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Schäden, generell und an Verso-Bildern 
 
Die erste Abbildung dieses Textes zeigt Schäden auf der Oberfläche einer mit weißem 
Acryl grundierten Doppelzeichnung der Serie 2,5. Zwar gefällt mir der Flachrelief-Effekt 
der vom Farbstiftsdruck durchgebrochenen Pigmentschichten, aber, um ehrlich zu 
sein, damit hatte ich nicht einmal gerechnet. Oder, wie viele Verbrecher es so rührend 
sagen: „Das wollte ich nicht.“ Die folgenden vier Abbildungen zeigen weiter unten 
kostbare Details von schwer beschädigten Kunstwerken im Besitz des Kunstmuseums 
Basel. Historisch und technisch aufschlussreich zeigte vom Februar 2025 bis Januar 
2026  die Ausstellung Verso, Geschichten von Rückseiten, die sonst nie ausgestellte 
Kehrseite von Gemälden vom 14. bis zum 18. Jahrhundert. Jenseits von präzisen 
lokalen Anekdoten und manchmal sogar Enthüllungen, also jenseits des relevanten 
Fachwissens, entdeckte man beim Betrachten der Vorder- und Rückseite dieser 
Gemälde eine ungewohnte Freiheit. Als ob die Kunstwerke schmunzelten und uns ins 
Ohr flüsterten: „Schaut, mal, mit dem Rücken machen wir, was wir wollen. Also, nicht 
die alte Leier, vollkommen ausgeführte Schönheit ausstrahlen, um euch unserem 
anspruchsvollen Publikum, zu imponieren, sondern dies und das und so weiter.“ Und 
dann das: Weil die Bilder wegen Schäden partiell abstrakt aussehen, hören sie auf, 
etwas, das einmal etwas Genaues bekannt gab (nicht dies und das und so weiter), 
darzustellen und gönnen ihrer Figuration einen freien Lauf in die Vergänglichkeit. Wer 
möchte beschädigt werden und Schäden vorzeigen? Klar, niemand. Man fälscht 
Vollkommenheit, aber solange die Fälschung es nicht braucht, keine Schäden.  Es ist 
eigentlich eine Frage des Könnens, deren Echtheit großes Interesse erweckt; man 
hatte es nicht gewollt, aber gekonnt. Denken wir an die grafische Malerei eines Carlo 
Crivelli, genau und ambitioniert. Schon toll, aber schon nach wenigen Minuten schön 
langweilig und schön steril. Hätte ich die Fähigkeit, wie Carlo oder Vittore Crivelli zu 
zeichnen, würde ich es bestimmt tun. Hätte ich die weiße Grundierung meiner 
Zeichnung mit Farbstiftmarkierungen bedecken können, ohne diese Grundierung 
durchschimmern zu lassen, hätte ich es hundertprozentig getan und großartig 
gefunden.  
 
Der Belang des doppelseitigen Skizzenblatts 
 
Im Teil 1 dieses Aufsatzes haben wir den primären Grund für eine doppelseitige 
Benutzung von Stoffen wie Holz und Pergament festgestellt: Sie waren teuer. Ebenfalls 
wurde später, bis in die Barockzeit, mit Papier gespart. Die wertvolle unbenutzte 
Rückseite einer Zeichnung konnte, sozusagen „umsonst“, auch für Skizzen dienen. 
Bei den Klappaltären hatten wir dennoch einen weiteren, rituellen Grund gedeutet. Die 
an Festtagen vollgeöffneten Altäre erzählten gleichnishafte Momente, die an diesen 
besonderen Tagen des römisch-katholischen Kalenders zelebriert wurden. War also 
die Anwendung von Doppelseitigkeit im Fall von kirchlichen Inneneinrichtungen 
funktionell sowie allegorisch, dennoch rein praktisch im Fall von illuminierten 
Manuskripten und Skizzen und Zeichnungen?  Der mittlere Teil und die äußeren und 
inneren Seiten der Flügel eines Klappaltars lassen sich hierarchisch mit Zeichnung 
und Skizzen vergleichen, indem einer fertigen Zeichnung und dem Schrein in der Mitte 



eines Altars ein höherer Stellenwert beigemessen wurde. Probieren wir, diese 
Interpretation mit der Analyse einer doppelseitigen Skizze von Leonardo zu 
beantworten. 
 
