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W&/ orliegende Studien sind aus Anregungen entstanden,
Ac die dem Verfasser beim Vorbereiten der eigenen
YA® 7 Universititsvorlesungen zustrdmten. Sie reihen sich
an eine Folge von Aufsitzen, die bereits friher in
Zeitschriften zerstreut erschienen sind:
Der Volkerwanderungsstil, Preuss. Jahrbicher Bd. 73 (1893).
Studien zu Michelangelos Jugendentwicklung, Jahrbuch der

. Kgl. preussischen Kunstsammlungen XII (1891).

Studien zu Leonardos Entwicklung als Maler, ebenda XVI
(1895).

Leonardos Abendmahl und Goethes Deutung, Goethe-Jahr-
buch XVII (1896).

Der malerische Stil, Zeitschrift fir bild. Kunst N. F. VI (1895).

Die venetianische Kunst, Preuss. Jahrbicher Bd. 76 (1895).

Wie in diesen Aufsitzen, so hat der Unterzeichnete auch

~ in dem vorliegenden Buch auf Abbildungen verzichten zu kdnnen

geglaubt, weil sie, in Gberaus grosser Zahl erforderlich, heute

- ohnehin durch volkstiimliche Unternehmungen in Aller Hinde ge-
‘geben sind. Fir die Benutzung des Buches unerlisslich werden

einzelne Hefte der Knackfuss-Monographien sein, welche im Texte
mit Kn. und der betreffenden Seitenzahl angefiihrt sind, oder der
Klassische Bilderschatz, auf den durch Kl. B. mit der Nummer-
angabe verwiesen wird. ' '

Graz, Weihnachten 1897.

Fosef Strgygowsks.
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EINLEITUNG.

I 2fas an Raphaels Sposalizio so anzieht, ist der zart-
o, lyrische Ausdruck, der sich in dieser Weichheit wohl
in keinem anderen Bilde des Meisters findet. Die
BV sittsame Andacht der Jungfrau, der ritterliche Ernst
des Joseph, das freundliche Auftreten des Hohenpriesters, die

" vornehme Zuriickhaltung der Frauen links, die liebenswirdige

Art, in der sich die Minner rechts getrostet haben, das
Alles bewegt sich nicht einfach in den hergebracht umbrischen
Geleisen; es spricht daraus vielmehr ein so einziges Zartgefiihl,
dass wir in ihm den Kern der genialen Begabung des Kiinstlers
zu erkennen glauben und verstehen, wie Raphael ein Madonnen-
maler werden konnte, der heute, wie vor einem halben Jahr-
tausend zum Herzen spricht. Im Sposalizio ist Alles mit schlich-
tester Wabhrhaftigkeit gegeben. Das breite, gleichmissige Licht,
die symmetrische Anordnung der drei Hauptfiguren in der Mitte
des Vordergrundes, die Art wie der Ringwechsel zum Mittelpunkt
des Ganzen gemacht, die Nebenfiguren seitlich gruppirt, der
Tempel zusammenfassend in den Hintergrund gestellt ist, kurz
die Anordnung in allen ihren Einzelheiten, will nichts anderes
als dem Gegenstande gerecht werden. Es dringt sich nichts vor,
die kiinstlerische Absicht deckt sich vollkommen mit dem, was
der Gegenstand ungezwungen zulisst. Eine gewisse Zaghaftigkeit,







12 Einleitung,

die sich in dem &angstlich besorgten Festhalten iiberlieferter Motive
verrit — wie Maria mit ter linken Hand das Gewand auf-
nimmt, Joseph im Tanzschritt dasteht, die Begleitfiguren die
Kopfe neigen u. a. m. — scheint organisch begriindet in des
Kiinstlers Natur, die sanft hinnimmt, wo ein Anderer, um neu zu
sein, ablehnen wiirde. .

Der Sposalizio entstand 1504. Kaum zehn Jahre spiter schuf
Raphael sein Heliodorbild im Vatikan. Wir trauen unsern Augen
kaum, wenn wir hier das gerade Gegenteil dessen dargestellt
sehen, was so anmutig im Sposalizio hervortrat. Mit einer Energie,
die nach den eben gemachten Beobachtungen doppelt tiberraschen
muss, ist Alles zuriickgewiesen, was irgend an die alte Art an-
klingen konnte. Die Hauptgruppe rechts, die himmlischen Richer,
welche den Heliodor niederwerfen, durchdringt eine so michtige
Kraft, dass wir empfinden: diese Gestalten sind aus einer
wahren Leidenschaft geboren. Gleich darauf aber miissen wir
zusetzen, Raphael hat mit dieser Gruppe seine Kraft erschopft,
die linke Seite kommt der rechten nicht nach. Und doch hitte
das die Anordnung verlangt; denn in dieser herrscht immer
" noch die Mittelaxe, nur wird sie — und das ist bei der Gegen-
dberstellung des Sposalizio von 1504 und des Heliodor von 1514
die zweite iiberraschende Thatsache — nicht mehr durch die vom
Gegenstande geforderten Hauptgestalten, sondern durch einen
leren Raum gegeben. Raphael geht hierin nicht minder energisch
ins Zeug, wie mit der Heliodorgruppe, die er geradezu tollkiihn
auf die rechte Seite geworfen hat. Nicht genug, dass er dem
Raume die ganze Mitte des Vordergrundes opfert, lisst er ihn
auch im- Helldunkel bis tief in den Hintergrund reichen. Fir
diese beiden Motive gibt- er dann die Wahrhaftigkeit in der
Durchbildung des Gegenstindlichen hin. Die Gruppen links sind
zum -Teil unwahr und aus der Verlegenheit geboren, vor Allem
ist der Papst mit seinen Schweizern eine so ungeheuerliche Un-
wahrheit, dass da gar keine Entschuldigung Raphael, an den wir
den hdchsten Maassstab legen, reinwaschen kann. Man sieht,
die Neuheit des Heliodormotivs, der Effekt dieser im Zusammen-
hange mit der Raumaxe geschaffenen Composition durchgliiht ihn
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so stark, dass er um ihretwillen sich mit einer unwahren L8sung
des Gegenstindlichen zufrieden gibt.

Noch weiter geht' hierin das Hauptgemilde der dritten
Stanze, der Brand des Borgo. Das Gegenstindliche tritt ganz
zuriick, wir -sehen nicht das Wunder, wie der Papst den Brand
loscht, dargestellt, sondern den Brand selbst. Die Einfalt mit der
im Sposalizio gerade der Gegenstand gewissenhaft erschdpft war,
ist ganz verschwunden. Aber auch von der dramatischen Kraft,
deren stirmische Regung Raphael im Heliodor tollkiihn machte,
ist im Brand des Borgo nicht viel {ibrig geblieben, trotzdem der
Gegenstand an sich dazu mehr als genug Anlass geboten hitte.
Der schirfer Priifende empfindet alle diese Mangel mit Erstaunen,
auch die Raum- und Lichtverteilung erscheint im Verhaltnis
zum Heliodor und den Fresken der ersten Stanze kleinlich. Was

-den Blick des Beschauers immer wieder fesselt und fiir das
Fehlende entschidigt, sind die schon bewegten Gestalten des Vor-
dergrundes, deren plastische Rundung in der Malerei kaum ihres-
gleichen hat. Um ihretwillen hat Raphael die gegenstindliche
Wabhrhaftigkeit, die dramatische Zuspitzung und die Weiter-
fihrung der grossartigen Raum- und Lichtprobleme hingegeben,
sie allein filllen ihn jetzt offenbar aus und erschopfen das, was
er mit dem Bilde will.

Einige Jahre spater starb Raphael. Auf seiner Staffelei blieb
unvollendet ein Bild zuriick, das wir die Transfiguration nennen.
Ist sie das wirklich, oder sollen wir das Gemilde nicht eher die
Heilung des Mondsiichtigen nennen? In dem Bilde steckt ein
Doppelwesen. Der obere Teil zeigt den Raphael, den wir aus
dem Sposalizio kennen. Wie dort hilt sich die Composition an
die gute, alte Tradition, schon die Byzantiner haben diesen
Typus der Verklirung geschaffen. Raphael bildet ihn nur orga-
nischer durch, indem er Christus als Mittellot michtig hervorhebt,
und die Erzviter sich diesem zuneigen lisst, so dass sich im Gan-
zen ein pyramidaler Aufbau entwickelt. Im Kopfe Christi liegt
soviel Gemiitsweichheit als sich von dem gereiften Schépfer des
Sposalizio nur immer erwarten lisst. Wahrend dieser Oberteil die

verklirteste Ruhe atmet, leiten die drei vom Schlaf erwachenden
2
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Jinger darunter zu einer Scene iiber, die an dramatischer Zu-
spitzung nur etwa bei Rubens -ihges Gleichen findet. Da kommt
der Raphael zum Vorschein, den wir im Heliodor kennen gelernt
haben. Die Anordnung ist chenso neu und kiihn wie dort, auch
hier wird die Axe nicht durch Korper, sondern durch Raum
gegeben; aber Raphael geht noch weiter als im Heliodor, er
legt diese Compositionsaxe schief in’ der Diagonale quer durch
das Bild. Was im Heliodor fehlte: hjer steht der dramatischen
Entwicklung auf der rechten Seite eine gleichwertige Kraft links
gegeniiber und auch der schwere Vorwurf, den wir dem Fresco
von 1514 beziglich des Inhaltes machen mussten, der Mangel
sachlicher Wahrhaftigkeit, ist hier so grossartig iiberwunden, dass
wir keine Gestalt zu nennen wiissten, die nicht dazu beitriige uns
den inneren Kern des biblischen Vorganges klarzulegen. Und das

. war nicht minder schwer als im Heliodor; sehen wir doch gleich
an den beiden Gestalten des Vordergrundes, dem links in der .

Ecke kauernden Apostel und der knieenden Frau rechts, dass
Raphael nicht minder als im Borgobrande die plastische Durch-
bildung der Einzelgestalt und die Wirkung auf den Beschauer
mit im Auge hatte.

Ich glaube die Gegeniiberstellung dieser vier Hauptwerke
zeigt klarer als wohl sonst eine Darlegung es vermichte, dass
Raphael seinen Stil von 1504 in den letzten sechzehn Jahren
seines Lebens mehrmals gewechselt und schliesslich vollig umge-
bildet hat. Die Transfiguration gehort, ohne deshalb minder
wahrhaftig im Ausdruck zu sein, einer ganz andern Kunstwelt
an als der Sposalizio. Der Heliodor und der Brand des Borgo,
zeitlich zwischen beiden liegend, neigen bereits ganz dem zweiten
Stile zu; das in ihnen klar zu Tage. tretende Schwanken zeigt,
dass Raphael mitten im Kampfe mit den Forderungen des neuen
Stiles stand, die Transfiguration aber, dass er diese siegreich be-
wiltigt hat.

