BSB

StaatsBibliothek

Bayerische IMﬁnchener DigitalisierungsZentrum
Digitale Bibliothek

Justi, Carl

Die Verklarung Christi Gemalde Raphaels in der Pinakothek des Vatikan

Leipzig 1870

Art. 154 o
urn:nbn:de:bvb:12-bsb10997474-1

Copyright

Das Copyright fiir alle Webdokumente, insbesondere fiir Bil-
der, liegt bei der Bayerischen Staatsbibliothek. Eine Folge-
verwertung von Webdokumenten ist nur mit Zustimmung der
Bayerischen Staatsbibliothek bzw. des Autors moglich. Exter-
ne Links auf die Angebote sind ausdriicklich erwiinscht. Eine
unautorisierte Ubernahme ganzer Seiten oder ganzer Beitriige
oder Beitragsteile ist dagegen nicht zuldssig. Fiir nicht-kom-
merzielle Ausbildungszwecke kdnnen einzelne Materialien ko-
piert werden, solange eindeutig die Urheberschaft der Autoren
bzw. der Bayerischen Staatsbibliothek kenntlich gemacht wird.

Eine Verwertung von urheberrechtlich geschiitzten Beitrdgen
und Abbildungen der auf den Servern der Bayerischen Staats-
bibliothek befindlichen Daten, insbesondere durch Vervielfalti-
gung oder Verbreitung, ist ohne vorherige schriftliche Zustim-
mung der Bayerischen Staatsbibliothek unzuldssig und strafbar,
soweit sich aus dem Urheberrechtsgesetz nichts anderes ergibt.
Insbesondere ist eine Einspeicherung oder Verarbeitung in Da-
tensystemen ohne Zustimmung der Bayerischen Staatsbiblio-
thek unzuldssig.

The Bayerische Staatsbibliothek (BSB) owns the copyright for
all web documents, in particular for all images. Any further use
of the web documents is subject to the approval of the Baye-
rische Staatsbibliothek and/or the author. External links to the
offer of the BSB are expressly welcome. However, it is illegal
to copy whole pages or complete articles or parts of articles
without prior authorisation. Some individual materials may be
copied for non-commercial educational purposes, provided that
the authorship of the author(s) or of the Bayerische Staatsbibli-
othek is indicated unambiguously.

Unless provided otherwise by the copyright law, it is illegal and
may be prosecuted as a punishable offence to use copyrighted
articles and representations of the data stored on the servers
of the Bayerische Staatsbibliothek, in particular by copying or
disseminating them, without the prior written approval of the
Bayerische Staatsbibliothek. It is in particular illegal to store
or process any data in data systems without the approval of the
Bayerische Staatsbibliothek.






"1 Yerokopteren allg Konsarvatdrisdhan
@rdncen nicn® er aub




!

Bayer. Staatsbibliothek







4

~ DIE

VERKLARUNG CHRISTI

GEMALDE RAPHAELS

IN DER PINAKOTHEK DES VATICAN.

EINE REDE
VON

CARL JUSTL

LEIPZIG
F. C. W. VOGEL
1870.



smrmere—m,
BIBLIOTHECA
:. PIEG 11«

MONACENNTS,




® =T U s W N —

. -
il

1 0.

INHALT.

Raphaels letztes Gemilde .
Umstinde der Entstehung des Bildes .

Der Dualismus der Composition

. Die Architektonik der Gruppen

Ausdruck und Handlung
Das Schreckbild des Besessenen.
Drei jugendliche Kopfe .

. Bild und Idee der Verklirung
. Die Abwendung von der Welt in der Verklirung

Die geistigce Einheit und Harmonie des Ganzen .

Seite



It PP



ahate B Es war im Monat April des Jahres 1520, in

Gemilde.  den letzten Tagen vor Ostern, als eine Kunde des
Schreckens und Schinerzes sich iiber die Stadt Rom verbreitete.
Die Leute vom Hofe des Mediceischen Pabstes, die Kiinstler, das
Volk eilten nach einem Hause in der Region des Borgo, dessen
Facade der Besitzer einst selbst entworfen hatte. Dieser Theil des
Borgo ist lingst zur Freimachung des Petersplatzes und seiner
Colonnaden weggerdumt worden. In dem Saale, der seit Jahren
die Werkstitte seines Schaffens gewesen war, sah man in jenen
Tagen, nach romischer Sitte, die Leiche Raphael's offentlich aus-
oestellt. Am Abend des Charfreitags, seimes Geburtstages, war
sein Leben zu Ende gegangen. Zwar war der Glanz der schopfe-
rischen Flamme 1n den Augen erloschen, aber noch hatte die
Zeit keine Furchen in die Ziige eingezeichnet, noch umgaben
volle dunkle Haarwellen das Antlitz. Und auch der Geist, so
schien es, war noch in seiner aufsteigenden Bewegung dem Leben
der Erde entriickt worden. Zu Héupten der Hiille stand ein grosses
Gemilde aufgerichtet, dessen untere Hilfte nur erst entworfen
war. Man konnte die Stelle bemerken an welcher der Tod der
Hand den Pinsel entrissen hatte. Wann sollte es der Natur ge-
lingen den Prometheusfunken zu finden, der in Stand setzte,
diesen Pinsel wieder aufzunehmen?

