UNIVERSITATS-
BIBLIOTHEK
PADERBORN

®

Universitatsbibliothek Paderborn

Die klassische Kunst

Wolfflin, Heinrich
Munchen, 1899

2. Die Deckenmalereien in der sixtinischen Kapelle

urn:nbn:de:hbz:466:1-53122

Visual \\Llibrary


https://nbn-resolving.de/urn:nbn:de:hbz:466:1-53122

- IS, T —. SRR
ey bl Pleaterbas sttt rital” ﬂl&m@_& .:.tl 15 L?I:n' st i e ¥ iE:
— {1
f
Z 1
& i
¥ '
b | ‘
i ‘ o Die klassische Kunst.
i
g 2. Die Deckenmalerei in der sixtinischen Kapelle.
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3 l Man beklagt sich mit Recht, dass die sixtinische Decke fiir den
i Betrachter eine Tortur sei. Den Kopf im Nacken, ist man gezwungen,
i eine Reihe von Geschichten abzuschreiten; tiberall regt sich’s mit Leibern,
‘ die gesehen werden wollen, man wird dahin und dorthin gezogen und
i hat schliesslich keine Wahl, als vor der Uberfiille zu kapitulieren und
auf den erschopfenden Anblick zu verzichten.
| Michelangelo hat es selbst so gewollt. Urspriinglich war es auf

etwas viel Einfacheres abgesehen. In die Zwickel sollten die zwolf
! Apostel kommen und die Mittelfliche wire einer blossen ornamental-

geometrischen Fiillung anheimgegeben worden., Wie das Ganze aus-

gesehen hitte, lehrt eine Zeichnung Michelangelos in London.?) Es
| giebt Leute von Urteil, welche meinen, es sei schade, dass es nicht bei
|} diesem Projekt geblieben sei, es wire »organischerz gewesen. Jeden-
""' falls hitte die Decke den Vorteil der leichteren Sehbarkeit vor der

jetzigen vorausgehabt. Die Apostel an den Seiten entlang hitten bequem
i genug sich prisentiert und die ornamentalen Muster der Mittelfliche
1 wirden dem Beschauer auch keine Mithe gemacht haben.
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Michelangelo hat sich wohl lange gestrdubt, den Auftrag {iiber-

&
& 1

:I‘: haupt zu iibernehmen; dass er aber dann die Decke so ausgiebig be-
' | malte, ist sein Wille gewesen. Er war es, der dem Papste Vorstellungen
- machte, mit den blossen Aposteln wiirde es doch eine drmliche Sache
.'! werden, bis man ihm schliesslich freie Hand gab, er solle malen was
!Il er wolle. Wiirden die (Gestalten der Decke nicht so deutlich den Jubel
1 der Schopferfreude verraten, so mdchte man sagen, der Kiinstler habe
6l seinen lblen Humor auslassen und fiir den unliebsamen Auftrag sich
l richen wollen: der Herr im Vatikan sollte die Decke haben, dafiir aber
| auch den Hals sich ausrecken miissen.
el In der sixtinischen Kapelle hat Michelangelo zuerst das Wort aus-
1 gesprochen, das fiir das ganze Jahrhundert bedeutungsvoll geworden ist,
I dass neben der menschlichen Form eine andere Schonheit nicht mehr
L_ existiere. Die vegetabilisch-lineare Flichendekoration ist hier prinzipiell
| negiert und wo man eine Rankenschlingung erwartet, bekommt man
I menschliche Leiber und nichts als menschliche Leiber, Nirgends ein
; Fleck ornamentaler Fiillung, wo das Auge ausruhen konnte. Michel-
t angelo hat wohl abgestuft und gewisse Figurenklassen untergeordnet

behandelt, auch koloristisch durch Stein- oder Bronzefarbe unterschieden,

1y Publiziert im Jahrbuch der preussischen Kunstsammlungen, 1892, (Wioliflin.)
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allein das ist kein Aquivalent und man mag die Sache ansehen, wie
man will: in der durchgidngigen Besetzung der Fliche mit mensch-
licher Figur liegt eine Art von Riicksichtslosigkeit, die nachdenklich
machen muss.