Leonardo da Vinci, doppelseitiges Skizzenblatt, circa 1478-1481, Vorderseite: Die 
Jungfrau Maria und das Christkind mit einer Katze, Feder und braune Tinte über einer 
Vorzeichnung mit dem Stilus; Rückseite: Die Jungfrau Maria und das Christkind mit 
einer Katze, verspiegelte Bearbeitung desselben Bildes über einer Vorzeichnung mit 
dem Stilus, Feder und brauner Tinte und brauner Lasurfarbe, British Museum, London, 
© The Trustees of the British Museum (Shared under a Creative Commons Attribution-
NonCommercial-ShareAlike 4.0 International (CC BY-NC-SA 4.0) licence) 
 
Wie Michelangelo und andere Renaissance-Künstler hat Leonardo die Technik 
angewendet, die Vorderseite einer Zeichnung gegenüber einer Lichtquelle zu halten, 
um die Durchsichtigkeit des Papierblatts   zu erzwingen. Somit hatte er die Möglichkeit, 
Teile der umgedrehten Komposition auf die Rückseite abzuzeichnen.  
 
Ebenfalls als Maler konnte Leonardo der Versuchung schlecht widerstehen, mit der 
Position einer Hauptfigur zu experimentieren. Seine zahlreichen anatomischen 
Zeichnungen, darunter auch doppelseitige Exemplare, beweisen fortgeschrittene 
Kenntnisse des menschlichen Körpers, die diese Besessenheit rätselhafter machen. 
Vertraut mit dem Motiv ’Kind auf dem mütterlichen Schoß‘, wusste er Bescheid, welche 
Körperhaltung für Mutter und Kind unbequem oder sogar kaum erträglich war. 
Nichtsdestotrotz  experimentierte er wieder mit der Komposition, bis sie auf Kosten der 
anatomischen Genauigkeit ihn (und uns) voll begeisterte. Wie ein Heiligenschein oder 
ein Kopf, eine Schulter oder ein Knie gewährt von oben abgerundet eine dünne 
bogenförmige Linie der Mutter-Kind- und Tier-Gruppe Obdach.  Die drei sind ohnehin 
rastlos. Die Katze, die das Kind nicht loslässt, will von ihm wegspringen, sodass die 
ganze Komposition, die statisch sein sollte, eigenartig dynamisch wirkt. Da der 
Künstler eine Endfassung seiner Skizze irgendwann abschließen wollte, durfte die 
Heilige Maria, die nicht befragt wurde, zwei Köpfe behalten. Was für eine Zeichnung 
nicht annehmbar gewesen wäre, taugte für eine Skizze, sogar für zwei Skizzen. 
 
Auf der Kehrseite vernachlässigte Leonardo die Anatomie weiter; ihm ging es nicht 
darum, als realistisch zu wirken. Die fast raketenartig wirkende Verso-Madonna wurde 
zu einer gütigen Mutter, die ihr Kind, das auf der Recto-Seite die Katze noch nicht 
alleinlassen konnte, anlächelt. Sie scheint seine Tierquälerei zu billigen. Obwohl viele 
geschwungene dunkle Linien Stabilität im unteren Bereich verleihen, sind die schon 
auf der Vorderseite anatomisch schwer glaubhaften Körperpositionen von Mutter und 
Kind nicht verbessert worden. Dafür aber die gesamte Komposition. Psychologisch 
schwebt das Kind zwischen zufriedener Madonna und gepeinigtem Tier im Fokus des 
Betrachters. Als zentrales Kettenglied einer allegorischen Steigerung löst er mit 
besonderem Geschick den Widerspruch zwischen Statik und Dynamik im Bild. Von 
links nach rechts (von der Vergangenheit hin nach der Zukunft) hält die stille Mutter 
ihren Sohn nicht fest, sondern entspannt in den Armen. Im Gegenzug versucht er, die 