Die nachfolgende Untersuchung will diese Stilwandlung an
Raphaels Hauptwerken Schritt fir Schritt verfolgen. Sie will zu-
gleich versuchen die Ursachen derselben aufzuweisen und ihre
allgemeine Bedeutung im Zusammenhange der Kunstentwicklung
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klarzustellen. Es empfiehlt sich, dabei die grossen Meisterwerke:
die Teppichcartons, die Sjxtina’ und die Transfiguration zundchst
auszuscheiden — sie sollen in einem vierten Abschnitte fiir sich
behandelt werden — und die dbrige Masse nach den einschnei-
dendsten Ereignissen in Raphaels Leben in drei Gruppen vorzu-
nehmen, so zwar, dass wir dem Kiinstler, in dem Augenblicke
niher treten, wo er seine umbrische Heimat verldsst, den zweiten
Abschnitt mit der Uebersiedelung na¢h Rom, den dritten mit der
Ernennung Raphaels zum Baumeister der Peterskirche und zum
Conservator der Altertimer von Rom einsetzen lassen.
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I. RAPHAEL UND LEONARDO.

beispiel einer architekonisch flichenhaflen Anordnung
gegeben, der reine Fagadenbau. Im untersten Stock-
L : werk die handelnde Figurengruppe, im obersten der
Tempel dazwischen kleine Mezzanin-Figiirchen. Der Beschauer steht
in der Hohe des Oberstockes, so dass sich der Platz, auf dem das
Ganze vereint ist, perspectivisch zur Facade aufbaut. Es ist das eine
sehr naive Art Raumtiefe bei Vermeidung aller Ueberschneidungen
anzudeuten. Raphael geht darin ganz harmlos die Wege der ilteren,
ihm in seiner umbrischen Heimat durch Perugino und Pinturricchio
vermittelten Kunst. Man halte nur des ersteren Schliisseltibergabe
in der Sixtinischen Capelle? oder einzelne von den Fresken Pin-
turricchios in der Dombibliothek zu Siena neben seinen Sposalizio
und wird finden, dass sich eine grdssere Uebereinstinmung in
Anwendung derselben Compositionsgesetze gar nicht denken lisst
und das Vorbild des Lehrers vom Schiller mit rithrender Einfalt

festgehalten wird.* -

1 Beziiglich des Sposalmo in Caén vgl. Berenson in der Gazette
des beaux-arts 1896, 1.
32 Dagegen kommen — wolverstanden mit Rucksicht auf die Com-

position — Einzelzlige, die in andere Richtung als Perugino-Pintur-

" ricchio weisen, nicht auf. Berenson (a. a. O.) macht auf die Beziehungen

PP U
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18 I. Raphael und Leonardo.

Die Anordnung in zwei Stockwerken iibereinander erscheint
auch in einem zweiten Jugendwerke, der Krénung Mariae im
Vatican (Kn. 8, KI. B. 967). Hier war eine natiirliche Vermitt-
lung zwischen dem oberen und unteren Teile, wie etwa durch
perspectivische Fluchtlinien, nicht zulissig. Aber gerade darin, dass
Raphael trotzdem nicht auf vermittelnde Glieder verzichtete, zeigt
sich sein angeborenes Feingefiihl ; wie die drei Jinglinge unten in
den Ecken des durch den quergestelﬁén Sarkophag begriindeten

. zu Lorenzo Costa’s Sposalizio in Bologna aufmerksam, die im We-

sentlichen darin gipfeln, dass Costa wie Raphael das Hochformat

enommen und Josef rechts gestellt habe. Aber das konnte noch Zu-
tsall sein. Pinturricchio gibt den Sposalizio Friedrich IIL. in der Dom-
bibliothek zu Siena (Kl. B. 1154) auch als Hochbild und in dem
andern Sposalizio zwischen Jsis und Osiris im Appartemento Borgia
stellt aucﬁ er den Mann rechts. Wenn wir trotzdem geneigt sind 1n
dem Brera-Bilde das Durchbrechen altheimischer Erinnerungen (wie
sie vorligen, wenn die genannten und andere Ziige in Costa, vermittelt
durch Timoteo Viti, ihren Quell hitten) zuzugeben, so geschieht dies,
weil darin noch andere Elemente zurtick auf {erino weisen. Zweierlei

" hat die Vaterstadt dem jungen Kinstler fordernd fiir den weiteren

Lebenswe mitgegeben, die am Musterhofe des Corteggiano erworbene
esellschaftliche Bildung und Feinheit der Umgangsformen, deren z.
. der republikanische Michelangelo so sehr entbehrte, und die Heimats-
enossenschaft des grossen Bramante, der wiederholt und noch_auf

5em Totenbette fir seinen jungen Landsmann eintrat. Diese beiden

Geleitsgaben dussern sich klar im Sposalizio, dem Bilde, welches als

letztes noch im Ganzen ungetriibt von dem schweren verstandesmassigen

Ringen der Florentiner Periode ist. Angesichts der grossen centralen

Tempelanlage hat man stets die Beziehung zu Bramante hervorge-

hoben und in der Figurengruppe unten den Adel und die vollendete

Grazie der Bewegungen gelobt. Beides hat gewiss in Urbino ebenso

seinen Ursprung, wie jener Sphire einzelne Ziige in den Darstellungen

des hl. Georg und Michael entsprungen sind. (Qxern sihe man auch die

Idee zum Traum des Ritters dorther stammen; doch scheint hier in

der That Brandt’s Narrenschiff und dessen Illustration den Anlass

gegeben zu haben (Gazette des beaux arts 4897 I S. 21 ff.). Der Gesell-
schaft im Sposalizio gegentiber fithlt man sich, bei aller Anerkennung
vereinzelter florentinischer Einfltisse, versucht, den einzelnen Gestalten
mit Castiglione's Cortegiano in der Hand niher zu kommen und
verteilt die Hauptrollen der jungen Braut und ihrer Obersthofmeisterin
dahinter gern unter die bedeutendsten Frauengestalten des Musenhofes

. von Urbino, die Herzogin selbst und Signora Emilia Pia «die, mit so

lebhaftem Geist und Urteil ausgestattet, die Meisterin aller schien, so
dass jeder von ihr Sinn und Wort erhielts. (Cortegiano ed. Milano 1803

Ip. 7).
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Grundrissdreieckes aufragen, dje, dde, historische Gestaltenmasse
gliedern und idealisiren, “endlich als Grundpfeiler der Composition
dadurch, dass sie alle drei nach’ oben blicken, zur oberen Gruppe
iiberleiten, das ist mit so sicherem und einfachem Tact, aus
einem vorwiegend architektonischen Stilgefiihle geschaffen, dass
wir darin schon klar die Neigung erkennen, welcher Raphael zu-
nichst folgen sollte. Was da, noch im Rahmen der alten Com-
positionsart, durchbricht, ist in der Disputa zur Blite entwickelt
und in der hl. Cicilie einer, eine neue Stilwandlung bezeichnenden
Verflachung anheimgefallen.

In Florenz erhalt Raphaels Streben nach einem statischen
und harmonischen Autbau der Gruppe die ausgiebigste Nahrung.
Die leitenden Gestirne der Kiinstlerrepublik am Arno, Leonardo
und Michelangelo, gehen auch fiir ihn auf; er erfasst sie aber zu-
nichst nur vom Standpunkte seines einseitig begrenzten Interessen-
kreises. Man kann sagen, dassihm wihrend der florentiner Zeit die

'Anordnung der Figuren in der Fliche Alles ist und dariiber oft man-

ches zuriicktreten muss, was sein zartes Feingefiihl vorher oder in
der Zeit der Reife nicht vernachlissigt hitte. Wie schon friher, so
dient ihm auch jetzt zunichst die Madonna im Brustbild und

* Kniestiick als Studienobject. Bald aber geht er dazu iiber, sie

auch in ganzer Gestalt in der Landschaft zu geben. Leonardo
war darin sein Wegweiser. Dieser hatte den architektonischen
Aufbau der Gruppe im Sinne des Fra Filippo weiterentwickelt
und zu gesetzmissiger Vollendung gebracht. Von seinem Engel

.~in der Taufe Christi des Verrocchio an bis herauf zur Grotten-

modonna in London hilt er an dem Prinzip des statischen Auf-
baues der Composition in Form eines gleichschenkligen Drei-
eckes, allenfalls mit coulissenartiger Einschiebung der Neben-
gruppen und Stiitzung der Hauptgruppe durch seitliche Figuren-

pfeiler fest.! 4
Raphael strebt zunichst in Florenz eifrig darnach Leonardo

im Aufbau der Hauptgruppe zu erreichen. Es ist ofters hervor-

1 Vgl. Jahrbuch d. kgl. preuss. Kunstsammlungen 1895.






B Tl

A....-.,..
F’ .

20 ) I. Raphael und Leonardo.

gehoben worden, wie Raphael in dieser Zeit seine Madonnen be-
sonders gern durch ein: gleichschenkeliges Dreieck begrenzt.!
Dass er dabei wirklich unmittelbar auf Leonardo selbst zuriick-
geht und nicht etwa ein vermittelnder Lehrer zwischen beiden
steht, belegt die unleugbare Bezichung der bedeutendsten Gruppe
seiner Madonnen, derjenigen, die man kurzweg als die Madonnen
im Griinen bezeichnet hat, zu jenem Hauptwerke Leonardos, der
Madonna in der Grotte (KL B. 1244}. welches gerade um die
Zeit des Eintrittes Raphaels in Florenz neben den Schlacht-
cartons allgemein bewundert worden sein muss. Beriicksichtigen
wir, dass sich Raphael in dieser Zeit an die Darstellung von Raum
und Licht noch nicht heranwagte, daher bei der alten Landschaft
blieb, und ihm auch das Motiv der halbknieenden Madonna, das er
nur einmal in der Madonna Esterhizy (Kn. 357) zu verwenden

‘versucht hat, zu kithn, und vielleicht auch noch zu profan er-

schien, so treten die Madonna im Griinen in Wien, dicjenige mit
dem Stieglitz in den Uffizien und die belle jardinicre des Louvre
in einen Strahlenkegel, in dessen Mittelpunkt eben Leonardos

" Grottenmadonna erscheint.

In der Wiener Madonna (Kb. 27. KI. B. 883) ist der Dreieck-

“aufbau am deutlichsten gewollt, ihm zu Liebe ist das rechte Bein

unnatiirlich herausgezerrt; auf der linken Seite schliesst die
Gruppe genau wie bei Leonardo mit dem knieenden Johannes-
knaben, dessen zuriickgesetzter Fuss die untere Ecke bezeichnet

und oben mit dem ihm zugewandten Kopfe Mariae. Dieses letz-

tere Motiv erscheint in der Stieglitzmadonna (Kn. 28. Kl. B. 105)
viel enger an Leonardo anschliessend, hier behilt Raphael auch
Leonardos Art bei, wie Maria den Knaben zirtlich umfangen
halt. Christus ist darin und in der belle jardini¢re nach einem
praxitelischen Gestaltentypus eingefiihrt,? daraus und aus der auf-
rechten Stellung des Johannes erwuchs im Bilde die Aenderung

1 Zuletzt von H. A. Schmid in der Kunstgesch. Gesellschaft zu

Berlin. Vgl. Kunstchronik VII (1896/97) Sp. 444-
2 Vgl. iber die auffallende Ver reglt/un dieses Motivs Miller-Walde

im Jahrbuch d, kgl. preuss. Kunstsammlungen XVIII (1897) S. 144 ff.
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der urspriinglich freieren Skizze in,Oxford (Kn. 33). Die belle
jardini¢re (Kn. 29) entfernt sich am meisten von Leonardo, doch
ist wenigstens Johannes in der bezeichnenden Stellung im Gegen-
sinne beibehalten. Dazu kommen in allen drei Bildern die auf-
fallend pausbaékigen Gesichter der Knaben, die verlorenen Pro-
file, wobei die Nasenlinie den Backenbogen schneidet und Ana-
logien im ganzen Ausdruck der Kbg.fe, welche die ja auch
sonst in Raphaeis Werken der florentinér Periode so zahlreich
nachgewiesenen Beziehungen zu Leonardo tberzeugend ver-
mehren.!