Daneben bleibt freilich die sixtinische Decke eine Uberraschung,
der in Italien kaum eine zweite an die Seite zu stellen ist. Wie die
donnernde Offenbarung einer neuen Gewalt, wirkt diese Malerei iiber
den befangenen Bildern, die die Meister der letzten Generation unten
an die Winde gemalt haben.. Man sollte immer mit diesen quattro-

centistischen Fresken die Betrachtung anfangen und erst, wenn man
sich etwas in sie hineingesehen, den Blick emporrichten. Dann wird
das gewaltig wogende Leben des Gewdlbes erst seine ganze Wirkung
thun und man wird den grandiosen Rhythmus empfinden, der hier un-
geheuere Massen gliedert und bindet. Jedenfalls aber empfiehlt es sich,
das »Jungste Gericht¢ an der Altarwand beim ersten Eintritt in die
Kapelle zu ignorieren, d. h. in den Riicken zu nehmen. Michelangelo

hat mit diesem Werk seines Alters den Eindruck der Decke schwer
geschidigt. Mit dem Kolossalbild ist in dem Raum alles aus der
Proportion gebracht und ein Grossenmasstab gegeben, neben dem auch
die Decke zusammenschrumpft.

Versucht man, sich die Momente klar zu machen, auf denen die
Wirkung dieser Gewdlbemalerei beruht, so trifft man schon in der An-
ordnung auf lauter Gedanken, die Michelangelo als erster hatte.

Zunidchst geht er darauf aus, die ganze Fliche des Gewdlbes als
etwas Kinheitliches zusammenzunehmen. Jeder andere hiitte die Zwickel-
dreiecke abgetrennt (wie das z. B. auch Raffael in der Villa Farnesina
gethan). Michelangelo will den Raum nicht zerstiickeln, er ersinnt ein
zusammenfassendes tektonisches System und die Prophetenthrone, die
aus den Zwickeln anfwachsen, greifen in die Glieder der Mittelfiilllung
so ein, dass man nichts Einzelnes herauslésen kann.

Die Einteilung nimmt nur wenig Bezug auf die vorhandene
Formation der Decke. Es liegt dem Kiinstler fern, die gegebenen
Struktur- und Raumverhiltnisse aufzunehmen und auszudeuten, Wohl

fiihrt er das Hauptgesimse in genauem Anschluss iiber die Gewdlbe-
kappen hin, aber wie die Prophetenthrone in den Zwickeln die Drei-
ecksform dieser Teile nicht achten, so bringt er in das ganze System
einen Rhythmus, der von der wirklichen Struktur ganz unabhingig
ist. Die Verengung und Erweiterung der Intervalle in der Mittelachse,
der Wechsel von grossen und kleinen Feldern zwischen den Gurten
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giebt im Verein mit den jeweilen auf die unbetonten Stellen einfallenden
Zwickelgruppen eine so prachtvolle Bewegung, dass Michelangelo damit
allein alles frithere iiberbietet. Er hilft nach mit dunklerer Firbung
der ausgeschiedenen Nebenriume

THEY

die Medaillonfelder sind violett, die
Dreiecksausschnitte neben den Tronsesseln griin, — wodurch die hellen

sty

Hauptstiicke mehr herauskommen und das Umspringen des Accentes,

HE sy

von der Mitte auf die Seiten und wieder zuriick in die Mitte, um so ein-
driicklicher wird.

Dazu kommt ein neuer Gridssenmasstab und eine neue Grossen-
differenzierung der Figuren. In kolossalen Verhiltnissen sind die
sitzenden Propheten und Sibyllen gebildet, daneben existieren kleinere
und kleine Figuren, man merkt nicht gleich, in wie viel Stufen es ab-
widrts geht, man sieht nur die Fiille der Gestalten und hilt sie fiir un-
erschopflich,

Ein weiterer Faktor der Komposition ist die Unterscheidung von
Figuren, die plastisch wirken sollen und von Geschichten, die nur als
Bilder erscheinen. Propheten und Sibyllen und ihr ganzes Gefolge
existieren in dem wirklichen Raum und besitzen einen andern Grad von
Realitit als die Figuren der Geschichten. Es kommt vor, dass die Bild-
fliche iiberschritten wird von den Gestalten, die am Rahmen sitzen
(Sklaven).

