen an Stil mangelt. Vgl. dazu bereits Maclagan, 1923.

735 Vgl. Boucher, 2001, S. 1. Auch Joachim Poeschke teilt noch die Auffassung, dass
es sich bei Terracottabtisten aus der Zeit der Renaissance in der Regel um Modelle
handelt. Vgl. Poeschke, 1990, S. 24. Auch im Fall der oben angefiihrten Biiste Lo-
renzo de’ Medicis aus Oxford wird angenommen, es handle sich um ein Modell.
Vgl. Angelis, 2005, S.15. Als ein typisches Merkmal des Modells beschreiben
Kunsthistoriker bei der Lorenzo-Biiste die recht nachlissige Ausfithrung des Kor-
peransatzes, vor allem des Gewands, bei gleichzeitig tiberzeugender Wiedergabe
der Physiognomie. Dass Bildhauer im Quattrocento Terracotta als Arbeitsmateri-
al fiir die Fertigung von Kunstwerken verwenden, ist aber offensichtlich. Bereits
Ronald Kecks kritisiert die Tatsache, dass in der &lteren Forschung einfache und
billige Materialien wie Gips oder Ton ausschliefilich als ,,Surrogatstoffe® betrach-
tet werden. Vgl. Kecks, 1988, S. 141. Dazu auch Boucher, 2001, S. 19.
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heiflt, das Modell wird dem Auftraggeber vorgefiihrt, der seinerseits
dann tiber Veranderungen entscheiden kann.”3¢ Bozzetti sind deshalb
bereits sehr detailliert ausgearbeitet, was erhaltene Objekte zeigen:
Man denke an die von Benedetto da Maiano gefertigte Biiste Filippo
Strozzis (Abbildung 64). Die eindeutig mit Totenmasken gefertigten
Biisten sind hingegen weder als Arbeits- noch als Vertragsmodelle
denkbar, weil sonst eine bessere Ausarbeitung anzunehmen gewesen
ware.

Eine weitere gingige Begriindung fiir die Existenz dieser Terracot-
tabiisten war, sie als Falschungen aus dem 19. Jahrhunderts zu bezeich-
nen. Aus der noch sehr liickenhaften Forschung zur Féilschung von Re-
naissance-Plastik im 19. Jahrhundert lasst sich erschliefen, dass in der
Regel begabte Kiinstler Duplikate fertigten, und zwar mit Bedacht auf
wissenschaftliche Korrektheit und unter Anleitung der zeitgendssi-
schen Kunstliteratur.”3” Bei den qualitativ minderwertigen Biisten aus
der Renaissance ist es kaum denkbar, dass diese Objekte einer Fil-
schung wiirdig wiren, weil sie fiir die Renaissance schlicht zu unty-
pisch aussehen. Die Werke des bekanntesten Renaissanceplastik-Fil-
schers des 19. Jahrhunderts, Giovanni Bastianini, sind ansehnlicher als
viele Terracottabiisten aus der Renaissance. Ebenso verwirrt die Tatsa-

736 Vgl. dazu Myssok, 1999, S. 23.

737 Es ist bekannt, dass Bildhauer im 19. Jahrhundert professionell und mit wissen-
schaftlicher Genauigkeit filschen. Wenn ein Dokument die Existenz einer Biiste
vor dem 19. Jahrhundert beweist, bedeutet das noch nicht, dass ebendieses Doku-
ment nicht bei einer Filschung beriicksichtigt worden ist. Und wenn sich die Pro-
venienz einer Biiste nur bis ins 19. Jahrhundert zuriickverfolgen lasst, ist das wie-
derum noch kein sicheres Indiz dafiir, dass eine Félschung vorliegt, es steigert le-
diglich die Wahrscheinlichkeit. Das beste Beispiel bietet Giovanni Bastianini, der
mit seinen Filschungen das Faible des Kunstmarkts fiir die Renaissance-Plastik
im 19. Jahrhundert befriedigt. Zur Kunstfilschung Bastianinis vgl. Moskowitz,
2004. Auch wenn Bastianini lingst einer fairen Analyse unterzogen worden ist,
bleibt die Frage nach der Filschung von Renaissance-Plastik im 19. Jahrhundert
weitgehend ungel6st. Vor allem sind davon die Terracottabiisten betroffen, denen
man kaum mit kunstwissenschaftlicher Analyse im klassischen Sinne beikommen
kann. Aufgrund eines optischen Befunds kann eine Filschung kaum festgestellt
werden. Die einzige Moglichkeit, die Werke eindeutig zu datieren, ist die Ther-
molumineszenz-Analyse, die fiir einige Biisten vorliegt und in diesen Fillen auch
Originalitat bezeugen kann. Eine grundlegende Aufarbeitung der Kunstfilschung
im 19. Jahrhundert setzt die umfassende Analyse kritischer Werke per Thermolu-
mineszenz voraus.
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che, dass aufler Filschungen aus dem 19. Jahrhundert zeitgendssische
Wiederholungen von einzelnen Biisten existieren, etwa die vielen Vari-
anten der Lorenzo-Biiste, die mit naturwissenschaftlicher Methode in
die Zeit der Renaissance datiert sind. Schlieflich belegen Inventarlis-
ten, dass in den Héiusern hochstehender Florentiner Familien auch
Terracottabiisten ihren Platz haben.”3® Dies konnte darauf hinweisen,
dass — weil in ihnen die Totenmasken zum Teil sehr deutlich zu erken-
nen sind - Bildhauer mit diesen Portritbiisten die antike Form der
imagines maiorum nachahmen. Viele dieser Biisten dokumentieren al-
lerdings, dass ihre Schopfer versuchen, die Totenphysiognomie nach-
traglich abzuwenden und die Gesichter ins Leben zuriickzurufen - ein
Vorhaben, das meistens nicht iiberzeugend gelingt. Die Existenz sol-
cher Biisten muss auf andere Weise begriindet werden.

Bei der Terracottabiiste der Zeit um 1500 sind folgende Aspekte
auffillig: Die Produktion von Terracottabiisten nimmt gegen die Jahr-
hundertwende zu. Die Produktion einer Terracottabiiste ist im Ver-
gleich zu derjenigen einer Marmorbiiste extrem kostengiinstig. Fir die
Fertigung dieser Biisten bedarf es keiner besonderen kiinstlerischen
Fihigkeit mehr. Sie werden nach einem sehr simplen Verfahren herge-
stellt, das zwar etwas Geschick erfordert, allerdings wohl nicht die
Ausbildung zum Bildhauer: Die Vorstellung vom Ideal des Kiinstlers
verschwindet regelrecht hinter der mechanischen Fertigungsweise. Die
Biisten sind weniger Kunstwerk als Dokument.”3® Diese Terracottabiis-
ten konnen in der Regel keinem Kiinstler und keiner Werkstatt zuge-
ordnet werden, und wenn, dann eben meistens keinem Hauptmeister,
sondern Kiinstlern mit geringem Bekanntheitsgrad, die Sandro di Lo-
renzo, Jacopo Il Borrona®, Agnolo di Polo, Silvio Cosini, Salvatore di
Cornelio oder Antonio Benintendi heifSen - Kleinmeister, deren Bio-

738 Dariiber geben vor allem Inventarlisten Auskunft, in denen héufig auch das Ma-
terial der Biisten erwdhnt wird. Vgl. etwa bei Lydecker, 1987, S.263-382. Dazu
auch Kress, 1995, S. 138.

739 Vgl. dazu Kohl, 2013, S. 133 f.: Sinn und Zweck der Abguss-Biisten liegen im Do-
kumentarischen, vermutet Jeanette Kohl. Ahnlichkeit werde direkt als »Duplizie-
rung der unmittelbaren menschlichen Gesichtsstruktur aufgefasst und verzichte
auf ,das kiinstlerische Surplus einer ,Ahnlichkeit als Interpretation™. Gerade bei
der Herstellung und Vervielfiltigung der Medici-Portrits per Abguss sieht Kohl
eine ,klar politische Note®
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grafien zwar fragmentarisch tiberliefert sind, deren (Euvre und Bedeu-
tung aber weitgehend im Dunkeln liegen.”*0

Viele dieser Kiinstler sind urspriinglich keine ausgebildeten Bild-
hauer, sondern Handwerker, die aus unterschiedlichsten Bereichen der
mechanischen Kiinste kommen, etwa aus der Gebrauchstopferei, der
Totenmaskenherstellung, die sich aufgrund des hohen Bedarfs im
Quattrocento zu einem eigenen Handwerkszweig entwickelt,”4! oder
wie etwa im Fall Antonio Benintendis aus der Wachsbildnerei. In der
Zeit um 1500 ist es nicht ungewo6hnlich, dass Kiinstler (und Schriftstel-
ler) Nebenberufe, oft sogenannte Brotberufe ausiiben.”*? Gegen Ende
des 15. Jahrhunderts drangen diese Handwerker auf den sich 6ffnen-
den Markt der Kunstproduktion in Terracotta, vor allem auf das Feld
der Portritbiiste.

Mit dem Riickgang der Votivfigur durch ihre Beschrankung auf
die Nobilitit verlieren die Wachsbildner im Verlauf des 15. Jahrhun-
derts ihr wichtigstes wirtschaftliches Standbein. Danach, so wird je-
denfalls angenommen, weil Vasari das so vermittelt, arbeiten die cerai-
uoli beispielsweise als Assistenten von Bildhauern.”*3 Das ist aber nicht
ihre einzige Moglichkeit, Fuf$ zu fassen: Die ceraiuoli, allen voran die
Benintendi, die bedeutendste Wachsbildnerfamilie, entdecken mit der

740 Viele dieser Kiinstler bespricht Vasari als Schiiler Verrocchios in dessen Lebens-

beschreibung in den Vite. Vgl. Vasari, 1878-1885, III, S. 371 f. Die meisten Terra-
cottabiisten aus der Zeit um 1500 sind aber tiberhaupt nicht zugeschrieben. Um-
gekehrt sind zwar Biografien von Kiinstlern aus der Zeit um 1500 tiberliefert, die
in Terracotta und mit Abgiissen gearbeitet haben. Von diesen ist allerdings keine
Arbeit erhalten, die den tatsichlichen Gebrauch eines Gesichtsabgusses doku-
mentiert.

741 Aus Quellen haben wir Bericht dariiber, dass im ausgehenden Quattrocento und
im Cinquecento eine so grofie Nachfrage nach der Totenmaske besteht, dass sich
die Totenmaskenfertigung zu einem speziellen Handwerkszweig entwickelt. So ist
beispielsweise belegt, dass der Vater Agnolo di Polos, ein ebenso wenig beachteter
und nur miflig dokumentierter Kiinstler wie Sandro di Lorenzo, Totenmasken-
hersteller war. Vgl. Bellandi, 2000, S.211. Vgl. dazu auch Waldman, 2007, S. 337.
Dass die Abnahme einer Totenmaske in der Zeit der Renaissance in Italien als
wichtige handwerkliche Mafinahme wertgeschatzt wird, geht auch daraus hervor,
dass Bildhauer, die die Totenmasken ihrer Auftraggeber selbst abnehmen, fiir die-
se Mafinahme separat bezahlt werden. Dokumentiert ist das fiir Benedetto da
Maiano und Sandro di Lorenzo.

