Ausstellungen

W hetten gefaget tem

=R Golannti FEETRE R LS

L”gw_ ey SR s tﬁ?ﬁr-—*ﬁ

Rynige. wenne 1. hfmﬁ
got1s 1t 1ot

Aabhs A saiiade saVfi has o s

R 17T TGt

Abb. 11 Wenzelsbibel. Wien, ONB, cod. 2761,
fol. gor: Esra predigend. Esra-Meister, um
1391/95 (ONB)

Buckingham Palace) sowie die Madonnen in
Prag, St. Stephan, und auf Schlofs Neuhaus
(A. Matéjcek/ J. Pesina, Gotische Malerei in
Béhmen. Tafelmalerei 1350-1450, Prag 19535,
Taf. 261, 264, 275). Denkbar wire aber auch
eine aus szenischen Einzelbildern zusammen-
gesetzte Altartafel in der Art des Apokalyp-
senaltars aus dem Umkreis des Meisters Ber-
tram (London, Victoria & Albert Museum,
Inv. 5940/1859 [A. Stange, Deutsche Malerei
der Gotik, Bd. 3, Berlin 1938, Abb. 238f,;
Ausst.-Kat. Die Parler und der Schone Stil
1350-1400, Koln, Schniitgen-Museum 1978,
Bd. 2, S. 530]). In der bohmischen Tafelmale-
rei hat es Palen dieser Art mit groffer Wahr-
scheinlichkeit gegeben, der Hobenfurther
Altar durfte eine solche Pala in besonders
grofler Dimension gewesen sein (J. Cibulka,
Ceské stejnodeskové polyptychy z let 1350-
1450, in: Uméni 11, 1963, S. 4-24). Ich halte
es nicht fur ausgeschlossen, daf§ es diesen
Altartypus auch bei kleinformatigen Hausal-
taren gegeben hat.

Nordlich der Alpen sind Zeichnungen vor
etwa 1420 bekanntlich einigermafen selten.
DafS mit den Blittern in Preston und Dresden
eine zusammengehorende Serie von nicht
weniger als acht FEinzelszenen erhalten ist,
stellt m.W. einen Einzelfall dar.

Georg Zeman

Michelangelo und seine Zeit. Meisterwerke der Albertina

Venedig, Peggy Guggenheim Collection, 28. Februar - 16. Mai 2004; Wien, Alber-
tina, 15. Juli - 10. Oktober 2004; Bilbao, Guggenheim Museum, 16. November
2004 - 13. Februar 2005. Katalog bearb. v. Achim Gnann, Mailand 2004

Unter der Leitung von Klaus Albrecht Schro-
der breitet die Albertina atemlos die Hohe-
punkte der Sammlung in ihren neuen Raumen
aus und verschickt sie in die Museen der Welt.
Ein Beispiel der profitgesteuerten Bemiihun-
gen, eine »elitire Schatzkammer« der graphi-

schen Kiinste in eine von Besuchermassen
durchstromte Ausstellungshalle zu wandeln,
war die Prasentation von 92 Blittern des Cin-
quecento, die ihr Publikum irrefithrend mit
dem Titel »Michelangelo und seine Zeit«
lockte. Dem Kurator Achim Gnann oblag es,
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Abb. 1
Nr. 13)

Raffael, Caritas. Wien, Albertina (Kat.

dem werbewirksamen Etikett gerecht zu wer-
den. In kenntnisreichem Alleingang verfafSte
er die ausfiihrlichen Katalogtexte. Sein an-
spruchsvoller Versuch jedoch, den Uberblick
tber die italienische Zeichenkunst von Francia
bis zu Salviati in ein schlussiges Rahmenkon-
zept zu fassen, das Michelangelos Wirkung
auf die Maler seiner Zeit zur zentralen Fra-
gestellung erhob, mufSte schon allein deshalb
scheitern, weil die Albertina nur iiber wenige
Zeichnungen des divino verfugt. Neben acht
»Michelangelo«-Blattern (Abb. 4, 5; Kat. Nr.
I, 4-6, 29, 77-79) waren mehr als dreimal so
viele Arbeiten Raffaels zu sehen. Dieses
Miflverhiltnis wog umso schwerer, als die
Wiener Zuschreibungen an Michelangelo kei-
neswegs alle so zweifelsfrei sind, wie Gnann
glauben macht.