Dieser Unterschied verbindet sich mit einem Richtungskontrast,
indem die Figurensysteme der Zwickel im rechten Winkel zu den
Historien stehen. Man kann nicht beide zusammensehen, aber man kann sie
auch nicht vollig trennen: es mischt sich immer ein Stiick der andern
Gruppe der Erscheinung bei und hilt die Phantasie in Spannung.

Ein Wunder, dass eine so vielgestaltige laute Versammlung tiber-

haupt noch zu einheitlicher Wirkung zusammengeschlossen werden
konnte. Ohne die grosste Einfachheit der stark accentuierten architek-
tonischen Gliederungen wiére es nicht méglich gewesen. Bénder und
Gesimse und Tronsessel sind denn auch von schlichtem Weiss und es
ist das der erste grosse Fall von Monochromie. Die bunten, zierlichen
Muster des Quattrocento hitten hier in der That keinen Sinn gehabt,
wihrend die sich immer wiederholende weisse Farbe und die einfachen
Formen den Zweck vortrefflich erfiillen, die erregten Wogen zu beruhigen.

Die Geschichten.

Michelangelo nimmt von vornherein das Recht in Anspruch, die
(Geschichten in nackten Figuren erzihlen zu dirfen. Das Opfer Noahs,
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die Schande Noahs sind Kompositionen mit wesentlich nackten T eibern.
Die Gebiulichkeiten, Kostiime, Kleingerit, all die Herrlichkeiten, die
uns Benozzo Gozzoli in seinen alttestamentlichen Bildern vorsetzt, fehlen
oder sind auf den notwendigsten Ausdruck beschrinkt. Landschaftlich
kommt gar nichts vor. Kein Grashalm, wenn er entbehrlich ist. Irgendwo
findet man in einer Ecke ein hingewischtes Gewichs wie ein Farnkraut

es ist der Ausdruck fiir die Entstehung der Vegetation auf Erden.
Ein Baum bedeutet das Paradies. Alle Ausdrucksmittel sind in diesen
Bildern zusammengehalten, Linienfiilhrung und Raumfiillung sind mit
zum Ausdruck herangezogen und die Erziihlung wird zu unerhorter
Prignanz zusammengepresst. Es gilt das noch nicht fiir die Anfangs-
bilder, sondern erst fiir die vorgeriicktere Arbeit. Wir folgen mit unseren
Anmerkungen dem Gang der Entwicklung.

Unter den ersten drei Bildern wird man der »Schande Noahse
den Vorzug geben, was die (Geschlossenheit der Komposition anlangt.

Das »Opfer« steht trotz guter Motive, die die spitere Kunst sich zu
nutze gemacht hat, nicht auf gleicher Hohe und die »Siindflute, die
dem Stoffe nach an die badenden Soldaten ankniipfen konnte und iiber-
reich ist an bedeutenden Figuren, erscheint als (Ganzes doch etwas

brisckelig, Bemerkenswert ist der Raumgedanke, dass die Leute hinter
dem Berg herauf dem Beschauer entgegen kommen. Man sieht nicht,
wie viele es sind und kann sich das Gedringe gross vorstellen. Diese
Wirkungseinsicht wire manchem Maler zu wiinschen gewesen, der den
Ubergang iiber das Rote Meer oder dergleichen Massenscenen zu malen
hatte. Die sixtinische Kapelle selbst enthilt in den Wandbildern ein
Beispiel des dlteren, drmlichen Stiles.

Sobald Michelangelo mehr Raum gewinnt, wichst seine Kraft. Im

Bilde des Stundenfalles und der Vertreibung breitet er seine Schwingen
schon i ganzer Grosse aus und nimmt dann in den folgenden Bildern
einen Flug in Hohen, wohin ihm keiner nachgefolgt ist.