Der Anblick des unvollendeten Werkes seiner letzten Tage
schien dem allgemeinen Schmerz noch mehr Nahrung geben zu
miissen. Nun empfand man, welche Gegenwart sich solange in

das tdgliche Leben verwebt hatte, man empfand es an der Leere,
Justi, Verklirung Christi. 1
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die sich plotzlich um uns verbreitet, wenn etwas verschwindet,
aus dem das geistige Dasein einen Theil seines edelsten Inhalts
zog. Die Phantasie verlor sich in Betrachtungen der Dinge, die
eine solche Kraft noch verheissen hitte. Warum ist das Werk-
zeug oft so zerbrechlich, dass es von seinem zu schonungslosen
Herrn schon verbraucht sein kann, wenn er noch lange nicht
alles gesagt hat was er der Welt zu sagen hatte. Aber es ist
ja nichts seltenes 1m Weltlauf, dass die Dinge hdherer Ordnung,
die durch Jahrhunderte von Geist zu Geist forterzeugend wirken,
dass das Ewige in seiner zeitlichen Existenz solchen plétzlichen
Verfinsterungen durch die Zufille niederer Ordnung unterliegt.

Indess das Gemilde zeigte nicht bloss den jihen Riss einer
blinden, unbegreiflichen Macht in ein lebensvolles und zukunft-
volles Dasein. Es war in seinem Gegenstande etwas, das den
Gedanken eine andere Richtung geben konnte. Ueber einer Scene
menschlicher Qual und Hiilflosigkeit, deren Grundlinien der untere
Theil zeigte, erhob sich ein Bild, dessen Ausfiihrung dem Meister
noch verstattet gewesen war. Hier sah man eine lichte Gestalt
schweben, das Haupt, den Blick, die Arme nach oben gewandt.
War es ein prophetischer Zustand in dem Raphael diese Grestalt
aufging, welche die Finsterniss und Abhéngigkeit des Erdenlebens |
abgestreift hat und wie von einem Strom heiliger Sehnsucht ge-
tragen emporschwebt? KEs war ein eigenes Zusammentreffen, dass
in jener Stunde diess Werk sich im Atelier befand. So erhob
sich nun iiber dem Tode in seiner trostlosen Realitit das Bild
einer andern Loslésung von der Zeitlichkeit, ein Bild geeignet die
Schrecken des ersten Bildes aufzulosen. Keine menschliche Be-
rechnung war hier im Spiel: die geheimnissvolle Macht welche
iber den scheinbaren Fiigungen des Zufalls in unserem Leben
waltet, die Vorsehung hatte die Transfiguration fiir Raphael’'s Ka-
tafalk bestimmt.

Betrachtete man dieses Werk, dachte man an den Lauf
der hier geendet, so schien es manchem als sei hier nicht
ein erschopftes Licht ansgegangen, sondern eher als sei nur die
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weitere Fortsetzung nicht mehr fir diesen Schauplatz gewesen.
Und die folgenden Zeiten verweilten mit Andacht auf diesem Ver-
méchtnisse, denn man ist geneigt, in den letzten Augenblicken
einer grossen Existenz Bedeutungsvolles zu suchen. Das Leben
welches in seinen Anfingen in unabsehbaren dimmerhaften Aus-
sichten sich hinauserstreckt in die Zukunft, diinkt uns in seinem Ver-
lJauf immer klarer und kiirzer, bis die Stunde kommt wo seine
lange Reihe zu einem Augenblick zusammenschwindet. Aber dem
in dessen kleiner Welt die Breiten der Erde, die Hohen des Himmels
und die Tiefen der Holle beschlossen sind, dem Geiste werden die
letzten Momente zu Momenten der Wahrheit, und Lichter ent-
ziinden sich die blhitzartig unendliche Rdume erhellen. So steht
die Transfiguration vor uns wie emne Abbreviatur der Menschheit.
Ein Gesprich mit Ddmonen und Heiligen; ein Finger weisend
von den Banden zur Freiheit; eine Reise vom Abgrund zum
ewigen Licht. |

Und nicht bloss durch die Grosse ihres Inhaltes wendet sich
diess Gemilde an die Menschheit in uns. Auch von Seiten der
Form und der Kunst i1st es mehr als irgend ein anderes Werk
ogeeignet Betrachtungen und Besprechungen besonderer und all-
gemeiner Natur aus der Sphére der Malerei zu veranlassen. Solche
letzte prophetische Gedanken finden oft ausfiihrende Hénde die
schon gelihmt sind: hier aber war die Kraft noch auf ihrer Hohe,
welche einer Idee in der Welt der Sinne Existenz verleiht. Die
Verklirung Raphael's eignet sich daher zu einem Versuch, wie
man deren von Zeit zu Zeit machen sollte, beide Untersuchungen
des Inhaltes und der Form zu verbinden, und indem man es wagt,
die grosse Harmonie eines Kunstwerkes zu zertrennen, Betrach-
tungen an dessen mannichfache Elemente anzuspinnen, die sich,
in concentrischen Kreisen gleichsam, vom Aeussern zum Innern,
vom Korperlichen zum Geistigen hinbewegen.

