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Vorwort, oder: Nochmals Michelangelo...

Die erste Studium Generale-Nummer der Fakultait Angewand-
te Kunst Schneeberg der Westsachsischen Hochschule Zwickau,
2017 anlasslich deren 25. Jubildum erschienen, widmete sich dem
Renaissanceklinstler monografisch, indem einerseits der Prozess
seines Zeichnens im Allgemeinen und andererseits die Strategi-
en und Praxen der Abkiirzung mittels (steno-)grafischer Chiffren,
Kdrzeln und Auslassungen im Speziellen thematisiert wurden
(Michelangelo als Zeichner und Abkiirzer). Die hier vorgelegte
Vorlesung schliet daran unmittelbar an. Wieder soll Neuland be-
treten werden. Betrachtet wird ein kaum jemals ausfthrlicher ge-
wdrdigtes, aber nichtsdestotrotz auffélliges Phdanomen der Zeich-
nungen des ,divino'. Gemeint ist deren ebenso rare wie dezente
Farbigkeit, genauer: die mutmaBliche Funktion unterschiedlich
farbiger Zeichenmittel auf einer Reihe von Blattern des jungen
Michelangelo. Noch konkreter: Es geht um Kreiden (liberwiegend
schwarz schreibend), Rotel (auch braunlich-rot), sonstige Stifte (z.
B. der rotlich schreibende Lapis) und Tuschen (in verschiedenen
dunklen Toénungen und Lavierungen). Vor allem aber geht es um
Tinten. Ihre Linien und Schraffen erscheinen heute zumeist braun,
mal heller, mal dunkler; fast méchte man sagen: sie sind schon
schokoladenbraun. Doch war das auch bereits der Fall, als Michel-
angelo seine Blatter vor mehr als 500 Jahren, etwa um das Jahr
1500, mit der Feder beschreib? Oder waren die originalen Effekte
noch andere, untereinander stdrker verschiedene, vielleicht sogar
deutlich farbkréftigere? Wenn man so will, steht damit der ,divino
disegnatore' (der gottliche Zeichner) als ,colorista’ zur Diskussion.
Der Titel der Vorlesung ist — nattrlich — nicht ganz wortlich ge-
meint. Die Einschrankung besteht in der naheliegenden und tb-
lichen Ubersetzung des Wortes ,colorista’. Keinesfalls sei hiermit
insinuiert, Michelangelo habe seine Zeichnungen zu irgendeinem
Zeitpunkt an- oder ausgemalt, etwa um eine bildmaRigere Anmu-
tung, eine hohere Wertigkeit oder auch eine bessere Lesbarkeit zu
erzielen. Vielmehr geht es, wie bereits angedeutet, um die stoffli-
chen Farbeigenschaften, also die Farbwerte der verwendeten Zei-
chenmittel selbst. Insofern sei der Titel in dem Sinne verstanden,
dass untersucht werden soll, ob und wie Michelangelo die mut-
maBlich koloristischen Werte seiner vor allem fliissigen Zeichen-
materialien eigens herstellte und kiinstlerisch einsetzte. Es geht
damit — auch — um ein Thema der angewandten Chemie.



Zugleich soll ein Beitrag zu einem aktuellen Forschungsdiskurs
geleistet werden: Erst jingst wurde auf einer Drawing. Imagina-
tion and Perception/ Zeichnung. Imagination und Wahrnehmung
Uberschriebenen internationalen Tagung am Zentralinstitut fur
Kunstgeschichte in Miinchen (Juni/ Juli 2017) Gber die Faktur
und Funktion von zeichnerischen Skizzen nachgedacht, vor al-
lem auch in puncto Kreativitdt. Dass ein ,reziprokes Verhéltnis
zwischen Wahrnehmung-Imagination-Zeichnung besteht” darf
dabei als ausgemacht gelten. Ebenso ist wohl richtig, dass jeweils
~aus dem Prozess des Zeichnens ein spezifischer Sehmodus resul-
tiert", sprich eine spezifisch verdnderte Sicht des Kiinstlers auf die
+Welt", zumindest aber auf den Zeichengegenstand selbst (Iris
Brahms: Zeichnen als Sehmodus und Vorstellungsfeld, in: Kunst-
chronik 71, 1, 2018, S. 16-21, S. 21). Diesem , Sehmodus" und
seiner Funktion sei hier versuchsweise anhand von Michelange-
los Jugendzeichnungen nachgespurt und dessen Spezifik anhand
einer herausragenden Zeichnung, ndmlich jener im Untertitel ge-
nannten Minchner ,Kopie' nach Masaccios HI. Petrus aus dem
berihmten Zinsgroschen-Fresko, konkretisiert. Damit steht
Ubrigens nicht nur ein herausragendes grafisches Meisterwerk
Michelangelos, sondern ein Hauptwerk der friihneuzeitlichen
Zeichenkunst schlechthin im Zentrum der Betrachtung.

Hinweise: Text, Literatur und Abbildungen

Da es sich um einen Studium-Generale-Vortrag handelt, ist der
kolloquiale Stil beibehalten worden. Auf einen wissenschaftlichen
Apparat wurde verzichtet. Nur die wichtigsten Referenzen und
Nachweise wurden eingefligt; sie machen das Gesagte tberprif-
bar. Kurztitel sind mit Hilfe des Literaturverzeichnisses aufzuldsen.
Dieses fuhrt auch weitere aktuelle Ausstellungskataloge, Blicher
und Aufsatze auf. Insofern bietet es Stoff fiir ein vertieftes Stu-
dium. In diesem Sinn, und um allzu viele Redundanzen zu ver-
meiden, sei auch auf das Literaturverzeichnis des ersten Heftes
verwiesen (Popper, 2017a, S. 37 f.).

Fur eine bessere als die hier gebotene lllustration des Textes mit
Abbildungen stehen im Wesentlichen zwei Optionen bereit:
a) Die in den Literaturverzeichnissen genannten und in vielen Bib-
liotheken greifbaren Standardwerke bieten hervorragende Abbil-
dungen, die mit den Angaben im Text leicht aufzufinden sind, so
beispielsweise Z6llner/Thoenes/Pépper, 2014 [2007] oder Pop-
per, 2017. Der Einfachheit halber ist an den Michelangelo-Ab-



bildungen zusatzlich ein Sigel angebracht (,P’, gefolgt von einer
Nummer); es bezieht sich auf den Katalog der Zeichnungen in
den genannten Publikationen. b) Oftmals kann auch das Inter-
net mit sehr guten Abbildungen aufwarten; dabei sollten die On-
line-Angebote der Museen bevorzugt konsultiert werden (z. B.
www.royalcollection.org.uk oder www.teylersmuseum.nl).

Anmerkung in eigener Sache

Der Verfasser hatte vor einiger Zeit bei der Staatlichen Graphi-
schen Sammlung Minchen die Anfrage gestellt, ob sie Michel-
angelos HI. Petrus flr eine naturwissenschaftliche Analyse zur
Verflgung stellen konnte. Unterstiitzt wurde der Antrag von der
BAM/ Bundesanstalt fir Materialforschung und -priifung (Berlin).
Zielstellung der Untersuchung wére die Feststellung der von Mi-
chelangelo auf dem Blatt benutzen Zeichenmittel (Eisengallustin-
ten, andere Tinten oder Tuschen?) und damit die Uberpriifung
der hier vorzustellenden Thesen zum Kolorismus gewesen. Nach
sorgfaltiger und verantwortungsvoller Abwdgung wurde das Blatt
hierzu nicht freigegeben. Das ist zwar bedauerlich, aber nach-
vollziehbar. Es bedeutet aber auch, dass nicht nur der Verf., son-
dern wahrscheinlich noch einige nachfolgende Generationen von
Michelangelo-Forschern in dieser Frage auf genaues Beobachten
und Vergleichen, aber auch auf plausibles Spekulieren angewie-
sen bleiben. Insofern sei das Nachfolgende ausdriicklich unter
den Vorbehalt einer technischen Uberpriifung gestellt.

Dank

Dem Direktorat und der Fototheksleitung der Bibliotheca Hertz-
iana/ Max-Planck-Institut fir Kunstgeschichte (Rom) sei an die-
ser Stelle doppelt gedankt. Zum einen flr die Erméglichung von
wiederholten Recherchen vor Ort, zum anderen fir die Einladung
zu den der frihneuzeitlichen Zeichenkunst gewidmeten Gerns-
heim-Studientagen. Hier bot sich die Moglichkeit, eine erste
Skizze der Gedanken zum ,Michelangelo colorista’ einem gro-
Beren Kreis von Kolleginnen und Kollegen, darunter auch Ma-
terialwissenschaftler, Chemiker, Restauratoren sowie Kuratoren,
vorzustellen (5. Gernsheim-Studientagung: Colour in the Draw-
ings of the Early Modern Period — Symbiosis and Antagonism;
Rom, Oktober 2017). Ferner ist der Amtierenden Rektorin und
dem Kanzler der Westsachsischen Hochschule Zwickau, nament-
lich Professorin Dr. Hui-fang Chiao und Dr.-Ing. Ralf Steiner, zu
danken. Ohne den gewéhrten Druckkostenzuschuss hatte dieses
Heft nicht erscheinen kénnen.



Widmung

Die Nachricht vom Tod meines bewunderten Kollegen, des Kunst-
und Architekturhistorikers Professor Dr. Christof Thoenes, der
einer der letzten Gelehrten, ja Nestoren unseres Faches war,
der schon meine Dissertation mit kundigem Rat begleitete und
dessen Ko-Autor ich spater im Fall zweier Publikationen werden
durfte, erreichte mich im Moment der Druckfreigabe. Dieser
Nachsatz in memoriam gibt keine Vorstellung davon, was die ita-
lienische Kunstgeschichte — und der Verf. - dem groBten Kenner
des ,Michelangelo architetto’ verdanken.

Schneeberg, im Oktober Th. P



Abb. 1

Michelangelo, HI. Petrus,
Miinchen, Graphische Sammlung
(vgl. Innencover)
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Vorweg ...

... mochte ich einen Dank dem Hauptkonservator der Staatlichen
Graphischen Sammlung Minchen, Dr. Kurt Zeitler, aussprechen,
der mir eine Autopsie des Blattes gestattete und Abbildungen zur
Verfigung stellte. Gesprache mit Materialwissenschaftlern wa-
ren essentiell fir meine Uberlegungen. Namentlich méchte ich
Professor Dr. Oliver Hahn (BAM/ Bundesanstalt fiir Materialfor-
schung und -prtifung, Berlin) und Professor Dr. Christoph Krekel
(Staatliche Akademie der Bildenden Kiinste, Stuttgart) fur Hin-
weise zum Chemismus von Tinten danken. Anregende Diskussio-
nen und eine Korrespondenz zum Thema konnte ich auch mit Ar-
min Héberle, M.A. (Rom) und Dr. Ingo Klockl (Karlsruhe) fuhren.