Der rote Faden der Ausstellung, den der Leser
des Katalogs tiber die Einleitung aufnehmen
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kann, blieb dem Besucher trotz Informations-
tafeln und Raumuberschriften verborgen. Nur
vereinzelt wurden die Zeichnungen durch ihre
Auswahl und Hiangung als Dokumente des
gewaltigen Stimulus begreiflich, der von
Michelangelos innovativem disegno ausging.
Seitdem Paul Joannides 1996 anhand von
Zeichnungen aus Windsor Castle den Blick
auf » Michelangelo and His Influence« (Ausst.
Kat. Washington u. a. 1996) lenkte, erkundet
die Forschung verstarkt das breite Spektrum
der individuellen Reaktionen auf die For-
mensprache des Meisters. Jiingste Untersu-
chungen bemiihen sich um ein differenziertes
Bild vom »Michelangelismus« des Cinque-
cento (vgl. etwa Marcia B. Hall, After
Raphael: Painting in Central Italy in the Six-
teenth Century, 1999; Rona Goffen, Renais-
sance Rivals, 2002; Francis Ames-Lewis u.
Paul Joannides [Hg.|, Reactions to the Master,
2003). Sie legen dar, wie sich Maler und Bild-
hauer technische und stilistische Errungen-
schaften Michelangelos zu eigen machten,
ohne der Dominanz des Vorbildes zu erliegen.
Zudem werden die Quellen, Formen und
Funktionen der Nachbildungen oder Kopien
diskutiert, derer sich die Rezipienten bedien-
ten.

Die Ausstellung folgte den Anregungen der
genannten Studien, ohne sich explizit darauf
zu beziehen. Sie sollte insbesondere die im Ver-
lauf des 16. Jh.s ausgeprigte Vielfalt einer Ide-
aldarstellung des menschlichen Korpers verge-
genwartigen, zu der die Werke des principe del
disegno die entscheidenden Impulse lieferten.
Leider wurde der Betrachter bei der Lekttre
der ersten Texttafeln auf das Klischee von den
unnahbaren, heroisch monumentalen Einzelfi-
guren im Werk Michelangelos eingeschworen.
Damit war gleich zu Beginn die Chance ver-
tan, ein Uber die alte Literatur hinausgehendes
Gespiir fiir die von Michelangelo ausgeprig-
ten Besonderheiten der Aktdarstellung zu ver-
mitteln und begreiflich zu machen, daf§ seine
Anatomiestudien und der Wettstreit mit der
antiken Bildhauerkunst auf seinen neuplatoni-
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Abb. 2

Raffael, Aktstudien.
Wien, Albertina
(Kat. Nr. 34)

schen Schonheitsideen griindeten. Der Katalog
schafft keine Abhilfe; auch dort finden sich
statt sachlicher Definitionen vorzugsweise
»Stilbeschreibungen« dieser Art: »Kennzeich-
nend fiir Michelangelo ist die Isolierung seiner
Gestalten, die von einer quilenden Unruhe
getrieben, aus einer inneren Notwendigkeit
heraus handeln, jede fiir sich alleine, sorgen-
voll und verzweifelt und doch mit grofiter
Bestimmtheit« (S. 18).