* *
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D;:Bmifz;t::;ﬂd:;f Liest man das, was von der Entstehungsgeschichte

Gemildes. der Transfiguration berichtet wird, so kann man
sich wohl vorstellen, wie Raphael, so wenlg man von ihm
sagen kann, dass er sich jemals gehen gelassen habe, doch Ver-
anlassung hatte, sich diessmal mehr als anderswo zusammenzu-
fassen, gleichsam alle ihm zu Gebote stehenden Geister um sich
zu rufen, — so fern ihm auch der Gedanke lag, dass diess Werk
sein Schwanengesang sein werde. |

Seine letzte Arbeit waren die Entwiirfe zur Geschichte der
Psyche gewesen, die er schon lingst dem Freunde Agostino Chigi
fir sein Landhaus in Trastevere versprochen hatte. Ein Werk
dem selbst die ausfiihrende Hand der Schiiler und eine theilweise
Uebermalung seinen Duft von Poesie nicht hat nehmen konnen.
Es giebt kein heitereres Gedicht in der neueren Malerel als diese
raphaelische Uebersetzung der alten Fabel des Apulejus. Wie die
Amorettenschmetterlinge mit den geraubten Attributen aller Gotter
umherflattern, so treibt seine Kunst ihren anmuthigen Masken-
scherz mit den Gestalten der alten Gottersage. Diese gravi-
titischen und gutmiithigen Gotter, diese ziirnenden und schmeicheln-
den Gottinnen, diese demiithigen und triumphirenden Schonen
scheinen selbst ein schalkhaftes Bewusstsein ihrer poetischen Schein-
existenz zu haben, wie ja schon die alten Dichter thren Gemilden
jenes Giotterwesens einige Lasuren von Humor aufgesetzt haben.
Ihr Leben ist ein Bankett, die Luft die sie athmen und in der
sie schweben, ein Aether von Liebe, Scherz und Spiel; und es
wundert uns gar nicht, dass sie auf Wolken leben, so wenig éthe-
risch ibre Formen sind.

So hatten also doch die dazwischen gekommenen Jahrhunderte
die Welt nicht bis zu dem Grade alt machen kénnen, dass sie
jenes goldene Zeitalter nicht hiitte wiederfinden sollen, den sonnen-
helleu Glanz jenes griechischen Traums, die Vision einer klareren
Luft, den Wiederschein einer Welt, in der es Schmerz und Alter,
Schuld und Tod nicht zu geben schien.

Die Deckenbilder der Farnesina sehen nicht aus wie ein Werk
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des Endes; aber doch gab es manche die sich in ihren Erwartungen
enttduscht fiithlten, und die schnell fertige Rede von einem Sinken
seiner Kraft wurde gehort. Wirklich hatten die poetischen Ge-
bilde Raphael’s etwas gelitten unter der groben Verdolmetschung der
Schiiler mit ihren ziegelrothen Ténen und ihren wenig gewdéhlten
Formen. Raphael, in Anspruch genommen durch den Bau der Peters-
kirche und die Erforschung der romischen Ruinen, hatte keine Zeit
mehr, Tagelang auf dem Geriist zu stehen und Fresco zu malen.

Aber die Priifungen und die Apotheose der Psyche sollten
auch nicht sein letztes Wort sein. Eine Gelegenheit zur Wider-
legung jener Reden gab der Auftrag des Cardinals Julian von
Medici, des spéteren Pabstes Clemens VII, der zwei Altartafeln
fiir die erzbischofliche Kirche zu Narbonne haben wollte. Die
eine war dem Venezianer Sebastian, genannt del Piombo iiber-
geben worden, zu der andern ward Raphael eingeladen. KEs sind
die Namenspatrone des Vaters und des Oheims des Cardinals, Lo-
" renz und Julian, welche mit einer durch die Gewohnheit ent-
schuldigten Freiheit am Berghange links angebracht sind, in Ge-
stalt der beiden heiligen Diaconen dieses Namens. Sebastian, ein
Schiiler Giorgione’s, hatte zuerst das venezianisehe Verfahren der
Oelmalereil nach Rom gebracht; und Michelangelo, der immer ver-
sicherte, er sei ein Bildhauer und kein Maler und sich selbst durch
grosse Thaten Liigen strafte, zog den Sebastian als geschickten
Uebersetzer seiner Ideen in den venezianischen Farbendialect an
sich heran. Er machte ihm auch Zeichnungen fiir die narbonner
Altartafel, deren Gegenstand die Auferweckung des Lazarus sein
sollte. Raphael bemerkte damals, Michelangelo ehrt mich, indem
er einen Wettlauf mit ihm selbst fiir meiner wiirdiger erklirt, als
einen mit dem Sebastian. Es war ein Wettlauf mit dem grossten
Zeichner der neueren Kunst und mit einem geschickten Reprisen-
tanten der ersten Coloristenschule damaliger Zeit.