 

Katze festzuhalten, die dabei ist, sich heftig zu bewegen. Von Kreuzigung und 
Auferstehung versteht sie nichts. Insofern erfüllen alle drei Akteure im Bild die 
Bestimmung, die von ihnen erwartet wird. Die Mutter (Statik) bleibt ihrem Kind trotz 
seines für sie kaum erträglichen Schicksals gleich verbunden, der Sohn (Statik und 
Dynamik) wird die Katze (reine Dynamik) eventuell freilassen, wie er selbst von seiner 
Mutter immer ohne Zwang behandelt wurde. Fürsorge lehnt sich an kindliche und 
tierische Unschuld; Humor und Anmut mildern Tragik.  
 
Leonardos experimenteller Umbruch 
 
Aus einem Papierblatt wurden zwei Bilder; ohnehin wurde und wird aus diesen zwei 
kein einheitliches. Keine Synthese vermag es, dass sich die verschiedenen Aspekte 
der Skizzen miteinander endgültig verbinden, denn sie gehen in verschiedene 
Richtungen fort, die weitere sinnvolle Variationen hervorheben. Die doppelseitige 
Skizze befähigt uns, an manche Variationen zu denken, bis es uns irgendwie ziemlich 
klar wird, dass sie unendlich sind. Höchstwahrscheinlich von Plinius inspiriert, nannte 
Leonardo diese Ästhetik: il non finito. Werden wir die unbeendeten Merkmale einer 
Skizze sogar in einer fertigen Zeichnung finden? Kann eine fertige Zeichnung in ihrer 
abgeschlossenen Vollkommenheit der Non-Finito-Ästhetik ohne Widerspruch 
entsprechen? Um diese Frage zu beantworten, wechseln wir zu einem doppelseitigen 
Kunstwerk über, das auf einer Seite eine Zeichnung und auf der anderen eine Skizze 
trägt. 
 
Umgekehrte Inspiration: Eine Skizze nach der Zeichnung  
 
Viele nachträgliche Linien (pentimenti) versehen zum Schluss einer nicht 
zuvervollständigenden Skizze (un disegno non-finito) ihre gesamte Komposition mit 
einem letzten Ausdruck von Spontaneität. Dabei lassen sie uns in Leonardo, bei der 
Rückseite von Die Jungfrau Maria und das Christkind mit einer Katze, den 
zeichnenden Maler eindeutig erkennen. Wie eine Schattierung (sfumatura), die den 
Hintergrund eines Gemäldes (meistens einer Landschaft) mittels abgestufter Farbtöne 
modelliert, dennoch ohne die Formen plastisch zu betonen, unterstützen die groben 
Petimenti sehr feine Ausdrücke: die Grazie der Madonna, die Lebendigkeit ihres 
Sohnes und die Nervosität der Katze. Höchstwahrscheinlich hätte ein realistischer Stil 
diesen Umfang von Gemütsregungen weniger subtil getroffen. Dagegen erklärt die 
Zeichnung von Michelangelo, die ohnehin auch komplexe Emotionen hervorruft, seine 
unbedingte Vorliebe zur Form. Von dem auf einem Felsvorsprung gefesselten Mann 
und dem auf ihm gelandeten Greifvogel könnte man fast einen Guss fertigen. Ein 
Bildhauer hat diese Szene gezeichnet.  
 
Michelangelo Buonarroti, doppelseitiges Papierblatt mit Zeichnung und Skizze, 1532, 
Vorderseite: Die Bestrafung des Tityos, Schwarze Kreide; Rückseite: Der 
auferstandene Christus, Zeichenkohle, 19 cm x 33 cm, © The Royal Collection, 
Vereinigtes Königreich 
 
In einer Steigerung, die uns anreizt, die Kraft des Greifvogels zu schätzen und zu 
bewundern, sehen wir, wie die weichen kleineren Federn seines Gefieders am Kopf, 
Hals und Leib zu den langen, drallen Federn seiner Flügel wechseln.  