742 Vgl. Burke, 1984, S.73 1.

743 Vgl. dazu auch Didi-Huberman, 1999, S. 69.
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Portrétbiiste in Terracotta einen alternativen Markt zur Votivfigur. Sie
sind nicht bildhauerisch ausgebildet, das verweigert ihnen aber nicht
die Arbeit mit simtlichen Materialien aufSer Wachs. Sie wenden gewis-
sermaflen ihre technischen Fahigkeiten und Mdoglichkeiten auf eine
Sparte der Bildhauerei an. Thre Disziplin ist das Portrat, und dafiir
bringen sie mit der Technik des Gesichtsabgusses ausreichend Kennt-
nis mit. Die Terracottabiiste wird fiir einige ceraiuoli sogar zur Profes-
sion, wahrend sie fiir Bildhauer, die auf dem Feld des Portrits arbeiten,
eher eine Gelegenheitsaufgabe bleibt.

Da der Aufstieg der Terracottabiiste und der Niedergang der Vo-
tivfigur zeitlich ineinandergreifen, erscheinen uns die Terracottabiisten
der Jahrhundertwende auch als Relikte der Votiv-Praxis.”** Der Ge-
sichtsabguss kommt in der Form in den Bildhauerwerkstitten zum
Einsatz, wie er etwa bei den ceraiuoli im vorangegangenen Jahrhundert
in Gebrauch ist, namlich als ein Mittel, um in kurzer Zeit kostengiins-
tig und ohne besondere technische Fahigkeiten ein realistisches plasti-
sches Portrit zu schaffen.

Obwohl von ihm kein einziges Werk iiberliefert ist, gibt uns die
Schaffensweise Sandro di Lorenzos — auf seine eigene Art ein Univer-
salgenie — Auskunft tiber die Biistenproduktion im frithen 16. Jahr-
hundert.”#> Wir wissen, dass er als ,scultor et profumerius tatig ist,
eine Werkstatt fir Topfereibedarf leitet, Totenmasken abnimmt, Devo-
tionsstiicke in Serie fertigt und Votivfiguren sowie Terracottabiisten
herstellt. Im Jahr 1521 erhélt er von Jacopo Guicciardini den Auftrag,
einen Terracottakopf zu fertigen, der Filippo Benizzi darstellen soll.”4
Fiir 1530 ist dokumentiert, dass Sandro di Lorenzo fiir die Anfertigung
von Votivfiguren (samt Masken) bezahlt wird.”¥” Wenig spéter bezahlt
man ihn fiir die Abnahme der Totenmaske von Ridolfo di Pagnozzo:

744 So scheint die Terracottabiiste der Zeit nach 1500 in gesellschaftlicher und ésthe-
tischer Sicht der Votivfigur niher zu stehen als der Marmorbiiste der zweiten
Jahrhunderthilfte. Vgl. dazu Panzanelli, 2008, S.18. Panzanelli beschreibt die
nach Abgiissen hergestellten Terracottabiisten aus der Verrocchio-Nachfolge als
Relikte der Effigies-Praxis. Das mag fiir optische Gesichtspunkte gelten, ist aber
nicht im Sinne des eigentlichen Brauchs.

745 Louis A. Waldman veroffentlicht erstmals im Jahr 2005 Dokumente zum Leben
und Schaffen Sandro di Lorenzos. Vgl. Waldman, 2005.

746 Vgl. Waldman, 2005, S. 120.

747 Vgl. Shearman, 1965, S. 320. Vgl. dazu auch Waldman, 2005, S. 121.
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Funf fiorini und sieben danari erhilt er dafiir.”*8 Sandros frithester do-
kumentierter Auftrag fallt in das Jahr 1512: 160 Christusfiguren aus
Terracotta soll er herstellen. Man gewidhrt ihm dafiir nur drei Monate
Zeit.”¥

Kiinstlerische Genialitat und stilistische Individualitit scheinen in
Sandros Werkstatt der 6konomischen Produktion untergeordnet zu
sein. Er steht zwar mit den wichtigsten Mizenen der Florentiner Ge-
sellschaft des frithen Cinquecento in Verbindung, seine Produkte ge-
hen aber in fast alle sozialen Schichten der Stadt.”>® Durch eine 6kono-
mische Produktion ermdglicht er Kostengiinstigkeit — und damit einer
breiteren Bevolkerungsschicht Zugang zu Kunstprodukten. Sandro ist
kein Einzelfall. Viele Dokumente geben dariiber Auskunft, dass in der
Renaissance auch einfache Menschen, Handwerker oder Ladenbesit-
zer, Auftraggeber von Kunstwerken sein kénnen.”>! Voraussetzung fiir
die Offnung des Marktes ist eine Skonomische und das heifit letztlich
eine serielle Produktion. Die 160 Christusfiguren, die man bei Silvio in
Auftrag gibt und die er innerhalb von drei Monaten fertigen soll, stellt
er wohl kaum Stiick fiir Stiick in freier Gestaltung her, sondern nutzt
dafiir eine Formel als Abgussmulde.

So wie der Markt fiir Devotionsobjekte um 1500 expandiert, steigt
auch die Nachfrage nach Terracottabiisten. Und bei diesen haben wir
es nicht mehr nur mit einem kunsthistorischen, sondern in erster Linie
mit einem wirtschaftshistorischen Phinomen zu tun.”>? Ein kurzer

748 ,Sandro di Lorenzo scultore de’ avere addi 6 di setembre fiorini cinque, soldi 0,
danari VII larghi doro per noi da Zanobi Tempi et ¢!, avere in questo c. anzi se 1li
fanno buoni per sua faticha d’avere gitata la testa di Giovanfrancesco nostro pad-
re, dare spese del mortorio in questo c. 39, Giornale c. 5...fiorini 5.0.7.“ Zitiert
nach Waldman, 2005, S. 130.

749 Vgl. Waldman, 2005, S. 120.

750 Vgl. Waldman, 2005, S. 120: ,,It is likely, however, that individuals from nearly all
levels of society were among those who bought the terracotta sculptures — to say
nothing of scents and crockery - that issued from Sandro di Lorenzo’s bottega.

751 Vgl. dazu etwa Burke, 1984, S. 92.

752 John Pope-Hennessy macht auf die Bedeutung der Terracottabiisten aufmerksam:
Thren kiinstlerischen Wert lehnt er mit der Bezeichnung ,bastard form of sculp-
ture zwar ab, schreibt ihnen in einer spiteren Publikation aber ,some social si-
gnificance® zu, auf die er dann aber nicht weiter eingeht. Pope-Hennessy, 1958,
S. 56, und Pope-Hennessy, 1963, S. 72. Dass der Gesichtsabguss ein kunstsoziolo-
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Passus im Anschluss an die Beschreibung des Gesichtsabgusses bei Va-
sari gibt Hinweise:

»Dopo, si comincio al tempo suo a formare le teste di coloro che moriva-
no, con poca spesa; onde si vede in ogni casa di Firenze, sopra i cammini,
usci, finestre e cornicioni, infiniti di detti ritratti, tanto ben fatti e naturali,
che paiono vivi.“

Der Abschnitt ist in zweifacher Hinsicht wertvoll. Zundchst verweist
Vasari auf die Ursache fiir die Identifizierungsproblematik der Biisten,
mit der sich die Kunstgeschichte immer abmiiht. Wenn er schreibt,
diese Biisten hitten in fast jedem Haus in Florenz gestanden, meint er
damit auch biirgerliche Hduser und nicht nur diejenigen der Elite. Die
Ausweitung des Portrits auf die niederen Gesellschaftsschichten, auf
Kaufleute und ihre Angehdrigen, bezeichnet Peter Burke in seinem
Buch tiber die Sozialgeschichte der Kunst der Renaissance als ,Demo-
kratisierung des Portraits“7>3. Viele dieser Portrits sind erhalten, die
abgebildeten Biirger heute aber nicht mehr bekannt, weil kein Doku-
ment jemals Auskunft iiber ihr Leben gegeben hat. Deswegen lassen
sich die Portritbiisten auch nicht identifizieren: Sie vermitteln uns nur,
wir missten sie identifizieren kdnnen, weil sie durch die Totenmaske
ein iiberaus realistisches und kontrollierbar wahres Abbild einer hi-
storischen Person zeigen. Ein paradoxer Zustand: Wir besitzen sehr
viele Portrits aus der Zeit um 1500, die aufgrund ihrer Herstellungs-
weise beweisbar dhnliche Abbilder historischer Personen sind, aller-
dings ist unbekannt, von wem.”>*

Vasari weist im zitierten Abschnitt aber noch auf einen anderen
fiir unseren Kontext wichtigen Aspekt hin, ndmlich auf den wirtschaft-
lichen Zusammenhang. Man habe sich die Portratbiisten fiir wenig
Geld (,,con poca spesa“) fertigen lassen konnen. Tatsdchlich verandern
sich die 6konomischen Bedingungen in Florenz im Quattrocento. Die

gisches Thema ist, deutet bereits Martin Wackernagel in seiner Studie zum Le-
bensraum des Kiinstlers in der Renaissance in Florenz an. Vgl. Wackernagel,
1938, S.100f.

753 Burke, 1984, S. 159.

754 Umgekehrt muss auch in Betracht gezogen werden, dass Bildhauer in der Zeit der
Renaissance Gesichtsabgiisse abnehmen, um diese fiir die Darstellung fiktiver Fi-
guren oder historischer Personen, deren Aussehen nicht bekannt ist, zu verwen-
den. In solchen Fallen dienen Gesichtsabgiisse nicht als Portrits, sondern nur zur
Gewinnung einer realistischen Physiognomie.
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privaten Ausgaben fiir Haushaltsobjekte expandieren,”>® was auch fiir
die Kunstproduktion eine Erweiterung des Auftraggeberfelds bedeutet.
Angeregt wird die quantitative Produktion von Artefakten durch eine
erhohte Nachfrage.”>® Wie beschrieben, fordern nicht mehr nur 6ffent-
liche Institutionen und patrizische Hauser Kunst, sondern auch weni-
ger bemittelte Privatpersonen. In erster Linie steigt der Bedarf an De-
votionsbildern fiir den privaten Gebrauch. Marienbilder werden zu-
nehmend als hdusliche Andachtsbilder in Auftrag gegeben.”>” Beliebt
sind auch Biisten der neuen Heiligen aus dem Quattrocento und ge-
nauso Portritbiisten als Memorialobjekte.

Die Voraussetzungen fiir die 6konomische Produktion von Arte-
fakten sind die Technik und das Material.”>® Im Quattrocento gewin-
nen Stoffe, die eine ,billige Produktion und ein mechanisches Repro-
duzieren erlauben’, zunehmend an Bedeutung.”> In erster Linie be-
trifft das Terracotta, ein Arbeitsstoff, der nicht nur in 6konomischer,

755 Vgl. Goldthwaite, 2009, S. 383.

756 Auf die erhohte Nachfrage reagieren Bildhauer in der Zeit um das Jahr 1500 mit
serieller, also fast industrieller Produktion. ,,Their demand stimulated the serial
production of less costly devotional objects made for the home, such as paintings,
tabernacles, and relief sculptures in wood, gesso, papier-maché, and terra cotta.”
Goldthwaite, 2009, S. 383. Vgl. dazu auch Poeschke, 1990, S. 25.

757 Susanne Kubersky-Piredda verweist darauf, dass schon seit dem Ende des
13. Jahrhunderts Devotionsbilder fiir den freien Markt produziert werden. Vgl
Kubersky-Piredda, 2003, S. 115. Zur Produktion von Andachtsbildern im Quat-
trocento fiir den privaten Gebrauch siehe auflerdem Kecks, 1988; Poeschke, 1990,
S. 25; Goldthwaite, 2009, S. 383 f.