In der Grablegung (Kn. 42, Kl. B. 831) macht Raphael den
ersten grosseren Versuch aus den gewohnten Bahnen heraus-
zukommen, indem er sich an eine dramatisch bewegte Gruppe
~ wagt. Das Ringen nach einem harmonischen Gruppenbau liegt ihm

jedoch so in allen Gliedern, dass daran die Wahrhaftigkeit bei
Darstellung der innern Vorginge scheitert. Das Bild ist oft genug
als eine akademische Schulleistung hingestellt worden, man hat
aber nicht erkannt, worauf es dem jungen Meister dabei ankam.
Zwar wurde lingst darauf hingewiesen, dass Raphael in der Ge-
stalt Christi auf Michelangelos Pieta zuriickgehe; das aber ist nur
das ganz &usserlich ins Auge Fallende. Viel wesentlicher ist die
Anwendung eines Compositionsprincips, wofiir Michelangelos Pieta
als Musterbeispiel gelten darf: die Zurickfihrung der mannig-
fachen in der Composition hervortretenden Linien auf das ge-
ringste Maass der Divergenz durch parallele Fihrung anscheinend
ganz unabhingiger Linienziige. Es ist notwendig darauthin erst
einmal Michelangelos Pieta (Kn. 11) anzusehen.

Auch hier ist die Gruppe im Dreieck aufgebaut, wie bei
Leonardo. Das linke Bein Christi wird absichtlich durch eine Baum-
wurzel in die Richtung der Dreieckseite gehoben und auch die,
in ihrem Functionsausdruck immer in einem Contrast zu dem
dumpf apathischen Ausdrucke des Kopfes bleibende Bewegung der
linken Hand ist- wohl durch den Willen zur Composition ange-

1 Vgl. W. Koopmann <Raphaels Handzeichnungen» 1897. S. 247ff.
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regt worden.! Daraus ‘aber entstanden dem Kiinstler Notigungen
fir die Lagerung der Falten “und Gliedmassen Christi. Die
Falten des Gewandes Mariae sind nicht, wie Wolfflin glaubt, in
jugendlichem Eifer so reich angebracht, sondern Maria musste so
aufgebauscht werden, damit der Kérper Christi sich ungezwungen
in sie einfiige.? In diesem Faltengewoge diirften die energischen
Motive links unten auffallen. Zunachst die Steilfalte neben dem
herabhingenden Arm; sie ist parallel gefiihrt zu dem rechten
herabhangenden Fusse Christi. Und wie "die Falte hier im Umriss
die Richtung des einen Fusses festhilt, so richtet sich nach dem
linken Fusse Christi und dem erhobenen Arm Mariae, d. i. nach
der Dreiecksseite rechts der rechte Arm Christi. Es muss jedem
auffallen, dass Michelangelo diese leblose Hand in einer Falte
sich fangen und dadurch den Arm in eine scheinbar willkiirliche
Lage kommen lisst. Er thut dies ausschlicsslich aus .compo-
sitionellen Riicksichten. Und diesen dient schliesslich auch die
Querfalte in der linken unteren Ecke, welche den Hauptzug des
toten Korpers begleitet und die entsprechende Axenbewegung
Mariae klar auffingt. Zu beachten wire auch das Band, welches
ausschliesslich der Absicht des Aufbauschens zu dienen scheint:
wie es aber quer iber die Brust lduft, fordert es doch auch die
Betonung der Richtung der linken Dreiecksseite.

Raphael kannte vielleicht die Pieta;® das tritt schon in dem
Christus des Entwurfes im Britischen Museum hervor, wo die
Grablegung zum ersten Male im Sinne Mantegnas dramatisch ge-
fasst ist.* Wihrend nun Christus fast unverandert in das Gemailde
iibergeht, 4ndern sich die tragenden und trauernden Gestalten um

1 Jch mochte im Anschluss an Wolfflin <Die Jugendwerke des
Michangelo» S. 25 glauben, dass man diese Bewegung am besten in die
Worte «Das also ist mir von ihm geblieben» umsetzen kdnnte,

2 Man vergl. im Gegensatz dazu Peruginos Pieta von 1493 in der
Akademie. Raphael verwendet das Gewand raumfiillend sehr oft in seinen
Madonnendarstellungen, so ahnlich wie in Michelangelos Pietd in der
Madonna im Griinen.

8 Es kann leicht davon in Florenz ein Abguss, ein Modell oder
sonst ein Abbild vorhanden gewesen sein.

4 Zeitschrift fur bild. Kunst XXII. S. 216.
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ihn her sehr stark. Darauf wollén wir niher eingehen. In dem
Gewirr von Fiissen in der Skizze herrscht vielleicht eine Gegen-
stellung der Fiisse der beiden Triger vor, sonst geht Alles bunt
durcheinander; es ist auch keine Riicksicht auf einen Einklang mit
den vorgestreckten Hinden der beiden Triger genommen.
Jammerlich 7serschroben ist schon hier die birtige Gestalt Gber der
linken Schulter Christi, man versucheVihre Beine in vollkommen
befriedigender Stellung nachzuweisen.

Wie geklirt, erscheint daneben das ausgefiihrte Bild! Raphael
hat inzwischen gelernt. Jetzt erst kénnen wir in seiner Composition
den gleichen Parallelismus der mannigfachen Linien wie bei
Michelangelo beobachten.! In erster Linie hat das Ganze ein Riick-
grat bekommen, es ist eine Art centrales Andreaskreuz einge-

- schobzn, das allen ibrigen Linien als Stitze dient. Man beachte

die Aenderung der Beinstellung bei dem Triger links. In der
Skizze setzt er das linke Bein vor, das rechte hodher zuriick. Im
Bilde ist die Stellung gerad umgekehrt und damit zweierlei er-
reicht : das linke Bein tritt in eine Richtung mit dem energisch
vorgestreckten Arm des andern Trigers, d. h. es verbindet sich
mit demselben zu dem einen Querarm des Anundreakreuzes. Das
rechte Bein aber geht jetzt parallel zum linken des andern Tragers,
welcher gegen frither ein weniyg zuriickgesetzt ist — zum Nachteile
leider der frither so lebendig wirkenden Gestalt. Gehen wir dann
iiber auf den rechten Fuss dieses Trigers rechts, so findet er seine
Parallele in dem mitten zwischen die beiden Triger quer in die
Composition gestellten Fusse, zu dem es schwer fillt den zuge-
horigen Oberkdrper unzweifelhaft nachzuweisen. Raphael ordnet
hier, wie schon in der Madonna im Griinen die Wahrheit den ihn
beherrschenden compositionellen Gesichtspunkten vollstindig unter.
Dieser Fuss ist ihm als Ansatz' des zweiten Kreuzarmes besonders

1 Koopmann kommt, von ganz anderen Gesichtspunkten ausgehend,

a. a. 0. 8. 276 zu dem Resultate: die Bedeutung Michelangelos fiir die

«Grablegungs und ihre Entstehungsgeschichte ist anfinglich wenig her-

vortretend, ganz allmihlich nimmt dieser Einfluss zu und uberwiegt

g;omehr, je niher die Anordnung der Figuren sich dem Abschluss
ert.






24 I. Raphael und Leonardo.

wichtig, in seiner Richtung geht dann der Oberkdrper Christi und
der des Trigers dahinter weiter. Ich sehe von anderen Conse-
quenzen dieses Co mpositionsprincx’ps, wie besonders der Umbildung
der Magdalena ab. )

Ein unmittelbarer Einfluss Michelangelos liegt vor in der
sitzenden Gestalt rechts, welche Marid auffangt und in einer Ma-
donnenstudie der Albertina wiederkehrt.! Michelangelo’s Madonna
des Angelo Doni (Kn. 16) ist dafiir der Ausgangspunkt. Nimmt
man dazu die Skizze nach dem David im Britischen Museum, so
zeigt sich, dass neben der Aufgabe des Gruppenbaues doch auch
schon die plastische Form der Gestalten Michelangelos Raphael
beschaftigt. Doch sollte es noch Jahre dauern, bevor diese Seite
in den Vordergrund trat. Mit der Uebersiedelung nach Rom und
den grossen Aufgaben, die dort seiner harren, offnen sich ihm die
Augen fir die eigentlichen Aufgaben der Malerei, die Darstellung
von Raum und Licht; damit aber geht ihm erst die richtige
Wertschitzung Leonardos auf.? Zugleich greift eine dritte grosse
Personlichkeit entscheidend in sein Leben und Schaffen ein.

1 Abgebildet bei Springer, Raphael und Michelangelo 2. A. I S. 89,

Mtintz Raphael S, 188
2 Koopmann a. a. 0. 278: «Aber in Rom erst tritt es ganz klar zu
Tage, dass nicht Michelangelo, sondern dass Leonardo der Mann war,

um Raphael kiinstlerisch fordern zu kénnens.
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in n das Streben Raphaels nach jener Concinnitas, die
[e®{| Alberti als das Ideal der Schonheit hinstellt, eine
B 8| Harmonie der Teile, so dass ohne Schaden nichts
2 Nl hinzugefiigt und nichts weggenommen werden kann,
kommt neues Leben durch die Erkenntnis, dass es dem Maler
gegeben sei, sich einen idealen Raum, ein ideales Licht zu schaffen
und dass ihm damit Ausdrucksmittel in die Hand gelegt wiirden,
die ebenso michtig zu wirken im Stande seien wie die Linear-
composition. In Rom kommt ihm diese Erkenntnis. Aber nicht
auf einmal, zunichst wagt er sich an die Raumbildung, erst in
der zweiten Stanze schafft er sich auch sein eigenes Licht.
Bevor wir auf die Stanzen eingehen, will ich an zwei Madonnen
zeigen, wie die Entwicklung ansteigt. Voge hat es neuerdings
wahrscheinlich zu machen gesucht, dass Raphael in Oberitalien
war.! Man konnte als Beleg dafiir die Verwertung des Compo-
sitionstypus der sog. Santa Conversazione ansehen, wenn derselbe
nicht auch ausserhalb Venedigs verbreitet gewesen wire.? Jeden-
falls ist es auffillig, dass Fra Bartolomeo diesen Typus erst nach

1 Raffael und Donatello. Strassburg 1896. Vgl. dazu Kunstchronik

VIII (1897) S. 443.
£ Vgg{ Thode, Mantegna S. 46.

P
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26 II. Rapbael und Bramante.

seiner venetianischen Reise im Frithjahre 1508! ausgiebig ver-
wendet. In der Madonna del Baldachino tritt das venetianische
Element nicht nur in der Gesalmtcomposition, sondern vor Allem
auch darin hervor, dass im Hintergrunde die halbrunde Apsis und
vorn die beiden Engel raumfillend angebracht sind. Wie dem
auch immer sei, der Typus der Santa Conversazione ist der
Ausgangspunkt fiir zwei rémische Madonnen Raphaels, die in
drastischer Weise die Umwandlung durch die Einfihrung des
kiinstlichen Raumes und Lichtes zeigen. Die Madonna di Foligno
(Kn. 66, Kl. B. 747) ist eine S. Conversazione, in welcher der Thron
weggelassen ist, um einer weitrdumigen Ferne Platz zu machen.
Blicken wir auf die beiden knieenden Gestalten im Vordergrunde,
besonders den ekstatischen Kopf des heiligen Franciskus, und
vergleichen sie mit Leonardos Auferstehung in Berlin und dem
Kopfe der heiligen Lucia, so wird klar, woher der Anstoss zur
Umwandlung des alten Typus gekommen sein mag. Die Land-
schaft in der Art des Dosso Dossi und die, wie oft bei Diirer, darauf
ruhende Wolke, filllen die Stelle, wo sonst der Thron steht; der
Putto vorn in der Mitte halt einen verlorenen Posten fest.?