Und 1in diesen Wettstreit trat Raphael ein in der hdchsten
Reife seiner Kraft.

Die Krscheinung der Deckenbilder Michelangelo’s in der si-
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stinischen Capelle war von so iberwiltigender Wirkung gewesen,
dass selbst der Meister der Disputa und der Schule von Athen
sich einen Augenblick lang kaum gegen diese gewaltigen Ge-
stalten halten zu konnen schien. Einigemale war es als habe
der Urbiner etwas von seiner eignen Natur an eine fremde auf-
gegeben, ohne doch dem titanischen Florentiner ganz in seinen
Zauberkreis folgen zu konnen. In dem Zimmer des Heliodor sieht
man wie ihn die Gestalt des Schopfers geradezu verfolgt. Sie
erscheint ihm in dem feurigen Busch, in dem Opfer des Noah,
in der Jacobsleiter und sie ldsst 1thn nicht los in dem richenden
Fngel und in den Aposteln welche den Attila zuriickschrecken.
Aber bald zeigte sich, dass er nur Studien machen wollte an
Michelangelo wie er sie an der Natur machte, und dass er in sol-
chen Studien nach gewissen Elementen der Rede suchte, die 1hm
zum gewaltigsten Aussprechen seines Eigenen noch fehlten. Die
Vision des Ezechiel ist ein erhabeneres Bild des Gottlichen als es
Michelangelo geschaut hat. Vergleicht man den umbrischen und
den florentinischen Raphael mit dem spéteren romischen, so scheint
es, als ob er ohne den didmonischen Reiz Michelangelo’s kaum
diese Gewaltigkeit der Formen und diese Macht der Lebens-
dusserung gefunden haben wiirde. Vergleichen wir aber diese seine
letzten Werke mit denen seines zeitweiligen Vorbilds selbst, so
kommt es uns vor, als ob des Florentiners oft herbe, rithselhafte,
ja gegen die Natur gewaltthitigce Kraft eine so zu sagen auf hal-
bem Wege stehen gebliebene Entdeckung gewesen sei, bestimmt,
erst bel Raphael mit jenem Maasse, jener Harmonie und jener
Klarheit des Ausdrucks vermihlt und durch sie temperirt zu
werden, welche sie unter der Schénheit Scepter zuriickfiihrte.

In den Cartons zu den Teppichen mit den Scenen der Apostel-
geschichte steht Raphael auf diesem seinem Hohepunkt, welcher
zugleich der Hohepunkt der ganzen neueren Kunst ist. Ueber
ihn selbst in Gedanken hinauszugehen ist bis jetzt noch Niemanden
gelungen. Ohne diese Werke wiirde uns Raphael nicht so gross
sein wie er ist, er wiirde nicht ganz offenbart haben was er ver-
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mochte. Wo ist hier etwas zu vermissen von dem was giltig ist
in der Grossheit der Form, in der Lebensmacht der Bewegung,
in imposanten Contrasten des Michelangelo? Aber dies alles ist hier
nur der Grund auf dem er sein Eigenstes aufgetragen hat: die
Durchsichtigkeit der Seelensprache, die aus der Handlung hervor-
gewachsene Harmonie der Gruppen, die Musik der Linien. Es ist
ein heroischer Stil den sich Raphael fiir diese Bilder des Heroen-
alters der Kirche geschaffen hat.

Diese Werke sind ein Beweis dass nicht die stiirmische Ju-
gend, sondern das Mannesalter die Zeit des schwungvollsten Schaffens,
der Begeisterung entziindenden Wirkungen ist. Was fiir eine Zeit
aber, was fiir ein Genius, die gleichzeitiz solche Werke fanden
wie die Farnesina und die Apostelgeschichten!

Aber diese Scenen waren bloss in farbigen Cartons als Muster
fiir die flamdnnischen Weber ausgefiihrt worden. Die leichte Be-
handlung begiinstigte vielleicht die Entwicklung eines grossen
freien Stils. Aber als Raphael diese Scenen von so gewaltiger,
ihn selbst vielleicht iiberraschender Wirkung fortsandte, mochte
in ihm der Wunsch entstehen, einer Composition dieser Art den
Werth meisterlicher Vollendung hinzuzufiigen.

- Die Transfiguration ist wie ein Nachklang der Cartons, wie
ihr bekronendes Schlussglied. Vielleicht durch den Gedanken
mit Michelangelo in die Schranken zu treten ist hier die Erinner-
ung an seine machtvolle Zeichnung und an sein leidenschaftliches
Wesen noch lebhafter als in den Cartons, aber er handhabt diese
Sprache jetzt wie seine Muttersprache.