758 Scalini, 1980, S. 100 f.

759 ,Die Verwendung neuer und vielfiltiger Materialien war aber auch dariiber hi-
naus fiir die Frithrenaissance kennzeichnend. So nahm schon in den zwanziger
Jahren der Gebrauch von Stuck und Terrakotta, der vorher allenfalls ein sporadi-
scher war, merklich zu.“ Vgl. Poeschke, 1990, S. 23. Aufgrund der Verginglichkeit
sowie der Zweckmafligkeit und Alltagsgebrauchlichkeit des Materials ist mit
einem erheblichen Verlust an Objekten zu rechnen. Terracotta verwenden Topfer
das ganze Mittelalter hindurch. Vgl. Avery, 19814, S. 17. Weil seit den 1980er-Jah-
ren die Rolle von Terracotta in der Kunstproduktion von der Forschung mehr
Aufmerksamkeit erfihrt, sind auch Kiinstler, die mit diesem Material arbeiten,
und die Rolle des Abdrucks respektive des Abgusses in der Kunstproduktion
mehr ins Blickfeld gelangt. Das Interesse der Forschung gilt einerseits Produkti-
onsverfahren, andererseits der hyperrealistischen Plastik des frithen Cinquecento.
Die Aufarbeitung der Biografien und Werke der Kleinmeister, die in Terracotta
arbeiten, ist zu einem groflen Teil das Verdienst von Louis A. Waldman, Bruce
Boucher und Alan Phipps Darr. Das Forschungsinteresse spiegelte sich auch in
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sondern gleichzeitig auch in &sthetischer Sicht Wertschitzung er-
fahrt.”7®® Hautoberfliche und Fleisch lassen sich mit Terracotta in ge-
ringerem Abstraktionsgrad als mit Marmor darstellen, ebenso gelingen
Lebendigkeit und Beweglichkeit in Terracotta leichter als in Mar-
mor.”°! Kiinstler wie Guido Mazzoni oder Niccold dellArca demons-
trieren das zur Jahrhundertwende nur zu deutlich (Abbildung 48).

Mit Terracotta ist eine quasi-industrielle Produktion moglich, die
ihren Ausgangspunkt wohl in der Werkstatt der Della Robbia und der-
jenigen Lorenzo Ghibertis nimmt. Spéter sind Tendenzen 6konomi-
scher Produktion auch bei Benedetto da Maiano, Andrea del Verroc-
chio oder Antonio del Pollaiuolo deutlich.”6? Die Serienproduktion
von Artefakten stellt in der Renaissance das untere Ende des plasti-
schen Kunstschaffens dar. Handwerker unterschiedlicher Felder,
Wachsbildner (ceraiuoli), aber auch Holzschnitzer (legnaiuoli) oder
Maler7%? und Kiinstler ohne besondere Reputation konnen dort ando-
cken, weil die technischen Anforderungen fiir Kopierverfahren zur
Vervielfaltigung (Abdruck und Abguss von Artefakten oder der Natur)
gering sind und die Materialien, die die serielle Produktion erfordern,
sich einfach und kostengiinstig beschaffen lassen.”* Die Bedeutung
einer wirtschaftlichen Produktion gewinnt Gewicht gegeniiber &stheti-
schen Priamissen, die die Kunsttheorie seit der Mitte des Jahrhunderts

der Ausstellungstitigkeit wider. Vgl. etwa Paolucci [Hrsg.], 1980; Avery [Hrsg.],
1981; Boucher [Hrsg.], 2001; Bonsanti & Piccinnini [Hrsg.], 2009; Gentilini
[Hrsg.], 2009.

760 Vgl. Kecks, 1988, S. 141: Die ,Wiederentdeckung und dsthetische Wertschitzung®
von Terracotta stehe mit dem plastischen Hausandachtsbild unmittelbar in Ver-
bindung, so Kecks.

761 Vgl. Boucher, 2001, S. 8.

762 Vgl. Boucher, 2001, S. 6 f. Susanne Kubersky-Piredda verweist auch auf den Maler
Neri di Bicci, der ebenfalls kleine Devotionsobjekte in Serie fertigt. Vgl. Kubers-
ky-Piredda, 2003, S. 117.

763 Vgl. Kubersky-Piredda, 2003, S. 116.

764 Vgl. Goldthwaite, 2009, S. 389: ,,Sculptors responded to this growing consumer
market in the fifteenth century by finding new ways to make less costly products.
They turned out a broad range of objects — altarpieces, baptismal fonts, taberna-
cles, devotional pieces, statues, busts, armorial shields - in a variety of materials,
including terra cotta, stucco, cartapesta, gesso, and wax. Moreover, since these
materials were inexpensive and could be molded, and therefore worked easily and
quickly, production was less labor intensive and pieces could be produced in se-
ries.
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stellt, um die Bildkiinste zu nobilitieren. Wihrend Pomponius Gauri-
cus im frithen Cinquecento noch diejenigen Kiinstler lobend erwiahnt,
fiir die die industrielle Produktion gerade bezeichnend ist,’®> betrach-
tet Vasari etwa 50 Jahre spiter die serielle, an Profit orientierte Kunst-
produktion kritisch. In der Lebensbeschreibung Peruginos schreibt er,
man sei in Florenz in der Kunst oberfliachlich geworden wegen des
Zwangs, aufgrund des herrschenden Wettbewerbs produktiv sein zu
miissen. Der Kiinstler miisse geschiftstiichtig sein und rasch arbei-
ten.”66

Dass Terracotta in der Zeit um 1500 so grof3e Popularitit wie nie
zuvor genief3t, ist weniger mit der Antikenrezeption zu erkliren, son-
dern hat, wie Bruce Boucher anmerkt, auch rein praktische Hinter-
griinde wie etwa die Verbesserung der Brenntechnik.”¢” Vor allem aber
ist in Betracht zu ziehen, dass das Material Terracotta wegen seiner
Kostengiinstigkeit und der Veranderbarkeit seiner Konsistenz an Po-
pularitit gewinnt. Entscheidend ist die Flexibilitdt des Materials. Es er-
moglicht einerseits die Abformung von Mulden, Artefakten oder Na-
turobjekten, kann andererseits aber auch - im Gegensatz zu Marmor -
immer wieder iiberarbeitet werden und bietet die Moglichkeit, Fehler
zu korrigieren.”®® Formbare Materialien wie Terracotta sind Vorausset-
zung fiir die Abgusstechnik und damit fiir die serielle Produktion. Ab-
guss- und Abdrucktechnik stehen auch historisch mit dem Material
Terracotta in Verbindung. Schon in frithen Zeiten werden Alltagsge-
genstinde wie GefafSe mit Matrizen in Terracotta gefertigt.”®® Genauso

765 Vgl. Gauricus, 1886, S. 247.

766 Vgl. Vasari, 1878-1885, III, S. 567: ,l’altra, che a volervi vivere bisogna essere in-
dustrioso; il che non vuole dire altro, che adoperare continuamente I'ingegno ed il
giudizio, ed essere accorto e presto nelle sue cose, e finalmente saper guadagnare;
non avendo Firenze paese largo ed abbondante, di maniera che €possa dar le spe-
se per poco a chi si sta, come dove si trova del buono assai.”

767 Viele antike Quellen, die im Quattrocento bekannt sind, berichten dariiber, dass
Bildhauer auch in dieser Zeit den Arbeitsstoff Ton verwenden. Der Gebrauch des
Materials kénnte deswegen auch auf diese Weise im Quattrocento angeregt wor-
den sein. Vgl. etwa bei Boucher, 2001, S. 2. Die Terracotta-Industrie sei aber ne-
ben technischen Verbesserungen in der Brenntechnik in erster Linie von 6kono-
mischen Bedingungen gefordert worden, schreibt Boucher. Vgl. Boucher, 2001,
S.5.

768 Vgl. dazu etwa Hubbard & Motture, 2001, S. 83.

769 Vgl. dazu Hamad, 2009, und Olbrich [Hrsg.], 1987-1994, Bd. 7, S. 257 f.
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ist nachweisbar, dass Handwerker regelméaflige Muster (,,surface pat-
tern®) auf Terracottaskulpturen mithilfe von Abdriicken machen.””?

Im letzten Drittel des Quattrocento etabliert dann Andrea della
Robbia mit seiner Werkstatt die Massenproduktion von Devotionsbil-
dern und nichtfigtirlichen Reliefs, indem er das Kopierverfahren, Ab-
formmulden fiir einzelne Elemente in Reliefs zu verwenden,””! perfek-
tioniert: ,He developed the mold system into a sophisticated repertoire
of interchangeable items, capable of seemingly endless variation and
exploited with entrepreneurial flair.“”7? Die Terracottawerke aus der
Werkstatt der della Robbia sind giinstig in der Herstellung und stan-
dardisiert. Um trotzdem Einmaligkeit der seriell gefertigten Werke zu
garantieren, verdndern die Kiinstler Objekte nach dem ersten Brennen.
So kann die Werkstatt trotz 6konomischer Fertigung individuelle
Wiinsche erfiillen und etwa einen subjektiven Zeitbezug herstellen.””?
Reproduktionsverfahren ermoglichen einerseits einen hoheren Absatz,
gleichzeitig aber auch die Moglichkeit, gelungene Exemplare in Kopien
in der Werkstatt zu behalten. Sehr wahrscheinlich gieflen die della
Robbia besonders gelungene Gesichter ab, um diese als Stereotyp ein-
zusetzen und analog der Marienreliefs minimal und auf die jeweilige
Situation bezogen zu verandern.”’* Die della Robbia sind ein eindriick-

770 Vgl. Hubbard & Motture, 2001, S. 85.

771 Zur Serienproduktion von Andachtsbildern in der Werkstatt der della Robbia vgl.
Kecks, 1988, S.135ff. Ronald Kecks beschreibt auch die Verwendung der Ab-
druck- und Abgusstechnik fiir die Reproduktion von Andachtsreliefs. Roberta
Olson und Daphne Barbour machen spiter fiir sieben Maria-mit-Kind-Tondi aus
der Della-Robbia-Werkstatt genaue Abmessungen und fithren die gegenseitige
Abhingigkeit der Werke auf identische Abformnegative zuriick. Vgl. Olson &
Barbour, 2001, S. 44-52. Grundsitzlich zur seriellen Produktion im Quattrocento
und Cinquecento siche Comanducci, 2003, und Torri, 2006, S. 97. Zur Reproduk-
tion von Reliefplastik siehe auch Marchand, 2007, S. 191-222; zur Rolle des Mate-
rials in den Techniken zur dreidimensionalen Reproduktion siche D’Alessandro &
Persegati, 1987.

772 Boucher, 2001, S. 14.

773 Die Ausarbeitung individueller Merkmale konnten Haartracht, Mimik oder Klei-
dung betreffen. Vgl. Kecks, 1988, S. 144.