Der Stindenfall ist in der dlteren Kunst bekannt als eine Gruppe
von zwei stehenden Figuren, kaum sich zugewandt und nur ldssig ver-
bunden durch das Anbieten des Apfels. Der Baum steht in der Mitte.
Michelangelo schafft eine neue Konfiguration, Eva, romisch-faul da-
liegend, mit dem Riicken gegen den Baum, wendet sich momentan
nach der Schlange zuriick und nimmt scheinbar gleichgiltig von ihr
den Apfel entgegen. Adam, der steht, greift iiber das Weib hinweg
in das Geiste. Seine Bewegung ist nicht recht verstindlich und die
Figur ist nicht in allen Gliedern klar. Aus der Eva aber ersieht man,
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dass die Geschichte hier in die Héinde eines Kiinstlers gekommen ist,
der nicht nur neue Formgedanken hat, sondern der auch den geistigen
Kern der Scene herauszuschilen imstande ist: im faulen Herumliegen
des Weibes erwachsen die siindlichen (Gedanken.

Der Garten des Paradieses bietet nichts als ein paar Blétter.
Michelangelo hat den Ort nicht stofflich charakterisieren wollen, wohl
aber giebt er in der Bewegung der Bodenlinien und in der Fullung des
Luftraumes einen Eindruck von Reichtum und Belebtheit, der sehr
stark kontrastiert zu der einen ¢den Horizontale nebenan, wo das Elend
der Verbannung geschildert ist. Die Figuren der ungliicklichen Siinder
sind hinausgeschoben bis an den &dussersten Rand des Bildes und es
entsteht ein leerer, gihnender Zwischenraum, gr{_lssartig wie eine Pause
bei Beethoven. Das Weib eilt mit gekrimmtem Riicken und ein-
gezogenem Kopf zeternd voraus, nicht ohne noch einen verstohlenen
Blick zuriickzuwerfen, Adam schreitet mit mehr Wiirde und Gelassen-
heit dahin und sucht nur das dringende Schwert des Engels von sich
abzuhalten, eine bedeutende Gebirde, die schon Jacopo della Quercia
gefunden hat.

Die Erschaffung der Eva. Zum erstenmal tritt Gott Vater auf
in einem Schopfungsakt. Er wirkt nur mit dem Wort. Was alle frithern
geben, das Fassen des Weibes am Unterarm, das mehr oder weniger
derbe Hervorzerren, bleibt weg. Der Schopfer beriithrt das Weib nicht.
Ohne Kraftaufwand, mit ruhiger Gebirde, spricht er das: Stehe auf!
Eva folgt so, dass man merkt, wie sie abhingig ist von der Bewegung
ihres Schépfers und es ist unendlich schén, wie das Sichaufrichten zur
Anbetung wird. Michelangelo hat hier gezeigt, was er sich unter dem
sinnlich-schonen Korper vorstelle. Es ist romisches Geblit. Adam liegt
schlafend gegen einen Felsen, ganz gebrochen wie ein Leichnam mit
vorfallender linker Schulter. Ein Pflock im Boden, an dem die Hand
CEeWISSErmassen aufgehdngt ist, giebt noch weitere Verschiebungen in
den Gelenken. Die Linie des Hiigels deckt den Schlafenden und hilt
ihn fest. Ein kurzer Ast korrespondiert in der Richtung mit Eva.
Alles ist ganz knapp beisammen und der Rand so nah herumgefiihrt,
dass Gott Vater sich nicht einmal vollig aufrichten konnte.