In shnlicher Weise durchdringt Leonardos Grottenmadonna
die Santa Conversazione in Raphaels Madonna del Pesce (Kn. 67,
KL B. 333). Hier ist die Einfiihrung des Lichtes fiir Raphael mass-
gebend gewesen. Es ist eine Vereinfachung aller Formen einge-
treten, die Gestalten haben machtig an Bedeutung gewonnen.
Bezeichnend ist wie Raphael sofort auch in der Composition den
Barock, die Periode des malerischen Stils durchgreifen lisst. Noch
ist das Mittellot und die symnmetrische Anordnung dominirend,
aber in der Richtung des Vorhangrandes, die durch den Arm

1 Crowe & Cavalcaselle, Gesch. der italienischen Malerei ed. Jordan
IV S. 456.

3 Es darf vielleicht darauf hingewiesen werden, dass das Schema
der Composition dieser Madonna der nordischen Kunst nicht fremd
ist. Der Kolner Meister der hl. Sippe wendet es bereits um 1484 in
seinem frithesten Werke dem Votivgllde des Grafen von Neuenahr in
Schloss Bloemersheim an. Abbildung bei Scheibler-Aldenhoven, Ge-
schichte der Kolner Malerschule.
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Mariae und Arm und Fuss des Tobias weitergefiihrt wird, dringt
schon der diagonale Zug des neuen Compositionsschemas durch.
Dass fiir die Lichtcomposition Leonardo hinter der Coulisse steht,
belegt Tobias mit dem Engel die Weiterbildung des Christus-
knaben mit dem Schutzengel in der Londoner Madonna. Doch
geht Raphael in der Composition schon hier einen Schritt tiber
den Bahnbrecher des malerischen Stiles heraus. Die Stanzen-
gemilde, zu denen wir nun ubergehen, fihren uns zu gleichen
Beobachtungen.

Die rdumliche Composition ist an Disputa und Schule von
Athen das, was den Beschauer zuerst bedeutungsvoll anzieht.
Noch bevor man die Gestalten und, was dargestellt ist, sieht,
macht sich der Eindruck dieses Elementes geltend, trotzdem oder
besser umsomehr, als vorher Rom und die Campagna das
schlummernde Raumgefiihl in uns neu belebt haben. Sobald dann
der Blick zu suchen beginnt, haftet er in der Disputa (Kn. 48ff,,
KL B. 561/2) an der Monstranz. Raphaels Raumcomposition gipfelt
in ibr. Wie und warum er dieses unscheinbare Gerit zum
Mittelpunkte des grossen Bildes gemacht hat, das allein ist der
Schldssel zur Deutung des Bildes in weit hoherem Masse als etwa
der Ring im Sposalizio.!

Die Deutung ist gegeben durch die Himmelshierarchie oben,
eine von byzantinischer Ueberlieferung ausgehende aber raumlich
umgebildete Versammlung eines Halbkreises bekannter Heiligen-
gestalten um die im Dreieck aufgebaute Trinitdt, welche durch
cvangelientragende Putti iibergeleitet wird nach unten, wo das
ganze religisse Mysterium zusammengefasst erscheint in dem
Symbol der Monstranz auf dem Altar. Die Kirchenviter und

. einzelne durch Beischrift oder Typus characterisirte Personlich-

keiten geben der Menschenmasse unten einen historischen An-
strich. Sie sind, wie die nach abwirts weisende Hand der Ideal-

- gestalt im entsprechenden Medaillon an der Decke und die In-

schriften neben ihr vermitteln, versammelt, um die divinarum

1 Vgl. Fr. Schnelder, Theologisches zu Raphael. (Der Katholik.
76. Jahrg. (1896) S. 33 ff.)
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rerum notitia zu fdrdern. Soweit hat Raphael den auf den Inhalt
zielenden Forderungen des Papstes und der Kirche Rechnung ge-
tragen; alles brige ist rein kiinstlerische Erfindung. Und dessen
ist sehr viel, denn bei genauerem Zusehen findet sich, dass unten
sowohl die. Kirchenvater wie die andern historischen Persdnlich-
keiten in der Composition Nebensache d. h. Fiillfiguren in einem
von rein kiinstlerischen Gesichtspunkten ausgehenden Gestalten-
rahmen sind.

Wenn ich beim Geschichtsbilde unterschelde Darstellungen der
Geschehnisse von solchen der Zustinde, so hat Raphael in der
Stanza della Segnatura das Ideal letzterer Gattung hinzustellen
gewusst. Er ist nicht, wie das Mittelalter und die Renaissance, ich
erwihne nur den Genter Altar, das Grazer Domfresko von 1480
und Diirer’s Allerheiligenbild, bei der Darstellung der typischen
Vertreter der himmlischen und irdischen Hierarchie oder wie
Kaulbach im Reformationsbilde bei der niichternen Aufzihlung
berufener Vertreter stehen geblieben — dazu mdchte man ja
allerdings seine Bilder der ersten Stanze gern heruntersetzen —
sondern hat Idealgestalten von so eigenartiger Bedeutung einge-
fiihrt, dass nur der ihm gerecht werden kann, der sich nicht
vom Gegenstande der Darstellung blenden und zu Deuteleien
verleiten lisst, sondern im Auge behalt, dass bei Raphael seit
seiner Uebersiedlung nach Rom mehr noch als frither in Florenz
rein kiinstlerische Absichten durchschlagend waren. Seine Ideal-
gestalten sind denn auch nicht schwichliche Begriffs-Personifica-
tionen wie in modernen Gemilden verwandter Art: in Delaroche’s
Hémicycle, Piloty’s Monachia und zuletzt leider auch in Puvis de
Chavannes Apsis in der Sorbonne, sondern sie sind der lebendig
gewordene Funktionsausdruck im Ganzen einer klar gegliederten
Composition, dienen also auschliesslich kiinstlerischen Aufgaben.

Raphael war mit den Forderungen, welche der Gegenstand an

ihn stellte, bald fertig. Indem er die Himmelsglorie nach der guten
Ueberlieferung bildete und unten die Hostie so auffallend stark

. - heraushob, war der kirchlichen Forderung im Wesentlichen Ge-
" . niige gethan; man liess ihm um diesen Preis gern Spielraum fir

seine eigenen kiinstlerischen Absichten, die hier ausschliesslich
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auf eine iliberzeugende Raumgliederung im Aufbau der Gruppen

losgingen.

Den Beweis dafir mbchten yir erbringen, indem wir von
Filippo Lippi’s Krénung Mariae von 1441 in der Akademie zu
Florenz ausgehen (KI. B. 800). Es ist unliugbar, dass der Frate
darin mit aller Ueberlegung auf einen klaren riumlichen Autbau
hingearbeitet hat. In die Mitte des Bildes ist ein Dreieck gesetzt,
das seine Spitze im Haupte der Maria,und dem sie krénenden
Gotte hat, wihrend die Seiten durch die perspectivisch zusammen-
laufenden Liuien einer reichen Thronanlage gebildet werden. In
den vorderen Ecken erscheinen links und rechts Gestalten, die wie
Stiitzpunkte gegen das Ausweichen der Dreiecksseiten dastehen:
rechts sehr klar hervortretend Johannes der Taufer, links, etwas
durch einen knieenden Monch verdeckt, ein Bischof. Dahinter
und ausserhalb der Thronschranken sind coulissenartig die
Himmelschore angeordnet. Fiir uns hat besonders Interesse, wie
versucht ist, das statische Uebereinander des mittleren Dreieckes
in ein riumliches Hintereinander umzubilden. Dabei wird jede
Ueberschneidung vermieden dadurch, dass die Gestalten in der
Mitte des Vordergrundes knieen, hinter ihnen aber mittelst einer
Stufe der Boden so erhdht ist, dass dadurch die beiden Haupt-
figuren vollkommen abgerundet herausgehoben sind. In der Ein-
fihrung der erhohten Terrasse im Hintergrunde sehe ich den
einen noch unbeholfenen Ansatz zu der Art, die spiter Raphael
wiederaufnimmt. Viel wesentlicher ist ein zweiter Umstand; Fra
Filippo begniigt sich nicht einfach mit den perspectivisch an-
steigenden Linien um den Eindruck der raumlichen Vertiefung
hervorzubringen, sondern wiederholt auch in der Mitte und am
oberen Ende die beiden vorn als Stiitzpfeiler der Composition auf-
ragenden Figuren des Johannes und des Bischofs, indem er an ihre
Stelle Engel setzt, im Ganzen vier, die ein von der Hauptfigur aus-
gehendes stolaartiges Band halten. In der perspectivischen Auf-
einanderfolge dieser je drei seitlichen Stiitzfiguren sollite dem Be-
schauer die Raumtiefe besonders iiberzeugend gemacht werden.
Sie bilden sozusagen den festen, greifbaren Rahmen fiir die Raum-

composition. :
3
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Und nun blicke man auf Raphaels Disputa: da kehren drei
Gestalten genau an den Stellen wieder wie bei Fra Filippo. Be-
sonders deutlich ist das auf der linken Seite: zuerst vorn ein
schoner Jungling, der zuriickblickend nach der Mitte zuschreitet,
dann die imposante Gewandfigur auf der Treppenstufe, endlich,
hinter den Kirchenvitern als Abschluss der ganzen Folge, der
greise Priester, der mit beiden Hinden nach der Monstranz weist.
Ich denke es wird Jeder zugeben, dass iese Uebereinstimmung
nicht zufillig ist, die beiden Kiinstler vielmehr mit der Einfiigung
dieser drei Gestalten dieselbe Absicht verfolgten. Nur ubertrug
Fra Filippo die Function der Ueberleitung nach der Raumtiefe
zwei ehrsamen Heiligen und vier Engeln, d. h. er verwandte Ge-
stalten, deren Wiirde iiber ihre eigentliche Rolle hinwegtauscht,
wihrend Raphael, auf den Nimbus verzichtend, Manner bildete,
die nichts weiter sein wollen als der ideale Ausdruck fiir die
Function, welche ihnen im Aufbau der Composition zugewiesen
ist. Dieser grosse Schritt geschieht nicht unvermittelt; in den rund
siebzig Jahren, die zwischen jener Kronung und der Disputa liegen,
hatte Leonardo das bei Fra Filippo im Keime vorliegende Pro-
blem aufgegriffen und zur vollen Reife entwickelt. Wenn bei
Fra Filippo die iberleitenden Figuren, trotz aller angewendeten
Mittel, ohne rechte Wirkung bleiben, bei Raphael dagegen that-

- sdchlich das Auge des Beschauers sofort auf sich ziehen, so steht

B T T T
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eben zwischen beiden vermittelnd und iiberleitend Leonardo.