So war z. B. fiir die Aktzeichnungen, die der
junge Raffael zwischen 1505 und 1507 unter
dem Eindruck von Cascina-Studien fertigte
(Kat. Nr. 14f.), folgende Erkenntnis program-
miert: »Michelangelos Anregung fiihrt ihn
[d. i. Raffael] zu einer sorgfaltigen Durchbil-
dung der Figuren, die statuarischer werden,
selbstbestimmt handeln und sich dem Ideal der
Antike ndhern. Die Korper erscheinen nicht
mehr als eine Hiille, sondern werden mit Kraft
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erfiillt.« Zugleich wird die Uberzeugungskraft
der Katalogeintrige vielfach durch eine unpri-
zise Deutung der Strichbilder gestort. Gnann ver-
kennt deshalb, daf$ das unbeholfene Umrif3flick-
werk der 1964 von Oberhuber Raffael zuge-
schriebenen Minnerakte (Kat. Nr. 15) wenig mit
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Abb. 3
Parmigianino,
Madonna mit Kind.
Wien, Albertina
(Kat. Nr. 61)

dem Kontur-Meisterstiick gemein hat, das s. E.
als Vorbild in Frage kommt: Michelangelos Skiz-
ze zum Bromgze-David (Louvre, Inv. Nr. 714),
deren Kontur sich aus druckvariablen Schwell-
strichen zu einer sehr plastischen Vorstellung der
Skulptur zusammenfiigt.
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Michelangelos Tondo Pitti wirkte inspirie-
rend, als Raffael seine Caritas fiir die Predella
der Grablegung in der Pinacoteca Vaticana
entwarf. Die Planung dieser Figurenkomposi-
tion wird durch eine Federstudie der Albertina
bezeugt (Abb. 1; Kat. Nr. 13). Gnann vermerkt
dazu: »auch die Zeichentechnik ist von
Michelangelo angeregt, was an der straffen,
die Formen gertistartig aufbauenden Strich-
fihrung deutlich wird. An der verschatteten
Gesichtshalfte der Tugendgestalt versteifen
sich die Kreuzschraffuren geradezu gitterar-
tig.« Die Annahme, Raffael habe diese Schraf-
fentechnik von Michelangelo tibernommen (s.
auch Kat. Nr. 21), erscheint iibereilt, da sie
auch in der Perugino-Werkstatt gebrauchlich
und — wie Degenhart 1937 dargelegt hat — ein
fest etabliertes Merkmal der Florentiner Zei-
chenkunst um 1500 war. Zudem ist anzuneh-
men, dafl Michelangelo den ausgiebigen Ein-
satz von Schraffengittern, den er sich von
Ghirlandaio abgesehen hatte, nur wihrend
seiner Lehrjahre praktizierte.

Raffael offenbart mit den um 1511 datierten Rotelstu-
dien zu den Sibyllen und Engeln fiir sein Fresko an der
Chigi-Kapelle (Kat. Nr. 26-28), wie stark er von seinen
ersten Eindriicken der Sistina gepriagt wurde. Gnann
stellt dennoch in den Vordergrund, dafy Raffaels Sibyl-
len anders als die Michelangelos »nicht isoliert aufge-
fafSt, sondern lebendig miteinander verkniipft werden«
(S. 20). Dem entspricht, daf§ der Katalog zwar darauf
hinweist, wie eindrucksvoll die Zeichnungen von der
erstaunlichen Sicherheit und Variationsbreite kiinden,
mit der Raffael nach kurzer Zeit den Rotelstift zu
fiihren verstand, aber nirgends erwihnt, daf§ er den
Umgang mit diesem Material sehr wahrscheinlich aus
der Kenntnis einiger Sistina-Vorzeichnungen ableiten
konnte.

Bedauerlicherweise verzichtete die Ausstellung
darauf, das durch zahlreiche Kopien, Nachah-
mungen und Varianten belegte Studium von
Michelangelos ~ Werken anschaulich  zu
machen. FEinzige Ausnahme war Salviatis
Schwarzkreidezeichnung nach dem Apollon
fiir Baccio Valori (Kat. Nr. 91). Dabei hatten
sich aus den Bestinden der Albertina neben
einigen Zeichnungen unbekannter Meister
u. a. solche von Baccio Bandinelli, Giovanni
Batt. Franco und Perino del Vaga (Generalver-
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Abb. 4 »Michelangelo«, Riickenakt. Wien,
Albertina (Kat. Nr. 4)

zeichnis d. ital. Zeichnungen der Albertina,
Inv. 113, 122, 124, 130) angeboten, die Aneig-
nung michelangelesken Vokabulars zu doku-
mentieren. Aus falscher Riicksicht auf ein
modernes Originalitatsverstindnis scheute
man sich offenbar, diesen »Imitaten« einen
Platz unter den »Meisterwerken« zuzugeste-
hen. Ohnehin scheint an der Albertina die Ehr-
furcht vor vermeintlichen Bravourstiicken
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Abb. 5