Erkenntnisinteresse

Es ist ein bereits seit dem 16. Jahrhundert aufgesuchter Gemein-
platz, dass Florentiner Renaissancekiinstler die Kategorie des co-
lore (Farbe) hinter die des disegno (Zeichnung, hier auch im Sinne
von Entwurf, Idee, Konzept usw.) zurtickstellten (siehe z. B. Mc-
Grath, 1997). Mehr noch als alle anderen aber habe Michelan-
gelo, obgleich als Maler im hohen MaR auf Farbwirkung bedacht
— man denke nur an die Sixtinische Decke —, im Zeichnerischen
solche Effekte nicht angestrebt (siehe z. B. Chapman, 2005, S.
23). Diese Binse ist wie die allermeisten Schulweisheiten zwar
grosso modo zutreffend. Doch gilt sie auch im Detail? Um die
Bearbeitung dieses Fragezeichens wird es im Folgenden gehen.
Wir erlauben uns an dieser Stelle eine erste Randbemerkung:
Zwar liegt seit Erscheinen von Tolnays Corpus dei designi di Mi-
chelangelo (1975-1980) eine mustergiltige, weitgehend farb-
treue Edition der Zeichnungen vor. Doch pflegt und pragt die
Wissenschaftspraxis regelmaBig eine andere Abbildungsqualitit,
und zwar aus denkbar banalen Griinden (Kosten, Publikations-
rechte usw.). Abbildungen in Graustufen herrschen vor (Abb. 1).
Farbaufnahmen nach Zeichnungen sind auferhalb von Ausstel-
lungskatalogen und sogenannten coffee-table books jedenfalls
immer noch die Ausnahme; und auch hier wére die Frage nach
dem jeweiligen colour management, Stichwort: Farbtreue, erst
noch zu stellen. Damit kénnte en passant eine Erklarung ange-
deutet sein fiir das bis dato vorherrschende unbunte und, auch im
Ubertragenden Sinn, das Schwarz-WeiR-Sehen bei der Betrach-
tung des Zeichners Michelangelo.



Versuch einer Systematik
Gehen wir in medias res und bringen, sozusagen, Farbe ins Spiel.
Besieht man sich Michelangelos Blatter ndher — aus den soeben
genannten Griinden idealerweise im Original — so erscheinen sie
mithin fast bunt, jedenfalls vielfarbig und zuweilen auch, und da-
durch bedingt, untibersichtlich. Ursachlich ist hierfr zumeist die
Wahl unterschiedlicher, sich schichtender oder durchkreuzender
Zeichenmittel auf einem Blatt oder auch in einem Motiv, genauer,
zur prozessualen Entwicklung oder Klarung eines Motivs (siehe
unten unsere Gruppen 1 und 2). Interessanter und komplexer —
aber auch weniger augenféllig - sind solche Effekte, die verhalten
kolorite, das heift farbige beziehungsweise farbliche Valeurs auf-
bieten. Und dies nicht aus zuvérderst pragmatischen, sondern aus
asthetischen Griinden, oder anders gesagt, zum Zwecke einer ge-
steigerten BildmaRigkeit, genauer, einer vermehrten malerischen
Note der Zeichnung. Letzterem Phanomen wird hier besonderes
Augenmerk zu schenken sein (Gruppe 3). Die Wérter ,Valeur'
oder ,Note' im Sinne von Tonwert und Anmutung sind bewusst
gewadbhlt; sie versuchen dem subtilen, delikaten Phdnomen, mit
dem wir es zu tun haben, begrifflich Rechnung zu tragen. Aus
systematischen Griinden sehen wir aber zunéchst auf eindeuti-
gere Beispiele.

(1) Blatter, die nebeneinanderstehende oder (ibereinanderliegen-
de Zeichnungen mehrerer und nicht unbedingt inhaltlich und/
oder entstehungszeitlich zusammenhédngender Gegenstdnde
oder Motive tragen, welche in unterschiedlichen und das
heilt auch in jeweils farblich spezifisch schreibenden Zeichen-
mitteln sukzessive niedergelegt wurden — wie beispielsweise
das berihmte Blatt in Oxford oder jenes in Haarlem (Abb. 2,
3). Diese Gruppe ist in unserer Perspektive die am wenigsten
problematische. Die Wahl des jeweiligen Schreibmittels (etwa
Rétel, Tinte oder Kreide), nicht aber die Wabhl einer speziellen
Farbe steht allem Anschein nach im Vordergrund der kiinst-
lerischen Entscheidung. Vor allem geht es um Schreibeigen-
schaften wie beispielsweise um variierende Strichdicken, das
Erzielen entweder diffuserer oder préziserer Schraffen, oder
auch um das Ausschopfen unterschiedlicher Korrekturmog-
lichkeiten und Schreibgeschwindigkeiten. Zwar helfen die
materialspezifischen Farben, die zeichnerischen Stoffe zu un-
terscheiden und solcherart zu gliedern. Die Farbe selbst aber
bleibt allem Anschein nach austauschbar, oder besser, sie bleibt
Akzidenz der Darstellung. Zumindest im Prinzip, denn natdr-
lich ist richtig, dass in Rotel angelegte Kérperdarstellungen per

Abb. 2 (P61)

Michelangelo, Studie fiir die Assistenz-
figur der libyschen Sibylle, Skizze eines
Gebilks und Studien fiir die Sklaven des
Grabmals Papst Julius' I1.,

um 1512, Rotel und Feder,

286 x 194 mm,

Oxford, Ashmolean Museum, P. 297r

(P157)
Michelangelo (teilweise), Pause eines
Kruzifixes, Figurenstudien, Architektur-
profile,

um 1530 (?), Rotel und schwarze Kreide,
331 x 229 mm,

Haarlem, Teylers Museum, A34v

Abb. 3
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se lebendiger, warmer und weicher wirken als solche in Tinte
(Abb. 2). Auf dem Oxforder Blatt bereiten dementsprechend
Roételzeichnungen die libysche Sibylle der Sixtinischen Decke
und Tintenzeichnungen Grabmalskulpturen vor. Auf dem
Haarlemer Blatt indes ist der Rotel den offenbar in rascher
Folge variierten Architekturprofilen vorbehalten, welche die in
schwarzer Kreide angelegten figlrlichen Pausen und Studien
Uberschreiben und das Blatt somit regelrecht umwidmen.
Unsere Systematik sei nun keinesfalls so verstanden, dass
insinuiert werden sollte, Material- und Farbwahl seien strikt
voneinander zu scheiden. Das ist in der Kunst wohl niemals
der Fall. Doch scheint in dieser Gruppe ein, wenn man so will,
gewisser Farbpragmatismus zu Uberwiegen, nicht mehr und
nicht weniger sei hier festgehalten.

(2) Etwas anders stellt sich das Phdanomen im Folgenden dar,
wenngleich auch hier die Farbe nicht wirklich substanziell fur
die Zeichnung zu sein scheint. So kann ein Blatt etwa tiberei-
nanderliegende und mit unterschiedlichen Mitteln angelegte
Zeichenschichten eines mehrfach tiberarbeiteten beziehungs-
weise in Varianten ausgearbeiteten Themas enthalten — wie
beispielsweise jener veritable Palimpsest eines Entwurfes zur
romischen Porta Pia (Abb. 4). Man kann es kaum anders sa-
gen, der dekorative Apparat des ehemaligen Stadttores in der
aurelianischen Mauer stratigrafierte sich regelrecht auf das
Blatt. AuRer mehreren trocken schreibenden Zeichenmitteln
kamen auch wadssrige, mit dem Pinsel aufgetragene Lavierun-
gen und WeiBhohungen zum Einsatz. Man wird nicht fehl-
gehen, wenn man auch hier einen zuvorderst pragmatischen
Zeichenmittel- und Farbwechsel unterstellt, in anderen Féllen

L A zuweilen auch begleitet von Format- und Zeichenrichtungs-

Abb. 4 (P526) wechseln (Letzteres etwa durch Drehen oder Wenden des

Michelangelo, Entwurf fiir die romische Blattes). Claudia Echinger-Maurach hat dazu den Gedanken
Porta Pla twickelt, dass Michelangel sglich , die tibereinand

1561, schwarzer Lapis, Feder, entwickelt, dass Michelangelo woméglich ,,die bereinander
Lavierung und WeiBhshungen, liegenden Zeichnungen wie in unterschiedlichen Ebenen hin-
441 x 282 mm, tereinander geschichtet sah, die er in der Vorstellungskraft als

Florenz, Casa Buonarroti, 106Ar . . . .
raumliche Gebilde von einander getrennt betrachten konn-

te" (Echinger-Maurach, 2012, S. 69). Wichtig ist ihr dabei der
Aspekt, dass der Akt des ,Hervorbringens und des Betrach-
tens der Zeichnungen" bei Michelangelo eine , cosa menta-
le”, gewissermalen eine mentale oder auch Kopfsache sei
(ebd.). Richtig ist, dass, hat man sich einmal in Zeichnungen
12 wie die erwédhnte Porta-Pia-Zeichnung oder auch in andere



Spatwerke wie beispielsweise die Kreuzigungsdarstellungen
.eingesehen’ (sieche Popper, 2017, S. 308-335), sich die un-
terschiedlichen Strichlagen doch recht gut voneinander isoliert
betrachten lassen. Bei genauem Hinsehen klart sich das erst
undurchdringlich scheinende Strichgewebe — so wie sich Um-
risse von Gestalten im dichten Nebel mit der Zeit immer klarer
abzeichnen. Denn das , Darlberzeichnen des Meisters 16scht
die darunterliegenden Skizzen nicht aus” (Echinger-Maurach,
2012, S. 80). Und dieses Uberlagern, so stellte schon Harprath
fest, habe den Zeichner ganz offenbar ,nicht im geringsten
irritiert” (Harprath, 1977, S. 308).

Es ist Uibrigens bezeichnend, dass diese buchstéblich viel-
schichtigen, sicher pro domo, also zum Haus- beziehungs-
weise Werkstattgebrauch niedergeschriebenen Arbeitsblatter
die hochste Wertschatzung unter heutigen Zeichnungsfreun-
den finden — nicht trotz, sondern wegen ihrer verwegen ge-
nialisch, wenn nicht ,nebulésen’ Anmutung. Sie wurden in
diesem Sinne sogar vollmundig ,impressionistic” genannt
(Ackerman, 1961, 1, S. 118 f.; vgl. Maurer, 2004, S. 47; zu
den Begriffen ,pro domo* und ,Arbeitsblatt’ als Kategorien der
Zeichnungsforschung siehe Pépper, 2017 und unser Heft 1
der Studium Generale-Reihe [Popper 2017a]). Wohlgemerkt,
die, wenn man so will, ,mentalen’ Zeichnungen zur Porta
Pia und zu den erwdhnten Kreuzigungen entstehen um be-
ziehungsweise nach 1561. Damals ist Michelangelo ein Mit-
tachtziger. Behalten wir dies im Hinterkopf, wenn wir gleich
auf die Minchner Zeichnung des jugendlichen Michelangelo
schauen; wir wirden heute sagen, die Zeichnung des Teen-
agers.