" Auf diese Beziehung weist gleich der Schmuck des Altares
hin, wo Raphael Linienspiele anbrachte, wie sie zahlreich auf
Leonardo zuriickzufiihren sind. Sie fallen hier besonders in's Auge,
weil der Raum vor dem Altar, also die Mitte frei geblieben ist.
Bei Fra Filippo hatte sich die Anwendung perspectivischer, zu-
sammenlaufender Linien auf die Andeutung der Dreiecksseiten be-
schrankt, in der Disputa wird der ganze Vordergrund durch solche
Streifen ausgefiillt; sie bilden wie in Leonardos Abendmahl ein
wahres Netz von Faden, das den Blick des Beschauers in die
Raumtiefe zieht. In dieser Richtung hatten ja schon Perugino und
Pinturricchio vermittelt. Offenbar leonardisch sind aber die Be-
wegungsmotive einzelner von den sechs Idealgestalten. Die beiden
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neben dem Altar stehenden Minner, von denen der links auf
die Monstranz, der rechts aif*die Trinitit weist, sind typische
Gestalten Leonardo’s, die eine, identisch mit R. 4 (Matthius) im
Abendmahl,! die andere vom Kiinstler und seinen lombardischen
Schillern oft angewendet, so an &hnlicher Stelle z. B. in der
Untermalung der Anbetung.? Vollig, unleugbar ist die Thatsache,
dass die Idealgestalt ganz vorn rechts, ein Mann, der sein Gewand
aufrafft und, zurickblickend, mit der\Rechten nach der Mitte weist,
geradezu aus Leonardos Anbetung abgeschrieben ist, so sehr
stimmt der Ort, an dem er erscheint, seine Rolle und Bewegung,
Gewand, Kopf und Handfiilhrung mit der entsprechenden Figur in
der Anbetung iberein.? :

Das Wesentliche aber sind nicht diese an sich auffallend
ibereinstinmenden Einzelheiten, iiberzeugend wirkt auch hier
wie in der Grablegung, dass das allgemeine Gesetz, nach dem
vorgehend Raphael seine Idealgestalten schuf, dasjenige ist, wel-
ches Leonardo, anschliessend an Fra Filippo zu voller Klarheit
entwickelt hat.

Raphael hat schon in seinem Jugendwerke, der Krdnung
Mariae (Kn. 8, Kl. B. 967) hnlich wie Fra Filippo bei der Com-
position den Nachdruck auf einzelne Gestalten gelegt. Dort waren
es die drei Jinglinge, welche in den Ecken eines Grundrissdrei-
eckes aufragen, nach aufwirts blicken und so zwischen Unten und
Oben vermitteln. In der Disputa ist die Funktion der ent-
sprechenden, die Composition gliedernden Idealgestalten viel nach-
dricklicher betont. Raphael war eben inzwischen durch die Be-
rihrung mit Leonardo vollstindig ausgereift. Man vergleiche
Leonardos Abendmahl und Anbetung. Im Abendmahl geht die

1 Vgl. meinen Aufsatz im Gdthe-Jahrbuch XVII (1896) S. 152.

2 Der Jingling, welcher rechts tiber Maria hinter dem Baume her-

vorkommt, Auch er blickt herab. Ein zweiter neben ihm mit erhobenem
Haupt und offener Hand erinnert an Raphaels Kirchenvater neben der
Idealgestalt,
: 3" Ich habe darauf bereits im Jahrbuch d. kgl. preuss. Kunstsamm-
lungen 1895, S. 5 aufmerksam gemacht und finde nachtriglich, dass
auch schon Crowe und Cavalcascﬁle, Raphacl, D. A. IL. S. 24 ff. dieselbe
Beobachtung ausgesprochen haben,
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Bewegung aus von Christus u. zw, nach links {iber Johannes und
Judas auf L. 4 und 6, wo' sie zum Stillstand kommt. Rechts setzt
sie mit R. 1 energisch ein, wird 8urch R. 3 eingedimmt, von R.
4 und 5 vermittelnd weitergegeben und in R. 6 zum Riickprall
gebracht. In der Anbetung wird das mittlere Dreieck begleitet
von zwei seitlichen Figurenmassen, die durch die imposanten
Eckgestalten vorn, riickwirts links durch Joseph, rechts durch
den die Augen beschattenden Greis $tusammengehalten werden.
Dazwischen herrscht Gedringe, links erscheinen dabei Jiinglinge,
denen die hinter der imposanten Gewandfigur links in der Disputa
verwandt sind.!

Der Beschauer wird dadurch, dass die Gestalten sich gegen-
seitig abldsen, mechanisch in die Raumticfe gezogen. Raphael
durchschaut dieses Gesetz erst in Rom und wihrend der Arbeit;
erst im Fresko sclbst, nachdem er in den vorbereilenden Studien
vergeblich nach Klarheit gerungen hat, wendet er es meisterhaft
an. Die Leonardeske Ecklosung rechts und der in Leonardo-
Sodomas Art im Vorschreiten riickblickende Jingling links,
leiten die von der Mitte kommende centrale Bewegung nach
aussen ab, vermitteln zwischen vorderer Ecke und Mitte. Die
michtig aufragende, vom Riicken gesehene Gewandfigur links
fihrt den Blick des Beschauers energisch weiter und die beiden
Idealgestalten neben dem Altar vollenden diesen festen Composi-
tionsrahmen, innerhalb dessen alle iibrigen Figuren wie raum-
fillend erscheinen, indem sie zugleich eingreifen in die Folge gegen-
seitiger Ablésung nach der Raumtiefe.? Auf der rechten Seite
der Disputa tritt ein Wechsel in der Folge der leitenden Com-
positionsglieder insofern ein, als die zwischen Ecke und Mitte
vermittelnde Figur des Papstes vorn steht und der schreibende
Jingling dahinter nachfolgt, im Gegensatz zur linken Seite, wo,
wenigstens in der Bildfliche, zuerst die kauernden Jiinglinge er-

- 1 Robert Vischer und Vage (Raffael und Donatello S. 14) halten
Raphael in einer dieser Gruppen fiir von Donatello beeinflusst.

? In letzterer Hinsicht ist auch besonders bezeichnend die An-
ordnung im Parnass, wo es Raphael allerdings schon weniger gross und

weniger einfach nimmt. . -
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scheinen, dann die imposante Gewandfigur. Raphael gebraucht
hier wie Leonardo ein Mittel, das, bei aller Gleichwertigkeit der
aufgewandten Massen, doch wesentlich dazu beitrigt, jeden Ein-
druck einer pedantischen Symmetrie aufzuheben. In der Schule
von Athen wird dieses Abwigen bei Verschiebung der Massen
zur genialen Vollendung gebracht, im Heliodor beherrscht es die
ganze Composition.

Es ist oben gesagt worden, dass das, was uns an Disputa
und Schule von Athen zuerst und am michtigsten anzieht, der
dargestellte Raum ist. Wenn nun auch Leonardo dem jungen
Kinstler die Mittel ihn zu bilden in die Hand gab, so hat er ihm
doch nicht die Raumvorstellung selbst, wie sie in den beiden
Hauptgemilden der Stanza della Segnatura hervortritt, libermittelt.
In keinem von Leonardos im Original oder in Copien erhaltenen
Gemalden zeigt sich eine Grdsse der Raumvorstellung, wie sie
hier bei Raphael vorliegt. Da davon auch in seinen eigenen
Jugendwerken aus Florenz und Umbrien nichts zu finden ist, so
stehen wir vor einem Ritsel. Dazu schaltet Raphael schon in
der Disputa mit dem Raume so aus dem Vollen heraus, dass
es unbegreiflich scheint, woher ihm dieses ganz neue, grosse
Raumgefiihl so plotzlich gekommen ist. Indem er Altar und
Monstranz, diese beredten Symbole, weit zurick in den Hinter-
grund stellt und den Raum davor, der ihm bis dahin als das fir
die bildliche Darstellung einzig Brauchbare erschienen war, ganz
leer ldsst, bekennt er klar: dieser Raum, den ihr da vorn seht,
der ist mir mit die Hauptsache, auf den kommt es mir sehr an.
Und man muss gestehen, mit Hilfe der Mittel Leonardo’s hat er
denselben thatsichlich zu monumentaler Wirkung gebracht. Woher
ihm das neue Raumgefiihl selbst kam, sagt uns vielleicht die Schule
von Athen.

Raphaels Aufgabe in der Schule von Athen (Kl B.
563/4) war, der vom Glauben durchdrungenen Kirche in der Dis-
puta die griechische Philosophie, ihr Suchen nach der causarum
cognitio darzustellen und dabei, wie wieder die weibliche Gestalt
an der Decke mit dem liber moralis und naturalis in den Handen
vorschreibt, auf die Spitzen in Plato und Aristoteles hinzuweisen.
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Das war wahrscheinlich das ganze Raphael aufgetragene Programm.
Seine Phantasie fordert zunichst:. ein Gegengewicht fiir die in
der Disputa so iibermichtig vortretende Himmelsglorie. Mag sein,
dass ihm die Idee fiir die grossartige Architektur, welche den
Hintergrund der Schule von Athen fiillt, aus dem darzustellenden
Gegenstande kam, d. h. dass er die platonische Akademie geben
wollte. Es wiirde auch nicht dagegen verstossen, dass er dieselbe
als einen Gewdlbebau auffihrte; man nahm es damals mit der
griechischen Architektur noch nicht so genau. Was uns aber
dberraschen muss, ist, dass der junge Maler einen Bau hinstellt,
der, darin werden wir den Biographen des Meisters! gern bei-
stimmen, die glinzendste Entfaltung monumentaler Architektur
des ganzen sechzehnten Jahrhunderts bedeutet. Wir werden daher
gern dem Vasari glauben, welcher berichtet, Bramante habe die
Zeichnungen zu den Gebiuden entworfen, welche Raphael in der
Stanza della Segnatura perspectivisch ausfiihrte. Damit aber
nennen wir eine Persdnlichkeit, die fiir Raphaels Entwicklung, so
scheint es, eine grossere Bedeutung hat, als man bisher annahm.
Bramante diirfte es gewesen sein, der das in Raphael schlum-
mernde Raumgefiihl durch seine Kunst und Belehrung zu rascher
Entwicklung brachte, der vielleicht schon bei Anlage der Disputa die
entscheidende Verteilung von Raum und Masse herbeifithrte. War
es doch derselbe Bramante, der in der neuen Peterskirche Riume
plante und zum Teil bereits vor den Augen der erstaunten Zeit-
genossen erstehen liess, wie sie bis dahin unerhdrt waren und
ein ganz neues Zeitalter der Architektur heraufbeschworen. Der-
selbe Bramante, der, wie Raphael in Urbino geboren, wahrschein-
lich dessen Berufung nach Rom durchgesetzt hat, und sich seines
Schiitzlings noch auf dem Totenbette vaterlich annahm. Und
~ andererseits soll  es doch derselbe Bramante sein, den Raphael
sowohl in der Disputa wie in der Schule von Athen als Lehrer
darstellte, das eine Mal ganz links im Vordergrunde, wo er tber
ein Buch, auf eine Balustrade gelehnt, zu einem nach der Mitte

1 Crowe und Cavalcaselle, Raphael, Deutsche Ausgabe II, S. 47.

o
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schreitenden Jiinglinge spricht, das andere Mal rechts in_der herr-
lichen Geometergruppe, wo er vier Jiinglingen auf einer am Boden
liegenden Tafel eine Figur erklirt. Wenn nun wirklich, wie Vasari
bezeugt und die Aehnlichkeit mit der Anlage von St. Peter be-
legt, Bramante seinem Schiitzling die Architektur des Hinter-
grundes machte, in der wir bewundéfnd einer idealen Weitrdumig-
keit gegeniiberstehen, die nie iberboten worden ist, so wird er
es wohl auch gewesen sein, der den durch Leonardo dafiir ge-
weckten Sinn in Raphael zu jener Grossartigkeit entwickelte, dic
wir Alle an Disputa und Schule von Athen bewundern.

