CLAUDIA ECHINGER-MAURACH

»STRAVAGANTI E BELLISSIMI «
ZU STIL UND TECHNIK EINIGER ARCHITEKTURZEICHNUNGEN
MICHELANGELOS IN FLORENZ UND ROM

Golo Maurers freundliche Einladung zum Studientag » Michelangelos romi-
sche Architekturen« an der Bibliotheca Hertziana im November 2004 gab
den Anlafs fur diese Untersuchung. Meinem verehrten Kollegen Karl Noeh-
les danke ich herzlich fiir eine kritische Lektiire des Manuskriptes. Der Text,
geschrieben im Sommer 2003, blieb unverindert, doch die wichtigste seit-
dem erschienene Literatur wurde noch in die Fuffnoten eingearbeitet.
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Siccome nella penna e nell’inchiostro

E Palto el basso e ’l mediocre stile,

E ne marmi I'immagin richa e vile,
secondo che ’l sa trar I'ingenio nostro. ..

Architektonische Entwiirfe einmal nicht funktional, sondern
auf das Spezifische ihrer Form und Erscheinungsweise hin
anzusehen, sie also primar asthetisch zu betrachten, ist bisher
nur selten unternommen worden: Elisabeth Kievens Stutt-
garter Katalog zu den Romischen Architekturzeichnungen
des Barock ist hier eine Ausnahme.? Warum es zu Michelan-
gelos Entwiirfen fir Bauvorhaben (und auch fur seine
Modelli) nichts Vergleichbares gibt, obwohl sich seit Vasari
kaum ein Forscher ihrer Schonheit oder Extravaganz entzie-
hen kann,3 hat sicherlich verschiedene Griinde: Zum einen
ist die Zuschreibung dieser Blitter immer noch besonders
umstritten, zum anderen spielt ihre Einordnung in den Ent-
stehungsprozefs des jeweiligen Werkes eine so wichtige Rolle,
dafs dabei ihr Erscheinungsbild gelegentlich in den Hinter-
grund tritt.* Im Folgenden sollen funf kurze Kapitel Michel-
angelos ganz unterschiedliche Stilmittel und Zeichentechni-
ken vom mittleren bis zum spiten Werk aufzeigen: Dazu
gehoren eine Rotelzeichnung fir die Fassade von San
Lorenzo, zwei lavierte Prasentationszeichnungen fiir Papst
Clemens VII., eine Skizze in Rotelkreidetechnik fur die
Biblioteca Laurenziana, des weiteren die Grundrisse fiir San
Giovanni dei Fiorentini sowie die beeindruckenden Blatter
fur die Porta Pia. Ein etwas ungewohnlicher methodischer
Ansatz dabei wird sein, das Spezifische dieser Entwiirfe fir
Architektur im Vergleich mit zeitnah entstandenen figiirli-
chen Studien herauszuarbeiten, um damit tbergreifend zu
Michelangelos Zeichenstil etwas beitragen zu konnen.

Frey 1897, S.54, Nr.65.

KIeveN 1993; siehe auch den Literaturbericht ebenda, S.8-11. Viele
Ubereinstimmungen mit meinem Text vom Sommer 2005 gibt es mit
dem ein Jahr spiter erschienenen Aufsatz von Caroline Elam, »Fun-
zione, tipo e ricezione dei disegni di architettura di Michelangelo«, in
Eram 2006, S.43-73, und von Cammy Brothers, »Figura e architet-
tura nei disegni di Michelangelo«, in ELam 2006, S.81-93.

Vasari hob die drei letzten Entwiirfe Michelangelos fur die Porta Pia als
»stravaganti e bellissimi« hervor: vgl. Vasarr 1962, Bd.1, S.111.

4 In der jungeren Forschung bezog DUSSLER (1959, S.28-30 und pas-
sim) die Architekturstudien in seinen Katalog der Michelangelo-Zeich-
nungen mit ein. Charles de Tolnay reservierte fiir jene den vierten Band
seines Corpus, konnte aber nicht verhindern, daf§ viele Modelli und
Entwiirfe fur Architektur bereits in den vorangehenden Binden als
Recto oder Verso anderer Blatter abgedruckt wurden. Hirst besprach
1988 eine Reihe von Architekturentwiirfen Michelangelos in seinem
Kapitel »Buildings« (HirsT 1988, S.91-104), manche aber sind im
Kapitel »Demonstrations for the Patron« zu suchen (ebenda, S.79—
90). Zuletzt legte MAURER 2004 eine eigene, in viele Richtungen hin
ausgreifende Studie zur Architekturzeichnung bei Michelangelo vor.

)

Zum Nonfinito einiger Kreidezeichnungen

Keine Spezies unter den Michelangelo-Bldttern hat in der
alteren Forschung stiarkere MifSachtung erfahren als seine
Rotelzeichnungen.S Auch wenn sich hier seit einigen Jahr-
zehnten u.a. durch den Einsatz Wildes, Hirsts und danach
auch Tolnays eine neue Wertschdtzung durchzusetzen be-
ginnt, ist es sicherlich nicht uberflussig, sich diesem immer
noch vernachlassigten Gebiet erneut zuzuwenden.

Unter den Entwiirfen fiir die Fassade von San Lorenzo
sticht eine Studie fiir eine mit Saulen und einer Figuren-
nische besetzte Travée besonders hervor, da eine so ins
Detail gehende Zeichnung fir Architektur nicht nur im
Werk Michelangelos fast ohne Vergleich ist (Abb.1).6 Der
Kunstler sucht hier mit dem Stift eine Wirkung zu erzeugen,
die man in gleicher Deutlichkeit eigentlich nur von plasti-
schen Modellen erfahrt. Ware es nicht zeitsparender gewe-
sen, gleich in Ton oder nach mafgerechten UmrifSzeichnun-
gen in Holz zu arbeiten? Empfindet man das Gezeichnete als
tberflussige Mithe? Fuhlt man sich von der uberaus sorgfal-
tigen Ausfithrung in seinem GenufS gestort, der nur einsetzt,
wenn man den freien Schwung der souverin skizzierenden
Hand nachempfindet? Das Blatt bietet auch dies, und zwar
in den kleinen Detailgrundrissen unter der Travée, die die
Front und die Flanken der Fassade schmiicken sollte.” Doch
sehen wir uns den Aufrif§ genauer an. Zwei Sdulen mit kom-

5 MAURER 2004, S.44f., weist richtig darauf hin, daf§ Michelangelo fiir
architektonische Entwiirfe den Rotel keineswegs bevorzugt habe; zieht
man aber alle Zeichnungen des ersten und zweiten Jahrzehnts des
16. Jahrhunderts in Betracht, verschiebt sich die Statistik: Die meisten
grofleren Figurenstudien fiir die Sixtina, fiir das Juliusgrabmal, fir
Sebastiano del Piombo sowie fiir einen moglichen Traktat zu Anatomie
und Proportion des Menschen — ganz abgesehen von den Kopien nach
dem Codex Coner und von den Entwiirfen fiir die Fassade von San
Lorenzo —sind in Rotel ausgefiihrt; vgl. dazu weiter HirsT 1988, S. 61
JoanniDEs 2003, S.35, 53-5S.

Florenz, Casa Buonarroti, Inv. 100 A; Rotel, Feder; 156/158x136 mm;
vgl. ToLnay 1975-80, Bd.4, Kat.-Nr.506; Millon in Renaissance
1994, S.569, Kat.-Nr.229 (mit Literaturbericht), datiert Mitte Februar
bis Ende April 1517; MAURER 2004, S.41; Brothers in Eram 2006,
S.177f., Kat.-Nr.8. Vergleichbare Detailstudien fir architektonische
Aufrisse hat Leonardo geschaffen; vgl. z.B. CLARK/PEDRETTI 1968,
Bd.1, Kat.-Nr.12579 verso.

7 Vgl. zu diesem Problem zuletzt MAURER 2004, S.54-62.
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positen Kapitellen tragen ein dreiteiliges, nur summarisch
angedeutetes Gebilk. Die Schifte ruhen auf niederen
Sockeln, flachen Plinthen und schlichten attischen Basen.
Zwischen den Stutzen tritt eine gerahmte Nische hervor.
Dieses Hervortreten unterstiitzt die in ihr stehende Figur
durch ein kraftiges Herausdrehen ihrer rechten Korperseite.
Die Nische ruht auf kleinen Konsolen und auf einem pla-
stisch schwach vortretenden, doppelten Sockel. Von oben
her uben zwei fillige Konsolen elastischen Druck auf das
Abschlufprofil der Nische aus. Den Zwischenraum besetzt
eine Tabula.

Achtet man auf den Stil der Erfindung, laf3t sich unschwer
die dichte Fugung der plastisch gegeneinander andringen-
den Glieder als michelangelesk begreifen.8 Wie steht es aber
um die Eigenheiten der zeichnerischen Gestaltung? Der
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1. Michelangelo, Studie fiir eine
Travée der Fassade von San
Lorenzo. Florenz, Casa Buo-
narroti (Foto Museum)

Kiinstler i3t uns sehr genau am Weg seiner Gedanken teil-
haben. Er fithrt das Auge miihelos von links nach rechts und
von unten nach oben. Die architektonischen Glieder links,
oben und unten zeigen sich nur im UmrifS. An ihnen schat-
zen wir die einfachen, groflen Formen und ihr Verhaltnis
zueinander. In der Mitte und rechts verdichten sich die
Gestaltwerte: Die Profile der Nische, die Rundungen der
Konsolen, die feine Fiille der Sdule mit ihren zarten Kanne-
luren nehmen hier das Auge gefangen. Mit der Feder akzen-
tuierte der Zeichner zuletzt die architektonischen Details
unter dem Architrav: Wir erkennen nun genauer, daf$ die

8 Harmen Thies wiirde hier vermutlich vom Klammerdruck (der Saulen)
und vom Spreizdruck (der Nische) sprechen (vgl. Thies 1982, §.230).
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2. Michelangelo, Entwurf fiir ein Doppelgrabmal in der Medici-Kapelle. London, Britisches Museum (Foto Museum)
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3. Michelangelo, Entwurf fiir die Pieta von Ubeda. Florenz, Casa
Buonarroti (Foto Museum)

oberen Konsolen nicht nur auf die Hohe des Kapitellkelches
bezogen sind, sondern auch im Gegensinn auf die Akan-
thusblatter des Kapitells antworten; dessen Viertelstab und
Abakusplatte fihrt der Kunstler als Profile iiber den Konso-
len fort. Diese Zeichnung sucht also zum einen die Details
der Gliederung zu klaren, zum anderen aber mit teils akri-
bischer Genauigkeit einen wesentlichen Teil des Bauwerks in
seiner Erscheinung im Licht zu zeigen. Der Rang des Blattes
resultiert aus seiner Riicksichtnahme auf die Wahrneh-
mungskraft und auf die Beweglichkeit des menschlichen
Auges. Der Zeichner lafst das Auge iiber die verschiedenen
Bildungen streifen und nur an wenigem Wichtigen verwei-
len. Er muf$ nicht alles zeigen und nicht alles in gleicher
Deutlichkeit ausfihren. Man fragt sich, ob ein Schiiler
Michelangelos dies einzig richtige Mafs an Information
hatte geben konnen. Besonders auffallend aber ist, wie herr-
lich die Nischenprofile und die Kanneluren aus den unter-
schiedlich dicht schraffierten Partien hervorleuchten; am
Grad der Verschattung kénnen wir auch das TiefenmafS der
einzelnen Glieder ablesen. In der Leserichtung des Auges
von links nach rechts streift das Licht tiber die Formen der
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Architektur hin. Sogar die Figur unterstiitzt mit ihrer Kor-
perhaltung diese Bewegung von der linken zur rechten Seite.
Nichts soll die differenzierte Aufnahme des Gesehenen
storen. Nur das partielle Nonfinito ermoglicht das genaue
Wahrnehmen vollendeter Bildung.