Das neue Darstellungsmittel, welches zu den in jenem Cyclus
angewandten ninzutreten sollte, war das Colorit: die malerischen
Wirkungen und die sorgfiltige Beendigung der Oelmalerei. Ra-
phael besass gewiss einen Farbensinn vom ersten Rang und hatte
in einzelnen Bildern und in Theilen von solchen gezeigt dass ihm
alle Wirkungen der Kraft, der Zartheit, der Harmonie zu Gebote
standen, wenn er sie fiir nothig hielt oder wenn er Zeit hatte,
selbst im Fresco. Aber der Schwerpunkt seiner Werke lag ganz
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in der Zeichnung. Selten hat er Motive der Beleuchtung und
der Farbe zum dominirenden Zug, zu Trigerinnen der Melodie
seiner Compositionen gemacht. In der Transfiguration scheint er
diesen Darstellungsmitteln einen grosseren Antheil an der Wirkung
zugedacht zu haben. Man hat vermuthet, dass er bei lingerem
Leben vielleicht jenem Zug der Zeit gefolgt wire, in dem die
Werke des Correggio und des Tizian liegen.

Zum Unglick kann man sich in diesen Fragen auf unser
Bild nur zum Theil mit Sicherheit berufen. Die Ausfithrung des
grossern untern Theils iibernahm nach des Meisters Tode Julio
Romano; dieser Theil tritt uns auf den ersten Blick ganz als sein
Werk entgegen. Er hat gethan was er konnte, mit Ehrfurcht
und Treue hat er Raphael’s Zeichnung zu erhalten gestrebt, wie
ein anvertrautes kostliches Vermichtniss. Aber ihm fehlte der
Sinn fiir Farbe in auffallendem Maasse. Er war eine Natur ohne
Feinheit der Empfindung, einer von denen, deren d#usserliches
Wesen sie schnell und unwiederbringlich auf den schliipfrig ab-
schiissigen Pfad des Manierismus lockt. Er strebte nach grosseren
Wirkungen, indem er die gelérnten Darstellungsformen ohne die
Natur weiter zu fragen und ohne Gefiihl der Wahrheit tibertrieb.
Seine Vollendung wird zur geleckten Glitte, seine Naturwahrheit zum
Spielen mit Ziigen des Genre selbst im Heiligenbild, sein Licheln
zam Grinsen, sein Grazie zur Buhlerei. Was auf die Transfi-
guration besonders Einfluss gehabt hat, war seine Maxime des
Modellirens. Er schnitt jede Figur aus in haarscharfen Contouren
und rundete sie mittelst einer grellen Beleuchtung, die an das
kiinstliche Licht eines geschlossenen Raums erinnert. Seine
Lichter sind brennend ohne warm zu sein, sein Schatten un-
durchsichtig und todt, die Mitteltone fehlen. Er scheint fiir den
Anblick aus weitester Ferne gearbeitet zu haben, und doch ver-
misst man bel ihm die Massen, welche durch eine gemeinschaft-
lich die Gestalten einer Gruppe gleichsam umhiillende Be-
leuchtung entstehen. Der sanfte Reiz den Gemélde durch jene
Dampfung der Tone erhalten, welche die Scene gleichsam in die Tiefe
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der Wand zuriicksetzt, geht hier ginzlich verloren, die Figuren
riicken uns gleichsam auf den Hals.

Wir konnen Raphael’s eigne, unermessliche Ueberlegenheit
in allen diesen Stiicken zum Gliick ganz in der Nihe, in den
Stanzen und sogar in demselben Saal, an der Madonna di Foli-
ono beobachten. Aber gewiss ist, dass er seinen Schiilern weder
ein System und eine Technik noch eine Empfindung fiir diese
Dinge mitgetheilt hat, wie diess Tizian in so wunderbarer Weise
bei den verschiedenartigsten Talenten gelungen war. Sie blieben
in diesem Stiick ihrer eigenen rohen Natur iiberlassen.

Es ist nicht zu sagen wieviel durch diese Ausfithrung dem
Eindruck der raphaelischen Schopfung geschadet worden ist. Wer
sie aus Kupferstichen kennen gelernt hat, etwa dem geistreichen
von Dorigny, findet seine hochgespannten Erwartungen gegeniiber
dem Original auf niederschlagende Weise betrogen. Fast ist es
als sihe man eine Copie vor sich. Das Bild zeigt in sehr beleh-
render Weise, wie storend die Hand eines Menschen von rohem
malerischen Sinn in einem Kunstwerk wirken kann, wo doch in
so wesentlichen Dingen wie Composition, Form und Ausdruck
kaum etwas verloren gegangen ist. Die Augen sind gar zu be-
stechliche Fiirsprecher oder Anschwirzer bei der Einfithrung kiinst-
lerischer Gedanken in unsern Geist. Es ist merkwiirdig, dass die
vierfach vergrosserte im Jahre 1768 vollendete Mosaikcopie der
Transfiguration in der Peterskirche im Grossen und Ganzen einen
giinstigeren malerischen Eindruck macht als das ungliickliche
Original.