Nachdem so mit Hilfe Bramantes der riumliche Aufbau ge-
geben war, ging Raphael an die Composition der unteren Figuren-
gruppe. Man hat dieselben nie k'ar durchblickt, weder inhaltlich,
noch ihrem Aufbau nach, deshalb weil immer zuviel hineingedeutet
wurde und man in der Feststellung der Entstehungsgeschichte
nicht iiber den Mailinder Carton d. h. die bis auf eine Haupt-
und zwei Nebenfiguren fast fertige Composition hinausging. Ich
glaube, dass sich die Entstehung des Bildes viel weiter zuriick
verfolgen lisst. Fir die Richtigkeit meines Vorgehens scheint die
Klarheit, die damit in das so viel umstrittene Gemilde kommt,
zu biirgen.

Fiir Raphael war zweierlei bestimmend, inhaltlich die Vorschrift
scausarumn cognitio, moralis, naturalis, kiinstlerisch seine Absicht
auf eine wirkungsvolle Raumtiefe. Er lisst daher zunichst
wieder, wie in der Disputa den Vordergrund frei, stellt oben in

die Halle (d. i. wie Altar und Monstranz in der Disputa in den

Mittelgrund) die Vertreter der beiden Hauptrichtungen, Plato und
Aristoteles, mit ihren durch die Pilasterwinde der Mittelhalle zu-
' sammengefassten Zuhorern, dazu vorn rechts und links unten in
schrag ansteigenden Coulissen Gruppen, die das Forschen nach
der causarum cognitio verkdrpern und links mit der Musiktafel,
rechts mit der Geomnetergruppe abschliessen. Damit war das gege-
bene Programm erfillt und Raphael konnte sich nun ganz der
kiinstlerischen Ausgestaltung widmen.

Bevor wir ihm darin folgen, ein Wort iber die Seiten-
coulissen. In ihnen tritt unzweideutig eine Beziehung zu der her-
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gebrachten Art der Darstellung- der sieben freien Kiinste hervor.
Rechts ist unleugbar Astrologie und Geometrie gegeben, wobei
die Anregung fiir den Geometer vielleicht von Pinturricchios Geo-
metriebild im Appartemento Borgia ausging;! links liegt dieser
Bezug weniger klar zu Tage, es sind eben nur wie driiben zwei
forschende Gruppen gebildet, von denen die vordere vielleicht
die Musik geben soll. Man hat sich nun veranlasst gefiihlt, auf
Grund dieser Thatsache in dem Bilde das trivium und quadrivium
iiberhaupt festzustellen, ich glaube mit Unrecht; denn wie Raphael
in der Disputa die Kirchenviter, Thomas von Aquino u. A. nur
um dem Ganzen einen historischen Schein zu geben, verwendet
hat, so deutet er auch hier nur an, dass es die freien Kiinste
sind, die an der causerum cognitio gearbeitet haben. Die Ein-
figung von deutlich auf die sieben freien Kiinste hinweisenden
Figuren in den seitlichen Gruppen soll also der Phantasie des
Beschauers auch wieder nicht mehr als einen Anstoss nach einer
bestimmten Richtung geben. Eine vollstindige Vorfihrung der
sieben freien Kiinste oder gar aller ihrer Vertreter ist Raphael
gewiss nicht im Traume eingefallen.?

Wenn man die Composition auf die drei Hauptgruppen be-
schrinkt ansieht, so zeigt sich, dass Raphael begonnen hat mit
einem architektonischen Aufbau im alten Stil. Der Hallenbau
im Hintergrunde forderte offenbar stark dazu heraus. Ghirlandajos
Fresco mit der Darstellung der Verkiindigung an Zacharias im
Tempel in St." Maria Novello (Kn. 72, Kl B. 697) gibt eine
Vorstellung davon, wie die gute alte Tradition vorgegangen wire.
Zwei Stufen fiihren wie die vier bei Raphael, zu einer Plattform,
die rickwirts mit einer Nische und einer reich mit rémischen
Reliefs geschmiickten Wand schliesst. Ghirlandajo nimmt nimlich
merkwirdigerweise die Tempelscene zum Anlass, die gelehrte
Gesellschaft von Florenz darzustellen: die Tornabuoni, und Tor-

1 Photographirt von Anderson 5018.

2 Was ein <Historienbild» dieser Art kiinstlerisch bedeutet, be-
legt gut Kaulbachs Reformationsbild, das ja in Allem von der mis-
verstandenen Schule von Athen ausgeht.
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naquinci und zwar hnlich in schrigen Reihen aufgestellt wie die
lauschenden Zuhorer neben’ Plato.und Aristoteles in der Schule
von Athen, dazu rechts und links ganz vorn in das Bild hinein-
ragend Gruppen, so links Christophoro Landini, Angelo Poliziano,
Marsilio Ficino und Gentile de’ Vecchi,? also eigentlich die
florentiner Akademie. Wenn wir nicht von diesem Gemilde aus-
gehen, um Raphaels Grosse anschaulich s machen, so geschieht
das, weil von anderer Seite schon eine aridere, fir unsere Zwecke
nicht minder entsprechende Analogie herangezogen wurde. Wick-
hoff hat auf die Verwandtschaft hingewiesen, die im Aufbau
der Schule von Athen, und Lor. Ghibertis Relief des Empfanges
der Kdnigin von Saba an der Ostthir des Florentiner Baptisteriums
vorliegt.* Wir kniipfen zur Veranschaulichung von Raphaels Vor-
gehen gut an dieses Relief an. Dort sind dic Hauptgruppen in
der That Zhnlich aufmarschirt. Salomon und die Kénigin in der
Mitte der oberen Terrasse, unten seitlich das sabiische Gefolge.
Wie bei Ghiberti ergab sich nun fiir Raphael als natirliche
Folge die Forderung einer Fiillung der Seitenteile der Terrasse.
Raphael mochte urspriinglich geglaubt haben, die michtigen Archi-
tekturpfeiler mit ihren Statuen und Reliefs wiirden dafiir hin-
reichen. Wenigstens zeigt sich in diesen Teilen ein auffallend ver-
legenes Suchen. In die Ecken setzt er Losungen, die wie Voge
nachgewiesen hat, auf Donatellos Erzrelief aus dem Leben des
hl. Aatonius im Santo zu Padua zuriickgehen.® ‘Raphael bewihrt
dadurch wieder den feinen Blick fur das Lebenskriftige in den
Werken seiner Vorgdnger und Zeitgenossen. Erst Leonardo hat
das Problem solcher Eckldsungen, wo sich das Aussen und Innen,
Mitte und Seite in lebendiger Bewegung begegnen, in Fluss ge-
bracht; aber schon Donatello stellte und l6ste dieselben Probleme;
doch kamen sie bei ihm hart und ungeklart heraus, wie denn
liberhaupt sein ganzes Schaffen unter dem tragischen Conflict eines
in der Energie der Gothik begriindeten und direct zum Barock

1 Vgl. E. Steinmann, Ghirlandajo S. {
2 Jahrbuch d. preuss. Kunstsamml. XIV (1899) S. 52, Alinari 1871.

3 Raffael und Donatello S. 11 u. 19g.
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fihrenden Konnens und dem nachhinkenden Zeitgeiste gelit-
ten hat. ' .

Zwischen den &ussersten Ecken, den kommenden wid ge-
henden Figuren und der mittleren Halle, ist noch je eine Gruppe
eingeschoben, links die des Socrates, .rechts, auffallend unzu-
sammenhingend, die beiden in Zuhtren und Notiren vertieften
Jiinglinge und der wiirdige, in tiefes Sinnen verloren dastehende
Greis.! Raphael hat hier auf der rechten Seite offenbar geschwankt
und schliesslich eine, wie Voge glaubt, auch wieder teilweise an
Donatello anschliessende, jedenfalls aber in ihrer Verbindung not-
diirftige Losung gegeben. Donatello scheint ihm dberhaupt ein-
zufallen, wenn guter Rat teuer ist. Wir konnten das schon in
der Disputa beobachten, und werden es wieder finden im Heliodor.?
Und hier ist nun der Punkt, wo wir uns iberzeugen konnen,
dass ihm eine Vorfiihrung der sieben freien Kiinste wirklich fern-
lag. Denn was wire ihm leichter gewesen als eine Gruppe ein-
zuschieben, zusammengesetzt aus einigen jener typischen Figuren,
wie er sie bei Pinturricchio einen Stock tiefer oder sonst in Massen
bei Darstellung der siecben freien Kiinste hitte finden konnen.
Es ist bezeichnend, dass ihm der Einfall gar nicht kam. Und das
fiihrt auch darauf wie die Socratesgruppe entstanden ist. Denn
in seiner Phantasic entwickelt sich die Gruppe nicht im An-
schluss an das Schlagwort ,Dialektik“, wie zu erwarten wire, wenn
er hitte die sieben freien Kiinste darstellen wollen, sondern im
Anschluss an den Gestus der Hinde des Socrates. Wie er den
Geometer rechts vorn aus dem Appartemento Borgia geholt hat,
so steht er auch {jocrates wahrscheinlich unter dem Eindruck

1 Letztere Gru_?_pe ist etwas mehr herausgeschoben, weil .da-
zwischen Teile der Treppenfiguren eingreifen., ;

2 Ich l_Flaube. dass wir deshalb wobl nicht gleich mit Koopmann,
Raphaels Handzeichnungen a. a. O. S. 387 werden annnehmen mtissen,
es sei Earnicht Raphael gewesen, der diesen «Verrats an seiner eigenen
Kunst begangen habe. Ein Schiiler habe, mit der Durchfiihrung be-
traut, ohne Wissen des Lehrers Donatello copirt. Gerade das Benutzen
.des Guten, was sich bot, ist fiir Raphael, und die Stellung, die er in

" der Entwicklung einnimmt, charackteristisch.
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eines jener Gemilde, der edlen Figur der Katharina von Alexan-
drien nimlich, wie sie in dem Fresko-des Pinturricchio einen Stock
tiefer an den Fingern ihre Beweisgrinde vor dem Kaiser Maxi-
mian herzihlt.! Irgend eine gleichgiiltige Figur konnte er fiir
dieses markante Motiv nicht nehmen; aus dem Kreise der nach
causarum cognitio strebenden griechisch‘_en Philosophen bot sich
ihm ungezwungen der dafiir bekannte Socrates dar. Und aus
ihm heraus entwickelte sich dann seine ganze Gruppe. So wire
denn m. E. auch hier kiinstlerische Gestaltungsfreude, nicht die For-
derung, die sieben freien Kiinste darzustellen, massgebend gewesen.

Soweit war Raphael, wie Wickhoff will, ahnliche Wege ge-
gangen wie Ghiberti, in dessen Relief ja auch die Reihen der
Zusehenden an den Seiten der Hauptfiguren stehen, fiir die Voge
ein sehr bezeichnendes Einzelmotiv auch wieder bei Donatello
findet. Nun aber weiter. Ghiberti ist bei der architektonischen
Gruppierung stehen geblieben. Die nach der Raumtiefe vermitteln-
den Figuren fehlen bei ihm fast ganz. Seine vier Seitengruppen
lagern sich wie architektonische Eckmassen oder Stockwerk-
fligel um die Mittelgruppe. Raphaels bedeutendste Aufgabe fing
erst bei diesem Punkt an: jetzt erst spriihte seine bildende Phan-
tasie recht Funken, jetzt erst handelte es sich ihm darum, die
architectonische Composition in eine malerische mit tberzeugend
natirlich vermittelter Raumvertiefung umzuschaffen. Und so ent-
standen nun jene herrlichen bisher unerwshnt gebliebenen Gestalten,
die, einander ablosend, zwischen den seitlichen Figurenmassen unten
und der oberen Terrasse, bezw. der oberen Hauptgruppe vermitteln.
Man beobachte, mit wie wenigen Mitteln Raphael die schwierige Auf-
gabe lost: mit sec:\Figuren im Ganzen. Es will mir scheinen, wir
konnen hier einmal kiar sehen, wie Raphaels Phantasie arbeitete.*

1 Photographirt von Anderson. Der Gestus kommt iibrigens schon
in der spanischen Kapelle in S. Maria Novella in Florenz vor. Dort
sucht der hl. Dominicus auf diese Art die Gegner zu tiberzeugen. Phot.
v. Alinari 4100 ff.