»Michelangelo«, Ignudo-Studie. Wien,
Albertina (Kat. Nr. 29)

stark ausgeprdgt. So liest man zu Raffaels
Geschenkzeichnung fiir Diirer (Abb. 2; Kat.
Nr. 34), die »tberkritische Forschung im 19.
Jh.« habe »nicht davor zuriickgeschreckt«, sie
als Werkstattarbeit »abzuwerten«. Der Be-
trachter der partiell unstimmigen Aktfiguren
fuhlte sich mitabgestraft; denn kurz zuvor
hatte er die herausragende Borgobrand-Studie
zu dem Flichtenden bewundert, der seinen
alten Vater tragt (Kat. Nr. 31), und mufSte sich
deshalb vor dem Blatt aus Diirers Besitz
unweigerlich fragen, ob Raffael nicht tatsich-
lich eine Arbeit nach Nirnberg sandte, die nur
bedingt »di sua mano« war.

Eine Reihe zumeist hochvollendeter modelli der Raf-
fael-Nachfolger Giulio Romano, Polidoro da Caravag-
gio und Perino del Vaga machte verstindlich, welche
Stilwandlung  die  Charakterisierung  »klassisch
romisch« und das Schlagwort »rémischer Stil«
bezeichnen sollten. Auf die Verfeinerung von Raffaels
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Figurenerfindungen konzentriert und von der Relief-
kunst der Antike geleitet, machten die genannten Mei-
ster nur selten so unverkennbare Michelangelo-Anlei-
hen wie Perino bei der Rételzeichnung zweier sitzender
Heroen nach dem Vorbild der Ignudi (Kat. Nr. 72).
Auch am Beispiel von Werken nicht-romischer Vertre-
ter der ersten Manieristen-Generationen wurde gezeigt,
dafs die fast respektlose Verwertung von Michelangelos
Korper-concetti zwischen der Ubernahme der expressi-
ven Posen und deren Abwandlung ins Dekorative
changierte. Einige Erliuterungstexte trugen jedoch
dazu bei, daf der auf lingst iiberwundenen Vorurteilen
beruhende Eindruck entstehen konnte, der Manieris-
mus sei in erster Linie ein ungeziigelter Versuch gewe-
sen, die nicht zu tibertreffende Kunst der Hochrenais-
sance durch ihre Ubersteigerung zu bewiltigen. So
stand neben Vasaris virtuoser Federstudie fiir einen
Christus am Olberg (Kat. Nr. 89) zu lesen: »Am deut-
lichsten ist die manieristische Komponente dieser scho-
nen Zeichnung in den michelangelesken Verrenkungen
der Jtnger zu erkennen«.