Genau dieses Prinzip ist aber bei vielen Architekturzeich-
nungen Michelangelos anzutreffen, die nie in ihrer Authenti-
zitat bezweifelt wurden. Zum Vergleich diene sein Entwurf in
schwarzer Kreide fur ein Doppelgrabmal in der Medici-
Kapelle (Abb.2).? Wieder setzt der Kiinstler auf der linken10
Seite mit dem Entwerfen ein: Verschieden iiberdachte Adiku-
len liegen hier in standig anwachsendem Format uibereinan-
der. Auf der rechten Seite arbeitet er die einzelnen Motive,
d.h. das Zusammenspiel von Figur und Architektur, sowie
das Relief durch Verschattung und Distanzperspektive her-
aus. Formbestimmung heifst hier wie dort auch Verdunke-
lung, nicht nur durch Schraffen, die ein Zurtcktreten der Ele-
mente andeuten, sondern auch durch starkeren Abrieb der
schwarzen Kreide in den bestimmenden Konturen der Figu-
ren, der Adikula und des Sarkophags. Da der Rétel nicht tiber
eine vergleichbare Skalenbreite des Helldunkels im Abrieb
verfugt wie die schwarze Kreide, mufs sich der Kunstler ent-
weder mit dem Wechsel zu einer dunkleren Kreide in
Schwarz!! behelfen oder er muf§ die Feder wahlen, um
Akzente zu setzen: Genau dies tut Michelangelo an unserer
Entwurfszeichnung fur die Fassade von San Lorenzo. Bedenkt
man diesen Vergleich, wird einem die Abschreibung der
Roteltravée nicht recht verstandlich. Ausschlaggebend fur
diese Einschatzung konnte der hohere Grad an Finito gewe-
sen sein, der mit einem scheinbaren »Mangel« an Sponta-
neitat und an Druckvarianzen im Abrieb der Kreide einher-
geht. Der Genufs am Ausdruck von Freiheit und Kraft, der
sich bei der Betrachtung des lebendigen Entwurfes fur die
Medici-Kapelle einstellt, scheint so hoch zu sein, daf§ man im
Vergleich dazu die sorgfaltigere Durchfithrung der Travée als
zaghaft empfindet, was ich fiir vollig ungerechtfertigt halte.
Sie nimmt einfach eine fortgeschrittenere Stufe des Entwurfes
ein, weit entfernt vom skizzenhaften Stil der »primi pen-
sieri«,12 im Finito aber tiber die Zeichnungen fur die Medici-
Kapelle hinausgehend. Unser Rotelblatt besitzt nicht die Qua-

9 London, Britisches Museum, Inv. 1859-5-14-822 recto; schwarze
Kreide; 264x188mm; vgl. zuletzt Tornay 1975-80, Bd.2, Kat.-
Nr. 180 recto; HirsT 1989, S.64, Kat.-Nr.25; Joannides in ANDRO-
sov/BarLpint 2000, S.116-19, Kat.-Nr.17; CaarmaN 2005, S.171.

10 Michelangelo bewegte sich selbstverstandlich zeichnend auch von
rechts nach links: Bestes Beispiel ist hierfiir sein berithmter Entwurf
fir ein Einzelwandgrab in der Medici-Kapelle (London, Britisches
Museum, Inv. 1859-5-14-823; schwarze Kreide; 297x210mm);
CHAPMAN 2005, S.1721.

1" Vgl. dazu unten S. 99-102.

Zu den »primi pensieri« fiir die Fassade von San Lorenzo ebenfalls in

roter Kreide sieche HirsT 1988, S.98.
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4. Michelangelo, Entwurf fiir die Pieta von Ubeda. Paris, Musée du Louvre (Foto RMN)

litaten einer Prasentationszeichnung (davon mehr im folgen-
den Abschnitt), sondern es geht einem plastischen Modell
unmittelbar voraus. Ahnlich »vollendete« Zeichnungen ken-
nen wir aus dem dritten Jahrzehnt nicht mehr; entweder sind
sie nicht erhalten geblieben oder der Kiinstler erlaubte sich ein
Abbrechen des Entwurfsvorganges in einem etwas friheren
Stadium. Das mag zum einen am Zeitdruck, zum anderen an
einer grofleren Souveranitat gelegen haben. Die Fassade von
San Lorenzo war sein erstes grofses Architekturvorhaben
gewesen, und die sorgfaltigen Kopien nach den Baudetails des
Codex Coner verraten sein BewufStsein fur eine neue Art von
Konkurrenz, der er sich nur gut gewappnet stellen wollte.!3

13 Zu den Kopien nach dem Codex Coner siche zuletzt HirsT 1988,
S.92f.; KrieG 1999/2000, S.145f.; MAURER 2004, S.160-64; CHAP-
MAN 2005, S. 155 f.

Andererseits wire auch denkbar, daf§ das spezifische
Finito seiner Zeichnung fiir das Fassadenprojekt notig war,
um sich einer anderen Person, die z. B. ein Modell herstellen
sollte, ohne Mif3verstindnisse mitzuteilen. Vergleichbar
wire dies mit Michelangelos doppeltem Entwurf fiir Seba-
stiano del Piombos Pieta von Ubeda. Auf dem ersten Blatt
(heute in der Casa Buonarroti) gestaltete Michelangelo den
Torso Christi in schwarzer Kreide so sicher in bekannter
Manier, daf$ dieses Blatt (abgesehen von Popps Kritik) sogar
von Dussler zu den Originalen des Meisters gezahlt wurde
(Abb. 3).14 Doch diese Zeichnung ist weder fertig noch fur
einen Maler, der nicht ausschliefSlich muskulare Bewegung

14 Florenz, Casa Buonarroti, Inv. 69 F recto; schwarze Kreide, 399/395x
282/285 mm; vgl. ToLnay 1975-80, Bd.1, Kat.-Nr. 91 recto.
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darstellen will und kann, nutzlich. Michelangelo schuf
daher eine zweite, prachtvolle Studie (heute im Louvre),
deren Finito im Zentrum den Torso Christi in verklarter
Schonheit aufleuchten liflt (Abb.4). Diesen Entwurf
konnte Sebastiano malerisch umsetzen. Vermutlich um die-
ser vorgeblich »malerischen« Qualitit willen schrieb sie ein
grofler Teil der Forschung Sebastiano del Piombo selbst zu,

IS Paris, Musée du Louvre, Inv. 716; schwarze Kreide, 255x320 mm; vgl.
ToLNay 1975-80, Bd.1, Kat.-Nr.92 recto; JoaNNIDES 2003, Kat.-
Nr.38 (mit vollstindiger Bibliographie).
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5. Sebastiano del Piombo, Entwurf fiir eine
Heilige Familie in der Landschaft. Paris,
Ecole Nationale Supérieure des Beaux-
Arts (Foto Museum)

obwohl sich keine Hinweise auf dessen Zeichenstil ent-
decken lassen.!S Ein Blick auf Sebastianos Kreideentwurf
fiir das Gemalde einer Heiligen Familie in einer Landschaft
in Burgos kann dies unschwer verdeutlichen: Er erarbeitet
sein Motiv vor allem durch flichig sich ausbreitende Hell-
dunkelpartien, die untereinander Bezug aufnehmen
(Abb. 5).16 Die Kontur umreifdt er nur hauchfein; die Linie

16 Paris, Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts, Inv. E.B.A. 257;
schwarze Kreide; 338 %232 mm; vgl. Hirst 1981, S.87; Sebastiano del
Piombo 1995, S.121, Kat.-Nr. 8.
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6. Michelangelo, Entwurf fiir eine GeifSelung Christi. London, Britisches Museum (Foto Museum)

»arbeitet« nicht, wolbt sich nicht unter der Kontraktion
der Muskulatur hervor wie bei Michelangelo. Dieser bringt
auf dem Blatt im Louvre weiter durch Schraffen, die der
Rundung folgen, Plastizitit in den halb verschatteten Par-
tien hervor und erzeugt durch Kreuzschraffen an der rech-
ten Korperseite den Eindruck von reflektiertem Licht im
Halbton des Fleisches. Sebastiano »sieht« belichtete Partien

17 Man beachte auf Sebastianos Gemailde im Prado, wie flach der Kor-
per Christi im Vergleich zur Louvre-Zeichnung geraten ist, da der
Piombatore die halbaufgerichtete Kérperhaltung in ihren Verschie-

auf dunklen und ganz verschatteten ruhen; Michelangelo
ist dagegen an plastischen Werten interessiert, die er durch
kraftvolle Linien, fein abgestuftes Helldunkelmodelé und
durch eine grofle Varianz seiner zeichnerischen Mittel her-
vorbringt. Seine Zeichnung »wirkt« nur malerisch, ist es
aber nicht. Sebastiano ist, damit verglichen, kein Meister
des Disegno.1”

bungen von tragendem Skelett und Muskulatur nicht wirklich nach-
ahmen konnte oder wollte; vgl. Sebastiano del Piombo 1995, Farbta-
fel auf S.129.
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7. Michelangelo, Entwurf fiir die Kuppel der Medici-Kapelle. Florenz, Casa Buonarroti (Foto Museum)
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AbschliefSend wende sich der Blick von der Louvre-Zeich-
nung einem fritheren Entwurf Michelangelos fur Sebastiano
del Piombo zu, der direkt mit unserer Roteltravée zu ver-
gleichen ist: Es handelt sich um die GeifSelung Christi, die
Michelangelo im August 1516, also etwas mehr als ein hal-
bes Jahr vor der Fassadenstudie, fur Sebastiano gezeichnet
hat (Abb.6).18 Die »storia« fiir die Cappella Borgherini ist
wie die saulenbesetzte Travée nach dem Prinzip des bewuf3t
eingesetzten Nonfinito entstanden: Mit dem Licht wandert
das Auge von links nach rechts tiber die Gestalten. Es haftet
vorne an der Hauptszene fest, d.h. an einem Christus, der
nicht nur schon, sondern auch als Athlet gebildet ist und ela-
stisch dem von rechts sein Haar packenden und zum Hieb
ausholenden Schergen ausweicht und ihn zugleich ins Auge
falSt. Alle anderen Gestalten sowie die drei Sdulen der Porti-
kus treten, nur durch Kontur und Schraffur modelliert,
unter Beobachtung der Distanzperspektive sukzessive zu-
rick.