2 Ich bemerke, dass diese Beobachtungen niedergeschrieben sind,
bevor ich Hildebrandt’s Problem der Form kennen lernte. Hildebrandt
hatte zur Illustration dessen, was er die «Anregung zur Tiefenvorstel-
lung» nennt, nichts Besseres als diese sechs Gestalten anfithren kénnen.
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Wie die Socratesgruppe, so springt fcrtig aus seinem Kopfe
die Fillung rechts hervor.’ Ich konnte suchen, ob auch dafiir eine
Anregung von aussen mitgewirkt. hat, aber das ist ja Neben-
sache. Thatsa_che ist, dass nie wieder étwas von so unnachahm-
licher Grazie entstanden ist, wie die beiden Minner, die sich auf
der Treppe begegnen, nie wieder etwas von so iberzeugender
Ungezwungenheit, wie dieser Diogenes. Ihm gegeniiber ist noch
niemand auf den Gedanken gekommen) ‘dass er eine Gruppe des
triviums oder quadriviums verkdrpern soll; er ist eben so populir
wie Socrates und kam Raphael gerade gelegen oder mochte ihm
von vornherein, was wahrscheinlicher ist, fir diese Rolle (als
Cyniker zu Fussen der Heroen) auch in der &usseren Erschei-
nung festgestanden haben. Fir die beiden treppauf, treppab
steigenden Jiinglinge, die ein ganzes System der Abldsung und
Verbindung in sich verkdrpern, belegen Zeichnungen, wie Raphael
erst nach langem Miihen diese vollendete Form fand.

Wihrend die Losung dieser rechten Seite von einem wunder-
bar energisch- zielbewussten und doch zugleich Zisthetisch abge-
klarten Rythmus erfiillt ist, &hnlich der Socratesgruppe oben
gegeniiber, leidet die Fillung der linken Seite an dhnlichen, sagen
wir, Schwerfilligkeiten, wie die Gruppe am Wandpilaster rechts
oben. Zunichst belegt der Mailinder Carton, dass die aufdring-
liche Figur in der Mitte des Vordergrundes urspriinglich nicht in
der Absicht Raphaels lag. Und das versteht sich: denn einmal
wollte der Kiinstler ja wie in der Disputa den Raum vorn frei
haben, um in dem Beschauer dann durch die seitliche Composition
recht eindringlich die Vorstellung seiner Existenz wachzurufen;
und zum andern dachte er jedenfalls, dass die beiden zwischen
der Mitte bezw. der Socratesgruppe und der linken Vordercoulisse,
die in der Musiktafel endet, vermittelnden Figuren schon in-
folge ihrer durch die perspectivische Nihe bedingten Grdsse den
drei Figuren rechts auf der Treppe das Gleichgewicht halten
wiirden. Er bringt daher zunichst wie in der Disputa den nach
_der Mitte schreitenden und zurickblickenden Jiingling an, der
hier ganz der Formen eines Leonardo-Sodoma entkleidet und
_durchaus raphaelisch umgebildet ist. Damit im Zusammenhange
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bleibt ihm die vom Riicken géséhene Gewandfigur der Disputa
im Geiste haften: die Aktfigur, welche da so Riobig vorn steht,
den linken Fuss auf einen Wiirfel setzt und, mit den Hinden ein
Buch demonstrirend, zur Seitencoulisse herabblickt, so also die
nach der Mitte gerichtete Bewegung des Jinglings aufnimmt und
auf die Ecke tbertragt, ist ein Gegenstiick jener Gewandfigur, die
so sehr sie in der Disputa am Platzeywar, hier &hnlich licken-
biissend wirkt, wie der Greis am Pfeiler rechts oben. Es ist ein
unverdauter Mcdellakt, der, offenbar zu sehr durch compositio-
nelle Riicksichten von aussen herein getragen, zu wenig von innen
heraus durchgebildet ist.

Und nun die letzte Figur, der am Boden sitzende Mann vorn
in der Mitte. Ich weiss nicht, ob der Leser beim Weglassen
dieser Gestalt d. i. beim Betrachten des Mailinder Cartons, wo
sie noch fehlt, wie ich empfindet, dass der Diogenes notwendig
ein rythmisches Gegengewicht fordert, um somehr als Raphael in
der zuletzt besprochenen Gestalt zu stark in den freien Raum
des Vordergrundes eingegriffen hatte, als dass nicht notwendig
ein keilformiger Abschluss, wie bei den Eckcoulissen erfolgen
musste. So wurde aus der Not die Tugend. Was da jetzt in den
sechs Figuren so genial abgewogen als Mittelfiillung und Ueber-
leitung zwischen den architektonischen Hauptgruppen vermittelt,
hat sich wahrend der Arbeit mit unbewusster Notwendigkeit von
selbst entwickelt. Wir sehen jetzt wie das schon in der Disputa
beobachtete Abwigen bei Verschiebung der Figuren, die den Rah-
men der seitlichen Massen bilden, hier zu einem michtigen, kiinst-
lerisch Alles beherrschenden Accord angewachsen ist. Der unsicht-
bare Wagebalken, der da mitten in der Schule von Athen ba-
lancirt, und an dessen einem Ende Diogenes und die treppauf
und ab steigenden Jiinglinge, an dessen anderm Ende die drei
vorgeschobenen Gestalten links hingen, er dringt sich Raphael,
dem Sprossen einer symmetrisch componirenden Friihrenaissance
unwillkiirlich als das sprechende Zeichen einer neuen Zeit, der
des Barock, auf, in welcher die Symmeétrie des Aufbaus einem
nur latent vorhandenen Gleichgewichte der Massen weicht. Raphael
ist in der Schule von Athen auf dem Gipfel der Raumcomposition
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42 II. Raphael und Bramante.

angelangt. Er hat seinen ersten Lehrer darin, Leonardo, weit hinter
sich gelassen Es scheint mir unmbglnch dass ihm das ohne fremde
Beihiilfe in so kurzer Zeit gelungen sein kann. Ich verstehe diesen
Abschnitt seiner Entwicklung nur, wenn ich mir Bramante als Be-
rater an seine Seite denke.

Gehen wir weiter zur Kritik des Heliodorbildes. Der Abstand,
der zwischen der ersten und zweiten Stanze besteht,? ist ein dhnlich
grosser, wie der zwischen dem umbro-florentinischen Madonnen-
maler und dem Sché&pfer von Disputa und Schule von Athen.
Dieses Sprunghafte in der Entwicklung Raphaels, das ihn so or-
ganisch sich entwickelnden Naturkriften wie Leonardo und Michel-
angelo gegeniiber kennzeichnet, erklirt sich eben daraus, dass er
die bahnbrechenden Ideen der beiden andern, vorliufig des Leo-
pardo, zuerst rein naiv als einen vereinzelten Fall aufnimmt und
anwendet, bis ihm plotzlich und iiberraschend die volle Erkenntnis
des Gesetzes und seiner Tragweite kommt. In Florenz tastet er
noch an der Kunst eines Leonardo und Michelangelo herum, in
Rom erst erkennt er ihre Grdsse und das allgemeine Gesetz.
In der Stanza della Segnatura steht er ganz unter Bramantes Ein-
fluss und unter dem Eindrucke von Leonardos Normen fir die
Bildung des kiinstlichen Raumes, tastend greift er auch schon
nach dem Lichte, aber erst in der zweiten Stanze ist ihm die
Grosse dieses Problems aufgegangen und sofort fiihrt er es auch
bis zum Aeussersten, der Fakel- und Mondscheinscene in der
Befreiung Petri (KI. B. 590) durch. Den Hohepunkt dieser Ent-
wicklungsphase, wo sich das Neue in ihm zu strotzender Kraft
des Konnens verdichtet, stellt die Vertreibung des Heliodor
dar (KL 592/3). Es ist gewiss die kithnste Schdpfung Raphaels,
wo er, ganz ausser sich, zum ersten Mal etwas leistet, was seiner
urspriinglichen Anlage gerade entgegengesetzt ist, und worin
der edelste, konigliche Sprossling der Renaissance zum Wort-
filhrer des Barock wird.

Gehort zum Wesen der Renaissance statisches Gleichgewicht

1 Vgl. Wolfflin, Renaissance und Barock. S, 16.
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des Aufbaues, Beschrinkung auf die vollendete Durchbifdung der
ruhigen Form, erzahlende oder *représentirende Art des Gegen-
standes, das Ganze dargestellt:als eine Schnittfliche im natiir-
lichen Raum und natiirlichen Lichte, so erweist sich Raphael im
Heliodorbilde durch und durch als das Gegenteil, er hat alle in-
dividuellen Mittel der Malerei entdeckt und ist weit entfernt von
aller Form und Flichenmalerei der Renaissance. Seine Gruppen
schwanken in labilem Gleichgewichte;. die Form ist nicht mehr
um ihrer selbst willen, sondern als Ausdruck einer lebendigen
Bewegung angewendet, der Inhalt ist ein dramatischer geworden
und, was das Wesentlichste ist, zum kiinstlichen Raume der ersten
Stanze ist nun, wie gesagt, auch das kiinstliche Licht getreten.
Der Umschwung im Formengefiihl des Kiinstlers tritt am
deutlichsten in der Architektur hervor. Die weite, luftige Halle
der Schule von Athen ist durch einen gedriickten, dunklen Ap-
sidenbau ersetzt, an Stelle der hochaufragenden Tonnengewdlbe,
welche die himmelan strebende Mittelldsung nur ahnen lassen, ist
eine Folge schwer lastender Kuppeln getreten, die nur spirlich
Licht zulassen, das dann in den Seitenriumen ganz fehlt. Die
Fliachenarchitektur, mit ihren glatten Pilastern und belebenden
Statuen und Reliefs, hat einer massiven Pfeiler- und Siulenarchi-
tektur Platz gemacht, die auf jeden plastischen Schmuck ver-
zichtet. Und wie die Tonne der Kuppel, der Pilaster der Siule
gewichen ist, so ist auch an Stelle der perspectivisch zusammen-
laufenden Pavimentlinien ein breit hingelagertes Muster von acht-
eckigen Platten getreten. Alles das sind Neuerungen, die im Ge-
folge der Absicht auf ein wirkungsvolles Durchbilden des kiinst-
lichen Lichtes auftreten. Aehnlich wenden Correggio und Rem-
brandt in ihren Jugendwerken die Siule gern an, um deren Rundung
aus dem Lichte herauszumodelliren und auch sie schliessen den
Raum ab, um ein Helldunkel herstellen und das Licht ganz nach
Gutdiinken handhaben zu konnen. Man vergleiche Correggios
Nacht oder die gleichzeitige Madonna in der Tribuna und daneben
Rembrandts Paulus im Gefingnis oder die Darstellung im Tempel.
Nicht minder bezeichnend fiir die Hand in Hand gehende
allgemeine Aenderung des Stilgefiihls bei Raphael ist die Compo-
»
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sition. Die Gemilde der ersten Stanze sind noch vorwiegend
statisch- architektonisch aufgebaut. Eine Auflosung des rein symme-
trischen Aufbaues trat wie zufillig in dem Wechsel der mittleren
Idealgestalten der Disputa hervor, in der Schule von Athen er-
kannten wir, wie klar sich da mitten in dem herkémmlichen
Gruppenbau eine Art Wage heraushcbt, die entgegen aller sta-
bilen Symmetrie nur auf einem labilen Gleichgewichte, der Massen
beruht. Die Composition des Heliddor konnte fiinfzig oder hundert

- Jahre spiter entstanden sein, sie wiirde bei einem Tintoretto oder

Paolo Veronese nicht iberraschen. Hier bei Raphael aber be-
deutet sie einen Bruch mit Allem, was dem Kiinstler iiberliefert,
ererbt, anerzogen war, kurz cinen vollstindigen Bruch mit dem
Jahrhundert, dem Raphael bis dahin angehort hatte. Wenn wir
in der Schule von Athen das weglassen, was sich in der Compo-
sition mit Ghibertis Relief der Begegnung Salomons und der
Konigin von Saba, deckt, also das, was gute Renaissancetradition
ist, und nur das behalten, was Raphael aus seinem neuen Stil-
gefiihle heraus zur Gewinnung einer iiberzeugenden Raumtiefe
nachgefiillt hat, d. i. die sechs Gestalten, welche die Wage bilden,
dann haben wir den Keim, aus dem heraus der Heliodor erwuchs.