Mit acht Bldttern war Parmigianino vertreten, der
zunidchst tiber das Studium Correggios mit den Errun-
genschaften Michelangelos und Raffaels in Beriihrung
kam. Correggios Rotelstudie fiir den hl. Paulus im
Kuppelfresko von S. Giovanni Evangelista in Parma
(Kat. Nr. 48), der an der Figur des Adam in der
Erschaffungsszene der Sixtinischen Decke orientiert ist,
verleitet Gnann zu einer seiner psychologisierenden
Deutungen, die bestenfalls verdeutlicht, daf ein grund-
verschiedenes Welt- und Gottesbild direkten Formzita-
ten nicht im Wege stand: »so stellt der Kiinstler [d. i.
Correggio| den in ihrer Isolation gefangenen Giganten
Michelangelos einen beseelten Apostel gegeniiber, den
keine Angste plagen und dem die Existenz keine Qual
ist. Er weifs sich in Gottes begliickender Nihe, der seine
Strahlen Gber ihn breitet.« Parmigianino zihlt zu den
Meistern, denen aufgrund ihrer Verwurzelung im
Kunstgeschehen auflerhalb Mittelitaliens eine sehr
eigenstdndige und innovative Auseinandersetzung mit
der romischen Hochrenaissance moglich war. Beson-
ders die sorgfiltig lavierte Federstudie zu der Madonna
in dem 1526/27 in Rom entstandenen Altarbild der
Hieronymusvision (Abb. 3; Kat. Nr. 61) bestitigt die
Beobachtung, dafl Parmigianino zu gleichen Teilen aus
den Werken Raffaels und denen Michelangelos »Plasti-
zitat, Festigkeit und Ausdruckskraft« (S. 22) fiir seine
eleganten Figuren gewann.

Im letzten Raum wurde nicht zuletzt durch
Daniele da Volterras Aeneas-Studie (Kat. Nr.
92), die Gnann als ein Dokument von Miche-
langelos »Spitstil« liest, der Blick dafiir
geschirft, daff Ubernahmen aus dem maleri-
schen Werk des divino zumindest nach den
Stilphasen zu differenzieren sind, die schon
Lomazzo den drei groffen Fresko-Werken —
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Sixtinische Decke, Jiingstes Gericht und Cap-
pella Paolina — zuordnete. Solche Ansitze,
tiber einen unmittelbaren disegno-Vergleich
eine Neubewertung von Michelangelos Wir-
kungskraft anzustoflen, gewannen jedoch nur
vereinzelt Tiefe, vor allem weil Michelangelos
Zeichenkunst unterreprasentiert war und pro-
blematische Bewertungen erfuhr. Dazu sind
einige Anmerkungen notwendig.

In der Forschung geduflerte Einwinde gegen
eine Michelangelo-Zuschreibung lift Gnann
bisweilen schlicht aufser acht, so Perrigs
These, dafs mit der Feder erstrichelte Figuren
wie der Riickenakt der Albertina (Abb. 4; Kat.
Nr. 4) als Werke Cellinis denkbar sind, der in
Paris die Michelangelo-Zeichnungen aus dem
Nachlafs des Antonio Mini studierte. Zu
Recht widerspricht Gnann der tblichen
Zuordnung dieser Studie zur Cascina-Schlacht
und datiert sie vor 1504, bemerkt aber nicht,
wie weit die chaotischen Schraffen bei der
Riickenmuskulatur dem ruhigen, eidetisch
zweckmifSigen Schraffengewebe unterlegen
sind, das Michelangelos um 1492-96 gefer-
tigte Gewandfigurenstudien (Kat. Nr. 1) cha-
rakterisiert. Stattdessen erkennt er eine ver-
meintlich fortschrittliche Strichvariabilitit, die
die Aktzeichnung der Jugendzeichnung vor-
aushabe.

Vor den Cascina-Studien (Kat. Nr. 5) fragte sich wohl
auch mancher Laie, was es mit den viel gelobten Ana-
tomiekenntnissen Michelangelos auf sich hatte, wenn
der Meister so knollige Gelenk- und Muskelpakete zu
Papier brachte. Dem in Ehrfurcht erstarrten Kenner
hingegen bescheinigt der Katalog die weify gehohte
Riickenstudie als »eine der schonsten Schwarzkreide-
Aktstudien des Kiinstlers« und vermeidet die Frage,
wie sich eine solche Arbeit iiberhaupt mit Michelange-
los Entwurfsstrategien in Verbindung bringen lafSt:
»Diese dicht aneinandergesetzten Muskelerhebungen
erzeugen einen nahezu eigenstindigen Rhythmus, der
in dem markanten geschwungenen Umrifs weiterklingt
und zugleich von diesem gebandigt wird. «