Freilich, sich bei Michelangelo kurzzufassen, heit zu verkiirzen.
Dennoch, so divers, ja heterogen die kreativen Entwurfsprozesse,
ihre kiinstlerischen Motivationen, Ambitionen und ihre Produkte
auf Papier in den erwdhnten Beispielen auch sein mégen, so klar
unterscheiden sich die hier skizzierten Gruppen, deren Farbigkeit
sich mit technischem Pragmatismus und gelegentlich mit der Art
des Darstellungsthemas (allzu) grob begriinden lieRe, doch von
der folgenden:

(3) Namlich von solchen Zeichnungen, die in der Regel ein fur

sich stehendes und nicht wesentlich Gberarbeitetes bezie-
hungsweise variiertes Figurenthema oder eine Figurenfamilie
darstellen und dies in nur einem Zeichenmittel entwickeln. In
unserem Minchner und in anderen noch zu betrachtenden

13



Abb. 5 (P57)
Michelangelo, Studien zu einer

knienden Figur und zu Sitzfiguren,

um 1508 (?), Feder in zwei Eisen-
gallustinten, z. T. tiber Metallstift,
205 x 257 mm, London,

British Museum, 1859-6-25-568v
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Beispielen handelt es sich dabei offenkundig um mit der Feder
ausgezogene Tinte (Abb. Innencover). Dieses Schreibmittel
bringen die Zeichnungen dieser Gruppe — und das ist nicht
nur ihre materielle, sondern, um es gleich vorweg zu nehmen,
wohl auch ihre stilistische Besonderheit — in mindestens zwei
Qualitdten zur Anwendung. Sie zeigen also Tintenspuren in
unterschiedlichen Valeurs oder Farbwerten. Kurz, wir haben
es allem Anschein nach mit einem Beschreibstoff in differenter
Beschaffenheit zu tun.

Um den Rahmen dieses Vortrags nicht zu sprengen, beschrén-
ken wir uns im Folgenden auf die Farbigkeit von Michelange-
los Tinten. Doch lieRen sich auch im Blick auf Kohlezeichnun-
gen differenzierte Farbnuancen beobachten. Die Palette reicht
von Tiefschwarz bis Dunkelgriin — wohl in Abhédngigkeit von
der Art des Ausgangsstoffs, dem Holz von Wein, Oliven- oder
Obstbdumen usw. (diesen Hinweis schulde ich Claudia Echin-
ger-Maurach).

These — Antithese

Den Tinten also gilt hier unser Hauptaugenmerk; ihre Phdnome-
nologie sei nun etwas genauer erkundet. So zeigt beispielsweise
ein Blatt in London ganz offenkundig in zweierlei Tinten(qualitd-
ten) nebeneinanderstehende Motive, namentlich eine Studie zu
einer knienden Figur in hellbrauner Tinte (links) und
drei Sitzfiguren in tiefschwarzer Ténung (rechts) (Abb.
5). Die Tinten — es handelt sich in beiden Fillen wohl
sicher um sogenannte Eisengallustinten (dazu unten
mehr) — missen schon urspriinglich, das heilt im Mo-
ment des Zeichnens deutlich unterscheidbar gewesen
sein. Wahrscheinlich wurde die tiefschwarze Tinte so-
gar zusatzlich mit RuB(tusche) versetzt (siehe Chap-
man, 2005, S. 20, S. 114). Warum, ist allerdings unklar.
Vielleicht, um die Skizzen beziehungsweise ihre Ver-
wendungskontexte Ubersichtlich auseinanderzuhalten.
Ob es einen grolReren zeitlichen Hiatus zwischen der knienden
Figur und den drei sitzenden Gestalten rechts gibt, ist ungewiss.
Uberwiegend wird dies von der Forschung verneint (sieche dage-
gen Dussler, 1959, S. 104, Kat. 164 [dort als Recto]).

Wie dem auch sei, betrachten wir die vier Figuren des Londo-
ner Blattes versuchsweise als eine autografe, also eigenhdndig
gezeichnete Figurenfamilie, so fallt die Verwendung von mehr
oder minder aufwendig, jedenfalls unterschiedlich abgemischten
Tinten auf; sie kann kein Zufall sein. Michelangelo zeigt sich auf



diesem Blatt also offenkundig sehr materialbedacht beziehungs-
weise farbsensibel. Das ist unsere Kernthese.

Beispielhaft fiir diese Art der Sensibilitat sind auch die folgenden
Blatter. Hier schreiben mitunter unterschiedliche Zeichenmittel
oder -qualitdten an der Ausformulierung eines Themas, genauer,
eines Motives mit, namentlich an den Antlitzen. Hierbei werden
das jeweilige Zeichnungsmotiv und seine Schreibmittel sozusagen
technisch und materiell komplex gehandhabt. Die unterschied-
lichen Farbspuren korrelieren miteinander. In unseren Beispielen
liegen sie jeweils ibereinander. Fast sind sie als Schichten, zu-
mindest prima vista, ununterscheidbar geworden — und sollten
dies womdoglich auch. In dem berihmten Londoner Profilkopf
ist die rote Kreide flir eine summarische Zeichnung, die schwar-
ze fUr deren Elaboration reserviert geblieben (Abb. 6). Punktuell
hat Michelangelo mit Feder und Tinte eine weitere Schicht Gber
die zugrundeliegende Vorzeichnung mit Metallstift gelegt. Das ist
insofern nachvollziehbar, als dass der rote diinnere und zuweilen
diffus-transparent gezogene Strich optisch hinter dem grausch-
warzen sowie opak und abriebstarker beziehungsweise breiter
gezeichneten Schraffen zuriicktritt.

Im Fall der nur in Rotel und schwarzer Kreide angelegten Frat-
ze in Windsor Castle trifft dies im Prinzip ebenfalls zu (Abb. 7).
Zugleich tragt die hier aber sichtbar stehengelassene rote Schraf-
fur nicht unwesentlich zur Nuancierung des Inkarnats und damit
zur Steigerung der Plastizitdt der Physiognomie bei. Dass das Rot
hierbei immer eine natrliche Lebendigkeit evoziert, wurde be-
reits angesprochen.

Soviel zur — freilich noch sehr rudimentdren — Systematik des
zeichnenden ,Michelangelo colorista’. Dass die subtile Farbigkeit
der Zeichnungen bislang von der Spezialforschung wenn auch
nicht gdnzlich unbeachtet, so doch im Detail unerforscht blieb,
ist immerhin bemerkenswert. Und inwieweit zutrifft, was Hugo
Chapman in dem Londoner Katalogbuch zur Ausstellung Closer
to the Master (2005) im Blick auf Kreidezeichnungen postuliert,
bleibe vorerst dahingestellt:
+More often than not it is impossible to fathom the logic of
Michelangelo's choice of one colour over the other, and it may
well be that sometimes he simply used the first stick of chalk
that came to hand” (Chapman, 2005, S. 22).

Bei allem Respekt, uns schiene vorderhand angemessener zu un-
terstellen, dass Michelangelo — wie wohl jeder Kinstler — seine

Abb. 6 (P63)
Michelangelo, Studie zu einem Profil-
kopf und einer Hand,

um 1508-1510 (?), Rotel, schwarze
Kreide und Feder tiber Metallstift,
329 x 214 mm, London,

British Museum, 1895-9-15-498v

15



¢ : |

Abb. 7 (P181)

Michelangelo, Groteske Maske,

um 1525-1528 (?), Rotel und schwarze
Kreide, 248 x 119 cm, Windsor Castle,
Royal Library, RL12762r
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Zeichenmittel und -griinde, ebenso wie deren Formate (usw.) ge-
nauestens im Blick hatte, bevor er sie zur Hand nahm, und diese
dabei stets auf das angestrebte &dsthetische Ergebnis, den beab-
sichtigten Verwendungszweck, die geplante Verwendungsdauer
oder den Adressantekreis und Dergleichen mehr abgestimmt hat.
Einige, nattrlich nicht erschdpfende Hinweise auf mégliche derar-
tige Motivationen haben wir bei den bis hier betrachteten Zeich-
nungen bereits angedeutet.

Der Miinchner HI. Petrus

Fir ein Verstehensmodell, das weniger auf Beliebigkeit und Zufall
denn auf Ratio und Intention abstellt, sei nun im Blick auf die
Miinchner Federzeichnung etwas ausfiihrlicher pladiert. In einer
hochaufgeldsten, besser noch in einer nachbearbeiteten Farbauf-
nahme wird das Phdnomen der parzellierten und komplex kor-
relierten Farbigkeit schnell offenbar (Abb. Innencover hinten).
Augenscheinlich liegen die unterschiedlichen Qualitdten des Zei-
chenmittels hier weniger haufig tiber-, als vielmehr nebeneinan-
der. Sie Uberlagern und durchkreuzen einander kaum. Vielmehr
scheinen sie prinzipiell je in reservierten, spezifischen Arealen ein-
gesetzt. Dazu unten gleich mehr.

Naturlich sind wir nicht die ersten, denen dies aufféllt. Achim
Gnann vermerkt im Katalogbuch der Wiener Ausstellung Zeich-
nungen eines Genies (2010) zum Mdinchner Blatt:

.Wie so hdufig in seinen Jugendzeichnungen, verwendet
Michelangelo die Feder in zwei Ténen. Der hellere Ton dient
zur Modellierung des Korpers, der dunklere zum Akzentuie-
ren der Formen und zur Verstarkung der Tiefen. Durch die
unterschiedlichen Tone lockert der Kiinstler die Darstellung
zugleich auf und verleiht ihr eine farbigere Wirkung" (Gnann,
2010, Kat. 2, S. 33-36, S. 36).

Ahnliches duRert der Cambridger Michelangelo-Experte Paul Jo-
annides, wenn er im Bestandskatalog des Pariser Louvre zu einer
weiteren der raren Jugendzeichnungen des ,divino’, namentlich
der Figurenstudie nach Giottos Fresko mit der Darstellung der
Himmelfahrt des Evangelisten Johannes in der Peruzzi-Kapelle
der Florentiner Kirche Santa Croce anmerkt, Michelangelo habe
hier Gebrauch von zweierlei getonten Tinten gemacht, um ein
Helldunkel zu evozieren, ... pour déterminer les zones de lumie-
re et d'ombre” (Joannides, 2003, Kat. 1, S. 59 ff., S. 61; Paris,
Musée du Louvre, Inv. 706r). Zu demselben Blatt bemerkt Gnann
etwas vorsichtiger, dass der Kiinstler die , zwei geringfiigig unter-



schiedlichen” Tone der Tinten ,vermutlich absichtlich eingesetzt
hat, um die Zeichnung... aufzulockern und ihr einen lebendige-
ren und malerischeren Ausdruck zu verleihen”. ,Bei der Kopie
nach Giotto sowie bei anderen Zeichnungen der Frihzeit" habe
Michelangelo, so Gnann weiter, ,zuerst eine graufarbene Tinte
und anschlieBend eine gelbliche Tinte [verwendet], um Héhun-
gen herauszuarbeiten und der Figur eine plastischere Wirkung zu
geben” (Gnann, 2008 [20101], S. 131 f.; auf die Pariser Zeichnung
wird hier nicht weiter eigegangen, weil d. Verf. sie vor Druckle-
gung des Textes nicht erneut untersuchen konnte).

Die Statements sind insofern bemerkenswert, da sie die Unter-
schiedlichkeit der Tinten in puncto Farbung beziehungsweise
Farbvaleurs nicht nur als original und urspriinglich gegeben vor-
aussetzen. lhrer Verwendung wird auch eine Intention unterlegt.
Weitergehend begriindet wird die Befundinterpretation allerdings
in keinem der Félle. Damit wird — wenn auch beildufig — ein Pfad
beschritten, der geradewegs in ein Neuland fuhrt: Die Farbigkeit
der Jugendzeichnungen. Dieser Pfad soll hier weiter erkundet
werden.