Als Resultat dieser Vergleiche laf3t sich daher Folgendes
festhalten: Die getrennte Beobachtung von Entwurfen fur
Figiirliches und Architektonisches fiihrt bei den Meistern
des Disegno, zu denen Michelangelo zahlt, nicht unbedingt
immer zu fruchtbaren Ergebnissen. Der Primat des Hervor-
bringens durch das Zeichnen — und zwar von plastischer
Gestalt unter den Bedingungen eines fein wahrgenommen
Helldunkels bezogen auf ein bewegliches Auge — wird mei-
nes Erachtens bei Michelangelo gelegentlich unterschatzt
und fihrt zu ungerechtfertigen Abschreibungen. Die Leo-
nardo-Forschung hat hier weniger Irrwege eingeschlagen,
da hochstens die Datierung, nicht aber die Attribution der
Blatter eine wichtige Rolle spielt. Ware das Corpus der
Michelangelo-Zeichnungen (soweit das tiberhaupt moglich
ist) nur strikt chronologisch geordnet worden, bote sich uns
ein geschlosseneres Bild seines Schaffens, in dem sich stili-
stische (und damit selbstverstindlich auch technische) Uber-
einstimmungen zwischen figurlichen und architektonischen
Entwiirfen jenseits von Themenstellung und Funktion
mithelos erschlossen hatten.

GleifSendes Licht und schwebende Schatten:
Zu einigen Prisentationszeichnungen fur
Papst Clemens VI

Unter den Blattern des zweiten Jahrzehntes mochte ich zwei
lavierte Zeichnungen genauer besprechen, die bis vor nicht
allzu langer Zeit Michelangelo geradeso abgeschrieben wur-

18 London, Britisches Museum, Inv. 1895-9-15-500 recto; Griffel, Rotel;
235x236mm; vgl. zuletzt ToLnay 1975-80, Bd.1, Kat.-Nr.73;
GNANN 1999, S.194f., Kat.-Nr.129; CuarmaN 2005, S.146f. (mit
Bibliographie).

den wie u.a. die durchweg lavierten Modelli fiir das Julius-
grabmal in New York,!? Berlin und Florenz,20 fir die Fas-
sade von San Lorenzo (das sog. »primo progetto«),2! fiir
mehrere Portalrahmen der Biblioteca Laurenziana?2 sowie
fur ein Papstgrabmal.23 Da ich mich zu Stil und Technik
einiger dieser Blatter bereits gedufsert habe, mochte ich mich
hier dem Entwurf fur die Gestaltung der Kuppel der Medici-
Kapelle (Abb.7)24 sowie dem bisher kaum beachteten
Modello fur das Doppelgrabmal zweier Pipste in Oxford
(Abb.10)2% widmen.

Was macht das Spezifische (und auch Zusammen-
gehorige) dieser beiden Zeichnungen aus, von denen man
friher die erste Giovanni da Udine2¢ oder einem Mitglied
der Accademia del Disegno, die zweite einem Anonymus
zugeschrieben hat? Sie sind beide in schwarzer Kreide, nur
konturierend, d.h. schraffenlos, angelegt; das Helldunkel
wird allein mit dem Pinsel erzeugt. Eine solch stark verein-
fachende Technik, in der die Kreide Figiirliches nur andeu-
tet und in der Lavierung die Schatten gleichsam miihelos
hervorbringt, schien manchem eines groflen Bildhauers
unwiirdig zu sein, der offensichtlich immer seine Kraft unter
Beweis stellen mufS und sich rein malerische Wirkungen ver-
sagt. Mit Sicherheit handelt es sich hier um eine ausgewahlte
Technik, die Michelangelo bei seinen Figurenzeichnungen in
dieser spezifischen Kombination jedenfalls nicht anwendet.

19 Vgl. zuletzt ECcHINGER-MAaURACH 2002, S.257-77 (mit Bibliographie).

20 Vgl. ECHINGER-MAURACH 1991, Bd.1, S.247-90.

21 Millon in Renaissance 1994, S.566f., Kat.-Nr.224 (mit Literaturbe-
richt); RaGronNiert 2003, S.74f., Kat.-Nr.24; Elam in Eram 2006,
S.172-75, Kat.-Nr. 6. Interessant ist an diesem Blatt, daf$ der Kiinstler
alle Glieder oberhalb des Hauptgebalkes iiber der Kolossalordnung mit
dunklerem Bister verschattet, damit das Auge an der heller herausge-
hobenen Hauptordnung hafte, die als breit gezogener Block zur Wir-
kung kommt. Der basilikalen Front im néchsten Schritt eine blockar-
tige Fassade mit Narthex vorzuschalten, scheint sich darin schon
anzukiindigen!

22 Vg|. Tounay 1975-80, Bd.4, Kat.-Nr.549-51 recto, 555 recto;
RAGIONIERI 2003, S.88f., Kat.-Nr.31f.; MAURER 2004, S.46f.; Elam
in ELam 2006, S.194-96, Kat.-Nr.17.

23 Vgl. ToLnay 1975-80, Bd.2, Kat.-Nr.188 recto; siche zuletzt ECHIN-
GER-MAURACH 2007, S.281f. (mit Literaturbericht). Der andere Ent-
wurf fiir ein aufwendiges, einzelnes Papstgrabmal in Feder, Kreide und
Lavur wurde Michelangelo dagegen immer zugeschrieben; vgl. ToLNAY
1975-80, Bd.2, Kat.-Nr.279 recto; THies 1982, S$.228; MAURER
2004, S.97.

24 Florenz, Casa Buonarroti, Inv. 127 A; schwarze Kreide, Lavur; 266 x

215mm; vgl. zuletzt ToLnay 1975-80, Bd.2, Kat.-Nr.206 recto;

Hirst 1988, S.84; Hirst 1989, S.74f., Kat.-Nr.30; Joannides in

ANDROSOV/BALDINT 2000, S.140-43, Kat.-Nr.26; Elam in Eram

2006, S.55; Ruschi in Ruscur 2007, S. 81, Kat.-Nr. 25.

Oxford, Christ Church, Inv. 0993 recto; schwarze Kreide, Feder,

Lavur; 191x255 mm; vgl. ToLNAy 1975-80, Bd. 2, Kat.-Nr. 282 recto;

Joannides in ANDROSOV/BALDINI 2000, S.147f.; Marongiu in RaGro-

NIERI 2003, S.84; Elam in ELam 2006, S.192-94, Kat.-Nr.16.

26 Gesicherte Zeichnungen Giovannis da Udine bespricht NESSELRATH
1989, passim, bes. S.250-56; NESSELRATH 20035, S. 52.

)
[
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8. Raffael, Entwurf fiir einen Biibhnenprospekt. Florenz, GDSU (Foto
Soprintendenza Gallerie, Florenz)

Um die besondere Qualitit dieser Modelli hervorzuhe-
ben, kann ein Vergleich mit zwei lavierten Zeichnungen Raf-
faels dienlich sein (Abb. 8, 9). Sein in jeder Hinsicht grofsar-
tiger Entwurf fur eine Bithnenarchitektur in den Uffizien
fithrt den Blick durch eine leicht verschattete, kleine Saulen-
portikus auf eine zwischen Hauser eingefiigte, mit Pilastern
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gezierte Fassade; Figurennischen und verschiedenartige Fen-
ster beleben die Fronten (Abb. 8).27 Das Helldunkel der Sze-
nerie ist so lebendig, manche Tur, manches Fenster so einla-
dend geoffnet, dafs man darauf formlich wartet, nicht nur
aus dem ubergiebelten Portal, sondern auch aus den saulen-
geschmuckten Balkonfenstern im Geschof$ tiber der Porti-
kus einen Akteur heraustreten zu sehen. Wie aber ist die
Zeichnung angelegt? Raffael umrifs die Formen in der Nahe
sehr feinkonturierend mit der Feder, die im Hintergrund
deutete er nur strichelnd an. Hochlichter setzt er mit Weifs;
Halblicht, Halbschatten und Raumdunkel tont er lavierend
ein, respektiert dabei aber (wenigstens im Licht) weitgehend
die Konturen. Bei der in vier Stufen abgetonten Zeichnung
einer ruhenden, nach oben blickenden, jungen Frau geht er
nicht anders vor (Abb.9).28

Damit wird aber schon ein wesentlicher Unterschied zum
Modello fur die Kuppel der Medici-Kapelle deutlich
(Abb.7): Michelangelo legt das struktive Gerust sowie die
Szene in einer der Kassetten nur mit der Kreide, nicht mit
der Feder an. Die in zwei Stufen abgetonte braune Lavie-
rung fugt er (vor allem in der Opferszene und an den Roset-
ten) so unabhingig von den formgebenden Konturen hinzu,
dafs man manchen Kritiker verstehen kann, der nicht glau-
ben will, Michelangelo habe eine solche Technik anwenden
konnen. Was spricht dennoch dafir? Erstens das unge-
wohnliche Vorgehen, namlich Kreide mit Lavur zu kombi-
nieren; zweitens die knappen figurlichen Kurzel, die fur
seine Modelli typisch sind; drittens der vollig Mangel an
Pedanterie bei der Ausgestaltung der Kassetten, bei denen
einige nur gerahmt, andere tief verschattet sind, eine nur
umrissen und nur eine vollstandig ausgefuhrt ist, die den-
noch etwas »unscharf« bleibt. Was hat sich den Kinstler
dabei gedacht? Er trennt, wie mir scheint, radikaler als
frither zwischen Form und Erscheinung im Licht. Er ent-
wickelt eine Technik, die ganz bewufSt nicht nur das typisch
siidliche, gleiffende Licht evoziert, sondern auch verdeut-
licht, dafs die Schatten nicht an den Kérpern unverrtckbar
haften, d.h. etwas stark Bewegliches sind. Maf$ und Pro-
portion der Gliederung treten dennoch ganz klar hervor:

27 Florenz, Uffizien, Gabinetto Disegni e Stampe, Inv. 560 A recto — 242
A recto; Feder, Lavur, Weifs zur Hohung und zur Korrektur; 625 x
290mm (rechts aufSen angestiicktes Blatt); vgl. Frommel in Raffaello
architetto 1984, S.225f., Kat.-Nr.2.11.1.