Indess ist alles iibrige so gross, dass diese Mingel der
Schiatzung des Gemildes bel Zeitgenossen und Nachwelt wenig
Eintrag gethan haben. In jener Zeit galt nach Vasari die Trans-
figcuration unter Raphael’s Werken fiir das beriihmteste (celeberrimo),
schonste und gottlichste. Die Urthelle der namhaftesten Kenner
von drei Jahrhunderten treffen darin zusammen, dass diess Werk
mehr Schonheiten enthalte als alle fritheren, und eine neue Stufe
eroffne, dass Raphael nirgends so nahe die Grenze der Vollkom-
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menheit und des hiochsten Ideals beriihrt habe. Freilich gab es schon
zur Zeit Gothe’s in Rom viele, welche die Transfiguration strenge
tadelten und die Disputa das beste seiner Werke nannten. Es ist
diess eine der ersten Anzeigen der erwachenden Neigung fiir den
Stil der dlteren Zeit. Es war Friedrich Schlegel der in seinen Briefen
aus Paris (1808) wohin damals das Gemélde gekommen war, das
bis dahin iiber dem Hauptaltar von S. Pietro in Montorio ge-
standen hatte, eine gehdssige Philippica gegen dasselbe ergehen
liess. Er tadelt die Wahl der dargestellten Seelenzustinde, und
den angeblich zu heftigen und theatralischen Ausdruck; die Trans-
ficuration wird i1hm hierdurch zu einem rechten Markstein des
Abfalls von der Wiirde der kirchlichen Kunst. Wie es aber mit
solcher Kunstkritik bestellt sei, sieht man auch daraus dass
Schlegel seine Angriffe besonders gegen die obere Gruppe richtete,
in der sich Raphael mit wahrer Selbstverliugnung dem altiiher-
lieferten Typus angeschlossen hat, dem man in Italien auf allen
Schritten begegnet in Werken des vierzehnten Jahrhunderts und
weiter zuriick.

Wahr ist dass die Transfiguration ein Werk ist, bei dem man
wohl die Absicht wahrnimmt, etwas ausserordentliches hervorzu-
bringen, und die Arbeit des kiinstlerischen Nachdenkens verfolgen
kann. Es ist nicht bloss das Werk einer gliicklichen Stunde,
sondern auch anhaltender Ueberlegung und Reflexion. Der Ver-
stand 1ist herbeigerufen worden und hat am Plan mitgearbeitet.
Deshalb bietet sich das Werk so erfolgreich dar zu Versuchen der
Zergliederung und der Uebersetzung in Gedanken.

x *
*

Der Dualismas der V01N hatte Raphael keine Vorginger dass er

Composition.  mjt der Verklirung Christi eine zweite Begebenheit
unter einem Rahmen zusammenschloss, die in der evangelischen
Erzihlung gleich auf jene folgt. Waihrend Jesus mit den drel
Jingern auf dem Berge verweilt, wird den im Thal zuriickge-
bliebenen Neun ein tobsiichtiger Knabe gebracht, Der Eindruck
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der grisslichen Krankheit, die Bitten und Vorstellungen der An-
gehorigen, die vergeblichen Versuche der Heilung, das ist der In-
halt der Scene am Fuss des Berges.

Hier liegt nun der Punkt, auf den die Tadler von jeher
gezielt haben. Der vielbesprochene Fehler, an welchem Abecedarier
der Aesthetik ihre Regeln erliutern und den auch wirklich jeder
zeichnende Knabe entdecken kann, 1st diese Versiindigung gegen
die Einheit der Handlung. Zwei Apostel deuten wohl nach
Christus hin; aber sie zeigen bloss die Richtung in der er abwe-
send ist: die obere Scene liegt ganz ausserhalb ihres Gesichts-
kreises. Deshalb sieht auch kein Auge nach der Hoéhe, denn es
ist hier nichts zu sehen; sie ahnen nicht einmal was dort oben
vorgeht. Und der Zweiheit der Handlung folgt die Zweiheit der
Perspective und der Beleuchtung. Der Augenpunkt liegt das eine
mal im Thal, das andere mal auf der Hohe; dort tritt das Licht
von der linken Seite ein, hier kommt es von oben. Ist also die
Transfiguration wirklich eine Zusammenheftung zweier Bilder die
nur durch das lose und ausserliche Band der Zeiteinheit verbun-
den sind?

Aber sollte nicht eben die Auffilligkeit des Fehlers auf die
Frwigung fiibren, dass dieser Fehler mit Bewusstsein begangen sein
muss, und dass es Raphael ist der thn begangen hat? Der grosste
Meister aller Zeiten in der Composition kann dieses kithne Vergehen
nur gewagt haben, weil er es fiir das unvermeidliche Opfer hielt
ohne das er auf jene Hauptidee hitte verzichten miissen, und weil
er Einheiten anderer Art zum Ersatz in Bereitschaft hatte.