 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

Wie die harten Spitzen einer Krone drücken - bis zum oberen Bildrand - die imposanten 
Handschwingen des Tieres seine Macht aus. Es kann alles das, was der gefesselte 
Mensch unter ihm nicht mehr darf. Tityos wird den Felsen nie verlassen. Dass ein Tier 
einen Menschen beherrschen und, nach der antiken Überlieferung, ihn bestrafen 
sollte, passt bildnerisch nicht ganz zum humanistischen Denken der Hochrenaissance, 
indem Michelangelo den altgriechischen Mythos nicht explizit erzählt. Wir sehen kein 
Blut, keine Wunde. An der oberen rechten Seite des Blattes ragt das blasseste Teil der 
Zeichnung auf. Mit Wurzeln, die an die Krallen des dunkler schattierten Vogels 
erinnern, hält sich ein gedörrter Baumstamm an dem Gestein fest. Sogar die Natur ist 
von Tityos‘ Strafe erschrocken und stößt einen unhörbaren Schrei aus. Im selben Jahr 
(1532–33) zeichnete Michelangelo eine Auferstehung Christi (British Museum, 
Referenz W52), wo der nackte Körper des Heilands über das offene Grab schwebend 
von dem Tod befreit fliegt. Entweder beflügelt uns der Glaube und wir widerstehen 
unseren natürlichen Trieben oder wir sündigen. Sündigen dürfen wir, aber nicht klagen, 
nicht schreien. Tityos bezahlt den höchsten Preis für eine (versuchte) Vergewaltigung. 
Er wurde zu einer ewigen Strafe verurteilt, die uns an das Schicksal des Prometheus 
erinnert. Denn Prometheus hatte es gewollt, gegen die Götter, den Menschen zu 
helfen. Ob die Strafe des Tityos oder des Prometheus zu Recht oder zu Unrecht verteilt 
wurde, ist hier nicht die Frage. Indem sie angenommen wurde, mahnen zwar die 
Mythen, dennoch erzählen sie auch von der Würde der Leidenden. Ein Adler frisst 
Prometheus’ Leber, ein Geier die von Tityos; auf dem Bild hat Michelangelo eine halb-
Geier-, halb-Adler-Hybride gezeichnet und damit bewusst die zwei Mythen visuell 
geknüpft. So mahnt er uns und hat sich von der allfressenden Lust gemahnt. Und als 
er auf die Rückseite eines einzelnen Papierblatts die liegende Figur des erdgeborenen 
Sohnes Gaias abzeichnete, erschien ihm senkrecht, in deren umgedrehter Form, der 
luftige emporsteigende Körper Christi, als ob die größte Sünde und das tiefste Leid 
erlöst werden könnten oder vielleicht sogar sollten. Vergessen wir aber nicht, dass ein 
gebildeter Künstler der Renaissance von der antiken Weisheit Kenntnis hatte und 
deswegen mit den viel früheren altgriechischen Warnungen vor der Gefahr der 
Sinnlichkeit vertraut war. Sokrates, Antisthenes, Diogenes und Krates haben, unter 
anderen, deutliche Wörter gefunden, um uns über die Gefahren der Genusssucht 
nachdenken zu lassen. So eine feine Arbeit wie Michelangelos Bestrafung des Tityos 
soll aber keineswegs zu einer Katechismuslektion degradiert werden. 
 