Leitfrage und Problematik

Kurzgefasst lautet die Leitfrage des Folgenden: Geschieht der
Einsatz verschiedener und verschiedenfarbiger Tinten auf einem
Blatt, in einem zeichnerischen Motiv aufgrund einer kinstleri-
schen, dsthetischen Absicht — und wenn ja, welcher? Oder ist er
mehr oder weniger dem Zufall geschuldet? Standen also — um im
Bild von Chapman zu bleiben — vielleicht mehrere Tintenfasser
auf dem Tisch, und die Feder, oder wahrscheinlicher die Federn,
wurden absichtsvoll oder eben auch bedenkenlos einmal in diese,
ein andermal in jene Tinte getaucht? Ist der Griff zu verschiede-
nen Tinten also ein Kunstgriff, ein Stilmittel — oder ist er das nicht?

Exkurs: , Poikilographie”

Um die Relevanz — und Diffizilitdit — der Frage anzudeuten, zu
aktualisieren und dabei zugleich zu pointieren, sei der Blick kurz
auf ein jungeres Dokument ganz anderer Art gelenkt, ndmlich auf
einen von Heimito von Doderer verfassten, von Wien nach Ber-
lin gelaufenen Brief an die Freundin Margarete Roemer, datiert
28. November 1958 (Abb. 8). Er zeigt Schrift in griiner, blauer,
schwarzer, violetter und roter Tinte und materialisiert in diesem
Farbspiel die intendierte ,Einheit von Inhalt und Form*. Doderer
selbst nannte dies, nicht ohne eine gewisse Ironie, seine ,Bunt-
schrift” oder , Poikilographie”. Neben &sthetische Aspekte treten
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Abb. 8

Heimito von Doderer, Brief,

28. November 1958,

Marbach, Deutsches Literaturarchiv
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Umso mehr sollte man diese Be-

dachtsamkeit einem bildenden Klnstler unterstellen; damit zurtick
zu Michelangelo. Die Verwendung unterschiedlicher Tintenquali-
taten in dem Munchner Blatt und anderen Jugendzeichnungen
(fur weitere Beispiele siehe unten) ist zwar von der Forschung
stets registriert worden. Auch wurden bereits Ansitze zu einer
Erklarung des Phdnomens geboten. AuBer auf den Kurator der
Albertina (Wien), Achim Gnann, wdre beispielsweise auf den
ebenfalls bereits mehrfach erwdhnten Kurator des British Muse-
um (London), Hugo Chapman, zu verweisen:

.t is therefore uncertain whether the difference in tone bet-

ween the two batches of ink would have been apparent when

Michelangelo made the drawing" (Chapman, 2005, S. 19 f.).

Eine systematische Analyse der Tintenfrage steht bislang aber aus.
Worin besteht eigentlich — und etwa im Unterschied zu Dode-
rers oben genannten Brief — die Problematik des Unterfangens?
Kurz gesagt, sie besteht in einer wissenschaftlichen Konvention
beziehungsweise einer gutbegriindeten Uberzeugung, die sich bis
auf die Nestoren der (deutschsprachigen) Zeichnungsforschung
zurlickverfolgen lieBe, beispielsweise auf Meder (1919), Hutter
(1966) und Koschatzky ([1994]). Diese vielzitierten Autoritdten
verweisen in der Tintenfrage unisono auf — vermeintliche — natur-
wissenschaftliche Fakten, die sich mit der Natur der Eisengallustin-
te verbinden. Kurz gefasst lautet das Argument, dass die Tinten,
mit denen ziemlich alle Alten Meister (auch Musiker, Schriftsteller
usw.) ihre Blatter bezogen, einem langwierigen Prozess der Oxi-



dation und Alterung unterlagen — einem Prozess, der in der Kon-
sequenz einen unbeabsichtigten und fur die Kinstler auch stets
unkalkulierbaren Farbumschlag der Tinte oder sogar die partielle
Zerstorung des Zeichengrundes bewirke. Um die Prozesse des
sogenannten Verbrdunens einerseits und des Tintenfrafes ande-
rerseits zu verstehen, missen wir hier einen kleinen Umweg tber
die Chemie des Schreibstoffs beschreiten. Fiir nicht an derartigen
Fragen interessierte Leser empfiehlt sich eine Abkirzung (weiter
bei , Zwischenfazit").

Exkurs: Eisengallustinte
Eisengallustinte ist seit mindestens 2.000 Jahren eines der am
weitesten verbreiteten Schreib- und Zeichenmittel in der euro-
paischen Geschichte, ja der gesamten westlichen Welt. Eines der
dltesten bekannten mittelalterlichen Rezepte ist jenes der Dor-
nentine des Theophilus Presbyter (siehe Roosen-Runge, 1972;
Roselieb, 1974, S. 75). Vier Bestandteile bilden das Grundrezept:
(1) eine Gerbstoffe enthaltene Substanz, meist Extrakte aus Gall-
dpfeln. Das sind pathologische Auswiichse an Bldttern und
Trieben einiger Pflanzen, beispielsweise der Gall- oder Alep-
po-Eiche (Quercus infectoria Oliv.), die durch den Stich und
die Eiablage der Gallwespe (Cynips tinctoria Oliv.) entstehen.
Sie enthalten Gallussdure und andere Gerbsduren in erheblich
schwankenden Anteilen, zudem ist die Ausbeute stark abhin-
gig von der Bereitung, beispielsweise mittels Rosten, Sduern
oder Schimmeln (siehe Fuchs, 1999, bes. S. 41 f.; Schreiner/
Oltrogge, 2011, S. 92-99, S. 92 f. [O.]). Seltener sind Extrakte
aus Rinden, Granatapfelschalen oder Dergleichen;
nattrliches Vitriol, also mineralisches Eisen(ll)-sulfat (FeSO.,).
Die Vitriole unterscheiden sich je nach Lagerstatte und sind
mitunter mit anderen Sulfaten (wie z. B. denen von Zink,
Mangan, Aluminium oder Kaliumaluminium) oder sonstigen
Salzen (z. B. von Eisen oder Kupfer) versetzt;
(3) ferner Gummi arabicum oder, wenn auch selten, andere Baum-
gummen als Bindemittel als fakultativer Bestandteil und
(4) eine wassrige Flussigkeit, beispielsweise Wasser, Wein oder
Bier. Dabei ist durchaus naheliegend, dass im Sommer zum Teil
lieber Wasser als Extraktionsmittel genutzt wurde, im Winter
aber eine alkoholische Flissigkeit; offenkundig wegen des un-
terschiedlichen Kondensations- und das heift auch Schreib-
verhaltens (siehe Criado Vega, 2013, S. 188). Das gewdhlte
Extraktionsmittel ist — wohl im Unterschied zum Bindemittel
— unmittelbar farbrelevant (siehe Fuchs, 1999, S. 52).

(2
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Tintenrezepte und mannigfache Varianten gab und gibt es ,Hun-
derte, wenn nicht Tausende" (Krekel, 1999, S. 26, S. 32; zu Re-
zepten siehe z. B. Zerdoun Bat-Yehouda, 1983/2003; Torresi,
2007; Schreiner/Oltrogge, 2011). Moglich, ja wahrscheinlich ist,
dass Michelangelo — wie wohl die allermeisten ,vorindustriellen’
Kinstler vor ihm und nach ihm - Tinten benutzte, die er selbst
hergestellt hatte oder aber solche, die speziell fir ihn hergestellt
wurden. Das Grundrezept ist, wie gesehen, denkbar einfach. Zum
Merksatz sind die Volumenangaben in Form eines italienischen
Reimverses kindgerecht verdichtet: ,,Una, due, tre, e[e] treuln]ta
a far la[llbuona tenta” (Petri Mariae Caneparii [Pietro Canepario]
De atramentis cujuscumque generis, Rotterdam 1718, S. 233;
gemeint sind die Mengen von Gummi, Eisensulfat, Gallus und
Extraktionsmittel in dieser Reihenfolge — was Ubrigens eine sehr
saure Tinte ergibt).

Betrachten wir in aller Klirze den chemischen Prozess etwas ge-
nauer. Bei der Mischung von Gallsdure (Benzoesdure-2,3,4-triol)
mit Eisensulfat entsteht ein wasserléslicher Eisengalluskomplex.
Da dieser wassrig ist, penetriert er die Oberflache des jeweiligen
Beschreibstoffes wie beispielsweise Pergament oder Papier. Im
Kontakt mit Luftsauerstoff entsteht der eigentliche Farbstoff, ein
Pigment, genauer ein Eisen(lll)-gallat-Komplex. Dieser ist was-
serunloslich und somit dokumentenecht. Der Farbstoff entsteht
in der Regel bereits beim Mischen oder im offenen Tintenfass,
spatestens beim Schreiben mit der Feder. Gummi arabicum ist fiir
diesen Prozess nicht vonnoten (es hélt den zum Ausfallen nei-
genden Farbstoff in der Schwebe), bestimmt aber wesentlich die
Viskositat der Tinte (Zahigkeit).

Das vereinfachte Schema zur Entstehung des Tintenfarbstoffes il-
lustriert die hier nur grob skizzierte Reaktion (siehe Krekel, 2005,
S. 631) (Abb. 9): Zusammengabe wadssriger Gallussdure- (im

G Schema Nummer 1) und FeSO,-Lésungen
S oo (Nr. 2); Entstehen des Fe(ll)-Gallsdurekom-
oH plexes (Nr. 3) und schlieBlich Entstehen

des mehrkernigen Eisengallatkomplexes

] 2 3 o
e O"-a. 8’
2 RO, —= m@_Q_;D_C;_m wo  durch Oxidation des Eisens mit Luftsauer-
LN stoff (Nr. 4). Nicht nur die situative bezie-
@)

Abb. 9
Vereinfachtes Schema zur Entstehung
des Tintenfarbstoffs
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& hungsweise kreative Varianz der Rezepte,

sondern vor allem die natirliche Varianz der Beschaffenheit der
Ausgangsstoffe (Herkunft des Vitriols, Art und Alter der Gallap-
fel und des Extraktionsmittels usw.) fihrt quasi immer zu einer
materialtechnologisch heterogenen Zusammensetzung und in
der Konsequenz zu einer Vielzahl von Tinten mit je spezifischen



Materialkompositionen und -verunreinigungen. AuBerst vielfiltig
kann beispielsweise schon das nattirliche (grtine) Vitriol mit unter-
schiedlichen Metallsulfaten verunreinigt sein (siehe die Abbildung
in Hahn/Czichos, 2011, S. 75) — wenngleich die hieraus resultie-
rende Relevanz fur die Tintenfarbe wohl eher zu vernachldssigen
sein wird. Organische Unreinheiten (der Gallapfel, des Wassers,
des Weines usw.) und vor allem auch mutwillige Veranderungen
des Mischungsverhdltnisses beziehungsweise Beimischungen ha-
ben sicher eine direkte Farbwirkung. In Rezepten wird beispiels-
weise nicht selten ausdrticklich ,fauliges Wasser... Jauche oder...
Sumpfwasser” empfohlen (dies wohl auch, weil die Bakterien bei
der Extraktion unmittelbar die Ausbeute an schwarzem Eisen-
gallatpigment aus den Gallapfeln erhdhen; vgl. Krekel, 2005,
S. 632 f). Strenggenommen wadre im Blick auf den Chemismus
der Tinten auch noch das Reaktionsmilieu ihrer Bereitung in den
Blick zu nehmen (Sauerstoff-Konzentration, Temperatur usw.).
Auch die Qualitat des jeweiligen Beschreibstoffs (hier des Papiers)
und die Exposition des Materials im (Sonnen- bzw. Kunst-)Licht
oder anderen Milieus (Feuchtigkeit, Rauch usw.) wére zu beach-
ten. All dies fuhrt aber hier zu weit.