774 Die Bildhauer der Renaissance machen Abgiisse von eigenen Werken, um diese
als Modelle fiir zukiinftige Auftrige, die sich thematisch ohnehin wiederholen, in
der Werkstatt zu behalten. Dieses Vorgehen ist auch fiir die Werkstatten von Mi-
no da Fiesole, Antonio und Bernardo Rossellino sowie Benedetto da Maiano an-
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liches Beispiel fir die Bildhauerwerkstatt des Quattrocento als produk-
tiver Betrieb.””>

In der Hochrenaissance avanciert die Bildhauerwerkstatt mit Ver-
rocchio, seinen Schiilern und Nachfolgern zum produktiven Betrieb in
»proto-industrial scale“’7¢. Bildhauer von Rang und Bekanntheitsgrad
eines Verrocchio oder Benedetto da Maiano betreiben unterschiedli-
che Werkstitten fiir unterschiedliche bildhauerische Aufgaben und
Materialien und beschiftigen darin eine grofle Anzahl Mitarbeiter.”””
Zum Spezialgebiet der Verrocchio-Nachfolge z&hlt die Terracottabiiste.
Und bei dieser sind die frithesten Spuren zur 6konomischen Nutzbar-
machung des Gesichtsabgusses in der Portritkunst der Hochrenais-
sance zu verorten, und zwar dokumentiert in Quellen und in vielen
Objekten eindeutig erkennbar (Abbildung 50 bis 56).778

Seit dem spdten 15. Jahrhundert werden Portrétbiisten zunehmend
aus einer breiteren Bevolkerungsschicht gefordert, einerseits in Gestalt
von Portrits prominenter Personlichkeiten, auch fiktive Portrits, an-
dererseits aber auch in Gestalt eigener Angehoriger. Abnehmer fiir die
bereits angesprochenen Lorenzo-Biisten stammen mit grofler Sicher-
heit aus der Offentlichkeit und nicht nur aus der Medici-Familie. Ali-
son Luchs verweist darauf, dass es wohl dem politischen Selbstver-
stindnis Lorenzos widersprochen hitte, sein eigenes Haus mit unzahli-

zunehmen. Es sei auf die Stereotypik der Mariengesichter im Werk Benedettos
verwiesen: Die Physiognomien wiederholen sich, sodass die Vermutung nahe-
liegt, dass er besonders gelungene Gesichter als Abguss in der Werkstatt behilt,
um diese fiir spitere Werke wieder verwenden zu konnen. Vgl. dazu auch Kecks,
1988, S. 140.

775 Fiir die Werkstatt der della Robbia kann zwar eine extrem hohe Uberlebensrate
an Werken attestiert werden, allerdings haben wir es hier auch mit einer beispiel-
losen Produktivitit zu tun.

776 Boucher, 2001, S. 17; Avery, 1981 a, S. 23.

777 Vgl. Borsook, 1983, S. 150.

778 Vor allem in Hinsicht auf die professionell betriebene Falschung von Quattrocen-
to-Kunst im 19. Jahrhundert, etwa durch Giovanni Bastianini, hat die Forschung
unter den Unmengen an Lorenzo-Portrits schon immer Filschungen vermutet,
was etwa auch die Biiste in Washington betrifft. Vgl. dazu etwa Ilg, 2005. Die
Echtheit einiger Terracottabiisten ist mittels Thermolumineszenz-Analyse bewie-
sen. Mithilfe dieser Technik kann das Alter von Terracottawerken auf einen Zeit-
raum zwischen 300 und 600 Jahren datiert werden, was potenzielle Filschungen
aus dem 19. Jahrhundert ausschlie8t. Vgl. Luchs, 2000, S. 9, und Boucher, Brode-
rick & Wood, 1996, S. 32-39.
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gen Bildern seiner eigenen Person zu dekorieren.””® Bei diesen Biisten
handelt es sich zwar um Portrits, die nach Lorenzos Tod entstehen,
aber auch die Annahme, dass Lorenzos Nachkommen sich fiinf nahe-
zu identische Portritbiisten des Prichtigen in den Palazzo stellen, ist
schlicht abwegig. Die Biisten sind fiir den offentlichen Markt be-
stimmt. Davon abgesehen miissen noch deutlich mehr solcher Biisten
existiert haben, bedenkt man die antimediceische Stimmung auch
noch nach der Riickkehr der Medici nach Florenz, die sicherlich einen
groflen Verlust an Medici-Portrits bewirkt hat. Eine Parallele zu den
im vorangegangenen Kapitel besprochenen Heiligenbiisten besteht: Sie
sind zur Zeit ihrer Herstellung als Devotionsobjekte ebenfalls an Pri-
vatpersonen gegangen, sie hatten im Haus denselben Ort und sind
nach einem #hnlichen Produktionssystem entstanden.”®® Die Toten-
masken dienen unzdhligen Portréts als Vorbild. Allerdings sind uns
nicht mehrere Biisten derselben Personen erhalten, die tatsiachlich
identisch sind. Es wurde immer versucht, die in Masse produzierten
Artefakte individuell zu halten.”8!

Wie Vasari schreibt, kann man sich solche Biisten um die Jahrhun-
dertwende ,,con poca spesa“ anschaffen. Eine so subjektive Aussage
gilt es in einer objektiven Relation zu betrachten. Einzige Auskunft
tiber Preise geben Bezahlungsdokumente oder Inventarlisten. Im Jahr
1465 bezahlt Lorenzo di Matteo Morelli fiir einen Dante-Kopf aus Ter-
racotta funf, fiir einen ,testa di fanciulla“ acht und fiir einen ,testa di
gesso d’Adriano inperadore dipinta® elf lire. Eine Ausgabe mit Ovid-
Briefen kostet ihn im selben Jahr vier lire. Fiir ein Gemailde mit der Ge-
schichte des heiligen Georg von Paolo Uccello gibt er ebenfalls im Jahr

779 Vgl. Luchs, 2000, S. 7.

780 Vgl. Kress, 1995, S. 143. Eine fast industrielle Vervielfiltigung von Biisten wird
auch fiir die romische Antike angenommen. Bildhauer tibertragen in dieser Zeit
Mafle mit Messzirkeln. Vgl. Lahusen, 2010, S. 196.

781 Die einzige bekannte identische Wiederholung einer Lorenzo-Biiste steht im De-
pot der Skulpturensammlung der Staatlichen Museen zu Berlin (Abbildung 54).
Identische Wiederholungen von Portritbiisten aus der Renaissance sind nicht be-
kannt (iibrigens auch nicht bei Heiligenbiisten). Tatsdchlich sind Kinstler in der
Renaissance wohl darum bemiiht, sofern die Biiste einer Person mehrfach gefer-
tigt werden soll, jede einzelne Wiederholung mit einfachen Mitteln individuell zu
gestalten. Das jedenfalls vermitteln die vielen Wiederholungen der Biiste Lorenzo
de’ Medicis genauso wie die Heiligenbiisten — und iibrigens auch die Della-Rob-
bia-Tondi.
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1465 44 lire aus.”8? Als Vergleichswert: In diesem Jahr kann man fiir 16
sogenannte soldi di piccioli, was etwa dem Wert von nicht ganz einem
lire entspricht, einen ausgebildeten Arbeiter einen Tag lang beschafti-
gen.’83 Aus einer Ausgabenaufstellung von Luigi d’Ugolino Martelli
aus dem Jahr 1489 geht hervor, dass er fiir einen Tondo von Sandro
Botticelli 26 fiorini larghi, funf lire und sieben soldi bezahlt,”®* was in
etwa dem 60-fachen Wert der Dante-Biiste entspricht, die nur wenige
Jahre zuvor Lorenzo Martelli erwirbt. In einer Ausgabenaufstellung ei-
nes Martelli-Sprosses, Luigi di Luigi, ist ein Terracottaportrit seines
verstorbenen Bruders, Ugolino, Bischof von Narni, aufgefiihrt, das der
Bildhauer Goro gefertigt hat und das vier fiorini und zwei soldi kos-
tet.”85 Dass Goro mit seinem Namen im Dokument erwihnt wird,
spricht zwar fiir ein gewisses Renommee des Kiinstlers — der bezahlte
Preis entspricht aber trotzdem nur etwa einem Siebtel des Preises des
Botticelli-Tondos. Weitere Vergleichswerte lassen sich aus Zahlungs-
dokumenten erschlieflen. Benedetto da Maiano etwa erhilt im Jahr
1490 fiir seine Portrdtbiiste des Antonio Squarcialupi im Florentiner
Dom insgesamt 139 lire und drei soldi, was etwa 20 fiorini ent-
spricht.”8 Das wiederum entspricht dem fiinffachen Preis der Terra-
cottabiiste von Ugolino Martelli und dem 46-fachen Preis des erwihn-
ten Dante-Kopfs. Kunst ist im Quattrocento in wirtschaftlicher Sicht
ein sehr weites Feld.

Als ,,part of the lower end of the contemporary market in portrai-
ture wird die Terracottabiiste im spiten Quattrocento fiir ein breiteres
Publikum erschwinglich.”®” Jane Schuyler nimmt an, dass die Biisten
deswegen auch ,aesthetically pleasing 7% gewesen seien. Der dstheti-

782 Vgl. Lydecker, 1987, S. 282ft.

783 Vgl. Goldthwaite, 1980, S. 438.

784 Vgl. Lydecker, 1987, S.289f. Zur Umrechnung in unterschiedliche Wihrungsein-
heiten und zum Wert der jeweiligen Wihrung siehe vor allem den Anhang Chan-
ging Values of the Florin bei Goldthwaite, 2009, S. 609-614.

785 Vgl. Lydecker, 1987, S. 293.

786 Vgl. Dokumentenanhang bei Carl, 2006, S. 545.

787 Boucher, 2001, S. 18. Vgl. dazu auch Paoletti, 1998, S. 87: ,There are also records
of a number of portraits in inexpensive materials [...] that must have satisfied the
need of families with fewer financial resources than the Medici to respond to the
novelty of the portrait bust.“

788 Schuyler, 1976, S. 134.
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sche Faktor ist aber sekundir, in erster Linie sind die Biisten 6kono-
misch befriedigend, sodass die Auftrige fiir Portrétplastik nicht mehr
nur aus der Finanzelite kommen konnten, sondern auch aus weniger
bemittelten Gesellschaftsschichten. Voraussetzungen fiir die Okonomi-
sierung der Portritbiiste sind, wie dargestellt, das Material (iiberwie-
gend Terracotta, gelegentlich auch Stuck) und die Technik des Ge-
sichtsabgusses.

Die Bedeutung des Gesichtsabgusses wandelt sich um 1500: Er
wird von einem technisch-kreativen Mittel zu einem technischen
Hilfsmittel bei der kostengiinstigen und raschen Produktion von Por-
trits in maximaler Ahnlichkeit degradiert. Bisher hat die Forschung
den Gesichtsabguss im kulturhistorischen Kontext als ein kulturelles
oder anthropologisches Phianomen, als Mittel im kreativen Prozess
und im Zusammenhang mit der frithneuzeitlichen Kunstésthetik be-
handelt. Betrachtet man die Abgusstechnik unter dem Aspekt der
Wirtschaftlichkeit, erscheint sie in erster Linie weniger als ein kunst-
historisches, sondern als ein gesellschaftliches Phdnomen. Im Sinn
einer dreidimensionalen Grafik wird der Gesichtsabguss als ein sozia-
les Medium zu einem Mittel der giinstigen Produktion von Artefakten.

Das, was uns heute alles unter der Kategorie Portritplastik aus der
Renaissance bekannt ist, hat in der Zeit seiner Entstehung unterschied-
lichen gesellschaftlichen Stellenwert. Portratkopfe von Geistesgrofien
wie etwa Dante oder fiktive Portratkopfe von romischen Herrschern
werden in Werkstitten ohne besonderes Prestige in Serie gefertigt, sehr
wahrscheinlich mittels Abgussverfahren und von Handwerkern, deren
Namen in den Inventaren zu erwdhnen niemand fiir notwendig gehal-
ten hat, weil sie vermutlich keine Auskunft {iber Wert oder Qualitat
des Objekts gegeben hitten.
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Der kreative und experimentelle Umgang mit der Abgusstechnik in
der Frithrenaissance, wie er in dieser Arbeit etwa anhand der Werke
Donatellos oder Ghibertis vorgestellt wurde, scheint in Florenz gegen
Ende des 15. Jahrhunderts von 6konomischer Nutzbarmachung abge-
16st worden zu sein. Um 1500 steht nicht mehr die Qualitdt des Abgus-
ses, Ahnlichkeit gewinnen zu konnen, im Vordergrund, sondern die
Qualitit, diese besonders rasch gewinnen zu kénnen.