Florenz, Uffizien, Gabinetto Disegni e Stampe, Inv. 1973 F recto; Grif-
fel, Feder, Lavur; 268x 346 mm; vgl. KNAB/M1TsCH/OBERHUBER 1983,
Kat.-Nr.483; Raffaello architetto 1984, S.260f. und Farbtafel nach
S.288. Die Ikonographie der weiblichen Gestalt ist bis heute nicht
geklirt; doch ihre Sitzhaltung und ihr scharfer Blick nach oben machen
die Bezeichnung »Danae« begreiflich; vgl. dagegen OBERHUBER 1966,
S.225-30. Zu Raffaels laviertem Modello fiir ein Reitergrabmal im
Louvre siehe zuletzt ECHINGER-MAURACH 2005, S.138-42 (mit Biblio-

)
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graphie).
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9. Raffael, Studienblatt. Florenz, GDSU (Foto Alinari)

Man erkennt die leichte Verjingung der Kassetten nach
oben, ihre Breite und Hohe im Verhiltnis zu den Stegen
dazwischen und zu den Rosetten an den Kreuzungspunkten.
Der Grad an Vollendung der Zeichnung ist wieder, wie mir
scheint, kein Zufall, sondern auf die Wahrnehmungskraft
des Auges bezogen: Wie an der bereits bekannten Roteltra-
vée (Abb.1) ladt der Kunstler den Betrachter auch hier ein,
links nur auf die MafSe zu achten, d.h. die grofSte Ausdeh-
nung der obersten Schmuckleiste wahrzunehmen; in der
mittleren Achse tritt als neues Element die Tiefenausdeh-
nung der Kassetten hinzu, die verschiedene Schattengrade
verdeutlichen. Nach rechts hin kann sich das Auge entspan-
nen und zur Ruhe kommen. Also wieder: keine Uberinfor-
mation durch gleichmiflige Ausgestaltung, sondern konzen-
triertes und zugleich gelostes Mitteilen. Die eigenwillige, fiir
Michelangelo auf den ersten Blick so untypisch erschei-
nende Technik scheint daher Frucht langen Nachdenkens

nicht nur iiber das Wesen des Helldunkels und dartiber zu
sein, mit welchen Mitteln dies auszudriicken sei, sondern sie
war auch von dem Bestreben getragen, sehr leicht, d.h. mit
einem Blick auffaflbare Blitter zu schaffen, die entziickt
haben miissen.2?

Nach diesen Beobachtungen fallt es einem kritischen
Leser moglicherweise etwas leichter, einen lingeren und
nicht nur von Abneigung getragenen Blick auf das Modello
fiir ein Grabmal zweier Pipste in Oxford zu werfen
(Abb.10). Wie wenig gerechtfertigt eine abschitzige Beur-
teilung dieses Entwurfes ist, wird sich, so hoffe ich, gleich

29 Clemens VII. beschwerte sich dennoch, dafs die Zeichnung, die man
ihm fiir die Kuppelgestaltung zugesandt habe (und die Hirst 1989,
S.74, zu Recht mit unserem Blatt identifiziert), nicht anzeige, wie viele
Kassetten geplant seien. Michelangelo hitte vermutlich geantwortet,
daf$ man dies als Zahl daneben schreiben konne.

9%
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10. Michelangelo, Entwurf fiir ein péipstliches Doppelgrabmal. Oxford, Christ Church (Foto Museum)

zeigen. Das Relief der eingeschossigen (moglicherweise aber
unten beschnittenen) und mit einer Attika versehenen Archi-
tektur erscheint zuerst recht flach, gibt sich aber nach und
nach deutlicher zu erkennen. In die Mitte ist eine Nische mit
Muschelwolbung fiir eine Madonna mit lebhaft herabstei-
gendem Kind eingetieft. Nach rechts und links tritt risalitar
je eine von Doppelsaulen gerahmte Travée auf durchgehen-
dem Sockel hervor. Der Kimpfer der Madonnennische ist
als fortlaufendes Profil30 auch in den schmalen Abstanden
zwischen den Sdulen zu sehen; oberhalb davon figen sich
kleine Nischen ein, in denen noch zierlichere Figiirchen ste-
hen. Zart herabhidngendes Ornament fullt den Platz darun-

30" Ahnlich ist Michelangelos Losung am Juliusgrabmal in San Pietro in
Vincoli; vgl. ECHINGER-MAURACH 1991, Bd. 1, S.386.
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ter. Die grofen Interkolumnien sind fur die Sitzfiguren der
beiden Pipste reserviert. In ihrem Ricken werden sie von
Ohrenrahmen hinterfangen, die auf flachen, ins Profil
gedrehten Konsolen ruhen. Der Rhythmus des Figurenge-
schosses wird in der Attika durch den Wechsel von Posta-
menten iiber den Siulen und von unterschiedlich breiten
Reliefs iiber den Figuren aufgenommen: Uber der rund
abschliefenden Madonnennische betont eine Doppelszene
im rechteckigen Format die Mitte; oberhalb der Ohrenrah-
men finden wir in der Hohe je ein Tondo. Runde und eckige
Formen erscheinen also wechselweise gegeneinander ver-
setzt.3! Die Anlage bekront mittig ein Kandelaber, von dem

31 Dies erinnert unmittelbar an die gegeneinander versetzt angeordneten
Figuren am Juliusgrabmal in San Pietro in Vincoli; vgl. ECHINGER-
MaurAcH 2003, S.342.
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aus erst schreitende, dann ruhende Ignudi zart schwingende
Festons ziehen.

Wieder schimmert auch diese Architektur in einem Licht,
das von links recht kriftig hereinzutreten scheint. Nach
rechts hin nimmt nicht nur die Konturenschirfe der Sdulen
und Figuren ab, auch die Schatten werden blasser. Auffal-
lend kontrastiert eine gewisse Niichternheit in der Formen-
wiedergabe der Architektur mit der betont frei eingesetzten
Schattengebung. Besonders erstaunlich ist aber der Grad an
psychologischer Vertiefung in den drei Hauptfiguren, ja
sogar in den kurzelhaft eingesetzten Relieffiguren. Es ist bis-
her, so weit ich sehe, kaum aufgefallen, dafs in diesem auf
den ersten Blick so unscheinbar wirkenden Modello das
Konzept der Hauptfiguren fur die beiden Grabmaler der
Medici-Papste in Santa Maria sopra Minerva entwickelt
ist.32 Gehorte dieses Blatt zu jenen, die Ammannati und
Nanni di Baccio Bigio 1527 aus Michelangelos Werkstatt
stahlen und dann wieder zurtickgeben mufSten?33 War es
Bandinelli auf irgendeine Weise bekanntgeworden? Wie
dem auch sei: Im Kontrast zur heroinenhaften Madonna mit
threm uberlebendigen Kind erdenkt sich Michelangelo
rechts einen demutig fast gekriimmt sitzenden Papst, der mit
seinen angehobenen, gefalteten Handen sein Antlitz bis auf
die tbergrof§ gedffneten Augen verdeckt. Das eng um den
Korper gefithrte Pluviale unterstiitzt diesen intensiven Aus-
druck spiritueller Konzentration. Diese eigenwillige Kon-
zeption erinnert in gewisser Weise an die fur Papst Leo X.
errichtete Ehrenstatue, die Zeitgenossen als »pulcherrima«
beschrieben: Sie wird mit ihrem ekstatischen Ausdruck also
fur Leo X. typisch gewesen sein.3* Raffaello da Montelupos
Leo X. in Santa Maria sopra Minerva wird also in seiner
ruhigen Versammeltheit auf Michelangelos Entwurf zuriick-
gehen, den er wiahrend seiner Mitarbeit in der Medici-
Kapelle leicht hitte kennenlernen kénnen.3S Noch weniger
Miihe bereitet der Beweis, dafs die Figur des zweiten Papstes
auf dem Modello, der in einer lebendigen Drehbewegung
nach links hin griifend die Hand erhoben hat, Bandinellis
Abbozzo, den Nanni di Baccio Bigio fertiggestellt hat, vor-
bereitete: Zu unverwechselbar erinnert diese fiir einen Papst
in Stein nicht naheliegende Haltung an die Skulptur in Santa
Maria sopra Minerva.36

Sucht man unter Michelangelos Werken nach Vergleichen
zum Oxforder Modello, bietet sich eine gewisse Nihe zum

32 Vgl. hierzu zuletzt GoTzMANN 2005, S.172. Ich bezweifle, daf} dieser
Entwurf fiir einen der kleinen Chorannexraume gedacht war.

33 Vgl. BaroccHT 1964, S.124, Nr. 360.

34 Zur Ehrenstatue Leos X. von Domenico Aimo detto il Varignano,
heute in S. Maria in Aracoeli, frither im Konservatorenpalast, siehe
Butzek 1978, 5.204-35, bes. S.233.

35 Vgl. VERELLEN 1986, Bd.1, S.16, Bd.2, S.37-49, Kat.-Nr. 10.

36 Vgl. ECHINGER-MAURACH 2007, S.279.

11. Michelangelo, Grabmal fiir Papst Julius II. Rom, San Pietro in
Vincoli (Foto Andrea Jemolo)

Oberstock des Juliusgrabmales in San Pietro in Vincoli an,
der 1532 konzipiert worden und seit 1533/1534 in Rom im
Entstehen war (Abb.11).37 Nicht unihnlich sind sich die
membranartig dinnen Wandabschnitte zwischen den verti-
kal aufgehenden Gliedern der Architektur, die ruhigen
Posen der sitzenden Papste in den seitlichen Kompartimen-
ten, nicht zuletzt aber das prononcierte Helldunkel, dem
Architektur und Figuren unterworfen werden. Es steht zu
hoffen, dafd der Blick auf das neu restaurierte Grabmal in
San Pietro in Vincoli auch zu einer neuen Lektiire des Hell-
dunkels auf Michelangelos Modelli anregt.

Mehrfarbige Entwiirfe in Rotelkreidetechnik

Dieselben Personen, die Michelangelos Autorschaft an dem
soeben besprochenen Modello in Oxford bezweifelt hatten,
verspiirten nicht den geringsten Widerstand, ihm dennoch
den Entwurf fiir die Decke des Lesesaales der Biblioteca
Laurenziana zuzuschreiben, was um so mehr verwundern

37 EcHINGER-MAURACH 2003, S.344.
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12. Michelangelo, Entwurf fiir die Decke der Biblioteca Laurenziana. Florenz, Casa Buonarroti (Foto Museum)

mufs, da wir die gleichen kuirzelhaft kleinen Figiirchen, die
gleichen tropfenartig gezeichneten Festons, die gleiche
Leichtigkeit und Unbektiimmertheit der Strichfihrung auch
auf diesem Blatt entdecken konnen (Abb.12).38 Ist es wirk-
lich nur der Mangel an Lavur, der auch nicht eine einzige
kritische Bemerkung zu dieser Zeichnung bisher herausge-
fordert hat, obwohl Ackerman bei ihrem Anblick von
»rokokohafter Grazie« sprach?3? Vermutlich. Hier sollen
uns aber weder die handschriftlichen Eigentumlichkeiten
beschiftigen noch die Bizarrerien der Inventio, vielmehr
dies: Keine Aufmerksamkeit hat bisher erregt, daf§ Michel-
angelo seine Rotelzeichnung mit grauen Schatten versah.
Diese Farbkombination, die vornehmlich in Portratzeich-
nungen angewendet wird,*0 kommt in seinem (Euvre nur
selten vor und war bei seinen figtrlichen Entwirfen immer
Grund genug, sie ihm abzuschreiben. Hierzu gehort der seit
der Mitte des 19. Jahrhunderts so berithmte Cartonetto fur

38 Florenz, Casa Buonarroti, Inv. 126 A; schwarze Kreide, Rotel; 374 x
210/211 mm; vgl. ToLnay 1975-80, Bd. 4, Kat.-Nr. 542 recto (mit vor-
angehender Literatur); Elam in Eram 2006, S.54. Zur Vorskizze siehe
Tornay 1975-80, Bd.2, 191 verso.