Ignaz Manzadors doppelte Zeichnung als Machtsymbol 
 
Wir haben mit zwei umgedrehten Skizzen angefangen. Weiterhin haben wir die 
Doppelseitigkeit einer Zeichnung und einer Skizze gedeutet. Letztendlich wollen wir 
uns mit einem doppelseitigen Kunstwerk beschäftigen, wo zwei gleich scharfe und 
genaue Seiten eine vollendete Zeichnung tragen. Das Rijksmuseum Amsterdam hat 
mir schriftlich bestätigt, es handelt sich bei Ignaz Manzadors Porträt der Kaiserin Maria 
Theresia von Österreich um eine beidseitig bemalte einzige Seite Pergament. 
Infolgedessen kann die gleiche Umriss-Paustechnik vermutet werden, die Leonardo 
und Michelangelo benutzt hatten. Allerdings gibt es einen riesigen Unterschied: 
Leonardo hat die Hauptteile einer Figurengruppe unvollständig gepaust und diese 
Komposition auf der anderen Seite neu interpretiert und ergänzt. Michelangelo hat den 
Umriss eines von vier Teilen, eines liegenden menschlichen Körpers, abgezeichnet 
und die drei anderen Teile der Recto-Seite, Felsensprung, Vogel und Baumstamm, 
vermieden. Damit hat er eine völlig neue Figur, den über einem offenen Grab 
emporsteigenden Körper eines Gottes, auf die Verso-Seite ohne Hintergrund 
konzipiert und angefertigt. 



 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 

Daneben wurde eine weitere dynamisch wirkende männliche Figur hinzugefügt, die 
ungefähr in Richtung auf Christus blickt, mit Ihm aber nicht kommuniziert. Vielleicht 
handelt es sich um einen erschrockenen Soldaten. Manzador hat die ganze 
Komposition und viele Details der Vorderseite gepaust. Das Bildnis präsentiert die 
Kaiserin mit einer Staffage, die ihre Machtstellung veranschaulicht. Obwohl es 
kontrovers aussah, war es aus theologischen Gründen für Michelangelo wichtig, die 
Christusfigur unbekleidet darzustellen. Die Nacktheit von Tityos und Christus weisen 
auf die menschliche Sexualität hin; der Riese Tityos kann sie nicht anhalten und 
Christus braucht sie nicht. Dank ihrer prunkvollen Trauerkleidung, ihrer hohen 
Handschuhe und passender Kopfbedeckung und selbstverständlich dank der Kulisse 
einer auffälligen Parkanlage kann die Person Maria Theresia als Kaiserin Maria 
Theresia von Österreich identifiziert werden. Der Prozentsatz ihrer Gesichtszüge auf 
dem gesamten Bild ist winzig. Er bedeckt eine Fläche mehr als dreimal kleiner als das 
Maß der neben der Monarchin hochragenden Urne. Tatsächlich dominiert die Urne 
samt tragender Säule und eingetopfter Zierpflanze den jeweiligen (rechten oder linken) 
Rand der Komposition. Auf der Recto-Seite spendet die Säule einen erstreckten 
Schatten, den die zentrale Figur als Grundlinie für ihre Inszenierung benutzt. Einmal 
vor und einmal hinter einer ausgedehnten Parkanlage steht sie stramm auf dem 
zierenden Fliesenboden einer Terrasse. Ornamente prunken überall, ohne sie kann es 
kein kaiserliches Bildnis geben. Die Rückseite zeigt noch weniger von dem Menschen 
Maria Theresia. Man würde fast sagen nichts, denn der schon kritisch kleine 
Prozentsatz ihrer Gesichtszüge ist dort verschwunden. Noch prachtvoller als auf der 
Recto-Seite nehmen Hofkleidung und die besonders auffallende Hofschleppe Besitz 
eines Bildes, auf welchem sonst niemand dargestellt ist. Im Gegensatz zu den zwei 
Meisterwerken der Hochrenaissance, die wir weiter oben analysiert haben, posiert  
eine Machtfigur plump im Mittelpunkt ihrer unverzichtbaren Kulisse. Dagegen befinden 
sich auf jeder Seite Michelangelos Zeichnung ein anderer (begrenzter) Hintergrund 
und eine andere Persona. Oder vielleicht jeweils die besondere Facette einer 
geheimnisvollen humanen Gesamtheit? Könnte diese geteilte Figur eine und dieselbe 
sein: irdisch sowie himmlisch? 
 
Ignaz Manzador, Porträt der Kaiserin Maria Theresia von Österreich (1717–1780) in 
Trauerkleidung auf der Terrasse eines Parks, Zeichnung, Aquarell und Gouache auf 
Pergament, circa 1765 – 1791, 32,2 cm x 24,1 cm, Objektnummer: RP-T-1996-50(R), 
Rijksmuseum Amsterdam 
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