Die erhaltenen Biisten, die offensichtlich mithilfe von Gesichtsab-
glissen gefertigt wurden, sind iberwiegend von eher geringer Qualitit
und entsprechen zwar den 6konomischen, nicht aber den dsthetischen
Anspriichen an die Kunst, wie sie in der Theorie seit der Mitte des
Quattrocento gefordert werden. Die Forschung nimmt deswegen auch
an, dass spitestens zur Mitte des 16. Jahrhunderts mit der offiziellen
Aufwertung der Bildhauerei von den mechanischen in den Kreis der
freien Kiinste auch die Disqualifikation der Abgusstechnik erfolgt sein
muss. In Florenz jedenfalls scheinen sich die Spuren der Technik im
Verlauf des 16. Jahrhunderts zu verlieren.

Formen kreativen Umgangs mit Gesichtsabgiissen sind seit der
Wende zum 16. Jahrhundert eher in Werkstitten auflerhalb von Flo-
renz nachzuvollziehen. Guido Mazzonis Terracottafiguren, die er,
nachdem er in Florenz gelernt hat, am franzdsischen Hof fertigt, gelten
als hyperrealistisch und entstehen zum Teil mithilfe von Gesichtsab-
glissen. Mazzoni, der zu Beginn seiner Laufbahn als Wachs- und Mas-
kenbildner aktiv ist,”3 setzt dieses Hilfsmittel allerdings mit anderem
Gewicht als seine Florentiner Kollegen ein. Das wird deutlich, wenn
man den Kopf aus der Skulpturensammlung der Staatlichen Museen
zu Berlin, der einst Mazzoni zugeschrieben wurde (Abbildung 33), mit
einer sicher auf Mazzoni zuriickgehenden Portritplastik vergleicht
(Abbildung 48), deren Realismus zwar ins Extreme getrieben ist, die

789 Vgl. Panzanelli, 2008, S. 26.
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aber keine Merkmale zeigt, die an einen Abguss gemahnen. Beim
Fragment aus der Berliner Skulpturensammlung ist am leblosen Ge-
sichtsausdruck zwar erkennbar, dass der Kopf mit einer Totenmaske
gefertigt ist, allerdings zeigt er keine der realistischen Details, wie sie
beim Mazzoni-Portrdt zu sehen sind. In Mazzonis Figuren sind Ge-
sichtsabgiisse stets Portrits von Zeitgenossen, die er beispielsweise in
Hirtenfiguren versteckt, sie sind in seinen Werken aber keineswegs
Garant fiir Realismus. Um naturalistische Portrits zu fertigen, hitte es
ihrer nicht bedurft.

Dass der Gesichtsabguss in Frankreich noch zur Mitte des Jahr-
hunderts ein Mittel der Portritplastik ist, beweist der Traktat des romi-
schen Mathematikers und Philosophen Gerolamo Cardano (1501-
1576). Er schreibt, nichts sei ,wunderbarer, als wenn wir das Abbild
von Toten oder auch von Lebenden mit kaltem Gips tibergiefien und
so herausbilden, daf wir - mit Ol bestrichen und Gips, oder Papier,
oder Schwefel - den Menschen so nachbilden, dafd sich das Bild von
einem Lebenden nur dadurch unterscheidet, daf3 es farbig ist und nicht
atmet“”?" Ein Bild dieser Art habe er in Frankreich gesehen, das Kénig
Franz L. zeigte.

In Florenz hingegen verandert sich zur Jahrhundertwende der Ge-
schmack.”! Kinstler, die mit der Tradition eines wissenschaftlichen
Naturalismus aufgewachsen sind, etwa Antonio Pollaiuolo, Andrea del
Verrocchio oder dessen Schiiler Leonardo da Vinci, Guido Mazzoni
oder der Michelangelo-Kontrahent Pietro Torrigiano, verlassen Flo-
renz.”®? Im Jahr 1509 geht Torrigiano iiber Antwerpen in Richtung
England, wo er als einer der ersten italienischen Kiinstler Beschafti-
gung findet. Mit dem italienischen Renaissance-Stil bringt er auch die
Technik des Gesichtsabgusses an den Tudor-Hof, die dort dann insbe-
sondere zur Fertigung von Funeraleffigies im Einsatz ist, allerdings ge-
nauso fiir Portritbiisten. Fiir die Biiste Konig Heinrichs VII. ist nach-
gewiesen, dass Torrigiano eine Totenmaske verwendet hat (Abbil-
dung 47).73 Florentiner Bildhauer erfreuen sich nach der Jahrhundert-
wende grofler Beliebtheit in England. Viele Nachfolger von Torrigiano

790 Zitiert nach Schlosser, 1993, S. 159.
791 Hemsoll, 1998, S. 67.

792 Vgl. Hemsoll, 1998, S. 67.

793 Vgl. Galvin & Lindley, 1988, S. 892.
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und Benedetto da Maiano sind dort tétig, die Technik des Gesichtsab-
gusses pflegen sie weiterhin.

In Florenz hat um die Wende zum 16. Jahrhundert die Forderung
nach Schonheit gegeniiber wissenschaftlichem Realismus in Kunstwer-
ken lingst die Uberhand gewonnen. Die Frauenfiguren von Sandro
Botticelli versteht die Forschung als Inbegriff eines solchen Kon-
zepts.”** Michelangelo stellt die Notwendigkeit von Ahnlichkeit in Por-
trits dann sogar infrage, wenn er in seinem Medici-Monument in San
Lorenzo auf diese verzichtet, weil — wie Niccold Martelli kommentiert
- Grofe, Schicklichkeit, Grazie und Glanz mehr Lob brichten.”> Mi-
chelangelos kiinstlerischer Nachfolger, der Bildhauer Vincenzo Danti,
wird in seinem Traktat von 1567 die Techniken zur Naturnachahmung,
imitare und ritrarre, unterscheiden und letztere, die fiir das Portrit ge-
briuchliche, als die minderwertige definieren.”®® Ritrarre beschreibe
die Nachahmung im Sinne eines Kopierens, eines Abbildens der Vor-
bilder, so wie sie sind. Imitare meine im Gegensatz dazu das Nachah-
men eines Vorbilds im Sinne eines geistigen Prozesses, auf welche Wei-
se Dinge so dargestellt werden, wie sie sein sollen.””

Im Florenz der Renaissance ist ein so vielfiltiges Vorkommen des
Gesichtsabgusses nachzuvollziehen, wie es erst wieder im 19. Jahrhun-
dert zuriickkehren wird. Die Verbreitung der Technik des Gesichtsab-
gusses ging zwar von der Florentiner Bildhauertradition aus, eine Er-
findung der italienischen Renaissance ist er aber nicht. Der Grund da-
fiir ist allerdings weniger darin zu sehen, dass den Renaissance-Gro-
3en andere, etwa die Bildhauer der Antike oder des Mittelalters, mit
dieser fixen Idee lingst zuvorgekommen wiren, sondern weil es
schwerfillt, beim Gesichtsabguss von einer Erfindung zu sprechen —
jedenfalls sofern dieser nicht konkret und bewusst als ein Portrit oder
fiir ein Portrdt zum Einsatz kommt. Und auch fiir den Fall, dass dies
geschieht: Der Gesichtsabguss kommt, wie gezeigt, als Arbeitsmittel
der Bildhauerei nicht erst in der italienischen Renaissance in Gebrauch.
Das, was ihn in dieser Epoche zur Besonderheit hat werden lassen, ist

794 Vgl. Hemsoll, 1998, S. 67.

795 Vgl. Preimesberger, 1999 ¢, S. 247.

796 Seit dem frithen Cinquecento ist der Begriff ritratto, abgeleitet vom Verb ritrarre,
als Bezeichnung fiir das Portrit gingig. Vgl. Preimesberger, 1999 d, S. 280.

797 Vgl. Preimesberger, 1999 d, S. 278ff.
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nicht seine Einfiihrung oder seine Wiedereinfithrung als bildhaueri-
sches Arbeitsmittel, sondern lediglich seine facettenreiche Verwen-
dung in unterschiedlichen Portritformen und die Tatsache, dass er in
dieser Epoche in unterschiedlichen Portritformen gleichzeitig unter-
schiedliche Funktionen, die sich nicht gegenseitig ausschlieflen miissen,
haben kann. Er wird fiir Votivfiguren, fiir Grabfiguren, fir Heiligen-
biisten, fiir an antike Vorbilder angelehnte Ahnenbildnisse und fiir au-
tonome Portritbiisten, sowohl in Terracotta als auch in Marmor, ver-
wendet. Er kann dabei 6konomisches oder kreatives Mittel sein, ab-
hingig von der Bildgattung kann dabei aber auch sein Wert als vera
imago im Vordergrund stehen.

Der Gesichtsabguss ist im frithen Quattrocento, genauso wie in
der Antike, im Mittelalter oder im 19. Jahrhundert, ein gingiges Ar-
beitsmittel der Bildhauer. Mit dem wissenschaftlichen Realismus, den
man in der Frithrenaissance pflegt, ist diese Technik durchaus verein-
bar, was der kreative Umgang der Bildhauer deutlich zeigt. Im Verlauf
des Jahrhunderts allerdings, und insbesondere gegen dessen Ende,
sieht sich der Bildhauer zunehmend mit widerspriichlichen Pramissen
der Technik konfrontiert. Einerseits strebt die Bildhauerei nach ihrer
Erhebung zur freien Kunst, womit die Auflage einhergeht, Mittel me-
chanischer Kiinste zu vermeiden. Andererseits dndert sich der Ge-
schmack gegen Ende des Jahrhunderts, und die wissenschaftliche Ahn-
lichkeit, wie sie der Abguss erzeugt, ist nicht mehr gefragt. Das hat zur
Folge, dass die 6konomische Qualitat des Gesichtsabgusses in den Vor-
dergrund tritt.