39 ACKERMAN 1986, S.106.

40" Ein sehr friihes Beispiel dafiir stellt Piero del Pollaiuolos Kopfstudie fir
die »Fides« in den Uffizien dar (GDSU, Inv. 14506); vgl. weiter MEDER
1998, S 1130=33s
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eine Madonna mit ihrem Kind in der Casa Buonarroti, den
Berenson Bugiardini zugeschrieben hat (Abb.13).41 Hier
nutzte Michelangelo den Roétel, um an einer in schwarzer
Kreide angelegten Studie die rot reflektierten Fleischtone des
Kinderkorpers herauszuarbeiten, dessen Lichter er durch
WeifShohung akzentuierte; die Schatten, die an die »demi-
teinte refletée« und an die Kontur des Torso grenzen, legte
er subtil durch braune (also warme) Bisterschraffen tuber
grauem Grund an. Das auf diese Weise hervorgebrachte
Relief sucht seinesgleichen und ldfst ohne Umschweife an
das Kind auf dem Schof§ der Madonna in der Medici-
Kapelle denken, das vermutlich zur selben Zeit entstanden
ist. Wie bei den oben besprochenen Modelli schien auch bei
diesem Cartonetto die »malerische«, d.h. die stark farbige
Technik mehr gegen eine Autorschaft Michelangelos zu
sprechen als der Disegno der Koérperformen. Um so mehr
erstaunt, dafl man an der Mehrfarbigkeit des Deckenent-
wurfes bisher keinen AnstofS genommen hat. Vielleicht
blickt man iiber sie einfach hinweg; auf jeden Fall spricht

41 Florenz, Casa Buonarroti, Inv. 71 F; schwarze Kreide, Rotel, Weifs-
hohung; 541x396mm; vgl. ToiNay 1975-80, Bd.2, Kat.-Nr.239
recto; HirsT 1989, S.88f., Kat.-Nr.36; ECHINGER-MAURACH 1991,
Bd.1, S.251f.; Racrontert 2003, S.86f., Kat.-Nr.30; Ragionieri in
Ruscar 2007, S.86, Kat.-Nr.30. PagNoTTA (1987) fiihrt dieses Blatt
nicht unter den Werken Bugiardinis auf.
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13. Michelangelo, Cartonetto fiir eine Madonna mit ibrem Kind. Florenz, Casa Buonarroti (Foto Museun)
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man nicht davon, als galte es, ein Tabu zu brechen. Dennoch
sollte man sich der interessanten Frage stellen, warum
Michelangelo zu diesem ungewohnlichen Mittel griff: Ver-
mutlich brachte gerade der graue, in einzelnen Strichen
trocken aufgetragene Schatten das flache Relief der feinen
Schnitzereien im wenig belichteten Holz am besten zur Gel-
tung.*2

Linie versus Korper: Zu Kontur und Lavur einiger
Grundrisse in Florenz und Rom

Bekanntermaflen haben Michelangelos lavierte Grundrisse
niemals denselben Grad an systematischer Ablehnung erfah-
ren wie die Reihe seiner Modelli mit figurlich besetzter
Architektur, die in Kap.2 zur Sprache kamen.#3 Der Stil-
wandel in der Anlage dieser Blatter blieb bisher ununter-
sucht.

Der Entwurf fur die geplante, aber niemals ausgefithrte
Libreria segreta in der Biblioteca Laurenziana stehe als
Musterbeispiel fur die in Florenz angewandte Technik am
Anfang (Abb.14).#* Den Gesamteindruck bestimmen die
klar in Feder durchgezogenen Achsen des nahezu dreiecki-
gen Gebildes und dessen Bezug zu angrenzenden Bauten.
Ein braccio-Maf§ ist links oben angegeben; extensive
Beschriftung erklart nicht nur spezifische Eigenschaften des
Aufrisses (»lume di sopra« in den drei Ecken), sondern bie-
tet auch Stoff zur Diskussion unter den Personen, die tiber
diesen Bau und damit zusammenhingende weitere Vorha-
ben zu entscheiden haben. Die spezifische Form des Gebau-
des wird durch die Lavur noch einmal herausgehoben.
Unter den (trotz mancher Pentimenti) als nahezu fertig ein-
zustufenden Blattern Michelangelos fur die Fortifikations-
anlagen der Stadt Florenz eignet sich der Entwurf fur die

42 Im Rahmen dieser Uberlegungen sollte man ebenfalls nicht vergessen,
welche Rolle das warme Braun des Holzes in Michelangelos Konzept
fur Ricetto und Lesesile der Biblioteca Laurenziana gespielt hat. Nur
wenigen Spezialisten ist bekannt, dafy die iiber Gebiihr berithmte
Treppe des Ricetto von Michelangelo nicht aus dunklem Stein, sondern
aus Nufsholz geplant war; sie sollte den Besucher bereits im Eingang
auf den farbigen Gesamteindruck des Lesesaales einstimmen: »Ho ope-
nione che quando detta scala si facesse di legname, cioé d’un bel noce,
che starebbe meglio che di macignio e piti a proposito a’ banchi, al
palco e alla porta.« (Vgl. Carteggio 1965-83, Bd.S, S.151, Nr.
MCCLXXXIV.) Manche Stilanalyse des Ricetto wiirde mit einer Holz-
treppe ganz anders lauten. Die Ausfiihrung in Stein hatte Cosimo 1.
angeordnet (vgl. ebd., S.152, Anm.1).

43 Vgl. ECHINGER-MAURACH 1991, Bd.1, S.251.

44 Florenz, Casa Buonarroti, Inv. 80 A; Feder, Lavur; 212x278/280 mm;
vgl. ToLNnay 1975-80, Bd.4, Kat.-Nr. 560 recto (mit Bibliographie);
Ruschr 2007, S.143-55; SATZINGER 2007 S.242-46 u. 252 (Nach-
trag).
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Befestigung der Porta al Prato zum Vergleich (Abb.15).45
Wieder treten die mit zarter Lavur ausgefullten Konturen
der Mauerziige optisch hervor. Die in Rotel eingetragenen
Schuflbahnen heben sich deutlich ab, fallen insgesamt aber
weniger ins Gewicht. Ein braccio-MafS erlaubt die Groflen-
bestimmung. Noch starker als auf dem Grundrif$ fiir die
Libreria segreta fallt die symmetrische Verteilung der
Beschriftung ins Auge: Jenseits ihrer unmittelbaren Funk-
tion tragt sie zum graphischen Erscheinungsbild wesentlich
bei.

Unter den in Rom entstandenen Grundrissen verdndert
sich das Erscheinungsbild, wie gleich ein Blick auf das erste
Konzept fur San Giovanni dei Fiorentini zeigen kann
(Abb.16).46 In Florenz sind die Grundrisse vom feinen
Strich der Feder in Kontur und Schrift bestimmt; in Rom
wahlt der Kunstler dagegen die schwarze Kreide und eine
unterschiedlich abgetonte Lavur, die erstmals die Umrisse
der Mauerziige nicht freilaf3t, sondern sich tber sie legt. Wir
sehen daher gleichsam Kérper, keine Linien. Dies verleiht
den spaten Grundrissen eine Wucht und Ausdruckskraft, die
fur Michelangelos spates Schaffen charakteristisch ist.
Schon auf dem Blatt Casa Buonarroti 121 A kundigt sich
Michelangelos Technik an, mit verschiedenartigen Bistern
unterschiedliche Baukorper oder Stadien des Entwurfes auf-
zuzeigen: Das Gros des Bauwerks — der runde Zentralbau
selbst mit seiner Binnengliederung, der rechteckige Vorbau
sowie die beiden vorderen Ecken eines Geviertes, das die
Rotunde partienweise einschliefSen soll — ist in Dunkelbraun
angelegt; doch die beiden riickwiirtigen Ecken des Vierkant-
baus und das Gegenstiick zur Eingangshalle auf der anderen
Seite sind nicht nur recht freihandig, sondern auch in einem
etwas helleren, gelblicher wirkenden Ton angefugt.

Auf dem nichsten, wiederum in schwarzer Kreide vor-
skizzierten Gesamtplan setzt der Kunstler Tinte und Lavie-
rungen in verschiedenen Abtonungen wie auch Sattigungs-
graden ein, um die komplexe Gliederung des Baus tber-
sichtlich darstellen zu kénnen (Abb.17).47 Den Innenraum
umschliefst aufSen kein regelmafSiges Oktogon, sondern ein

I
[

5 Florenz, Casa Buonarroti, Inv. 14 A recto; Feder, Rotel, Lavur;
388x588mm; vgl. ToLNay 1975-80, Bd.4, Kat.-Nr. 577 recto; FARA
1999, S.516-24; vgl. dazu Elam in Eram 2006, S.196-99, Kat.-
Nr.18.

Florenz, Casa Buonarroti, Inv. 121 A; blinde Zirkellinien, schwarze
Kreide, Feder, Lavur, Korrekturen in Weif$; 284x211mm (entstanden
vor dem 1. November 1559); vgl. Tornay 1975-80, Bd.4, Kat.-
Nr.609 recto; HirsT 1988, S.85-88; KersTING 1994, S.159-67
(beschreibt die Linien in schwarzer Kreide als »Bleistift«).

47 Florenz, Casa Buonarroti, Inv. 120 A; Griffel, Rotel, schwarze Kreide,
Feder, Lavur; 425x297 mm; vgl. ToLNAY 1975-80, Bd.4, Kat.-Nr.610
recto; KERSTING 1994, S.167-78; Brothers in Eram 2006, S.200f.,
Kat.-Nr.20.
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14. Michelangelo,
Entwurf fiir
den Grundrifd
der Libreria
segreta. Flo-
renz, Casa
Buonarroti
(Foto Museum)

15. Michelangelo,
Entwurf fiir die
Befestigung der
Porta al Prato.
Florenz, Casa
Buonarroti
(Foto Museum)
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16. Michelangelo, Entwurf fiir San Giovanni dei Fiorentini. Florenz, Casa Buonarroti (Foto Museum)
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17. Michelangelo, Entwurf fiir San Giovanni dei Fiorentini. Florenz, Casa Buonarroti (Foto Museum)
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18. Michelangelo, Entwurf fiir San Giovanni dei Fiorentini. Florenz, Casa Buonarroti (Foto Museumn)
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19. Michelangelo, GrundrifS eines Hauses und andere Studien. Florenz, Casa Buonarroti (Foto Museum)
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auf der Spitze stehendes Quadrat, dessen vier Ecken knapp
beschnitten wurden. In Gestalt eines liegenden Andreas-
kreuzes fiigen sich an die langen Seiten dieses unregelmafsi-
gen »QOktogons« halbrunde Exedren, mittig von Tischen
(oder Altiren) besetzt. Die beiden unteren Exedren sind als
Sakristeien ausgewiesen. Diese halbrunden, aufsen von Pila-
stern gegliederten Anbauten farbt der Kinstler (unter Ein-
schlufd der Ausstattungsstiicke) genauso tiefbraun deckend
ein wie die kraftvoll in die Breite gezogene, rechteckige Por-
tikus, durch die man den Zentralbau betritt. Das Kolorit
erweckt den Eindruck, als wiirden diese Bauteile gleichsam
an das Oktogon herangeschoben. Alle Glieder im Inneren
des Baus sind dagegen in heller wirkendem, vermutlich star-
ker mit Wasser verdunntem Bister ausgemalt, der die mit der
Feder gezogenen Konturen erkennen lafst. Die Schraffen, die
in schwarzer Kreide unter diesen Bauteilen liegen, gestalten
den farbigen Eindruck mit. Hellbraune Rechtecke, die sich
durch die Beischrift als Altare zu erkennen geben, setzt der
Zeichner vor Doppelstiitzen, die das weit geoffnete Zen-
trum umstehen. Im Raum gegeniiber der Portikus gibt sich,
leicht eingetont, der breite Hauptaltar auf einem Stufenpo-
dest zu erkennen. Die Farbenvielfalt des Gesamteindrucks
erhoht sich durch die mit dem Rotelstift leicht eingetonten
Abschnitte, die Wolbungen (»bocte«) im Umgang markie-
ren.