Halten wir fest: In der Friihneuzeit gab es bei der Tintenbereitung
keine Herstellungsstandards, etwa im Sinne einer Norm (vgl. z. B.
hierzu das Stichwort ,Dokumentenechtheit’ in der deutschspra-
chigen Wikipedia und die Norm I1SO 12757-2). Und noch etwas
Anderes kommt hinzu: So kann eine verschiedene Farbigkeit mit
Tinte gezogener Striche in einem Dokument beziehungsweise in
einer Zeichnung unter Umstanden auch von dem Alter der Tinte
und vor allem von der Art der Tintenaufnahme herriihren. Wenn
man so will, von der gestischen Vehemenz des Zeichners. Denn
abhangig beispielsweise vom Gummi-arabicum-Gehalt werden
die stofflichen Konzentrationen am Boden des Tintenfasses (Ab-
satz von Flitter) andere sein als auf der Oberflache der Flussigkeit,
auf der sich mitunter auch eine diinne Haut bilden kann (siehe
Fuchs, 1999, S. 45). Somit gilt: ... je nachdem, wie tief der Gan-
sekiel in das Tintenfall getaucht wird, schrieb man mit einer helle-
ren oder dunkleren Tinte" (ebd.; vgl. Krekel, 2005, S. 635). Uber-
dies durfte das mutwillige und vielleicht sogar ad hoc erfolgte
Verdiinnen beziehungsweise Abloschen (mit Wasser, Wein oder
Dergleichen) oder, wenn auch wohl weit weniger gebrduchlich,
das Eindicken beziehungsweise Reduzieren der Tinte (etwa durch
Trocknen oder Brennen, also Erhitzen) ein weitverbreiteter Usus
gewesen sein (ein Vorgehen, das sich beispielsweise noch an Au-
tografen von Wolfgang Amadeus Mozart nachweisen lasst; siehe
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Hahn, 2006, S. 148 f., S. 154). Am wahrscheinlichsten aber ist,
wie oben erwdhnt, ein mehr oder minder experimentelles Beimi-
schen der Tinte, etwa mittels Mineralien (etwa mit Himatit, auch
Blutstein genannt) oder sonstigen Farbpigmenten (etwa auch in
Tuschen geloste). Letzteres mit dem klaren Ziel, unmittelbar und
spontan eine Farbanderung der Ausgangstinte zu erzielen, bei-
spielsweise in einem separaten Tintenfdsschen. Ohne exakte che-
mische Analysen ist allerdings alles dies in ausgezogenen Tinten
nicht festzustellen, schon gar nicht mit dem bloRen Auge (eine
solche exakte Analyse liegt, soweit bekannt, bislang fir keine Mi-
chelangelo-Zeichnung vor; siehe hierzu unser , Vorwort").
Lassen wir daher nun die Tintenfinessen und fassen das Gesagte
zusammen: ,Je nach Mischung, das heiBt je nach Anteilen an
Gallussdure, Gerbstoffen und anderen Zusitzen fallen Tinten
farblich unterschiedlich aus..." — Robert Fuchs hat dies experi-
mentell durch Tintenrekonstruktionen bewiesen und in Tafeln mit
Schreibproben anschaulich dokumentiert (Fuchs, 1999, S. 43 f.,
S. 44 mit Legende zu Abb. 11). ,Imperfekte” Eisengallustinten
fallen, so Fuchs weiter, ,je nach Eisenanteil schwarz bis braun,
je nach Kupferanteil griin bis braun und mit einem Alaunanteil
grau” aus (ebd.). , Perfekte" Eisengallustinten, also solche mit ei-
ner stochiometrischen Relation der Gallussaure zum Eisen(ll)-sul-
fat im Verhéltnis 1:1, hat es in Mittelalter und Neuzeit praktisch
nicht gegeben (ebd., S. 44 f.). Aber auch diese wiirden mit der
Zeit verbrdunen (siehe Krekel, 1999, S. 33) — und solcherart das
heute so liebgewonnene warme Schokoladenbraun der ehedem
stets dunkleren Schraffen erzeugen. Aber auch andere Farbum-
schldge sind zu beobachten: Bei ,zuviel Eisenvitriol verfarben
[Tinten] nach Gelb bis Rot; solche mit zu vielen Galldpfeln... wer-
den... bald braun* (Hahn, 2006, S. 143 f.). Auch von Schwarz
mit einem ,, deutliche[n] Spiel ins Violette... oder auch ins Purpur-
graue” (Koschatzky, [1994], S. 172; vgl. Hutter, 1966, S. 138) hin
zu Gelbbraun ist zu beobachten (siehe Brannahl/Gramse, 1974,
S. 85). Der ,Ubergang zu Braun” vollzieht sich dabei jedenfalls
.bald, stetig und mehrschichtig"” (Koschatzky, [1994], S. 172).
Schon der bereits erwdhnte Albertina-Direktor Meder war dar(-
ber sehr betriibt: Es falle schwer, ,,wenn wir uns alle jene Lieblinge
[gemeint sind altmeisterliche Zeichnungen; Th. P.] ... in schwarz
vorstellen sollen” (Meder, 1919, S. 63). Und einer seiner Nach-
folger, Koschatzky, hat hiertiber ebenfalls sein Bedauern ausge-
drickt: , Diese Vorstellung befremdet” (Koschatzky, [1994], S.
172).



Zwischenfazit

Fassen wir zusammen: a) Vor dem Industriezeitalter durfte es aus
einer ganzen Reihe von Griinden ,unmdoglich gewesen sein, eine
Tinte gleichbleibender... Zusammensetzung herzustellen” (Kre-
kel, 1999, S. 32; vgl. Fuchs, 1999, S. 44 ff.); und b) die erhalte-
nen Rezepte, die zur Verfligung stehenden beziehungsweise aus-
gewdhlten Ausgangsstoffe und vor allem die jeweils unterstellte
klnstlerische Praxis (Herstellungsweisen, Beimischungen, Milieus
usw.) erlauben es prinzipiell, eine tiefschwarze, braunschwar-
ze oder eher rotlichbraune Eisengallustinte herzustellen (siehe
Schreiner/Oltrogge, 2011, S. 92-99, S. 96 [O.]; vgl. Kléckl, 2015,
S. 575). Zieht man dies in Betracht, wird man nicht fehlgehen,
den Kinstlern des vorindustriellen Zeitalters im Zweifel vorder-
hand ein planvolles Vorgehen bei der Herstellung und Wahl ih-
rer Tinten zu unterstellen. Im Falle Michelangelos sei in diesem
Sinn fur das Folgende versuchsweise Vorsatz unterstellt. Mit dem
wissenschaftskonventionellen, womdéglich kurzschltssigen, je-
denfalls allzu pauschalen Verweis auf den nicht kalkulierten und/
oder nicht kalkulierbaren chemischen Farbumschlag, sprich das
unumgangliche Verbraunen, wurde jedenfalls bis dato kaum je im
Detail untersucht, ob die heute verschiedenfarbigen Schraffen ge-
gebenenfalls auch kinstlerisch, also zeichnerisch und innerbildlich
folgerecht erscheinen konnten. Noch Chapman halt kategorisch
fest, dass die von Michelangelo benutzten Tinten beim Auftrag
auf das Papier sehr wahrscheinlich alle schwarz gewesen seien
(,almost certainly nearly black"; Chapman, 2005, S. 19 — zu dem
sachten Zweifel am eigenen Statement siehe weiter oben).

Hier ist — wie wir an dieser Stelle hoffen, hinldnglich gezeigt zu ha-
ben - ein gerittelt MaR an Skepsis angebracht und wir sollten zur
weiteren Klarung die Tintenschraffen, ihren exakten Ort und ihre
Funktion in der prozessualen Anlage einer jeden Zeichnung unter
die Lupe nehmen, bevor wir weiterreichende Urteile fallen oder
gar apodiktisch postulieren, die kiinstlerische Tintenwahl bezie-
hungsweise die heutige Tintenfarbe sei — mehr oder minder — blo-
Ber Zufall. Untersucht werden soll also, a) warum moglicherweise
zwei (oder mehrere) Tinten zur Anwendung kamen und b) ob
deren Spuren sich etwa beliebig, gewissermaRen wild durchkreu-
zen (und die Tintenverwendungen also eher zuféllig waren), oder
ob die Farbspuren vielmehr eine bestimmte und also bestimmba-
re Wirkung erzeugen. In diesem Fall wéren die Spuren sinnvoll
voneinander zu unterscheiden und es wére zu unterstellen, dass
dieser Effekt intentional sein kdnnte - sei es aus werkimmanen-
ten, gewissermaBen logischen Griinden (begriindbar etwa mit
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Abb. 10

Michelangelo, Skelett einer Hand mit
Unterarm, minnlicher Torso, rechter
Unterarm,

um 1492, Feder in verschiedenen
Brauntonen, Rotel, Rotelgrundierung,
Griffelvorzeichnung, 317 x 197 mm,
Staatliche Graphische Sammlung
Miinchen, 2191v Z
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einem prozessbedingten, sukzessiven Elaborieren von klar unter-
schiedlichen und zeitlich nacheinander aufs Papier gekommenen
Zeichnungspartien, wie Kontur und Binnenzeichnung, Gewand
und Kérper, Kopf und Arm usw.; vgl. Hahn/Maurer Zenck, 2003
[Mozart-Autografen]) oder sei es aus dsthetischen beziehungs-
weise kiinstlerischen Grinden.

Zur Farbigkeit des Miinchner HI. Petrus

Nehmen wir nun also eines der raren (wenn nicht gar das einzi-
ge) Exempel von Michelangelos Zeichenkunst aus 6ffentlichem
deutschen Besitz buchstéblich unter die Lupe. Zunichst sei no-
tiert, dass es sich bei dem oder den fliissigen Schreibmitteln auf
dem Recto, das heiBt der Vorderseite des Minchner Blattes, um
Eisengallustinte handeln kann (Abb. Innencover). Bewiesen ist
das nicht; es ist aber sehr wahrscheinlich. Das Blatt wurde zu
dieser Frage noch nicht detailliert untersucht, etwa mittels Cha-
rakterisierungen der chemischen Zusammensetzungen unter An-
wendung der Bandpalfilter-Infrarotreflektographie (IRR) oder
der Rontgenfluoreszenzanalyse (RFA) und daraus resultierender
sogenannter fingerprint-Werte (sieche Hahn, 2010, 2006 sowie
Duval/Guicharnaud u. a., 2008). Méglich, aber unwahrschein-
lich ist, dass Michelangelo tinten- oder tuscheartige Schreibmit-
tel von grundsétzlich unterschiedlicher materialtechnologischer
Substanz auf dem Blatt verwendete. Braun und opak schreibende
Fltssigkeiten standen ihm prinzipiell zur Verfligung, beispielswei-
se Pflanzenséfte und -tinten oder Kohlenstoff- beziehungsweise
RuBtuschen und Dergleichen (siehe Fuchs, 1999, S. 41 ff.). Ge-
hen wir im Vertrauen auf die Expertise der in Miinchen beteilig-
ten Kuratoren und Restauratoren sowie der Forschungsliteratur
- und solange keine entsprechende Analyse vorliegt (siehe unser
.Vorwort") — davon aus, dass es sich um verschiedene Tinten auf
Eisengallusbasis handelt. Das fur diese typische Schadensphano-
men des Tintenfrales, das an mindestens zwei Stellen innerhalb
des HI. Petrus zu beklagen ist, bietet tbrigens strenggenommen
keinen positiven Anhalt: Der FraR hat seinen Ursprung in der
Tintenzeichnung eines Torsos auf dem Verso, also der Riickseite
(Abb. 10).