Und nun wiederholt sich die Se:hf'jpfcrgeb;.trdc noch viermal, immer
neu, immer gesteigert in der Macht der Bewegung. Zunichst die Er-
schaffung des Mannes. Gott steht nicht vor dem liegenden Adam,
sondern er kommt schwebend zu ihm, mit einem ganzen Chor von
Engeln, die alle der gewaltig sich bldhende Mantel umfasst. Die
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Schopfung geschieht durch Berithrung: mit der Spitze des Fingers riihrt
der Gott die entgegengestreckte Hand des Menschen an, Der am

Berghang liegende Adam gehort zu den berithmtesten Erfindungen
Michelangelos. Er giebt hier beides vereint, die latente Kraft und die
vollige Hilflosigkeit. Das Liegen ist derart, dass man weis, der Mensch
kann von sich aus nicht aufstehen, in den matten Fingern der aus-
gestreckten Hand ist alles gesagt, nur den Kopf ist er imstande, Gott
entgegenzuwenden. Und daneben was fiir eine kolossale Bewegung
in dem bewegungslosen Korper! Das emporgezogene Bein und die
Drehung in den Hiiften! Der Torso in voller Vorderansicht und die
unteren Extremititen im Profil!

Gott iiber den Wassern. Das uniibertroffene Bild des alldurch-
waltenden Segnens. Aus der Tiefe hervorrauschend breitet der Schopfer
die segenschweren Hinde iiber die Wasserfliche. Der rechte Arm ist
stark verkiirzt. Der Anschluss an den Rahmen von der knappsten Art.

Und dann Sonne und Mond. Die Dynamik steigert sich. Man
denkt an Goethes Vorstellung: sein ungeheures Gettse verkiindet das
Kommen der Sonne:. Herandonnernd reckt Gott Vater die Arme,
wobei er den Oberkorper mit jadhem Ruck zuriickwirft und kurz dreht.

Es ist nur ein augenblickliches Innehalten im Flug und Sonne und
Mond stehen da. Beide Schopferarme sind gleichzeitig bewegt. Der
rechte hat den stidrkeren Accent, nicht nur weil der Blick ihm folgt,
sondern weil er sich stirker verkiirzt. Die verkiirzte Bewegung wirkt
immer energischer als die unverkiirzte, Die Figuren sind noch grosser
in der Fliche als vorher. Kein fingerbreit tiberfliissiger Raum.

Hier begegnen wir der merkwiirdigen Lizenz, dass Gott Vater im
gleichen Bilde noch einmal erscheint, von riickwirts gesehen, wie aus

einer Kanone geschossen in die Tiefe des Bildes zuriickeilend. Man
nimmt ihn zuerst fir den abweichenden Ddmon der Finsternis, allein
es ist die Schopfung der Vegetation gemeint. Michelangelo hielt
bei diesem Akt nur eine flichtige Handbewegung fiir notig. Das Antlitz
des Schopfers ist bereits wieder neuen Zielen zugewandt. Das doppelte
Vorkommen der gleichen Figur im Bild hat etwas Alterttimliches, allein
man kann sich durch Zudecken der einen Bildfliche iiberzeugen, wie
vorteilhaft die doppelte Flugerscheinung fiir den Bewegungseindruck ist.

Auf dem letzten Bild, wo Licht und Finsternis geschieden
werden und Gott Vater in wallenden Wolken sich herumwilzt, konnen
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wir dem Kiinstler nicht mehr ganz andichtig folgen, doch ist gerade

diese Freske geeignet, die erstaunliche Technik Michelangelos vor
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Augen zu stellen. Man sieht hier deutlich, wie er im letzten Augen-
blick, d. h. wéhrend des Malens die fliichtig eingeritzten Linien der
Vorzeichnung verldsst und etwas anderes probiert. Und das geschah
bei kolossalen Figuren und ohne dass der Maler, der auf dem Riicken
lag, eine Ubersicht itber das Ganze hiitte nehmen koénnen.