Mit dem Konzept, die kunstpraktische Realitit gegeniiber der
Kunsttheorie zu gewichten, konnte das Thema unter anderen Vorzei-
chen behandelt werden. Es wurde deutlich, dass nicht nur nach der Le-
gitimitat oder der praktischen Unverzichtbarkeit, sondern auch nach
der schieren Notwendigkeit und der Sinnhaftigkeit von Gesichtsabgiis-
sen gefragt werden muss. Die widerspriichliche Existenz des Abgusses
in der Renaissance besteht nicht nur aus theoretischer Disqualifikation
und praktischer Notwendigkeit, sondern ebenso aus praktischer Hin-
falligkeit und 6konomischer oder gattungsbedingter Unvermeidbarkeit.
Durch die Berticksichtigung wirtschaftlicher und kultureller Aspekte
konnte die ganze Tragweite der Rolle des Gesichtsabgusses in der Flo-
rentiner Renaissance nachvollzogen und verschiedenen kursierenden
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Lehrmeinungen widersprochen werden: Die Totenmaske ist nicht erst
im 19. Jahrhundert ein selbststindiges Objekt geworden, und in der
Renaissance ist sie nicht ausschliefllich ein technisches Mittel. Umge-
kehrt ist die Totenmaske im 19. Jahrhundert nicht hauptsichlich
selbststdndiges Objekt, sondern in erster Linie Forschungsobjekt und
technisches Hilfsmittel in der Bildhauerei.
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A. Quellenanhang

I. Plinius der Altere iiber den Gesichtsabguss (Plinius, 1978, S. 109 f.)

Uber die Malerei ist nun genug und iibergenug gesagt worden. Es mag

zweckmiflig sein, dem Bisherigen auch (einiges tiber) die Plastik bei-
zufiigen. Mit einem Erzeugnis des gleichen Erdmaterials erfand in Ko-
rinth der Topfer Butades aus Sikyon als erster ahnliche Bilder aus Ton

zu formen, und zwar mit Hilfe seiner Tochter, die aus Liebe zu einem

jungen Mann, der in die Fremde ging, bei Lampenlicht an der Wand

den Schatten seines Gesichtes mit Linien umzog; den Umrif8 fiillte der

Vater mit daraufgedriicktem Ton und machte ein Abbild, das er mit

dem tiibrigen Tonzeug im Feuer brannte und ausstellte; es soll im Nym-
phaion bis zur Zerstérung von Korinth durch Mummius [146 v. Chr.]
aufbewahrt worden sein. Manche berichten, als erste von allen hitten

Rhoikos und Theodoros die plastische Kunst auf Samos erfunden, lan-
ge vor der Vertreibung der Bakchiaden aus Korinth; Damaratos aber,
der in Etrurien Vater des Tarquinius, des Konigs des romischen Volkes,
wurde, sei als Fliichtling aus der gleichen Stadt von den Bildnern

Eucheir, Diopos und Eugrammos begleitet worden; diese hitten die

plastische Kunst nach Italien gebracht. Eine Erfindung des Butades ist

es, Rotel hinzuzufiigen oder aus roter Kreide zu formen, und als erster

brachte er an den duflersten Hohlziegeln der Diacher Masken an, die er

anfinglich ,halberhabene Arbeiten'[prostypa] nannte; spéter schuf er

erhabene Arbeiten [éktypa]; davon stammen auch die Giebel(verzie-
rungen) der Tempel. Seinetwegen wurden (die Bildner) Plastiker [plas-
tae] genannt.

Der erste von allen aber, der es unternahm, das Bild eines Men-
schen am Gesicht selbst in Gips abzuformen und Wachs in diese Gips-
form zu gieflen und es dann zu verbessern, war Lysistratos aus Sykion,
der Bruder des bereits erwdhnten Lysippos. Dieser machte sich auch
zur Aufgabe, den Bildern Ahnlichkeit zu verleihen; vorher bemiihte
man sich nur um eine moglichst schone Ausfithrung. Er erfand es
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auch, von Standbildern Abgiisse zu formen und dieses Verfahren brei-
tete sich so aus, daf$ man kein Bildwerk oder Standbild ohne Ton(mo-
dell) herstellte. Hieraus geht hervor, dafl diese Kunst &lter gewesen ist
als die Erzgief3erei.

Il. Cennino Cennini iiber den Gesichtsabguss (Cennini 1871, S. 130f.)

Cap. 182. Auf welche Weise man nach der Natur ein mannliches oder weibliches
Gesicht formt.

Willst du ein mannliches oder ein Frauenantlitz, von welcher Beschaf-
fenheit es sei? Beachte diese Methode: habe einen Jiingling, oder eine
Frau, einen Greis: aber, indem sich der Bart und das Haar schlimm
nachbilden ldsst, lasse den Bart abscheeren. Nimm Rosendl oder sonst
wohlriechendes. Und bestreiche mittels des groben Pinsels von Eich-
hornchenhaar das Gesicht. Setze auf das Haupt ein Barett oder eine
Capuze. Nimm eine Koptbinde eine Spanne breit, und so lang, dass sie
von Schulter zu Schulter reichte. Damit umbhiille den oberen Theil des
Kopfes tiber dem Barett, und nihe den Saum an das Barett von Ohr zu
Ohr. Stecke in jedes Ohr, ndmlich in das Loch, ein wenig Wolle, und
ndhe den unteren Saum der genannten Binde, oder dieses Lappens, an
den Anfang des Kragens von der Hélfte des Gesichtes an die Mitte der
Achsel und dann wieder gegen die vorne befindlichen Knopfe. Mache
und néhe gleicherweise auf der andern Achsel und du gelangst wieder
zum Beginn der Binde. Ist dieses geschehen, so kehre den Mann oder
die Frau auf einen Teppich, einen Tisch oder eine Tafel, nimm einen
ein oder zwei Fingerbreiten Eisenring, oben mit Zacken in Form einer
Sdge. Und diesen Ring lege um das Gesicht des Mannes, er sei zwei
oder drei Finger weiter als das Gesicht. Lasse ihn von deinem Gesellen
tiber dem Gesichte halten, ohne den betreffenden zu berithren. Nimm
jene Binde und ziehe sie rundherum, indem du den nicht gendhten
Saum an die Zdhne dieses Ringes bringst. Und nun befestige sie zwi-
schen dem Fleisch und dem Ring, so dass der Ring ausserhalb der Bin-
de liegt, und du zwischen Binde und Gesicht einen Raum von zwei
Fingerbreite hast, oder weniger, wie du den Teig zum Modelliren der
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Grosse nach haben willst. Ich sage dir, dass du hierauf zu giessen be-
ginnen musst.

Cap. 183. Auf welche Weise man fiir das Athmen der Person sorgt, deren Gesicht man
abgiesst.

Du musst dir von einem Goldschmiede zwei Réhrchen von Messing
oder Silber machen lassen, welche oben rund und mehr offen sind als
unten, so wie eine Trompete. Ein jedes von der Linge einer Spanne
beildufig, einen Finger breit, so leicht als moglich gearbeitet. Auf der
andern, untern, Seite sollen sie dergestalt gemacht sein, wie die Nasen-
locher stehen, aber soviel kleiner, dass sie auf’s Hiarchen in diese Lo-
cher passen, ohne dass die Nase sich zu 6ffnen brauchte. Und lasse sie
mit zahlreichen kleinen Lochern durchbohren, von der Mitte bis unten
und sie seien verbunden. Am Fusse aber, wo sie in die Nase kommen,
seien sie kunstvoll getheilt eine von der andern, weil daselbst jener
Theil des Fleisches ist, welcher zwischen dem einen und andern Na-
senloche sich befindet.

(Cap. 184. Wie man iiber dem Lebenden den Gyps zum Abgusse gibt, wie man ihn
wegnimmt und aufbewahrt und ihn in Metall ausfiihrt.

Ist dieses vollendet, so lege den Mann oder die Frau umgekehrt hin
und gib ihm die Réhrchen in die Nasenlocher und er halte sie sich sel-
ber mit der Hand. Habe Bolognesischen oder Volterranischen Gyps,
der zubereitet ist, und gekocht, frisch und gesiebt. Habe neben dir lau-
es Wasser in einer Schale und gib schleunig den Gyps in dieses Wasser.
Mache, dass er geschwind aufsaugt. Und mache es nicht zu viel, noch
zu wenig flissig. Nimm ein Trinkgefdss. Nimm von dieser Zusammen-
setzung und bedecke und erfiille damit das Antlitz ringsherum. Hast
du es tiberall gleichmissig voll, so verwahre die Augen, um sie nicht
mit dem ganzen Gesichte zu bedecken. Lasse Mund und Augen ver-
schlossen sein, nicht allzustark, denn es ist unnothig, aber so, wie
wenn man schldft. Und wenn der leere Raum tiber der Nase einen Fin-
ger breit voll ist, lasse es ein wenig stehen bis der Gyps sich angepasst
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habe. Und bedenke, dass der, welchen du abgiessest, von hohem Rang
sein kann, also ein Signore, Konig, Pabst, Kaiser, daher reibe den Gyps
blos mit lauem Rosenwasser, bei anderen Personen geniigt ein jedes
Quell-, Brunnen- oder Fluswasser, welches lau ist. Trockne deine Ar-
beit, fasse sie zart mit dem Federmesser, Messer oder mit der Scheere
und l6se ringsum die Binde ab, welche du genéht hast. Ziehe die Rohr-
chen sachte aus der Nase. Lasse ihn aufstehen und sitzen oder stehen
und halte das fertige Werk in Hianden, welches er am Gesicht hat, das
trefflich an das Gesicht passt und ziehe ihn aus dieser Form oder Mas-
ke. Nimm sie ab und hebe sie wohl auf. Ist dies geschehen, so nimm
eine Kinderfasche und wickle sie um diese Form, so dass die Fasche
zwei Finger vor dem Saume der Form vorstehe. Habe einen groben
Pinsel von Eichhérnchenhaar und beschmiere mit welchem Oel du
willst das Hohle der Form sorgfiltig, damit dir durch Zufall nicht et-
was verderbe. Reibe dann auf die erwidhnte Art deinen Gyps und wenn
du Ziegelpulver dazu mengen willst, wird es viel besser werden. Nimm
mit einem Glas oder Napf von diesem Gyps und gib ihn tiber jene
Form und stelle sie auf eine Bank, damit du beim Daraufgiessen des
Gypses mit der andern Hand geschickt auf die Bank klopfen kannst
und so der Gyps Gelegenheit habe, tiberall einzudringen, wie man mit
dem Wachs bei Siegeln macht, und damit das Gesicht nicht Blasen be-
komme und hohl werde. Ist die Form gemacht und voll, lasse sie einen
halben Tag, oder hochstens einen Tag, stehen. Nimm einen Hammer
und beriihre und brich geschickt die dussere Schale, das heisst namlich
die der ersten Form, derartig, dass nicht Nase oder irgendein Ding zer-
breche. Und um diese Form leichter zerbrechbar zu machen, so nimm,
ehe du anfiillst, ein Stiickchen von einer Sige und zersige sie an meh-
reren Stellen der Aussenseite. Nur dass du nicht tiefer gerathest, denn
das wire gar tibel. Es wird dann geschehen, dass wenn es voll ist, du es
mit kleinen Hammerschlagen behende zerschlagst. Auf diese Weise er-
hiltst du das Bildniss oder die Physiognomie oder den Abguss von je-
dem grossen Herren. Und wisse, dass du nach dieser Form, wenn du
sie einmal besitzest, denselben Abdruck in Kupfer, Metall, Bronce,
Gold, Silber, Blei und von welchem Metall iberhaupt du willst, giessen
kannst. Wende dich nur an geniigende Meister, welche sich mit dem
Schmelzen und Giessen beschiftigen.
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(Cap. 185: Zeigt dir, wie man einen ganzen nackten Mann oder eine Frau giessen kann,
oder ein Thier, oder in Metall ausfiihren.