Das Blatt wurde von der Forschung vielfach gewirdigt (zuletzt
Gnann, 2010, Kat. 2, S. 33-36 und Poeschke, 2013, S. 11-28);
wir kénnen uns auf eine stichwortartige Zusammenfassung des
Forschungsstandes beschranken: Das Recto zeigt, wie immer
schon gesehen wurde, eine mannliche Figur nach einem Vorbild
des Malers Masaccio (1401-28), namentlich den Apostel Petrus



der Zinsgroschen-Episode aus der Brancacci-Kapelle in der Flo-
rentiner Kirche Santa Maria del Carmine (duBerst rechte Szene;
Simon/ Petrus zahlt dem Steuereinnehmer das gefundene Geld-
stiick aus; Mt 17, 24-27) (Abb. 11, 17a). Dass der junge Miche-
langelo von Masaccio lernen wollte, ist tbrigens nicht nur nahe-
liegend. Es ist auch mehrfach bezeugt (z. B. Vasari, [2009], S. 40:
. Viele Monate lang zeichnete er nach Masaccios Malereien in der
Carmine-Kirche und kopierte jene Werke ...").

Unter Michelangelos, man kann es nicht anders sagen, meisterli-
cher Adaption in Feder und Tinte(n) — von einer Kopie im Wort-
sinn kann keine Rede sein — ist eine partielle Vorzeichnung in Rotel
zu erkennen; sie wurde nicht in Gdnze nachgezogen. Ferner tragt
das Blatt separate, ebenfalls in Rétel ausgefiihrte und von der Tin-
tenzeichnung partiell tiberlagerte Armstudien. Spater wurde das
Blatt wirkungsvoll mit Lavierung hinterholt, eine Ecke abgetrennt
und allseitig zugeschnitten. Solcherart bildmaRig prapariert, wird
das viel gezeigte und inzwischen weit gereiste Blatt (zuletzt war
es im New Yorker Metropolitan Museum im Rahmen der Ausstel-
lung Michelangelo. Divine Draftsman and Designer [2017/18]
prasentiert worden) ganz tUberwiegend als echter Michelangelo
angesehen (zur fortuna critica siehe Gnann, 2010, Kat. 2, S. 33—
36, S. 33; Brambach, 2017, Kat. 19 f., S. 291). Allein Alexander
Perrig erkennt hier eine , Nachstudie nach einer Freskokopie des
jungen Michelangelo”, die er Antonio Mini zuschreibt (Perrig,
1982, S. 27; vgl. Schumacher 2007, S. 125 ff., S. 134 ff.). Un-
geachtet dieser Mindermeinung, die hier aus Platzgriinden nicht
widerlegt werden soll, wird das Blatt nachgerade als ,, verehrungs-
wirdige Reliquie” betrachtet (Degenhart, 1962, S. 61 f., S. 62)

Abb. 11
Masaccio, Der Zinsgroschen,
Fresko, Florenz,

Santa Maria del Carmine,
Brancacci-Kapelle

Abb. 11a
Masaccio, Detail des HI. Petrus
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und im Allgemeinen zwischen ,,um 1488/94" (ebd.), ,,um/ circa
1492" (Semff, 2002, S. 213) oder ,,um 1492/93" (Gnann, 2010,
Kat. 2, S. 33-36, S. 33) datiert. Es zahlt unstrittig zur Gruppe der
friihesten erhaltenen Zeichnungen Michelangelos (vgl. Pépper,
2017, S. 28-53). Im Jahr 1977 wurde das Blatt von seinem Un-
tersatzpapier gelost, auf dem es vielleicht 200 Jahre lang montiert
war. Seitdem ist auch die Riickseite bekannt (Harprath, 1977).
Ob sie die fritheste bekannte anatomische Studie und zugleich
die einzige autografe (Griffel-)Zeichnung Michelangelos zum
Herkules von Fontainebleau enthalt, wie mehrfach argumentiert
wurde, bleibe dahingestellt (vgl. ebd.; Pépper, 2017, S. 703 [Kon-
kordanz]). Als ,,wdre es eine eigens... geschaffene lllustration”
(Zeitler, 2012, S. 36), verbildlichen und beglaubigen das Recto
und das Verso des Minchner Blattes in einzigartiger Koinzidenz
Vasaris Nachrichten tUber den jungen Michelangelo, genauer zu
dessen Masaccio-Studium in der Carmine-Kirche einerseits und
zu dessen Anatomiestudien im Konvent von Santo Spirito ande-
rerseits (vgl. Vasari, [2009], S. 43: ... und damit [gemeint ist
das Sezieren von Leichen; Th. P] seinen kinftigen groBartigen
,disegno’ zu perfektionieren begann*). Und wie es der Zufall will,
wird in Vasaris Text die besagte Herkules-Statue in den wenigen
Zeilen dazwischen erwdhnt (ebd., S. 42 f.; vgl. die Anmerkungen
in Pépper, 2017, S. 30).

Einschub zur Biografik ...

. er kann — hoffentlich — helfen, die Intentionen des jungen
Zeichners des Miinchner Hl. Petrus besser zu verstehen. Dass
Michelangelo in seinem Frithwerk ausschlie8lich Feder und Tinte
bevorzugte, ist eine oft wiederholte Schulweisheit der Michel-
angelo-Forschung. Aber, wie schon der Blick auf ,unser’ Blatt
und gewissermaBen hinter, eigentlich unter die Figur des Hl.
Petrus gelehrt hat, ist diese Binse nicht vollends zutreffend. Die
in roter Kreide angelegten Studien von GliedmafRen gehen der
Federzeichnung voraus; sie liegen unter den Schraffen der Ge-
wandfigur, sind also noch frither beziehungsweise ebenso frith
(vgl. Chapman, 2005, S. 19, S. 299, Anm. 34; Miller, 1990, S.
157). Wir sehen: Jede allzu systematische historiografische — um
im Fall des ,divino’ nicht zu sagen: hagiografische — Konzepti-
on des Zeichners Michelangelo ist also mit Vorsicht zu genieBen.
Leider gilt das sogar fur die &ltesten, ja sogar fur die (auto-)bio-
grafischen. Michelangelo beziehungsweise sein Schiler Ascanio
Condivi erinnern sich in der 1553 verfassten Vita di Michelagno-
lo offenkundig irrig, wenn es dort heifit: ... nahm er [der jun-



ge Michelangelo; Th. P] eine Feder (weil in jener Zeit der Lapis
nicht im Gebrauch war) und zeichnete...” (Condivi, [1970], S.
23). Die Feder war seinerzeit mitnichten das einzig verfligbare
Zeichenmittel. Der Kreidestift, der Rotel, auch Lapis oder Lapis
rosso genannt, war schon, wenn auch noch nicht sehr lange, als
trockenes Zeichenmittel im Florenz des 15. Jahrhunderts bekannt.
Bezeichnend ist allerdings, dass Michelangelo im Riickblick seinen
Federzeichnungen das Prd einrdumt (vgl. Chapman, 2005, S. 19).
Das (Selbst-)Zeugnis belegt, dass die Feder und die Tinte als Zei-
chenmittel beziehungsweise -stoff dem jungen Michelangelo
mehr als jedes andere Medium bedeutsam waren. Es scheint nicht
unwabhrscheinlich, dass er einige Zeit auf diesbeziigliche (Materi-
al-)Experimente verwendete.

Damit zurtick zum Miinchner Recto. Wie bereits gesagt, handelt
es sich um die Adaption eines dlteren Freskomotivs, besser ge-
sagt, um eine kiinstlerische Anverwandlung. Im Vergleich zum
Vorbild ist vor allem die Schrittstellung des Apostels verandert;
der Oberkdrper ist nicht starr, sondern wie in einer Bewegung
erfasst; der Arm leicht gebeugt und der Kopf nach vorne geneigt
(eine gute Detailabbildung bietet z. B. Spike, 1995, S. 94). Im
Bereich der Hand sind pentimenti, wortlich Reueziige, also zeich-
nerische Korrekturen zu registrieren (in einer 1977 hergestell-
ten Fluoreszenzaufnahme sind sie gut sichtbar; Harprath, 1977,
S. 308, Abb. 2). Diese Korrektur stellt aber keine Berichtigung
im engeren Sinn dar. Im Gegenteil, sie ist — wie auch andere De-
tails zeigen — eine signifikante und bewusste Abwandlung vom
Vorbild — hier mit dem Zweck, eine groRere Stauung der Falten
in der Armbeuge zu erzielen und die Geste der Hand noch be-
stimmter und energischer wirken zu lassen. Allein zu diesem Ende
dient wohl auch der von Michelangelo hinzuerfundene Armelauf-
schlag (ebd., S. 306). Alles dies rhythmisiert die Einzelformen des
rechten Arms wirkungsvoll und verlebendigt solcherart die bei
Masaccio noch sperrige Haltung und macht die widerwillig aus-
gefiuhrte Handlung, also das (in Gedanken zu ergianzende) Uber-
reichen des Geldstiickes an den Steuereinnehmer ungleich
dynamischer und damit auch , nattrlicher und fltssiger” (Gnann,
2010, S. 33). Auch das bei Masaccio ,steifleinen und skulptural
wirkende"” Gewand (Poeschke, 2013, S. 18), dem — und diese
Feststellung ist besonders wichtig — Michelangelos zeichnerisches
Hauptaugenmerkt gilt, dieses Gewand also legt sich Uberzeu-
gend um den prononciert sich darunter abzeichnenden Kern,
sprich den Kérper. Das Licht, das seinerseits das Gewand plastisch
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Abb. 12

Leonardo da Vinci, Profilstudie,

um 1490,

Feder und Tinte,

72 x 54 mm, Mailand,

Biblioteca Ambrosiana, F. 263 inf. 94
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modelliert, ja rundet, wirkt dabei zusdtzlich kompositionell zu-
sammenfassend. Eine gesteigerte Geschlossenheit, Festigkeit, Be-
stimmtheit und Wiirde sprechen somit aus der gleichwohl freieren
Statuarik des Apostels, der bei Michelangelo, kurz gesagt, mehr
von innen heraus verstanden scheint und dessen duflere Propor-
tion auch weniger éltlich, zumindest deutlich weniger untersetzt
als im Fresko wirkt (vgl. ebd.). Die Zeichentechnik aller friihen
Blatter Michelangelos steht, wie ebenfalls immer wieder zu Recht
bemerkt worden ist, — noch — unter dem Einfluss von Michelan-
gelos Lehrer Domenico Ghirlandaio (1448-94). Allerdings setzt
dieser die Kreuzlagen anders als jener ein. Doch ist die Herleitung
der Schraffurtechnik hier nicht unser Thema (siehe ebd., 2013, S.
11-28).

Einschub zu Leonardo da Vinci ...