Wenn man von Michelangelo gesagt hat, er habe sich immer nur
fiir das Formmotiv als solches interessiert und es nicht als den not-
wendigen Ausdruck eines gegebenen Inhalts verstehen wollen, so mag
das fiir manche seiner Einzelfiguren zutreffen; wo er Geschichten er-
zdhlt, da hat er ihren Sinn immer respektiert. Die sixtinische Decke

spricht dafiir so gut, wie die allerspitesten Historien in der Capella

Paolina. An den Ecken der Decke gab es noch vier sphirische Drei-
ecke, dort findet sich u. a. die Judith, die der Sklavin das Haupt des
Holofernes iibergiebt. Das Motiv ist oft behandelt worden, immer ist
es ein mehr oder weniger gleichgiilticer Akt des Hiniibergebens und
Inempfangnehmens. Michelangelo lidsst seine Judith in dem Augenblick,
wo die Dienerin sich biickt, um das Haupt in der hochgetragenen Schiissel
aufzunehmen, umblicken nach dem Bette, wo Holofernes liegt: es ist als
ob der Leichnam sich noch einmal geregt hitte. Dadurch kommt eine
unvergleichliche Spannung in die Scene und wiisste man nichts von
Michelangelo, so wiirde man nach dieser Probe auf einen dramatischen
Maler ersten Ranges als Autor raten miissen.

Die Propheten und Sibyllen.

In Florenz hatte Michelangelo den Auftrag auf zwolf stehende
Apostelfiguren fir den Dom bekommen, zwolf Apostel — sitzend —
waren im ersten Plan fiir die sixtinische Decke vorgesehen. Spiter
traten an deren Stelle Propheten und Sibyllen. Der unvollendete
Matthdus zeigt, wie Michelangelo bei einem Apostel die innere und
aussere Bewegung zu erhthen gewillt war, was durfte man erwarten,
wenn er Sehertypen bildete! An irgendwelche Vorschriften iiber Ab-
zeichen hat er sich nicht gehalten, sogar die typische Schriftrolle lisst
er bald fallen. TUber eine Darstellung, wo die Namen Hauptsache
waren und die Figuren nur mit lautem Gestikulieren bekunden sollten,
dass sie im Leben etwas gesagt hitten, schreitet er hinaus und giebt
Momente des geistigen Lebens, die Inspiration selbst, den leidenschaft-
lichen Monolog und das tiefe stumme Sinnen, das ruhige Lesen und
das erregte Blittern und Suchen. Dazwischen kommt aber auch einmal
ein ganz gleichgiiltiges Motiv vor, wie das Herabholen eines Buches
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vom (restell, wobei das ganze Interesse auf der korperlichen Bewegung
sich sammelt.

Alte und Junge stehen in der Reihe. Den Ausdruck des prophe-
tischen Schauens aber hat er den Jungen vorbehalten. Er fasst es nicht
als ein sehnend-verziicktes Aufblicken, mit peruginischem Sentimento,
oder als eine Auflésung,
man oft nicht weiss, ob man eine Danaé vor sich hat oder eine Sibylle,

ein passives Empfangen wie Guido Reni, wo

es ist bei ihm ein aktiver Zustand, ein Entgegengehen.

Die Typen entfernen sich fast simtlich vom Individuellen. Die
Kostiime sind ganz ideal. Was ist es nun, was die Delphica voraus-
hat vor allen Figuren des Quattrocento? Was macht die Bewegung
so gross und was giebt hier der Erscheinung den Charakter der Not-
wendigkeit? Das plotzliche Aufhorchen der Seherin, wobei sie den
Kopf wendet und den Arm mit der Rolle einen Augenblick hochnimmt,
ist das Motiv. Der Kopf erscheint in der einfachsten Ansicht, ganz
gerade, in reiner Face. Diese Haltung ist gewonnen aus schwierigen
Umstiéinden. Der Oberkorper ist seitlich gewendet und vorgebeugt,
und der ubergreifende Arm bedeutet noch einmal einen Widerstand,
den der Kopf mit seiner Drehung zu {iberwinden hatte. Gerade das
glebt ihm seine Kraft, dass er nicht miihelos in die Faceansicht sich
eingestellt und dass die Vertikale aus widersprechenden Verhiltnissen
sich herausgearbeitet hat. Und weiterhin ist einleuchtend, dass gerade
die scharfe Begegnung mit der Horizontallinie des Armes die Kopf-
richtung energisch macht. Die Lichtfilhrung thut ein iibriges: der
Schatten scheidet genau das Gesicht in zwei Halften und accentuiert
die Mittellinie, und mit dem emporgespitzten Kopftuch ist die Vertikale
nochmals betont.