Auf dem letzten, groffen Plan fur San Giovanni dei
Fiorentini (CB 124 A) werden die verschiedenen Sattigungs-
grade der Lavur ebenfalls eingesetzt, um die Struktur des
Baus ubersichtlich zu gestalten (Abb.18): Vom mittig gesetz-
ten Altar an uber das dreistufige Podest, auf dem er sich
erhebt, und dem Ring der Doppelsaulen, der das Zentrum
einschliefSt, bis hin zum eigentlichen Mauerwerk, das den
Bau in ovalen Kapellen und in verschieden groffen Recht-
eckraumen mit seitlichen Konchen abwechselnd umzieht,
verdichtet sich der Dunkelgrad der Lavur, die die Konturen
der Bauglieder fullt, von dem wasserig wirkenden, hellen
Bister des Altars bis hin zum graubraunen Dunkel des dufSe-
ren Mauerzugs.48 Fraglos ist das Braungrau der AufSen-
mauer kein beabsichtigter Farbeffekt, sondern Resultat
einer standigen Korrektur an den Konturen mit Bleiweifs,
tiber das noch vor dem vollstandigen Trocknen der Farbe
weiter gezeichnet wurde. Nur an der Originalzeichnung fillt
die Erkenntnis leicht, dafy Michelangelo urspriinglich grofSe,
offene halbrunde Exedren wie auf CB 120 A vorgesehen
hatte, die er erst in einem zweiten Schritt durch eigene Mau-
erziige nach vorne hin abschniirte und dadurch zu ovalrun-

48 Florenz, Casa Buonarroti, Inv. 124 A; Griffel, schwarze Kreide, Feder,
Lavur, Korrektur in Weif$; 417x 376 mm; vgl. ToLnay 1975-80, Bd. 4,
Kat.-Nr. 612 recto; HirsT 1989, S.156f., Kat.-Nr. 62; KERSTING 1994,
S.178-86.
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den Kapellen umformte, die an Berninis Sant’Andrea al Qui-
rinale vorausdenken lassen. Die Pilasterstellungen in den
Kapellen, die noch ihre Kontur in dunkelbrauner Feder und
eine helle Lavierung aufweisen, gehoren dem ersten Konzept
an und liegen unter dem spéteren Plan. Diesen versucht der
Kinstler durch eine kraftig braune Lavur sowie durch Blei-
weifS und braune Federschraffen tiber den Liicken des ersten
Grundrisses zu konkretisieren.

In charakteristischer Weise also unterscheidet sich das
gestufte Helldunkel der Grundrisse fur San Giovanni dei
Fiorentini von den durch die kalligraphisch schone Linie
bestimmten der Florentiner Zeit und verleiht ihnen eine
eigene Ausdrucksmacht und Strahlkraft.

Winscht man in diesem Zusammenhang eine Probe aufs
Exempel, betrachte man kurz den einerseits frith, ndmlich
1518/20,%° andererseits spat, d.h. 1546/4750 oder sogar
1557-6151 datierten Grundrif§ fiir ein Privathaus, der sich
offensichtlich in die Restfliche eines Entwurfes fir ein
Fenster in schwarzer Kreide und Weifshohung einfugt
(Abb.19).52 Der Plan ist erst mehrfach in Kreide vorskiz-
ziert, dann in Feder ubergangen und beschriftet worden.
Der Stil der Schriftziige ist eindeutig nicht der des 2. Jahr-
zehnts des 16. Jahrhunderts (vgl. Abb.14, 15), sondern mit
den langsam gesetzten, leicht krakeligen Buchstaben der
Spatzeit zu vergleichen; am besten eignet sich hierzu Michel-
angelos Modello fiir den Tambour von St. Peter.53 Noch
deutlicher 1afst sich das Zogern der Feder in den Strichen
beobachten, die die Riume umschliefSen; dariiber hinaus
tendiert der Kunstler dazu, die Mauerziige mit der Feder
strichelnd so dicht wie moglich auszufillen. Auch wenn hier
keine deckende Lavierung wie auf den Modelli fiir San Gio-
vanni dei Fiorentini zu beobachten ist, die Tendenz zu einer
optisch dunkleren Umrandung als auf den in Florenz ent-
standenen Zeichnungen ist deutlich wahrnehmbar.

Weif$ als Mittel der Korrektur oder Hohung:
Michelangelos Entwirfe fiir die Porta Pia

AbschliefSend sind drei grofSe Entwiirfe fur die Porta Pia zu
besprechen, deren Einschdtzung als Originale, so erstaun-
lich das klingen mag, erst jingeren Datums ist. Sowohl die
extensive Verwendung des Lineals sowie Lavur und

49 ARGAN/CONTARDI 1996, S.173f.

0 TornAy 1975-80, Bd.4, Kat.-Nr. 586 recto (ca. 1547).

I JoanNIDES 1981, S.686.

2 Florenz, Casa Buonarroti, Inv. 117 A; schwarze Kreide, Feder;
271%x402 mm; vgl. ToLNAY 1975-80, Bd. 4, Kat.-Nr. 586 recto.

53 Florenz, Casa Buonarroti, Inv. 31 A; vgl. ToLNay 1975-80, Bd.4,
Kat.-Nr. 600 recto (ca. 1546/47); Satzinger in Barock im Vatikan 2005,
S.82, Kat.-Nr. 10 (vor 1554 oder 1558); Elam in Eram 2006, S.62;
BerLLint 2008, S. 179 (1558).
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WeiShohung waren fur die Abschreibung wieder wesentli-
che (und, wie ich meine, nicht iiberzeugende) Kriterien.54

Unter diesen Bladttern fur die Porta Pia zdhlt dasjenige
in der Casa Buonarroti, Nr.73 A bis, zu den frithesten
(Abb.21).55 Die Hauptachsen der Komposition sind grof3-
ziigig mit dem Lineal angelegt; sie reichen in der Horizonta-
len wie in der Vertikalen weit tiber das engere Feld der die
Toroffnung rahmenden Adikula hinaus, die hier im Zen-
trum des Interesses steht. Merkwiirdigerweise erinnert das
Blatt in seiner Wirkung an die in Kapitel 2 besprochenen
Modelli fiir die Kuppelgestaltung der Medici-Kapelle und
fiir das Grabmal zweier Papste (Abb.7, 10). Ein Ergebnis
unserer Untersuchung ist, daftr nun auch den Grund ange-
ben zu konnen: Es liegt an der eigentimlichen Wahl der
Mittel. Die Glieder der Architektur wurden wie dort in
schwarzer Kreide angelegt und souverdn mit dunklem Bister
laviert; der Schatten streicht zumindest links wieder frei
tiber den Kontur der Saule hinaus. Wie am Modello fiir das
papstliche Doppelgrabmal in Oxford (Abb.10) schwicht
sich auch hier die Lavierung am rechten Giebelrand des Por-
tals ab und setzt oberhalb der rechten Saule ganz aus. Die-
ses wieder bewuflt eingesetzte Nonfinito lafSt auch an
Michelangelos Vorgehen bei der eingangs erlauterten Rotel-
travée fur die Fassade von San Lorenzo zurtickdenken
(Abb.1). Der Blick des Betrachters soll an der linken Seite
des Aufrisses fur die Porta Pia haften bleiben und ohne
Miihe das Ubereinander von Sockel, tuskanischer Siule,
knappem dreiteiligen Gebalk und flachem Giebel wahrneh-
men.

Welche Neuheiten bietet der nidchste Entwurf fir die
Porta Pia, der von allen dreien der grofste ist (Abb.22)256
Der Aufrif§ dehnt sich nun in deutlicherer Gestaltung tiber
das ganze Blatt hin aus und bezieht auch ein weiteres, mit
Fenstern und einem groflen Wappen besetztes Obergeschof
mit ein. An der das Portal rahmenden Adikula treten wieder
die kraftvollen Stiitzen als kompakte Einheit hervor; die
dartiber herausgekropften Gebalkteile drangen weiter nach
oben unter die Traufleiste des Giebels, der aus verschiede-
nen, ineinander geschobenen Formen gebildet wird. Viele
Elemente der ausgefiihrten Porta Pia kiindigen sich auf der
Zeichnung schon an (Abb.20): Die hier noch mit Bossen,
dort mit Kanneluren gezierten Stiitzen; die doppelt gestuften
Ricklagen an ihren Seiten; die lichtfangenden, postament-

54 Zur Verwendung des Lineals sieche HirsT 1988, S. 88f., MAURER 2004,
S.41-43.

55 Florenz, Casa Buonarroti, Inv. 73 A bis; schwarze Kreide, Lavur;
399%269mm; alle Entwiirfe sind in der ersten Jahreshilfte 1561 ent-
standen; vgl. ToLNAY 1975-80, Bd. 4, Kat.-Nr.615 recto (mit Biblio-
graphie).

56

Florenz, Casa Buonarroti, Inv. 102 A; schwarze Kreide, Lavur,
WeilShohung; 470x280mm; vgl. Tornay 1975-80, Bd.4, Kat.-
Nr.618 recto (mit Bibliographie).