Raphael fand vielleicht die Scene der Verklirung zu einfach
fir ein grosses Altarbild, jedenfalls aber nicht geeignet mit der
buntbewegten Scene des Lazarus Sebastiano's in die Schranken zu
treten. Bel dem Anschluss an den kirchlichen Typus war fiir
eine Erfindung im grossen Stil der Tapeten kein Spielraum da.
Auch liebte es Raphael in umfangreichen Werken eine moglichst
reiche Tonleiter innerer Zustinde vollstindig durchzuspielen: hier
aber sollte der Geist in der héchsten Spannung des Erhabenen



verharren, wie das Auge 1m hellsten Licht. Wenn er aber an die
Disputa oder an die Assumtion zuriickdachte, wo iiber einer
irdischen Gemeinde ein himmlischer Chor steht, so erschien die
Verkldrung ganz geschaffen, als eine solche héhere Handlung iiber
einer irdischen Scene zu schweben. Sofort bot sich eine iiber-
raschende Beziehung zwischen den beiden gleichzeitigen Ereignis-
sen dar. Die rathlosen Jiinger konnten auf den zuverldssigen
Helfer vertrosten und hinwelsen, und der verworrene Anblick des
Jammers und der Ohnmacht unten gab mit der Herrlichkeit oben
einen Contrast, wie ihn die Kunst bis jetzt noch nicht dargestellt
hatte. ‘
Ueberlisst man sich diesen Erwidgungen, so wird man sich
eher mit Gothe wundern, wie man jemals an der Einheit dieser
Composition zweifeln konnte. Die untere Scene ist eine Frage
ohne Antwort; die obere ist wie ein Blick in das Sonnenlicht,
wo das Auge nicht verweilen kann. Was wiire das Menschen-
leben ohne einen Durchblick ins Uebersinnliche? aber kann die
Erhebung und das Schauen der Weihestunden zum alltiglichen
Zustand werden? Und mochten beide Handlungen keine Ansicht
und kein Bewusstsein voneinander haben, so mussten doch unfehl-
bar die bedeutungsvollsten Beziehungen in Auge, Verstand und
Empfindung des Betrachters zwischen ihnen auf- und niedersteigen.
Es muss ein prophetisches Entziicken gewesen sein, welches
Raphael bei dem Aufgang dieser Conception begliickte. Als sich
die uniiberwindliche Schwierigkeit der Ausfithrung herausstellte,
musste er sich darein ergeben dem Werk die Fehler seiner Tu-
genden zu lassen. Hitte er die wirkliche rdumliche Entfernung
dargestellt, so wire die eine Scene zu einer Staffage des Hinter-
orunds der andern geworden, etwa wie i den florentinischen
Fresken der sistinischen Capelle, wo z. B. bel dem Abschied des
Moses in der Ferne der Berg zu sehen ist, von dem aus ihm der
Engel Canaan zeigt. Die Wahl der Verhiltnisse jener Doppel-
bilder wie die Disputa wiirde keinen Anstoss erregen wenn die
obere Scene eine blosse Erscheinung wire, ein Vorgang aus der
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inneren Welt des Glaubens. Da sie eine wirkliche Begebenheit
war, so schien sie nun freilich statt auf einem hohen Berg, auf
einem zwdolf Fuss hohen Hiigel in ein paar Schritten Entfernung
vorzugehen. Aber ihr wunderbarer Charakter schwebt doch auf
der Grenze zwischen Vision und Geschichte, und die malerische
Behandlung unterstiitzt diesen Eindruck. Die doppelte Per-
spective, und die dadurch vermiedenen Verkiirzungen der Unten-
ansicht liessen den Schluss von der Grosse auf die scheinbare Hohe
und Entfernung weniger aufkommen. Kurz die gewihlte Einrichtung
ist die einzige bei der sich das Auge, das doch hier die letzte
Instanz ist, diese gleichzeitige und gleiche N#he tief im Thal-
grund und auf der Hoéhe des Tabor noch am ehesten gefallen
lassen wird.

*

T o Ueberléisst man sich bloss dem FEindruck der

der Gruppen. piyumlichen, mathematischen Form, welche das End-
ergebniss der componirenden Thitigkeit des Malers ist, so scheint
die Einheit des Ganzen und seine Gliederung freilich vollkommen.
Die obere Scene ist eine der vollkommensten Pyra,midalgruppén
die es giebt; von der Basis in den knienden Aposteln, steigt sie
auf in dem Gesetzgeber und Propheten und gipfelt in dem Heiland.
Um die Weisheit m der Wahl dieser geometrisch regelmissigen
Form grade hier zu verstehen, muss man sie vergleichen mit den
zahlreichen Darstellungen auch der grossten Meister, die nach
mehr malerischer Freiheit gestrebt haben. Die untere Scene ist
der oberen wie ein massives Piedestal untergebreitet. In die-
sem Rechteck, dessen Kranzgesims gleichsam die Hiupter der auf-
rechtstehenden Personen der hinteren Reihe bilden, lassen sich
mancherlel Gliederungen unterscheiden. Eine Diagonale schneidet
es in zwel Hauptgruppen, die der Juden und die der Jiinger; die
zuriickwelchenden Schattenpartien der Apostelgruppe sind die Felie
fiir die vordringenden Kopfe der Galilier. Beide Gruppen aber
sind znsammengebunden durch die Gestaltung eines mittleren Kerns,
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in welchem Raphael die furchtbarste, gorgonenhaft den Blick
fesselnde Gestalt vereinigt hat mit den drei schonsten, jugendlichen
Kopfen des Bildes. Endlich entstehen durch die Neigung beider
Gruppen gegeneinander auch in diesem Piedestal pyramidale An-
~sidtze. So beginnt mit der basisartigen Gestalt des auf dem Baum-
stamm sitzenden Apostels eine schrige Linie, die in den zwei auf
den Berg weisenden aufsteigt bis zu dem auf den Kranken herab-
zeigenden Mann. Ihr kommt von der anderen Seite die Linie des
Alten entgegen, welcher dem ihn riickwirts schleudernden Par-
oxysmus des Knaben sich entgegenstemmt. Die Composition dieses
Theils der Transfiguration erinnert an die unter dem Namen des
Spasimo di Sicilia bekannte Kreuztragung.