Die Augen der Prophetin folgen der Kopfdrehung nach rechts
mit eigener Bewegung. Es sind die gewaltigen weitgeoffneten Augen,
die auf alle Ferne wirken. Allein die Wirkung wiire nicht so entschieden
wiirde nicht in den begleitenden Linien die Augen- und Kopfbewegung
aufgenommen und weitergefithrt. Die Haare flattern nach derselben
Richtung und ebenso der grosse Mantelbausch, der die ganze Figur
wie ein Segel zusammenfasst.

Mit diesem Gewandmotiv kommt ein Kontrast der Silhuette rechts
und links zu stande, den Michelangelo oft bringt. Auf der einen Seite
die geschlossene Linie, auf der andern die zackig-bewegte. Und das-
selbe Prinzip der Kontrastierung wiederholt sich in einzelnen Gliedern.
Neben dem energisch hochgenommenen Arm bleibt der andere véllig
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tot, nur lastend. Das 15.Jahr-
hundert glaubte alles gleich-
missig beleben zu miissen,
das 16. findet eine stirkere
Wirkung darin, den Accent
nur auf einzelne Punkte zu
werfen,

Bei der Erythria
das Sitzen mit {berge-
schlagenem Bein. Stellen-
weis reine Profilansicht. Der
eine Arm vorgreifend, der
andere hingend und dem
geschlossenen Umriss sich
einfigend. Das Kostiim hier
ganz besonders monumental,
Ein interessanter Vergleich
ergiebt sich beim Riickblick
auf die Figur der Rhetorik
an Pollaiuolos Sixtusgrab,
wo ein sehr dhnliches Motiv
durch die kaprizitsen Kiinste
eines Quattrocentisten zu einer sehr unidhnlichen Wirkung gebracht ist.

Michelangelo. Die erythriiische Sibylle.

Die alten Weiber giebt Michelangelo zusammengekauert, mit
gebogenem Riicken. Die Persica mit dem Buch vor den bldden
Augen, Die Cumaea mit beiden Hénden ein Buch fassend, das ihr
zur Seite liegt, wobei Beine und Oberkorper kontrastierend bewegt sind.

Bei der Lybica ein hochst kompliziertes Herunterholen des
Buches von der Wand hinter dem Sessel, eine Operation, bei der die
Frau nicht aufsteht, sondern nur mit beiden Armen zuriickgreift und
indessen mit dem Blick noch einmal nach einer andern Richtung geht.
Viel Lirm um nichts.

Die Entwicklungslinie bei den Minnern geht von KEsaias und
Joél (nicht von Zaccharias) zu dem schon ungleich grossartiger
concipierten Schreiber Daniel und iiber den ergreifend einfachen
Jeremias zu Jonas, der mit kolossaler Bewegung alle tektonischen
Schranken einreisst.

Man wird diesen Figuren nicht gerecht werden, wenn man nicht
die Motive genau analysiert, sich in jedem Fall aufs neue Rechenschaft
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giebt iiber die Schiebung des Korpers im ganzen und die Bewegung
der Glieder im einzelnen. Wie wenig unser Auge gewdhnt ist, derartige

riaumlich-korperliche Verhéltnisse aufzufassen, geht daraus hervor, dass
selten jemand im stande ist, eines der Motive in der Erinnerung sich
zu wiederholen und selbst nicht unmittelbar nach dem Anblick. Jede

Beschreibung wird aber pedantisch aussehen und zugleich die falsche
Vorstellung erwecken, als seien nach bestimmten Rezepten die Glieder

geordnet worden, wéhrend das Besondere gerade in dem Ineinander-
greifen der formalen Absichten mit dem zwingenden Ausdruck eines
psychischen Momentes besteht. Nicht iiberall ist das gleichmissig der
Fall. Die ILybica, eine der letzten Figuren an der Decke, ist zwar von
grosstem Reichtum an Wendungen, aber ganz dusserlich concipiert, in
derselben Gruppe der spiten Figuren befindet sich aber auch der in
sich versunkene Jeremias, der einfacher als alle andern uns am meisten
ans Herz greift.