Wisse, dass, wenn du die oben erwidhnte Methode auf eine entwickelte
Art durchfiihren willst (ich dir bemerke, dass) du den ganzen Men-
schen giessen und in Abdruck machen kannst, so wie man an vielen
guten nackten Figuren der alten Zeit findet. Daher musst du, wenn du
einen ganz nackten Mann oder eine Frau machen willst, zuerst densel-
ben mit den Fiissen am Boden in einer Kiste stehen haben, welche du
von der Hohe eines Menschen bis zum Kinne machen ldsst. Und ma-
che die Kiste auf der einen Seite rings in der Mitte, auf der anderen der
Linge nach zusammengefiigt oder eigentlich zerlegbar. Ordne an, dass
ein Kupferblech, das sehr diinn ist, von der einen halben Achsel, am
Ohre beginnend, bis zum Boden der Kiste gehe, und leicht ohne Ver-
letzung des Fleisches des Nackten, eine Saite weit von denselben abste-
hend, ihn einschranke. Und es sei diese Platte auf den Rand genagelt,
wo die Kiste beginnt. Und auf diese Weise nagle vier Platten ein, wel-
che sich aneinander schliessen, gleichsam das Futter des Kastens bil-
dend. Dann salbe den Nackten, stelle ihn aufrecht in dem Kasten, und
reibe reichlich Gyps, welcher mit lauem Wasser vermischt ist. Habe
einen Gehilfen, damit er, wihrend du vor dem Menschen anfiillst,
rickwirts fiille, so dass in derselben Zeit der Kasten voll und er bis
zum Halse bedeckt werde. Nur das Gesicht kannst du, wie ich dir ge-
ziegt habe, fiir sich allein machen. Lasse diesen Gyps so lange stehen,
bis er steif geworden. Dann 6ffne und zerlege die Kiste und stecke eini-
ge Werkzeuge und Meisel zwischen die Ridnder des Kastens und die
Kupferbleche oder die eisernen, wie du sie gemacht hast. Und 6ffne,
wie du es bei einer Nuss machtest, wobei du auf jeder Seite die Stiicke
des Kastens und des gemachten Abdrucks erhiltst. Und ziehe sorgfil-
tig den Nachten hervor, wasche ihn gut mit reinem Wasser, so dass
sein Fleisch gefirbt wird, wie eine Rose. Und auf dieseArt kannst du
noch, nachdem du das Gesicht modellirt, diese Form oder diesen Ab-
guss auch mit einem beliebigen Metalle giessen; ich rathe dir aber zum
Wachse. Die Ursache: einfach deshalb, weil der Ueberzug ohne Verlet-
zung der Figur zerbricht, denn du kannst hinwegnehmen, anfiigen
und ausbessern, wo ein Mangel an der Figur wére. Auf dies nun kannst
du den Kopf ansetzen und alles zusammen verbinden und die ganze
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Person herstellen. Auf gleiche Weise kannst du Glied fiir Glied einzeln
giessen; einen Arm, eine Hand, einen Fuss, ein Bein, einen Vogel, ein
wildes Thier und von jeglicher Beschaffenheit, Fische und andere dhn-
liche Thiere. Aber sie miissen todt sein, weil sie den natiirlichen Ver-
stand nicht haben, noch die Ausdauer, ruhig und gehorig zu stehen.

Cap. 186: Wie man seine eigene Person formen und dann in Metall ausfiihren kann.

Auf diese Art kannst du ferner deine Person folgends modellieren. Las-
se, wie du willst, eine Menge Teiges oder Wachs bereiten. Gut geriihrt
und rein, gerieben als wire es eine Salbe, und sehr weich. Sie werde auf
einer breiten Tafel ausgebreitet, wie ein Speisetisch ist. Stelle sie auf die
Erde. Lasse darauf diese Pasta oder das Wachs in der Dicke eines hal-
ben Armes auftragen. Wirf dich darein, in welcher Stellung du willst.
Von vorne oder riickwirts, oder von der Seite. Und wenn dich die Pas-
ta oder das Wachs gut aufgenommen, lasse sich geschickt herausheben,
indem du recht herausgezogen wirst, so dass nicht hin- und hergezo-
gen werde. Lasse dann diesen Abdruck trocknen. Sobald er trocken ist,
lasse ihn mit Blei giessen. Und auf dieselbe Art mache andere Theile
deiner Person, so die entgegen gesetzte Seite von der schon fertigen.
Dann vereinige beide, giesse sie im ganzen in Blei oder in anderen Me-
tallen.

Cap. 187: Bleifiguren zu modellieren und, wie die Abdriicke mit Gyps vervielfacht
werden.

Wenn du Figuren von Blei oder anderen Metallen nachbilden willst,
beschmiere deine Figur und bilde sie in Wachs und giesse sie, womit
du willst. Oder wenn du auf der Tafel irgend ein Relief, wie Menschen-
oder Lowenkopfe oder von andern Thieren oder kleine Figiirchen be-
nothigst. Lasse den aus Wachs gemachten Abdruck trocknen. Dann
salbe ihn gut mit Speise- oder Brennol. Nimm feinen oder groben
Gyps, mit ein bischen starkem Leim gerieben. Giesse mit diesem war-
men Gyps tiber diese Form. Lasse es abkithlen. Wenn es kalt ist, 6ffne
ein wenig mit der Spitze des Messers den Gyps an der Form. Dann bla-
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se tiichtig in die Oeffnung hinein. Du hast die kleine Gypsfigur auf der
Hand. Und sie ist fertig. Und auf diese Weise kannst du deren viele
machen und hebe sie auf. Und wisse, dass es besser ist, sie im Winter
als im Sommer zu machen.

lll. Giorgio Vasari zum Gebrauch des Gesichtsabgusses in der Werkstatt
Andrea del Verrocchios (Vasari, 1878-1885, i1, S. 373 f.)

Si diletto assai Andrea di formare di gesso da far presa, cio¢ di quelle
che si fa d’'una pietra dolce, la quale si cava in quel di Volterra e di Sie-
na, ed in altri molti luoghi d’Italia; la quale pietra, cotta al fuoco, epoi
pesta e con l'acqua tiepida impastata, diviene tenera di sorte, che se ne
fa quello che altri vuole, e dopo rassoda insime ed indurisce in modo,
che vi si puo gettar figure intere. Andrea, dunque, uso di formare con
forme cosi fatte le cose naturali, per poterle con pitt comodita tenere
innanzi e imitarle; cio¢ mani, piedi, ginocchia, gambe, braccia e torsi.
Dopo, si comincio al tempo suo a formare le teste di coloro che mori-
vano, con poca spesa; onde si vede in ogni casa di Firenze, sopra i
cammini, usci, finestre e cornicioni, infiniti di detti ritratti, tanto ben
fatti e naturali, che paiono vivi. E da ditto tempo in qua si ¢ stato di
gran commodita per avere I ritratti di molti, che si sono posti nelle sto-
rie del palazzo del Duca Cosimo. E di questo si deve certo aver gran-
dissimo obligo alla virt dAndrea, che fu de’primi che cominciasse a
metterlo in uso.

Da questo si venne a fare imagini di pill perfezione, non pure in
Fiorenza, ma in tutti i luoghi dove sono divozioni e dove concorrono
persone a pore voti e, come si dice, miracoli, per avere alcuna grazia
ricevuto. Perciocche, dove prima si facevano o piccoli dargento o in ta-
volucce solamente, ovvere di cera, e goffi affatto, so comincio al tempo
d’Andrea a fargli in molto miglior maniera; perche avendo egli stretta
dimestichezza con Orsino ceraiuolo, il quale in Fiorenza aveva in
quell'arte assai buon giudizio, gl'incomincid a mostrare come potesse
in quella farsi eccellente. Onde venuta loccasione per la morte di Gi-
uliano deMedici e per lo pericolo di Lorenzo suo fratello, stato ferito
on Santa Maria del Fiore, fu ordinate dagli amici e parenti di Lorenzo
che si facesse, rendendo della sua salvezza grazie a Dio, in molti luoghi

289

IP 21673.216.36, am 17012026, 23:42:52. © Inhak.
tersagt, m mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868182

A. Quellenanhang

290

I'imagine di lui. Onde Orsino, fra laltre, con laiuto ed ordine d’Andrea,
ne condusse tre di cera grandi quanto il vivo, facendo dentro lossatura
di legname, come altrove si ¢ ditto, ed intessuta di canne spaccate, ri-
coperte poi di anno incerato, con bellissime pieghe e tanto acconcia-
mente, che non si pud veder meglio, Né cosa piu simile al natural. Le
teste poi, mani e piedi fece di cera piu grossa, ma vote dentro, e ritratte
dal vivo e dipinte a olio con quelli ornamenti di capelli ed altre cose,
second che bisognava, naturali e tanto ben fatti, che rappresentano
non pit uomini di cera, ma vivissimi, come si puo vedere in ciascuna
delle dette tre; una delle quail & nella chiesa delle monache di Chiarito,
in via di San Gallo, dinanzi al Crucifisso chef a miracoli. E questa figu-
ra & von quellabito appunto che aveva Lorenzo, quando, ferito nella
gola [...]. La seconda figura del medesimo ¢ in lucco, abito civile e pro-
prio de’Fiorentini; e questa € nella chiesa de’Servi alla Nunziata, sopra
la porta minore, la quale & accanto al desco dove si vende le candele. La
terza fu mandata a Santa Maria degli Angeli d’Ascesi, e posta dinanzi a
quella Madonna.
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Abbildung 4: Totenmaske des Heiligen Antoninus von Florenz (Sant‘ Antonino),
1459, Gips, Museo di San Marco, Florenz.
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Abbildung 5: Totenmaske des Lorenzo de’ Medici, 1492, Gips auf Holz, Accademia
Toscana Di Scienze e Lettere ,,La Colombaria‘, Tesoro dei Granduchi, Palazzo Pitti,
Florenz.
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Abbildung 12: Lebendmaske Ludwig van
Beethovens, Nachguss nach der von
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Beethovens, Fotografie von Karl Steinle
nach einem Gipsabguss der von Josef
Danhauser angefertigten Maske, 1827,
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Abbildung 14: David dAngers, Portrit-  Abbildung 15: Sogenannte Totenmaske
biiste Niccolo Paganinis, 1830-1833, der ,,LInconnue de la Seine‘; um 1900,
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Abbildung 18: Adolph Menzel, Atelierwand, 1872, Ol auf Leinwand, Hamburger
Kunsthalle.
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Abbildung 19: Felix Schadow, Johann Gottfried Schadow im Atelier, nach 1840, Tu-
sche und Bleistift, Staatliche Museen zu Berlin — Kupferstichkabinett (Inventarnum-
mer SZ ESchadows8).
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Abbildung 20: Carl Engel von der Rabenau, Die Werkstatt des Bildhauers Johann
Baptist Scholl, Ol auf Leinwand, 1838, Hessisches Landesmuseum, Darmstadt.

Abbildung 21: Carl Engel von der Rabenau, Die Werkstatt des Bildhauers Johann
Baptist Scholl (Detail), Ol auf Leinwand, 1838, Hessisches Landesmuseum, Darm-
stadt.
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Abbildung 22: Grabmal der Isabella von Aragon (Detail), um 1276, Duomo di Co-
senza.
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Abbildung 23: Grabmal des Bischofs Wolfhard von Roth, 1930-1960, Bronze, Dom
Sankt Marien, Augsburg.

Abbildung 24: Pietro Oderisio, Grabfigur Papst Klemens des IV. (Detail), 1272, Mar-
mor, Basilica di San Francesco alla Rocca, Viterbo.
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Abbildung 25: Bernardo Rossellino, Grabfigur des Giovanni Chellini da San Miniato
(Detail), 1461-1464, Marmor, San Domenico, San Miniato al Tedesco.
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Abbildung 26: Bernardo Rossellino, Grabfigur der Beata Villana (Detail), 1451, Mar-
mor, Santa Maria Novella, Florenz.
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Abbildung 27: Bernardo Rossellino, Grabfigur des Leonardo Bruni (Detail),
1444-1450, Marmor, Santa Croce, Florenz.
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Abbildung 28: Antonio Rossellino, Grabfigur des Kardinals von Portugal (Detail),
1461-1466, Marmor, San Miniato al Monte, Florenz.
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Abbildung 29: Lorenzo Ghiberti, Rahmen am Siidportal des Baptisteriums (Detail),
1403-1424, Bronze, Baptisterium San Giovanni, Florenz.
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Abbildung 30: Donatello, Judith und Holofernes (Detail), 1453-1457, Bronze, Palaz-
zo Vecchio, Florenz.
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Abbildung 31: Donatello zugeschrieben, Portritbiiste des Niccolo da Uzzano,
1455-1470, Terracotta (gefasst), Museo Nazionale del Bargello, Florenz.
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Abbildung 32: Unbekannter Kiinstler, Abbildung 33: Unbekannter Kiinstler,
Portritbiiste einer Frau nach der Toten-  Portritkopf eines Mannes, Terracotta (ge-
maske, 2. Hilfte des 15. Jahrhundert, fasst), um 1500, Staatliche Museen zu
Bronze, Museo Nazionale del Bargello, Berlin - Skulpturensammlung (Inv.