.. er soll helfen, Michelangelos Modernitdt und Experimentier-
geist im Zeichnerischen besser zu verstehen. Schauen wir hierzu
das mit wenigen Strichen skizzierte, aber nichtsdestoweniger gra-
vitatisch-wiirdige Haupt des HI. Petrus genauer an. Dass dessen
phénotypisches Profil beziehungsweise dass dessen grafische An-
lage weder an Masaccios Vorbild noch an Ghirlandaios Zeichenstil
denn vielmehr — und vor allem im Zeichentechnischen — an Leo-
nardos Physiognomiestudien erinnert, ist wohl sicher zutreffend
(Abb. 12). Insofern belegt auch dieses Detail einmal mehr die
freie, ja genialische Art der Anverwandlung des Brancacci-Freskos
und damit Michelangelos eigenstandigen Modernismus. Ubrigens
wird auch die Verwendung des roten Kreidestifts im Medium der
Zeichnung (siehe oben) dem Vorbild Leonardos zugeschrieben
(vgl. Gnann, 2010, S. 33). Demzufolge kdnnte man — mit aller ge-
botenen Reserve — sagen, Michelangelos Masaccio-Anverwand-
lung beziehungsweise deren skizzenhafte Roételvorzeichnung sei
nicht nur stilistisch Avantgarde, sondern auch materialiter up to
date.

Argument

Nach diesem — zugegeben — langen und etwas mdandernden An-
lauf kommen wir nun zum kurzen Absprung, sprich auf unsere
Leitfrage, die Tintenfrage zurlick. Wir stellen fest, dass Michel-
angelo eine andersfarbige Tinte — sie wirkt heute rétlich und ist
deutlich heller als die groBRflachiger verwendete, heute dunklere
Tinte (Abb. Innencover) — nur sehr dosiert, in sowohl voneinander
als auch von der dunkleren Tinte klar isolieren Arealen innerhalb
der Gewanddarstellung verwendet hat. Diesem Tinteneinsatz eig-



net prima vista nichts Beliebiges, Willkurliches oder Zufilliges. So
ist etwa auszuschlieBen, dass Michelangelo die Tinten strikt suk-
zessive nutze. Also etwa, um weiterzuarbeiten zu kdnnen, erst ein
neues Fasschen 6ffnen musste, weil die Tinte des vorherigen zur
Neige gegangen war. Die Tinten waren offenkundig gleichzeitig
im Gebrauch. Auch ist bei der Begrenztheit und Bestimmtheit,
mit denen die (heute) hellere Tinte zum Einsatz kam, auszuschlie-
Ben, dass dieses Phdnomen kausal mit der gestischen Vehemenz
des Gansekieleintauchens (siehe oben) zusammenhangen und
also letztlich bedenkenlos geschehen sein kénnte.

Das Gegenteil scheint der Fall zu sein. Die von Michelangelo
solcherart gesondert mit Tinte bezogenen Schraffurareale ent-
sprechen erstaunlich genau jenen Partien, die Masaccio bei der
Gewanddarstellung ,seines' HI. Petrus im Zinsgroschen-Fresko
am dunkelsten schattiert hatte (Abb. 17a). Diese Beobachtung ist
fur jedermann bei gutem Licht am Original Giberprufbar, lasst sich
aber an Reproduktionen nicht leicht nachvollziehen, da es diesen
zumeist an Farbtreue und, in unserem Fall wichtiger, an Farbtiefe
und -differenzierung mangelt.

Wir stellen also — mit aller gebotenen Reserve — die These auf,
dass Michelangelo mit den limitierten koloriten Méoglichkeiten,
die ihm die Technik der Federzeichnung im Allgemeinen und
seine Ausgangs- sowie eine mutmaBlich eigens beigemische
Zweittinte im Speziellen boten, versucht hat, die Helldunkelwerte
von Masaccios stupender Gewanddarstellung auf sein Zeichen-
papier zu Ubertragen, besser: zu Ubersetzen. Sollte das zutreffen,
lieRe sich weiter mutmaBen, dass Michelangelo damit versucht
haben konnte, einen genuin malerischen Farbeffekt in die prinzi-
piell monochrome Zeichnung zu transferieren.

Der Begriff und das Ideal des , relievo”, das heit die Erzeugung
von Plastizitit, ist in Leon Battista Albertis (1404-72) einflussrei-
chem Traktat De pictura (1435/36) und in der Florentiner Male-
reipraxis bereits gdnzlich entwickelt, als Michelangelo zu zeichnen
beginnt: ... und was ein Kiinstler vor allem anderen anstreben
sollte: dass die von ihm gemalten Gegenstdnde vollkommen
plastisch hervorzutreten scheinen" (De pictura/ Die Malkunst
[Ubers. Batschmann u. a.], 46, S. 281 ff.). Dabei ist fiir Alberti
die Farbe Grau, eine Mischung aus Schwarz und Weil8 also, die
fur ihn eine der ,,Grundfarben" darstellt, das Mittel, ,,... das die
Kohérenz der Farben und des Reliefs sichern konnte" (ebd., S. 80
f. [Einleitung], S. 81). Denkbar — aber vorerst unbeweisbar — ist
die Annahme, dass diese oder andere (theoretische) Empfehlun-
gen Albertis zur Aufhellung und Verdunkelung der Farben den
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Abb. 13a (P6)
Michelangelo, Studie zu

einer Figurengruppe,

um 1500, Feder und zwei Tinten,
270 x 197 mm,

Haarlem, Teylers Museum, A22r
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Abb. 13b (P7)
Michelangelo, Studie zu

zwei gebeugten Mannern,

um 1500, Feder und zwei Tinten,
270 x 197 mm,

Haarlem, Teylers Museum, A22v
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jungen Michelangelo inspiriert haben kdnnten, mit entsprechen-
den Beimischungen in seinen Tinten zu experimentieren. Schon in
Cennino Cenninis (um 1370-um 1440) praxisorientiertem Libro
dell’arte, das wir hier stellvertretend fiir andere Traktate dieser
Art heranziehen koénnen, wird in diesem Sinne empfohlen, mit
abgemischten Tinten zu zeichnen: ,Schattiere... die Falten mit
stark verdinnter Tinte, indem du eine Nuf voll Wasser mit zwei
Tropfen Tinte mischest" (Handblichlein der Kunst [Ubers. Verka-
del, 10,S. 9 f., S. 10).

Soviel — und buchstablich in nuce — zum Horizont, vor dem Mi-
chelangelo moglicherweise kolorit beziehungsweise malerisch
zeichnet, um seinen Zeichnungen besondere, ja avantgardistische
Effekte zu verleihen.

Verbreitern wir zur Stiitzung des Arguments die Untersuchungs-
basis noch etwas; dabei kann der Blick auf ein in Haarlem ver-
wahrtes Blatt zugleich einen weiteren Aspekt eréffnen. Es zeigt
auf dem Recto drei Gewandfiguren (Abb. 713a). Alle haben ihre
Hénde in der Geste der conjunctio gefaltet, wie zu einem Gebet.
Damit enden auch schon die Gemeinsamkeiten. Eine duferst linke
Figur kniet, die mittlere scheint sich im Stehen umzuwenden und
die rechts platzierte schreitet raschen Schrittes vorwérts, wobei sie
sich an die stehende Figur sprechend zu adressieren scheint. Vor
allem aber sind die Ausarbeitungsgrade der Drei eklatant unter-
schiedlich. Die Ruickseite des Blattes zeigt zwei vorniibergebeugte
Gewandfiguren, jeweils im Profil nach rechts (Abb. 73b). Recto
und Verso sind — ganz wie beim Miinchner HI. Petrus — jeweils in
zwei verschiedenen Tinten angelegt. AuRerdem gibt es auf dem
Recto eine Vorzeichnung in Kohle (vgl. van Tuyll van Seroosker-
ken, 2000, Kat. 45, S. 92 ff.). Nicht nur die Frage der Zuschrei-
bung, sondern vor allem die nach dem quattrocentesken Vorbild
— oder den Vorbildern — der Figurenkonstellationen hat die For-
schung beschaftigt (z. B. Gilbert, 1948). Auch die These, dass es
sich um bei den Gruppen um genuine Erfindungen Michelange-
los handeln kdnnte (etwa flir ein Relief), wurde erwogen. Sofern
die Zeichnungen als autograf anerkannt wurden, wurde das Blatt
zwischen 1495 und 1550 datiert. Allerdings Uberwiegt die An-
nahme einer Frithdatierung auf circa ,, 1496-1503" (van Tuyll van
Serooskerken, 2000, Kat. 45, S. 92 f., S. 94); sie scheint auch uns
vernlnftig (siehe Popper, 2017, Kat. 6 f., S. 37 f.. ,um 1500").
Gehen wir also von einer zeitlichen Nahe zum Minchner Blatt aus
und schauen uns die materielle Ausfiihrung néher an; zunéchst die
des Recto: Die mittlere Gestalt wurde in einem ersten Schritt in ei-
ner hellen Tinte angelegt, dann mit einer dunkleren nachgezogen.



Letztere Tinte wurde auch fiir die flankierenden Figuren genutzt.
Ahnlich der Befund des Verso. Allerdings wurde hier die hellere
Tinte erst in einem zweiten Schritt eingesetzt — wohl ,,in order to
model the folds of the figure's cloak” (van Tuyll van Seroosker-
ken, 2000, Kat. 45, S. 93). Die zwei Tinten sind jedenfalls integra-
le Bestandteile eines kiinstlerischen Entwurfs- (oder Kopier- bzw.
Anverwandlungs-)Prozesses. Diesen zeitlich strecken zu wollen,
etwa im Sinne einer sukzessiv erfolgten korrigierenden Uberarbei-
tung, scheint wenig angéngig. Vielmehr hat es den Anschein, als
habe die Farbe ab ovo einen gestalterischen Wert bei der Anlage
der Figuren. Besonders deutlich wird das im Blick auf das Ver-
so: Nur die am weitesten elaborierten Areale der skizzenhaften
Zeichnung und hier wiederum insbesondere die tiefsten Faltenté-
ler des Gewandes der vorderen Figur, aber auch der Schlagschat-
ten an deren vorgerecktem Hals wurden solcherart markiert.
. Beide Tone ergdnzen sich gegenseitig, denn erst durch sie erhélt
der Stoff Farbigkeit und Volumen, und es entsteht der Eindruck
eines lebendigen Lichtspiels auf der Oberfliche...”, und weiter,
»Mit der bewussten Kombination der beiden Farbtone verleiht er
[Michelangelo; Th. P.] auch der Draperie Bewegung...”, bemerkt
dazu Gnann im bereits erwdahnten Wiener Katalogbuch (Gnann,
2010, Kat. 6, S. 44-47, S. 47). Dieses Vorgehen erinnert unmittel-
bar an den Miinchner Hl. Petrus. Allerdings mit dem Schénheits-
fehler, dass wir das Haarlemer Blatt nicht mit einem konkreten
quattrocentesken Vorbild abgleichen kénnen.