20. Michelangelo, Porta Pia. Rom (Foto Alinari)

artigen Verkropfungen im Gebalk iiber den Saulen; der
bossierte »Bogen« der Portaloffnung; das verschiedenartig
geschmiickte und durchbrochene Tympanon dartiber; der in
den Dreiecksgiebel eingeschriebene Segmentbogen, der
zuletzt gesprengt, mit Voluten versehen und durch einen
Feston geschmiickt wird. Die zeichnerischen Mittel sind
wieder die des vorangehenden Blattes, doch werden Kreide-
linien und Lavur verstarkt zur Formbestimmung eingesetzt.
Die braunliche Verschattung verdeutlicht zwar das kriftige
Relief des Entwurfes, bleibt aber stirker an die Einzelfor-
men gebunden. Bleiweifs scheint der Kunstler als Mittel zur
Korrektur (z.B. an der Grofle der Portaloffnung und am
Giebel) und als Betonung von weiter entfernt liegenden Tei-
len einzusetzen, so z.B. am Wappenschmuck.>”

Von besonderer Exzentrik scheint das dritte Blatt fir die
Porta Pia geprigt zu sein (Abb.23).58 Nimmt man nur die
Elemente des Entwurfes in den Blick, scheint es keine Kon-
zeption zu sein, die direkt zum ausgefithrten Stadttor hin-

57 Die entfernteren Teile der Architektur durch eine andere Farbe — hier
durch das Weif§ — zu akzentuieren, erinnert an Michelangelos Verfah-
ren an seinem groflen Modello fiir die Fassade von San Lorenzo; bei
diesem frithen Projekt deutete er die Distanz durch eine dunkelbraune
Lavur an; vgl. oben Anm.21.

58 Florenz, Casa Buonarroti, Inv. 106 A; schwarze Kreide, Feder, Lavur,
Korrekturen in WeifS; 442x282mm; vgl. ToLnay 1975-80, Bd.4,
Kat.-Nr.619 recto; MAURER 2004, S.47f.; Brothers in Eram 2006,
$.207-09, Kat.-Nr.23.
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21. Michelangelo, Entwurf fiir die Porta Pia. Florenz, Casa Buonarroti (Foto Museum)
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22. Michelangelo, Entwurf fiir die Porta Pia. Florenz, Casa Buonarroti (Foto Museum)
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23. Michelangelo, Entwurf fiir die Porta Pia. Florenz, Casa Buonarroti (Foto Museum)
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fithrt wie der zuvor besprochene Aufrifd. Aufmerksamkeit
beansprucht diese dritte Zeichnung (vor allem fur moderne
Augen) durch eine Wirkung, die man versucht ist, als atmo-
sphirisch zu beschreiben und die durch ein schimmerndes
Weifd im Kontrast zu einer trocken wirkenden, dunkelbrau-
nen Lavur uber zahllosen Pentimenti in schwarzgrauer
Kreide erzeugt wird. Doch war eine atmospharische Wir-
kung Michelangelos Ziel als Zeichner?5? Ich denke nicht.
Sollte es mir gelungen sein, Michelangelos Weg bis zu diesen
letzten Blattern um 1560/61 richtig nachgezeichnet zu
haben, kann sich eigentlich nur die Uberzeugung bilden, die-
ses Blatt stelle einen Sonderfall dar, den es nicht tuberzube-
werten gilt: Das WeifS, auch Michael Hirst hat dies betont,
wird hier vor allem als Mittel der Korrektur eingesetzt, die
schimmernde Helldunkelwirkung ist eher Resultat eines
stindigen Prozesses der Verinderung und Verbesserung.60
Interessant ist die spezifische Wirkung des Bleiweifs als Mit-
tel dennoch: Es driangt die Rundung der Sdulen zurtick. Die-
ses Gestaltungsziel hat es aber mit dem Blatt CB 102 A und
auch mit dem realisierten Bauwerk gemein.

Von einer »misty technique « kann also, so denke ich, keine
Rede sein, da der Effekt des Auftauchens der Formen wie aus
einem Nebel nicht beabsichtigt ist:6! An den Originalzeich-
nungen sind die einzelnen Glieder sehr deutlich voneinander
geschieden, auch wenn sie ibereinanderliegen. Dennoch hat
die Frage nach Michelangelos Einsatz der Weifshohung in sei-
nen spaten Zeichnungen gelegentlich grofSes Interesse hervor-
gerufen, dem noch nicht zusammenhingend nachgegangen
worden ist; hierzu einige wenige Beispiele. Die Diskussion
entziindet sich immer wieder an der zeitlichen Einordnung
seiner gezeichneten Meditationen tiber Maria und Johannes
unter dem Gekreuzigten auf Golgotha (Abb.29-31).62 Hirst
und Tolnay datieren diese Zeichnungen aufgrund stilistischer
Beztuige u.a. zur Kreuzigung Petri in der Cappella Paolina
noch in die erste Halfte der 1550er Jahre, was nicht von der
Hand zu weisen ist.63 Joannides dagegen sieht diese unter-
schiedlich mit »biacca« ubergangenen Blatter als abhingig
von den Entwiirfen fir die Porta Pia an und datiert sie daher
in die Jahre 1562—64.64

59 Vgl. ACKERMAN 1986, S.259-61, vgl. dazu Maugr 2004, S.47f.

60 So auch HirsT 1988, S.160. Nicht unihnlich in der Faktur erscheint
mir durch die permanenten Uberlagerungen ein Entwurf fiir ein Fenster
des Palazzo Farnese in Oxford, Ashmolean Museum, Parker 333;
schwarze Kreide, Weifhohung, Bister; 419%277mm; vgl. TOLNAY
1975-80, Bd.4, Kat.-Nr. 589 recto (mit dlterer Literatur); JOANNIDES
2007, S.262-66, Kat.-Nr.55.

Vgl. AckErMAN 1986, S.258.

62 Vgl. ToLNnay 1975-80, Bd.3, Kat.-Nr.412-25; CuHapman 2005,

S.276-83.
63 Vgl. ToLnay 1975-80, Bd.3, S.67 (ante 1556); HirsT 1988, S.58,

macht sich bei seinem Ansatz vollig unabhingig von diesen Beziigen

zur Technik der Blatter; er geht primar von ihrem Inhalt aus, den er in
datierbaren Gedichten des Meisters wiederfindet.

Um diese Frage zu kldren, ist ein kurzer Blick auf Michel-
angelos ganz unterschiedliche Verwendung der »biacca« im
Laufe seines Lebens notig. Fur die Florentiner Kinstler um
1500 war der Einsatz des Bleiweifs eine Selbstverstandlich-
keit.6S Durch Vasari wissen wir, Michelangelo habe an den
Ignudi des Kartons fur die Schlacht von Cascina alle ihm nur
zur Verfugung stehenden Mittel eingesetzt, namlich Kreide,
Lavierung und Hohung mit Bleiweifs.6¢ Wer, wie der junge
Kinstler bei diesem Auftrag mit dem grofSten Zeichner sei-
ner Epoche, Leonardo da Vinci, konkurrieren mufSte, wird
an technischer Raffinesse nicht gespart haben, um durch ein
schlagkraftiges Helldunkel das Relief zu steigern. An kleine-
ren Zeichnungen kann man dies mithelos nur mit der Feder
hervorbringen, bei einem monumentalen Format miussen
aber auch breiter zeichnende Mittel eingesetzt werden, um
dem Groflenmaflstab gerecht zu werden. Vermutlich hat der
Kunstler daher auch bei seinen vorbereitenden Studien fiir
dieses Werk gelegentlich auf Hohung mit Bleiweifs nicht ver-
zichtet — eine Studie in London zeugt davon (Abb.24)67 —
und sie moglicherweise auch bei anderen Entwirfen er-
probt, wie die vor kurzem erst bekanntgewordene, schone
Federzeichnung fiir eine trauernde Frau erkennen lafst
(Abb.25).68 Lichter in Bleiweify entdecken wir auch auf
Michelangelos Rotelstudie fur einen Ignudo, der links tiber
der Persica im Fresko der Sixtinischen Decke seinen Ort fin-
den sollte.6? Unter seinen Zeichnungen der 1520er Jahre ist
der malerische Einsatz des Weifsen auf dem Cartonetto fir
eine Madonna mit ihrem Kind schon zur Sprache gekom-
men (Abb.13).70

Als Beispiel fur eine etwas andere Art der WeilShohung ist
der vermutlich 1559 entstandene Entwurf fur ein Reiter-

64 JoaNNIDES 2003, S.182, sucht seine spite Datierung dieser Entwiirfe
auch durch den Hinweis zu stiitzen, sie stinden in Bezug zu Michelan-
gelos Vorhaben im Jahr 1562, fiir seinen Neffen Leonardo ein Kruzifix
zu schnitzen; vgl. Carteggio indiretto 1988, Bd.2, S.126 (Brief vom
1. August 1562) und Anm. 3. So wichtig der Hinweis auf diese spate
Skulptur auch sein mag: sie hat mit einer dreifigurigen Kreuzigungs-
szene nichts zu tun. Genausowenig kann Tolnays Vorschlag tiberzeu-
gen, eine Linie auf dem Verso des Windsorblattes (RL 12775; vgl.
unten Anm.74) deute den Umrif$ eines Blockes an, aus dem das Kruzi-
fix des Recto in Stein gehauen werden sollte; davon kann keine Rede
sein, da der Stamm des Kruzifixes in diesen »Block« nicht einbezogen
ist und daher jeder Stabilitit entbehrt. Da wir eine »Blockbestellungs-
skizze« fiir eine dreifigurige Kreuzigungsszene von Michelangelos
Hand besitzen, fillt die Beurteilung dieser Frage leicht; vgl. ToLNAY
1975-80, Bd. 3, Kat.-Nr.486 recto.

65 AmEes-LEwis 1981, S.38, 591.

66 Vgl. dazu oben Anm.25.

67 Vgl. WiLpe 1953, Kat.-Nr.6; Tornay 1975-80, Bd.4, Kat.-Nr. 52
recto; CHAPMAN 2005, S.86, Kat.-Nr. 11 (mit Bibliographie).

68 Vgl. ONGPIN 2001, passim; vgl. weiter JoANNIDES 2003, S.246f.

69 Vgl. ToLNay 1975-80, Bd.4, Kat.-Nr.144 recto (mit Bibliographie);
GNANN 2004, S.92f., Kat.-Nr.29.

70 Vgl. oben Anm.41.
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24. Michelangelo, Entwurf fiir eine Figur der Schlacht von
Cascina. London, Britisches Museum (Foto Museum)

26. Michelangelo, Entwurf fiir ein Reiterdenkmal
Heinrichs I1. von Frankreich. Amsterdam, Rijksmuseum
(Foto Museum)

25. Michelangelo, Entwurf fiir eine trauernde Frau.
Kunstmarkt (Foto Verfasserin)

27. Leonardo da Vinci, Burlington-House-Karton. Lon-
don, National Gallery (Foto Museum)
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28. Michelangelo, Christus am Olberg mit seinen Jiingern. Florenz, GDSU (Foto Soprintendenza per i Beni Artistici e Storici, Florenz)

denkmal Konig Heinrichs II. von Frankreich (Abb.26)71
und das grofSe Blatt mit zwei Szenen aus Christi Gebet am
Olberg zu erwidhnen (Abb.28).72 Auf der in schwarzer
Kreide angelegten Skizze fur das franzosische Monument
akzentuierte Michelangelo mit dem in Weifs getauchten Pin-
sel ganz frei Partien des Sockels, der das Pferd tragen sollte,
und zwei Figuren, die an den Schmalseiten dieser oberen
Plattform des Baues sitzen wiirden. Fiir unsere Untersu-
chung ist wichtig, daf es sich hier keinesfalls um Korrektu-
ren, sondern um leichte Hervorhebungen handelt, die wie
auf dem zweiten Entwurf fiir die Porta Pia (Abb.22) die
Gliederung des Entwurfes verdeutlichen sollten.