Es ist nicht zu sagen, wieviel dazu gehérte, um eine solche
Versammlung von neunzehn dicht zusammengedringten, lebhaft
bewegten Figuren, in einem Tumult der verschiedensten innern
Zustinde begriffen, in ein so klares rdumliches Gebdude zu ver-
wandeln. Welche Masse z. B. von miissigen Korpern, Gliedern,
Geewindern war hier zu verbergen, und so zwar, dass das einer
- jeden Figur gegebene Maass von Sichtbarkeit ihrer Rolle und deren
Wichtigkeit angepasst war. Wie vielen Wiederholungen musste
hier ausgewichen werden, um das Gesetz der Mannichfaltigkeit in
Character und Alter, Stellung und Bekleidung, Geberde und Aus-
druck zu beobachten. Wo dieses Gesetz verletzt ist, wie in den
Armen der beiden hinaufzeigenden Jiinger, die mit deren Kopfen
und Korpern eine gerade Linie bilden: da ist der Fehler beabsich-
tigt und soll bedeutungsvoll sein.

Worauf man auch sehen mag, — die Ausfiillung des Raumes,
die Abschliessung der grossen und kleinen Gruppen und ibre Bin-
dung unter einander, das Gleichgewicht und die Undhnlichkeit der
Massen, die Harmonie der Linien innerhalb der Gestalt und zwi-
schen den Gestalten, — alle Probleme der Composition sind so
gelost, dass die Losung als die natiirliche, augenblickliche, zufillige
Erscheinung der Begebenheit sich giebt; dass die mathematische
Form zu einer riumlichen Analogie und selbst zum Symbol der
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dargestellten inneren Vorginge wird. Hier liegen tausend Kiinste
verborgen, deren Wirkung wir mit einem Male empfinden; hier
scheinen unendliche Versuche gemacht worden zu sein; aber das
Genie 16st solche Probleme in der Intuition eines Moments. Ra-
phael, der einst mit dem einfachen, sanften Rhythmus Perugino’s
begann, hat mit immer steigender Kiihnheit und Erfolg die Auf-
oabe sich gestellt, die hichste Bewegung des Lebens mit der Ar-
chitectonik der Gruppirung und der Harmonie der Linien in Ein-
klang zu setzen: nirgends aber war der Kampf zwischen Form
und Leben grosser als in der Transfiguration, wo das kiinstlerische
Maass mit solchen Extremen und mit einer solchen Aufregung der
Handlung zu ringen hatte.

* s &
gt

PR In diesem rdumlichen Schema nun, in dem die
Handlung.  (Jomposition sich Koérper gegeben hat, sollte nach dem
fiir die bildenden Kiinste geltenden Gesetze der Einheit der Zeit
ein einzelner Moment aus der Zeitreihe der dargestellten Handlung
zum Ausdruck kommen, doch sollte dieser Moment so gewihlt
sein, dass die Phantasie die ganze Reihe aus ihm herzustellen im
Stande war. -

Es wiirde aber oft die Kunst auf das unendlich Kleine be-
schrinken heissen, diirfte man nicht jenes Gesetz mit Geist um-
gehen, 1Indem man in den Punkt der Gegenwart auch Elemente der
Vergangenheit und der Zukunft mit aufnimmt. Raphael deutete
oft durch gewisse Kunstgriffe vergangene Zustinde an, wie wenn
er eine verinderte oder eingestellte Bewegung durch das flatternde
Gewand angab, welches noch die friiher ertheilte Richtung
verrith. In Moses und Elias z. B., die jetzt in ruhiger Ver-
ebhrung verharren, zeigen die wehenden Méntel noch ihre Herabh-
kunft vom Himmel. Ferner bemerkte Raphael, dass die Bewegungen
sich stufenweise von dem Impuls im Geiste aus verbreiten. Die
leichtbeweglichen Organe des Ausdrucks, Auge, Haupt und Hénde
ellen in einer neuen Bewegung voran, wihrend die schwerbeweg-
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lichen Organe der Ortsbewegung und des eigentlichen Handelns
noch im vorigen Zustande beharren. In dem Weibe des Vorder-
orundes sieht man noch die gegen die Apostel gewandte leiden-
schaftliche Geberde flehentlichen Kniefalls, bei der ihr das Kleid
von der linken Schulter gefallen ist; jetzt aber ist sie mittels<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>