Ahnlich auch der Befund im Blick auf ein weiteres (iberwiegend
unstrittiges Frihwerk (Abb. 74). Das in London verwahrte Blatt
eines alten Mannes mit Hut, der auch als Philosoph oder wahl-
weise als Prophet, Alchimist oder als HI. Konig angesprochen
wird, ist ebenfalls in zweierlei Tinten angelegt. Hierbei ist der
Nachweis mutmaBlich erbracht, dass es sich bei beiden Tinten
(., the lighter of wich is more golden in tone") um Eisengallustin-
ten handelt (Chapman, 2005, S. 19 f., S. 19). Ging man im Blick
auf die kolorite Unterschiedlichkeit dieser Tinten in der &lteren
Forschung davon aus, dass Michelangelo das Blatt zu einem spé-
teren Zeitpunkt (im ersten oder sogar zweiten Jahrzehnt des 16.
Jahrhunderts) Uberarbeitet oder korrigiert haben misste, so wird
seit Wilde Gberwiegend von der Gleichzeitigkeit der Schraffen
ausgegangen. Die vermeintlich sekundiren Uberarbeitungen sei-
en, so betonte Wilde zu Recht, ein integraler, untrennbarer Teil
der Zeichnung (Wilde, 1953, Kat. 1, S. 1 ff., S. 2). Diese Sicht hat
sich jetzt durchgesetzt. Carmen C. Brambach notiert im Katalog-
buch zur bereits erwdhnten New Yorker Ausstellung (2017/18),

Abb. 14 (P1)

Michelangelo, Figurenstudie eines
alten Mannes (eines Philosophen?),
nach 1490, Feder und zwei Tinten,
329 x 214 mm, London,

British Museum, 1895-9-15-498r
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dass beide Tinten zweifellos ,concurrently”, also zeitlich parallel
genutzt wurden (Brambach, 2017, S. 48). Das heit andererseits
nicht, dass es nicht auch Félle geben kann, in denen im Blick auf
unterschiedliche Tintenspuren verniinftigerweise eher der ,Kor-
rektur-*, besser der ,Uberarbeitungsthese' zugeneigt werden soll-
te; auch hierflr gibt es im Michelangelo-Oeuvre mindestens ein
Beispiel (ebd.).

Zurtck zum Philosophen. Weniger um ikonografische Klarheit
denn um das Herstellen von stupender stofflicher Plastizitdt be-
muht, ist das Blatt ein veritables Meisterwerk der Kreuzschraffur.
Dass diese — trotz aller offenbaren (Qualitats-)Unterschiede — klar
von Domenico Ghirlandaio herriihrt, wurde bereits erwédhnt; im
Fall des Londoner Blattes wird die stilistische Abkunft besonders
fasslich (vgl. Hirst/Dunkerton, 1994, S. 14, S. 16 f., Abb. 4 ff.
[H.]). Die leicht ondulierten ebenso wie die stéarker in Falten dra-
pierten Gewandpartien des Philosophen wirken wie ein skulptu-
rales Relief, wobei der weil stehengelassene Papiergrund gewis-
sermafen die vorderste, hellste Ebene markiert. Partien die tiefer
liegen und zudem — um im Bild des Reliefs zu bleiben — von zwei
Seiten ,verschattet' werden, sind in der helleren der beiden Tinten
angelegt, gemeint ist die stark modellierte, nahezu streifenartige
Gewandpartie, die sich unterhalb des Schultergelenks bis hin zum
Ellenbogen des rechten Arms erstreckt. Als einzige Partie lasst sie
den Korper unter dem Uberreichen Stoff erahnen. Insofern ware
nachvollziehbar, dass hier — und nur hier — ein Areal maximaler
Plastizitdt zeichnerisch markiert ist, gewissermalen zwischen vor-
derster (Papiergrund) und tiefster (helle Tinte) Ebene. Im Sinne ei-
ner spiteren Uberarbeitung lisst sich dieses Areal jedenfalls sicher
nicht interpretieren (hierzu siehe weiter oben). Dass einige Feder-
striche aus unserem hypothetischen Erklarungsmodell herausste-
hen, wie etwa die kurze Reihe Fransen links, sei dennoch nicht
verhehlt. Dass eine weitere, wenn man so will, logische Schwéche
der Darstellung darin besteht, dass, obwohl die Arme das Ge-
wand anheben und raffen, besagter zweifarbiger Fransensaum
dennoch durchgédngig den Boden berlhrt, dieses ,Mantelwun-
der' also sollte nicht gegen Michelangelo als Urheber sprechen,
sondern das Blatt vielmehr als ein zwischen circa ,,1495-1500"
entstandenes Frihwerk bestdtigen — als die vielleicht dlteste er-
haltene Zeichnung von der Hand Michelangelos tGberhaupt (vgl.
Chapman/Faietti, 2010, S. 289 [Casoli]).



Typisch fiir , Kinderzeichnungen"?

Wir beschlieBen damit die Einzelbetrachtungen und kommen
zur versuchsweisen Deutung. Degenhart hat Michelangelos
Minchner Zeichnung des HI. Petrus als die eines , Wunderkin-
des" angesehen, als ein Werk, das gleichsam das ,Wesen" des
Meisters offenbare. Tatsachlich bezeichnet der ehemalige Kurator
und nachmalige Direktor der Staatlichen Graphischen Sammlung
das Blatt als , Kinderzeichnung" (Degenhart, 1962, S. 62). Und
er fahrt fort: , Kinderzeichnungen [entstehen] immer in strenger
Imitation der gleichzeitigen Erwachsenenkunst” (ebd.). Abgese-
hen davon, dass der 1475 geborene Michelangelo schon 1488
und erst recht in den 90er-Jahren des 15. Jahrhunderts wohl kein
Kind mehr war, und auch abgesehen davon, dass im Blick auf
Michelangelos HI. Petrus — wie oben angedeutet — von einer
strengen Imitation von Masaccios Figurenerfindung keine Rede
sein kann, so ist doch richtig, dass das Blatt zweifellos mindestens
zweifach ,vorbildgebunden” ist (ebd.). Der grafische Stil steht,
wie oben angedeutet, in der zeichnerischen Tradition Ghirlan-
daios, seines damaligen Lehrers. Dass das Motiv von Masaccio
herkommt, ist ebenso unbestreitbar. Unseres Erachtens bedeutsa-
mer als diese Herleitungen ist jedoch die Beobachtung, dass das
Blatt einerseits eben gerade keine sklavische Kopie nach Masac-
cios Wandbild ist und andererseits sein zeichnerischer Duktus in
Kreuzlagen keine reine Stilparaphrase nach Ghirlandaio darstellt
(was auch Degenhart konstatiert). Unsere ,Einschiibe" (siehe
oben) haben Michelangelo als stilistischen (der leonardeske Profil-
kopf) und experimentierfreudigen, technischen Modernisten aus-
gewiesen (Verwendung von Rotel). Um wieviel mehr aber trifft
dies — sehr wahrscheinlich — auf den koloristischen Tinteneinsatz
zu! Ahnliche ,polychrome’ Tintenzeichnungen anderer Kiinstler
aus der Zeit um die Wende vom 15. zum 16. Jahrhundert sind
uns nicht bekannt; aus der Werkstatt Ghirlandaios gibt es nichts
Vergleichbares (vgl. Joannides, 2003, Kat. 1, S. 59 ff., S. 61).

Schluss

Den Weg hin zu einer Zwei- oder Mehrfarbigkeit von Tinten-
zeichnungen allerdings hat Michelangelo selbst bald selbst wieder
verlassen. Kaum mehr als die hier betrachteten Beispiele sind be-
kannt. Diese weinigen seien hier der Vollstandigkeit halber auf-
gezahlt; behandeln kénnen wir sie aus Platzgriinden leider nicht.
AuBer der oben erwéhnten Pariser Figurenstudie nach Giottos
Himmelfahrt des Evangelisten Johannes (siehe ebd.) wéren das
doppelseitig bezeichnete Blatt der Wiener Albertina (Inv. 116),
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das verschiedene Figurenstudien nach Masaccios zerstortem Flo-
rentiner Fresko Einweihung von Santa Maria del Carmine (Sagra)
beziehungsweise einem anderen quattrocentesken Maler zeigt
(nach 1490; vgl. Popper, 2017, S. 35 f., P4/5), sowie eine Zeich-
nung der Biiste eines Mannes im Profil nach links zu nennen
(nach 1501; London, British Museum, Inv. 1895-9-15-495r; vgl.
ebd., S. 41, P10; siche auch Gnann, 2010, Kat. 3, S. 36-40; Kat.
9, S. 53 f.). Zu der Londoner Zeichnung der Bliste hat Gnann zu-
treffend angemerkt, dass auch ... in diesem Fall... sich die Tinten
[ergdnzen], und so... erst im Zusammenwirken des braunen und
des mehr graufarbenen Tons eine Uiberzeugende plastische Mo-
dellierung des Korpers [entsteht]” (ebd., S. 54).

Die zeitliche Abfolge der Entstehung aller dieser frihen Zeich-
nungen ist Ubrigens nicht unumstritten (siehe dazu Pépper, 2017,
S. 28-31). Dass die ,Tintenfrage' Antworten auf chronologische
Probleme, die sich innerhalb der Gruppe der sogenannten ,au-
todidaktischen Blatter” (ebd.) stellen, geben konnte, darf be-
zweifelt werden. Dass andererseits der Gebrauch ,polychromer’
Tinten ein konstitutives Charakteristikum des friihen, und nur des
frihen Zeichenstils darstellt, dirfte zutreffend sein. Michelange-
lo bezeichnete bis circa 1505/06 — soweit mit bloRem Auge er-
kennbar — auch Blatter mit jeweils nur einer Tintensorte, und zwar
durchaus hdufig, weitaus haufiger sogar als mit zweien (Pépper,
2017, S. 32-53 fuhrt 21 Katalognummern in der Kategorie , Au-
todidaktische Blatter").

Warum gibt es nicht mehr ,zweifarbige’ Tintenzeichnungen von
Michelangelo? AuBer dem Verweis auf das generelle Uberliefe-
rungsproblem der Zeichnungen des ,divino' (ebd., S. 6 ff.) sei
hierzu die folgende Vermutung angebracht. Vielleicht schien ihm
diese Technik — man verzeihe den begrifflichen Anachronismus —
schon bald zu manieriert, jedenfalls dem Medium der Zeichnung
nicht addquat, oder auch als zu wenig ingenids. Oder anders aus-
gedriickt: Die auf imitativem Weg gesuchte, auf bildmaRig ma-
lerische Effekte abzielende Technik mag dem offenkundig rasant
schnell lernenden und sich weiterentwickelnden Michelangelo
womoglich als keine rechte ,cosa mentale' gegolten haben. Seine
,Zweitintenphase’ blieb eine kurze Episode experimentierfreudi-
ger Autodidaxie. Der junge Meister hat danach anderen Zeichen-
stoffen und -mitteln den Vorzug gegeben. Aber das ware wieder
eine andere Geschichte.



Postskriptum

Die hier vorgelegten Uberlegungen zum zeichnerischen Friihwerk
und zu den Tinten Michelangelos revidieren und erganzen teil-
weise meine zuerst 2007 publizierten Anmerkungen (in Zoll-
ner/Thoenes/Popper, 2014 [2007]), die auf einem é&lteren For-
schungsstand basierten und in zahlreiche Sonderausgaben und
Neuauflagen bis 2017 Ubernommen wurden (vgl. Pépper, 2017,
S.13).

Abbildungsnachweis

Die Farbabbildungen (Cover, Innencover) und Abb. 10 stellen
Museumsfotos dar. Michelangelos HI. Petrus in Schwarz-Weif3
entstammt dem Corpus Gernsheim (Bibliotheca Hertziana, Rom).
Alle sonstigen Michelangelo-Zeichnungen wurden als Bildzitate
Popper, 2017 entnommen (fur Abbildungsnummern siehe die
Siglen). Die Tintenformel stammt aus Krekel, 2005, S. 631; Do-
derers Brief aus Bohnenkamp 2000, S. 55; und die Leonardo-Skiz-
ze aus Zollner, 2003, S. 369, Abb. 194. Die Vorlage des Masac-
cio-Freskos ist gemeinfrei (Internet).
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