_Mit der Renaissance hat dieses Bild also iberhaupt nichts mehr
zu thun. Die Gruppen sind vollstindig malerisch aufgelost und das

mit ganz anderer Energie als es frither Filippino Lippi in seinen
Strozzi Fresken ebenfalls im Anschluss an Leonardo’s Lehren.
versucht hatte. Das Abendmahl in Mailand ist dafiir der sprech-
endste, auf uns gekommene Beleg. Es ist oft genug betont worden,
und ich habe das selbst kiirzlich in neuem Lichte zu zeigen ge-
sucht,? wie in der Composition der Gruppen und der einzelnen
Apostel ein Auswogen und Zuriickbranden des einen, dem ganzen
zu Grunde liegenden Momentes der Handlung gegeben ist, im
Abendmahl allerdings noch in architektonisch geschlossenen

Gruppen.
Mit einer Kiihnheit, die ihresgleichen sucht, verlegt Raphael

1 Leonardos Abendmahl und Goethes Deutung. Goethe Jahrbuch
1896
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d. h. die sechs Mittelfiguren, welche in Raphaels Schule von Athen div ~Anrcgung zur Tiefs
vorstellung» geben. Ausschnitt aus dem Kupferstiche von Volpato. Zu S. 39 ff.
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den Kernpunkt der Handlung auf die eine Seite. Wenn ich nach
den Wurzeln dieses Vorgebens suéhe — und bei Raphael ist das
immer am Platze — so will n]ir,'.f)_c:heinen, dass wir fiir solche
Motive nur eine Quelle nennen konnen, die Anghiarischlacht
Leonardos. Raphael selbst hat ja dic Gruppe des Kampfes um
die Fahne in einer Zeichnung der Albertina copirt, der Eindruck
der ungeheuren Wucht, die Leonardo dem Anprall von Menschen
und Tieren zu geben wusste, muss Raphacl ganz betiubt haben.
Dieser michtige Eindruck mag sich in der Heliodorgruppe zu neuer
Form verdichtet haben. Bezeichnend ist, wie schon in der Ein-
leitung gesagt wurde, dass Raphael dieser, wahrscheinlich fertig
aus seinem Kopf springenden Gruppe das ganze iibrige Bild
opfert; denn mit dem Heliodor war ein Gewicht in die rechte
Wagschale geworfen, fiir das sich links schwer ein Gegengewicht
beschaffen liess. Der Hohepriester am Altar bleibt von dem
Wunder unberiihrt, das Ziinglein der Wage, das er darstellt,
steht somit in vollkommener Ruhe aufrecht. Ist es dem Kiinstler
nun wirklich ebenso gliicklich, wie er driiben Kraft, Ansturm und
Riickprall in dem himmlischen Reiter mit seinen Begleitern und
im Heliodor gegeben hat, gelungen, hiiben in cbenso spontaner
und tberzeugender Weise ein Gegengewicht zu liefern? Der Le-
gende entsprechend konnten dazu nur die Tempelbesucher und
der Tumult, der in Folge des Raubes unter ihnen ausbrach, ver-
wendet werden. Es liesse sich erwarten, dass Raphael in glick-
licher Stunde eine entsprechende Losung gefunden hitte. Aber
auch hier wieder, wie zweimal in der Schule von Athen, lisst
ihn Phantasie und Kraft im Stich. Es scheint Gberhaupt, dass,
wo ihm die Lssung nicht sofort trcffend aus der Empfindung
springt, er durch Speculation und Versuche nicht nachkommt;
man erinnere sich der Grablegung und halte daneben die aus dem
reinsten ,Schauen“ geschaffene Sixtina. Hier auf der linken
Seite des Heliodor also lisst er — wie Voge will, bezeichnen-
derweise wieder mit teilweiser Anlehnung an Donatello —
Minner und Frauen in bewegten Gruppen erscheinen: die beiden,
die oben um die Saule klettern, halten den rutenschwingenden

Trabanten ein rythmisches Gleichgewicht; aber fir den Reiter
4
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und den Heliodor fchlte es an einem durchschlagend entsprechen-
den Motive. Schliesslich fand sich Her viel bewunderte Ausweg,
der bewegten Gruppe voll usserster Leidenschaft die ‘rescnlossene
Masse und vornchme Ruhe cines Ceremonialbildes in der Papst-
gruppe gegenilerzustellen; aber das heisst die Losung doch um

schwereres Gut, das der sachlichen Wahrheit und inneren Méog-

lichkeit erkaufen!

Wie in der Disputa und urspriingich auch in der Schule

von Athen ist der Raum vorn in der Mitte freigelassen. Auf der
rechten Seite ist die Aufgabe, eine mit dem Blick greifbare Raum-
vertiefung zu schaffen durch Diagonalstellung der ganzen Gruppe
und das Hintereinander der Figuren von vornhercin gliicklich ge-
lost. Links ist auch in dieser Richtuny gesucht; und dic maleri-
sche Frauengestalt, welche wie der aufrecht stehende Mann an
dhnlicher Stelle in der Disputa erscheint, dient gewiss nur der
Absicht, alle tbrizen Gestalten zuriickspringen zu lassen, sie
ist der Massstab der Schitzung fur unser Auge. Sehr glick-
lich eingefiihrt sind dann von diesem Gesichtspunkt aus die
beiden Minner, welche am Postamente der Siule lehnen; frei-
lich frigt man sich, woher sie im gegebenen Falle die Rube
nehmen.
Was nua die Figurencomposition nicht list, das vollendet in
meisterhafter Weise die Einfihrung des kinstlichen Lichtes.
Der Vordergrund bleibt im Helldunkel, dic Hauptgruppe rechts
und die Nebengruppen links werden dadurch zu einem einheitlichen
Ganzen zusammengefasst. Zwischen ihnen 6ffnet sich der Raum nach
dem Hintergrunde, wo die dunklen Tiefen der Apsiden und die Folge
der Mittelkuppeln den Blick weiterziehen, wihrend die hell be-
leuchteten Pfeiler im Mittelgrunde dem Auge einen festen Stiitz-
punkt nach allen Seiten hin bieten.

Mit dem Heliodor schliesst Raphael voridufig seine Sieges-
laufbahn in der Eroberung von Raum und Licht ab. Seine Ver-
haltnisse &ndern sich wesentlich, es treten neuc miichtige Ein-
driicke an ihn heran, die ihn in andere Richtung dringen. Erst
in seinem letzten Werke, der Transfiguration, nimmt er die Fahne
wieder auf, ersteigt den letzten Gipfel und — stirbt.
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Ich kann die Betrachtung dieser zweiten, im wahren Sinne
malerischen DPeriode in: Raphaels Entwicklung nicht schliessen,
ohne einen Augenblick vor zwei Gemilden des Pitti Palastes
stehen zu bleiben, in denen sich Raphael zur Erzielung der beab-
sichtigten Wirkungen nordischer Hiilfsmittel hediente. Das Por-
trait Leo X. mit den beiden Cardinilen (Kn.zu S. 94, Kl B.
548) ist in einem grossen Stile gehalten. Der diagonale Aufbau der
Composition vom Tisch zum Papst wnd zum Cardinal rechts, den
die Gestalt im .Halbdunkel links nur wenig ins Symmetrische
abschwicht, ist wie Licht und Farben sehr der Madonna mit dem
Fisch verwandt. Und doch ist die Wirkung der letzteren ent-
schieden monumentaler. Es kommt das wohl daher, weil Raphael
sich einiger realistischer. Einzelheiten bedient hat, die das raum-
liche Hintereinander des Dargestellten greifbarer machen sollen.
Der mit Malereien reich ausgestattete Codex und die iiber und iiber
verzierte Glocke dienen dazu, die Tischfliche in ihrer Ausdehnung
nach der Raumtiefe zu beleben und die polirte. Kugel auf der
Stuhllehne zwischen dem Papst und dem Cardinal de’ Rossi, ist
gewihlt, um als Lichtfinger in dem herrschenden Helldunkel ein
Massstab fiir das Hintereinander der Figuren zu werden. Es ist
bekannt, dass Vasari gerade bei Aufzihlung dieser Nebendinge
enthusiastisch verweilt. Von der Grosse der Gestalten selbst, merkt
er nichts, priift aber die Fasern des Sammets, den Damast, die
Haare des Pelzfutters, Gold und Seide, die der Wirklichkeit
gleich seien. Mir will nun scheinen, dass diese Einseitigkeit im
Lobe Vasaris sich daraus erklart, dass die Darstellung solcher
Dinge mit so subtiler Feinheit in italienischen Bildern ungewohnt
ist. Von Giorgione wird Aehnliches berichtet. Wie bei dem
Venetianer, so mag auch bei Raphael dieser Zug auf die Beriih-
rung mit nordischer Kunst zuriickgehen. Dic Kugel, in der sich
der Vorderraum spiegelt, und die minutiose Darstellung des male-
rischen Beiwerkes waren seit den van Eycksin den Niederlanden
zu Hause, Raphael mochte direkt durch solche Bilder oder durch
Vermittlung eines Hausgenossen angeregt worden scin, des Fla-
minders Giovanni, den Vasari im Leben des Giovanni da Udine
erwahnt und den man neuerdings mit einem Giovanni Ruysch identi-
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ficirt hat,! der 1508/9 im Vatikan thitig war. Im Uebrigen wiirde
der Fall nicht vercinze}t .in der_‘- Renaissancekunst Italiens da-

14

stehen. ? .
In einem zweiten Bilde der Pitti- Gallerie macht sich nach

meiner Ueberzeugung auffallend die Verwendung eines Mittels
geltend, durch das Diirer seine grossten Raumwirkungen erzielt
hat. Ich hebe nur die in dieser Richtung bedeutendsten Schopf-
ungen Diirers hervor, den kleinen Chr¥stus am Kreuze von 1506
in Dresden, das Allerheiligenbild von 1511 in Wien, vor Allem
aber seine schon 1498 entstandene Apokalypse u. zw. dic Blitter
Bartsch 63, 67, 68 und 72. In allen diescn Schopfungen wird
die Bildfldche fast vollstindig ausgefillt durch eine himmlische
Erscheinung, in der Kreuzigung wirkt ja g<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>