Da sich der Ausstellungsbesucher anhand der
Entwiirfe Raffaels vergewissern konnte, was
einen routinierten Zeichner wirklich beschif-
tigte, wenn er die Figuren seiner Malereien
plante, mufSte er seine Zweifel an Michelange-

los Konnen gleichsam zwangslaufig bestatigt
sehen, als er vor die Rotelstudie fiir den
Ignudo links iiber der Persischen Sibylle (Abb.
5; Kat. Nr. 29) trat. Bei allen verschatteten
Partien der Figur bifste deren Autor offen-
sichtlich seine Fihigkeit zur plastischen
Modulation einer stimmigen Anatomie ein. So
drangte sich die Frage auf, warum Raffael die
Sibyllen und Engel fiir die Chigi-Kapelle mit
dem Rétel durch entschlossene Konturstriche
und ein systematisches Schraffurgewebe zu
korperlicher Prasenz zu erwecken verstand
(Kat. Nr. 26-28), wihrend Michelangelo, der
ihm im Umgang mit der Kreide vorbildlich
war, bei seiner Ignudo-Studie aus einem stets
mehrgleisigen, unsauberen UmrifS sowie mit
kleinteiligen, eckig aufeinanderstoffenden
Schraffenverbianden blofs ein scheckiges
Flichengebilde gewann. Gnann iibersieht
diese Schwichen: »Der Kiinstler variiert die
Linien in der Lange, im Aufdruck und in der
Dichte und schafft dadurch subtilere Tonab-
stufungen.« Dabei gibt es eine einfache
Erklarung fir die Eigentiimlichkeit der
Ignudo-Studie: Der Zeichner vernachlissigte
vor allem die linke Korperhilfte, weil er die
Figur nicht nach der Natur, sondern nach dem
ausgeftihrten Fresko aufnahm, wo sie fast zur
Hilfte verschattet und vor allem in ihrer Bin-
nenstruktur schwer lesbar ist.

Bei der um 1530 datierten Rotelstudie zu einer Bewei-
nung Christi (Kat. Nr. 77) begegnet Gnann den Vorbe-
halten gegeniiber einer Michelangelo-Zuschreibung
mit dem Einwand, sie seien angesichts der stilistischen
Nihe zu gesicherten Werken unbegriindet. Die gesi-
cherten Werke, die Michelangelo ebenso fahrig kra-
kelnd niedergezeichnet haben soll, bleiben ungenannt.
Ist denkbar, daf§ er dermaflen wolkig-unbestimmt skiz-
zierte, wenn er zeitgleich scheinbar miihelos hochvol-
lendete Zeichnungen wie die presentation drawings fiir
Tommaso de” Cavalieri zu Papier brachte?

Der Katalog versichert dem Betrachter der Pieta, die
angeblich um 1530-36 von Michelangelo mit Rétel
gezeichnet wurde (Kat. Nr. 78): »Gewif richtig ist die
traditionelle Zuschreibung an Michelangelo«, er it
ihn aber nicht am Wissen um die Griinde dieser
GewifSheit teilhaben. Stattdessen heifSt es: »Die
Schwere, Erdgebundheit und der Schmerz der in kanti-
gen, fast splittrigen Strichen gezeichneten trauernden
Gestalt kontrastieren auf wundervolle Weise mit dem
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Leichnam, von dem jede Anspannung gewichen ist, der
keinerlei Wunden zeigt und der durch das zarte, die
Oberfliche zum Strahlen bringende Licht eine tiber-
natiirliche Schonheit erhilt.« Dabei harmoniert doch
der Oberkorper Christi tiberhaupt nicht mit den Bei-
nen, erscheint im Zusammenspiel mit diesen falsch
proportioniert und immer noch voller Spannung. Kann
Michelangelo die Darstellung eines leblosen Korpers
mit der Kreide so mifSlungen sein, wihrend er sie per-
fekt aus Marmor zu schlagen wufte? Entgegen Gnanns
Auffassung ist die Zeichentechnik keineswegs derjeni-
gen der Geschenkblitter fiir Cavalieri vergleichbar. Die
Pieta setzt sich aus zahllosen aneinander- bzw. neben-
einandergelegten Fadenstrichen zusammen, die mit
einem sehr harten, spitzen Kreidestift gesetzt wurden,
wihrend das Erscheinungsbild der presentation draw-
ings, wie immer wieder betont, von einem sanften Strei-
fen der Kreide iiber das grobkoérnige Papier erzeugt
wurde und nicht aus »diinnen Linien und Punkten«
(Gnann) besteht.