Florenz. Nr. 1892).

Abbildung 34: Unbekannter Kiinstler, Portritbiiste des Heiligen Antoninus von Flo-
renz, Ende 15. Jahrhundert, Terracotta (gefasst), Oratorio dei Buonomini di San
Martino, Florenz.
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Abbildung 35: Lorenzo di Pietro, genannt Il Vecchietta, Statue des Heiligen Bernhar-
din von Siena, kurz nach 1450, Holz (gefasst), Museo Nazionale del Bargello, Florenz.
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Abbildung 36: Unbekannter Kiinstler, Portritbiiste eines Mannes, Florenz, um 1500,
Stuck (Reste alter Fassung), Liebieghaus Skulpturensammlung, Frankfurt am Main.
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C. Abbildungen

Abbildung 37: Silvio Cosini, Portritbiiste Abbildung 38: Unbekannter Kiinstler,

des Raffaello Maffei, um 1529-1532, Ter- Bildnisbiiste eines Mannes, um 1500, Ter-

racotta (gefasst), The Metropolitan Muse-  racotta (gefasst), Museo Civico, San Gi-
um of Art, New York. mignano.

Abbildung 39: Unbekannter Kiinstler, Portritbiiste eines Mannes, Ende 15. Jahrhun-
dert, Terracotta (gefasst), Rijksmuseum, Amsterdam.
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Abbildung 40: Unbekannter Kiinstler, Abbildung 41: Unbekannter Kiinstler,
Portritbiiste eines Mitglieds der Capponi- Portritbiiste eines Mannes, zweite Hilfte
Familie, um 1500, Terracotta, Victoria ¢ 15. Jahrhundert, Teracotta, Victoria ¢

Albert Museum, London. Albert Museum, London.

Abbildung 42: Unbekannter Kiinstler, Portritbiiste des Palla di Bernardo Rucellai,
nach 1515, Terracotta (gefasst), Staatliche Museen zu Berlin — Skulpturensammlung
(Inv. Nr. 173).
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Abbildung 43: Portritkopf eines Mannes ~ Abbildung 44: Portritkopf eines Mannes
(Detail), vermutlich um 1500, Stuck (ge-  (Detail), vermutlich um 1500, Stuck (ge-
fasst), Staatliche Museen zu Berlin - fasst), Staatliche Museen zu Berlin -
Skulpturensammlung. Skulpturensammlung.

Abbildung 45: Portritkopf eines Mannes ~ Abbildung 46: Portritkopf eines Mannes
(Detail), vermutlich um 1500, Stuck (ge-  (Detail), vermutlich um 1500, Stuck (ge-
fasst), Staatliche Museen zu Berlin - fasst), Staatliche Museen zu Berlin —
Skulpturensammlung. Skulpturensammlung.
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Abbildung 47: Pietro Torrigiano, Portrit- — Abbildung 48: Guido Mazzoni, Kopf ei-
biiste Konig Heinrich des VII., 1509-1511, nes Alten, vermutlich friihes 16. Jahrhun-
Terracotta (gefasst), Victoria & Albert dert, Terracotta (gefasst), Galleria Esten-
Museum, London. se, Modena.

Abbildung 49: Francesco Laurana, Portritbiiste der Battista Sforza, 1474-1475, Mar-
mot, Museo Nazionale del Bargello, Florenz.
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Abbildung 50: Vermutlich Werkstatt Antonio Benintendis, Portritbiiste des Lorenzo
de’ Medici, 1478-1521, Terracotta (gefasst), National Gallery of Art, Washington.
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Abbildung 51: Unbekannter Kiinstler, ~ Abbildung 52: Eventuell Werkstatt Anto-
Portriitbiiste des Lorenzo de’ Medici, um  nio Benintendis, Portrdtbiiste des Loren-
1500, Terracotta (gefasst). zo de‘ Medici, friihes 16. Jahrhundert,
Terracotta, Ashmolean Museum, Univer-
sity of Oxford.

Abbildung 53: Unbekannter Kiinstler, Abbildung 54: Unbekannter Kiinstler,

Portrtbiiste des Lorenzo de‘ Medici, Ter- Portritbiiste des Lorenzo de‘ Medici,
racotta, um 1500, Nationalgalerie, Prag Gips, Staatliche Museen zu Berlin -
(Inv. Nr.: P 5473). Skulpturensammlung (Inv. Nr. 184).
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Abbildung 55: Unbekannter Kiinstler, Abbildung 56: Antonio Benintendi, Por-

Florentiner Gonfaloniere Bernardo di  tritbiiste des Kardinals Giovanni de‘ Me-
Giovanni Rucellai, Terracotta (gefasst),  dici, 1512, Terracotta (gefasst), Victoria
1449-1514, Bayerisches Nationalmuseum, & Albert Museum, London.
Miinchen.

Abbildung 57:Andrea del Verroccio, Portritbiiste des Giuliano de’ Medici, 1475-1478,
Terracotta, National Gallery of Art, Washington.
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Abbildung 58: Andrea Cavalcanto genannt ,,Il Buggiano®, Portrdt-Tondo des Filippo
Brunelleschi (Detail), 1456, Marmor, Santa Maria del Fiore, Florenz.
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Abbildung 59: Mino da Fiesole, Portrit-  Abbildung 60: Antonio Rossellino, Por-
biiste des Piero de‘ Medici, 1454, Marmor, tritbiiste des Matteo Palmieri, 1468,
Museo Nazionale del Bargello, Florenz. ~ Marmor, Museo Nazionale del Bargello,
Florenz.

Abbildung 61: Antonio Rossellino, Portritbiiste des Giovanni Chellini da San Minia-
to, 1456, Florenz, Marmor, Victoria & Albert Museum, London.
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Abbildung 62: Benedetto da Maiano, Abbildung 63: Unbekannter Kiinstler,
Portritbiiste des Pietro Mellini, 1474, Portritkopf eines Mannes, sogenannter
Marmot, Museo Nazionale del Bargello, ~ Patrizio Torlonia, 80-70 v. Chr., Marmor,

Florenz. Musei di Villa Torlonia, Rom.
Abbildung 64: Benedetto da Maiano, Abbildung 65: Benedetto da Maiano,
Portritbiiste des Filippo Strozzi, 1475, Portritbiiste des Filippo Strozzi, 1475,
Terracotta, Staatliche Museen zu Berlin — Marmor, Musée du Louvre, Paris.

Skulpturensammlung ( Inv. Nr. 102).
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Abbildung 66: Nardo di Cione, Darstel-  Abbildung 67: Giotto di Bondone, Dar-
lung Dante Alighieris im Jiingsten Ge- stellung Dante Alighieris im Paradies
richt (Detail), 1352-1357, Fresko, Strozzi- (Detail), 1335, Fresko, Maria-Magdalena-
Kapelle, Santa Maria Novella, Florenz. ~ Kapelle, Museo Nazionale del Bargello,
Florenz.

Abbildung 68: Unbekannter Kiinstler, ~ Abbildung 69: Rekonstruierter Kopf des
Portritbiiste des Dante Alighieri, frithes ~ Dante Alighieri, 2007, Universitit Bolo-
16. Jahrhundert, Bronze, Museo Nazio- gna.
nale, Neapel.
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Abbildung 70: Unbekannter Kiinstler, Portritkopf des Dante Alighieri, Gips, um 1500,
Museo Nazionale del Bargello, Florenz.
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C. Abbildungen

Abbildung 71: Totenmaske einer jungen Frau (Battista Sforza?), Terracotta (gefasst),
zweite Hilfte des 15. Jahrhundert, Musée du Louvre, Paris.

Abbildung 72: Totenmaske eines Mannes, so genannter ,Man in a garland’; zweite
Hilfte des 15. Jahrhunderts, Terracotta (gefasst), Victoria ¢» Albert Museum, London.

364

IP 21673.216.36, am 17012026, 23:42:52. © Inhak.
tersagt, m mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828868182

	Die vorliegende Arbeit ist die leicht veränderte Fassung meiner Dissertation, die im Juni 2015 von der Philosophischen Fakultät der Eberhard-Karls-Universität Tübingen angenommen wurde. Für Betreuung und wertvolle Ratschläge danke ich PD Dr. Claudia List, Prof. Dr. Sergiusz Michalski und Prof. Dr. Ernst Seidl. Der Deutsche Akademische Austauschdienst (DAAD) gewährte mir ein Doktorandenstipendium. Dem Kunsthistorischen Institut Florenz – Max-Planck-Institut danke ich für die Nutzung der Bibliothek und der Fotothek, Museen und Einrichtungen für die Bereitstellung von Bildmaterial.
	1. Einführung in das Thema
	1.1 Inhalt
	1.2 Methode
	1.3 Forschung

	2. Zur Geschichte der Totenmaske
	2.1 Abguss und Abdruck
	2.2 Die Totenmaske im 19. Jahrhundert
	2.3 Zur Aktualität des Themas

	3. Gesichtsabguss als Abbild, Spur und Wahrheitsbekundung
	3.1 Ähnlichkeit durch Berührung
	3.2 Ähnlichkeit als Stellvertreter
	3.3 Ähnlichkeit für die Ewigkeit

	4. Praxis
	4.1 Naturabguss im Kontext der Gusstechniken
	4.2 Die Technik und ihre Spuren
	4.3 Gesichtsabguss zur Vorbildnerei

	5. Theorie
	5.1 Naturnachahmung
	5.2 Die soziale Stellung des Künstlers
	5.3 Zur theoretischen Disqualifikation der Abgusstechnik

	6. Porträtplastik zwischen Ideal und Ähnlichkeit
	6.1 Erkennbarkeit und Lebendabguss
	6.2 Realismus und Ähnlichkeit
	6.3 Sinnhaftigkeit von Gesichtsabgüssen

	7. Gesichtsabgüsse trotz allem
	7.1 Wahre Abbilder als Reliquienersatz
	7.2 Wahre Abbilder als antike Form
	7.3 Zur ökonomischen Qualität von Gesichtsabgüssen

	8. Zusammenfassung und Ausblick
	A. Quellenanhang
	I. Plinius der Ältere über den Gesichtsabguss (Plinius, 1978, S. 109 f.)
	II. Cennino Cennini über den Gesichtsabguss (Cennini 1871, S. 130 f.)
	Cap. 182. Auf welche Weise man nach der Natur ein männliches oder weibliches Gesicht formt.
	Cap. 183. Auf welche Weise man für das Athmen der Person sorgt, deren Gesicht man abgiesst.
	Cap. 184. Wie man über dem Lebenden den Gyps zum Abgusse gibt, wie man ihn wegnimmt und aufbewahrt und ihn in Metall ausführt.
	Cap. 185: Zeigt dir, wie man einen ganzen nackten Mann oder eine Frau giessen kann, oder ein Thier, oder in Metall ausführen.
	Cap. 186: Wie man seine eigene Person formen und dann in Metall ausführen kann.
	Cap. 187: Bleifiguren zu modellieren und, wie die Abdrücke mit Gyps vervielfacht werden.

	III. Giorgio Vasari zum Gebrauch des Gesichtsabgusses in der Werkstatt Andrea del Verrocchios (Vasari, 1878–1885, III, S. 373 f.)

	B. Literaturverzeichnis
	Bildnachweise und Copyright

	C. Abbildungen