Einem anderen Grund mogen die wenigen, malerisch mit
dem Pinsel aufgetragenen Hohungen auf dem Cartonetto
mit dem Gebet Christi am Olberg zu verdanken sein: Sie
verdeutlichen, daf$ es sich um eine Nachtszene handelt

71 Vgl. Tonay 1975-80, Bd. 3, Kat.-Nr. 43S recto (mit élterer Literatur);
BosTROM 1995, S.809-20; StarN 1999, S.199-209; ECHINGER-
MauracH 2008.

Florenz, GDSU, Inv. 230 F recto; schwarze Kreide, Weifhchung;
360x600mm; vgl. WiLpe 1959, S.378; PERRIG 1962, S.267-74,
290-93; ToLNAYy 1975-80, Bd.3, Kat.-Nr.409 recto (mit Bibliogra-
phie); Kamp 1993, S.49¢f.

N
D

(Abb.28). Das nachtliche Dunkel suggeriert der Kiunstler
zum einen durch den braunen Grund des Blattes, von dem
sich die in schwarzer Kreide angelegten Figuren nur wenig
abheben, zum anderen durch ein Licht, das sich von
ruckwirts auf die Schulter und den Oberarm Christi legt,
der vor uns konzentriert lauschend mit geoffneten Handen
kniet. Das Weifs klart weder einen formalen Zusammen-
hang noch ist es Ausdruck eines Reflexes von natiirlichem
Licht auf heller oder spiegelnder Fliche, wie in den oben
genannten Figurenstudien Michelangelos: Es kiindet von
einer iibernatiirlichen Lichterscheinung auf grauschimmern-
den Koérpern vor dunklem Grund, die an Leonardos mond-
lichtartige Helle auf dem Burlington-House-Karton erinnert
(Abb.27).73

Diese Beobachtung bahnt nun den Weg zu den Kreuzi-
gungsszenen in Windsor, Paris und London, deren Datie-
rung und Bezug zu den Entwirfen fir die Porta Pia zu
kliren ist. Man betrachte als erstes das herrliche Blatt in
Windsor mit seiner trauernd sich verschliefenden Madonna
und einem zum Gekreuzigten aufblickenden Johannes in

73 Zum Burlington-House-Karton siehe den Literaturbericht in ECHIN-
GER-MAURACH 2000, S.137 und Anm. 59.
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29. Michelangelo, Entwurf fiir eine dreifigurige Kreuzigungsszene. Windsor, Royal Library
(Foto Museum)
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30. Michelangelo, Entwurf fiir eine dreifigurige Kreuzigungsszene.
Paris, Musée du Louvre, (Foto RMN)

kurzem Gewand (Abb.29).74 Der Korper Christi scheint
vom Kinstler in verschiedenen Versionen erprobt worden
zu sein: Sie liegen alle ubereinander, was den Eindruck
erweckt, als bewege sich die Gestalt. Dartiber hinaus
umzieht die Kontur des Gekreuzigten eine in feiner Pinsel-
schraffur aufgetragene Aura weifSen Lichtes, in die auch das
fragende Antlitz des HI. Johannes hineintaucht. Diese iiber-
natiirliche Helle streift vorne auch tiber den Korper Christi
und »tropft« (hier zeigt sich die Arbeit des Pinsels wie an der
Gethsemane-Szene) auch uber die leicht gebeugt stehende
Madonna. Interessant ist, wie sich das Nonfinito der mit
wallriger »biacca« iibergangenen Partien vom Finito der
fein gestrichelten Weilhohungen am HI. Johannes unter-
scheiden: Es ist, als wolle der Kiinstler durch dieses Stilmit-

74 Windsor, Royal Library, Inv. RL 12775; schwarze Kreide, Weif3-
héhung; 382x210mm; vgl. ToLnay 1975-80, Bd.3, Kat.-Nr.418
recto; HIRST 1988, S.58; JoaANNIDES 1996, S. 94f., Kat.-Nr.24.

31. Michelangelo, Entwurf fiir eine dreifigurige Kreuzigungsszene.
London, Britisches Museum (Foto Museum)

tel den Blick des Betrachters direkt auf das Ereignis der
Erleuchtung des Jungers lenken.

Zwei andere Blitter dieser Reihe weisen dagegen eine
Verwendung des BleiweifS auf, wie wir sie auch von den Ent-
wiirfen fiir die Porta Pia her kennen. Auf dem Blatt im
Louvre neigen sich die Madonna links und ein dlterer Mann
rechts in fast symmetrischer Haltung unter dem Gekreuzig-
ten (Abb.30).75 Alle drei Figuren weisen eine stark
deckende Korrektur in Bleiweif$ auf, iiber der der Kinstler
weiter gezeichnet hat; der Gesamteindruck ist der einer sehr
kompakten, plastischen Erscheinung. Vom Ziel, eine
Lichtaura zu erzeugen, kiindigt sich hier nichts an. Gleiches
gilt fiir die Version im Britischen Museum, auf der die Blei-
weillspuren auf der Gestalt der Madonna wieder primar

75 Paris, Musée du Louvre, Inv. 700 recto; schwarze Kreide, Lavur,
Weifshohung; 432x289mm; vgl. Tounay 1975-80, Bd.3, Kat.-
Nr.414 recto; HirsT 1989, S.150-52, Kat.-Nr. 60; JoANNIDES 2003,
S.181-83, Kat.-Nr.42.
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dazu dienen, eine sich verschlieffende Haltung tber der
ersten Fassung mit einem nach links hin ausgestreckten Arm
hervorzuheben (Abb.31).76

Welche Schliisse lassen sich aus diesen Beobachtungen
ziehen? Michelangelo hat das Bleiweifs vor allem in seiner
frithen und in seiner spaten Schaffenszeit genutzt. Im
Frithwerk akzentuiert er damit die Reflexe auf Korpern im
natiirlichen Licht, im Spatwerk kann er es als Mittel der
Korrektur und zur Klarung einer architektonischen Gliede-
rung, bei figurlichen Entwirfen auch als Zeichen fur eine
ubernaturliche Lichterscheinung einsetzen; diese darstellen
zu wollen, fliefst aber allein aus dem Thema. Die WeifS-
hohung an den spaten Kreuzigungsszenen ist also nicht von
den Entwiirfen fiir die Porta Pia abzuleiten. Dem modernen
Betrachter diirfte es dennoch immer wieder schwerfallen,
das primdr durch Korrektur entstandene, so bizarr wir-
kende Helldunkel des zuletzt besprochenen Aufrisses fur die
Porta Pia nicht genauso zu empfinden wie den epiphanie-
gleichen Burlington-House-Karton Leonardos.

Epilog

Wie lassen sich die Ergebnisse dieser Untersuchung zusam-
menfassen? Ein wesentliches Merkmal der betrachteten
Zeichnungen ist ihr Nonfinito. Diesen Begriff wendet man
gewohnlich auf manche von Michelangelos Skulpturen an,
nicht aber auf seine Entwiirfe, da fur diese der unfertige
Zustand selbstverstandlich zu sein scheint. Im Unterschied
dazu aber war es mir wichtig zu zeigen, daf$ das partielle
Nonfinito vieler Michelangelo-Zeichnungen nicht das
Ergebnis eines Abbruchs der Durchfiihrung ist, sondern der
Absicht des Kiunstlers entspringt. Welcher Absicht? Dafiir
lassen sich verschiedene Grunde angeben.

Zu allererst zeigt ihr »unfertiger« Zustand an, dafs sie
eine Idee sinnlich vor Augen stellen, die sich entwickelt hat
und auch noch weiter entwickeln kann (Abb.2, 6). Durch
ihr Nonfinito reicht die Zeichnung in Vergangenheit und
Zukunft; ihr wird zugebilligt, sich wie ein Organismus ent-
falten und verandern zu konnen (Abb.16-18, 21-23). Nur

76 London, Britisches Museum, Inv. 1895-9-15-509; schwarze Kreide,
Weifshohung; 413x286mm; vgl. Tornay 1975-80, Bd.3, Kat.-
Nr.417 recto; CHAPMAN 2005, S.292, Kat.-Nr.106 (mit Bibliogra-
phie).
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so lange wie der Kunstler die verschiedenen Glieder des Ent-
wurfes fur das Auge »mobil« hilt, also weder sich noch die
Zeichnung festlegt, kann auch der Prozefl der Reifung
andauern, und das ist unbedingt notwendig, weil erst im
Stein das Werk realisiert wird und nicht auf dem Papier.

Durch das Nonfinito der Zeichnungen kommt Michelan-
gelo zweitens in besonderer Art den Sehweisen des Auges
entgegen. Der Kinstler rechnet mit dessen Beweglichkeit
und fithrt es durch Akzentsetzungen auf einen bestimmten
Weg; er vermeidet ein Zuviel an Information und tberfor-
dert dadurch das aufnehmende Organ nicht; denn letztlich
will er ja doch eine vielfaltige Form, in natiirliches Helldun-
kel getaucht wie in der Wirklichkeit, vor Augen stellen
(Abb.1, 4). Dieser Gesichtspunkt betrifft in besonderer
Weise die Modelli fiir Clemens VIL., in denen der Kiinstler
Licht und Schatten als »Hauptakteure« behandelt und die-
sen die Figuren unterordnet. Durch die Nonchalance der
Behandlung gewinnen diese Prasentationsblétter eine unge-
ahnte Leichtigkeit und Eleganz (Abb.7, 10).

Michelangelo fuhrt und verfuhrt das Auge; letzteres auch
durch die Farbe, und hier 1af3t er sich immer wieder Neues
einfallen, wie die Kombination von Schwarz und Rot fiir
den Entwurf der Decke der Biblioteca Laurenziana
(Abb.12), die wohl zeitgleich mit dem vielfarbigen Carto-
netto fur eine Madonna mit ihrem Kind entstanden ist
(Abb.13).

Typisch fur die spaten Zeichnungen in Rom sind zum
einen Lavuren in unterschiedlichen Graden der Farbsatti-
gung vom hellen Goldbraun bis zum deckend aufgetragenen
Braun in den Grundrissen, wodurch sehr komplexe Gebilde
leicht in ihrer Struktur iiberschaubar werden (Abb.16-18),
zum anderen der Einsatz des Bleiweifs an Grund- und Auf-
rissen entweder als Mittel der Korrektur (wie auch an eini-
gen spaten figlirlichen Blattern, Abb. 30, 31) oder der leich-
ten Hervorhebung entfernt liegender Bauteile (Abb.22, 23,
26). Atmospharische Wirkungen darzustellen, hat Michel-
angelo damit nicht beabsichtigt. Dennoch werden uns diese
letzten Architekturzeichnungen als Hervorbringungen sei-
ner »alta fantasia« immer besonders verehrungswirdig sein.
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