Die kleinformatige, mit schwarzer Kreide hochvollen-
det ausgezeichnete Studie eines sitzenden weiblichen
Aktes (Kat. Nr. 79) verzeichnet der Katalog ebenfalls
als ein Michelangelo-Werk der 30er Jahre, und wie-
derum wird u. a. die den Geschenkzeichnungen ver-
gleichbare Zeichentechnik als Bestitigung der Eigen-
hindigkeit gelesen. Das MifStrauen gegeniiber Gnanns
Zuschreibung wird bestirke, weil er die unbeholfenen
Vorstudien auf demselben Blatt, die selbst Tolnay nur
als Schiilerkopien erkannte, mit folgender Begriindung
als Werke des divino beschreibt: »Sie alle zeigen jedoch
dieselbe Sicherheit in der Durchgestaltung des rhyth-
misch bewegten Korpers, der in komplizierter Schrag-
ansicht erscheint und ginzlich von innen heraus belebt
ist. «

Im Einleitungstext betont Gnann die ehrwiir-
dige Herkunft der meisten Wiener Michelan-
gelo-Blitter. Dem Leser wird suggeriert, daf§
Michelangelo-Zeichnungen, die dem erfahre-
nen Auge von Rubens, Crozat und Mariette
standhielten, fraglos authentisch seien. Doch
der franzosische Kunstmarkt des 17. Jh.s, auf
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dem diese Kenner die meisten ihrer Erwerbun-
gen titigten, hielt ein wirres Konvolut von
Originalen und Nachzeichnungen bereit. Es
fanden sich dort neben dem Studienmaterial,
das Michelangelo seinem 1530 nach Frank-
reich ausgewanderten Schiitzling Antonio
Mini iiberlassen hatte, Kopien und Varianten
dieser Arbeiten nicht nur von Mini selbst, son-
dern auch von Kunstlern, die spiter mit sei-
nem zunichst von Rustici gehiiteten Nachlafs
in Berithrung kamen, darunter Cellini und der
Kreis um Primaticcio.

Daf$ man sich bei den Literaturangaben im Katalog auf
das 1992-1997 publizierte Generalverzeichnis d. ital.
Zeichnungen und auf die seitdem erschienene Literatur
beschrinkt, ist zu bedauern. Wer sich detailliert infor-
mieren mochte, mufd namlich feststellen, dafs die Lite-
raturangaben im Generalverzeichnis liickenhaft sind.
Ob dies erklirt, warum Alexander Perrig, dessen For-
schungen Gnann nur sparlich zur Kenntnis genommen
hat, mit keinem Titel in der Bibliographie verzeichnet
ist, sei dahingestellt. Solche Mingel tragen ebenso wie
der unkritische Blick auf die Provenienzen dazu bei,
dafl der Katalog im Sinne der Forschung leider nicht
den »giiltigen Uberblick iiber einen der schonsten
Hohepunkte« (S. 15) der Sammlung bietet, den Schro-
der im Vorwort verspricht.

Gnanns umfassende Kenntnis der Werke und
ihrer Urheber garantiert dem Leser dennoch
eine informative, von guten Abbildungen
begleitete Lektiire. Der Verzicht auf ein strin-
gentes Ausstellungskonzept tat dem GenufS
des Besuchers keinen Abbruch; denn im posi-
tiven Sinne bestitigten ihm fast alle Werke die
iiberlieferte Michelangelo-Weisheit, daf$ sich
nur der Kénner gewinnbringend seiner Vorbil-
der zu bedienen weif3.

Andreas Schumacher