Die Sklaven.

Uber den Pfeilern der Prophetenthrone sitzen nackte junge Ménner;
paarweise sich zugekehrt, haben sie je eines der Bronzemedaillons
zwischen sich und scheinen es mit Fruchtkrinzen umwinden zu sollen.
Es sind die sogenannten Sklaven. XKleiner gebildet als die Propheten,
ist ihr tektonischer Sinn das freie Ausklingen der Pfeiler nach oben,
Als Kronungsfiguren haben sie die weiteste Freiheit der Gebirde.

Also noch einmal zwanzig Sitzfiguren! Sie bieten neue Moglich-
keiten, weil sie nicht frontal sitzen, sondern im Profil und weil der Sitz
sehr niedrig ist. Ausserdem aber — die Hauptsache — es sind nackte
Figuren. Michelangelo wollte sich einmal ersittigen am Nackten. Er
kommt wieder in das Gebiet, das er mit dem Karton der badenden
Soldaten betreten hatte, und man darf glauben, wenn irgendwo bei der
Deckenarbeit, so war er hier mit Leib und Seele bei der Sache. Knaben
mit Fruchtkrinzen waren keine ungewohnliche Vorstellung. Michel-
angelo aber verlangte nach michtigeren Korpern. Wie die Thitigkeit

in jedem einzelnen Fall gemeint sei, mége man nicht allzu genau zu
erfahren wiinschen. Das Motiv ist gewiihlt, weil es die verschiedensten
Bewegungen des Zerrens, Tragens, Haltens rechtfertigt, zu einer ge-
nauen sachlichen Motivierung der einzelnen Aktionen sollte man den
Kinstler nicht verpflichten wollen.

Es sind keine besonders starken Muskelanspannungen, aber diese
Reihen von nackten Korpern haben in Wahrheit die Fihigkeit, Strome
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von Kraft in den Beschauer iiberzuleiten (a life-communicating art nennt
siec B. Berenson). Das Gewiichs ist so miichtig und die Glieder in ihren
Richtungskontrasten wirken so wuchtig, dass man sofort fiihlt, einem
neuen Phinomen gegeniiberzustehen. Was hat das ganze 15. Jahr-
hundert an Machtfiguren gleich diesen? Die Abweichung vom Normalen
in der Korperbildung ist unbedeutend gegeniiber den Umstinden, in die
Michelangelo die Glieder bringt. Er entdeckt ganz neue Wirkungs-
verhdltnisse. Da bringt er den einen Arm und die Unterschenkel als
drei Parallelen hart zusammen, da kreuzt er den Oberschenkel mit dem
heruntergreifenden Arm beinahe unter einem rechten Winkel, da fasst
er die Figur vom Fuss bis zum Scheitel fast mit einem gleichen Linien-
zug. Und nun sind das nicht mathematische Variationsaufgaben, die
er sich stellte, auch die seltsame Bewegung wirkt iiberzeugend.
Er hat die Korper in der Gewalt, weil er die Gelenke besitzt. Das
ist die Kraft seiner Zeichnung. Wer den rechten Arm der Delphica
gesehen hat, der weiss, dass da noch viel kommen musste. Ein ein-
faches Problem wie das Aufstiitzen eines Armes giebt er so, dass man
eine vollkommen neue Empfindung davon bekommt. Man kann sich
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Michelangelo, Sklavenfiguren, (Aus der dritten Gruppe.)

davon {liberzeugen, wenn man den nackten Jiingling auf Signorellis
Mosesbild in der sixtinischen Kapelle mit Michelangelos Sklaven iiber
dem Propheten Jo#l vergleicht. Und diese Sklaven gehoren noch zu

den frithesten und zahmsten. Nachher giebt er dazu die Effekte der !

Verkiirzung, stirker und stidrker, bis zu den rapiden scorzi in den Schluss-
figuren, Der Bewegungsreichtum steigert sich kontinuierlich und wenn
anfangs noch die zusammengeordneten Figuren sich symmetrisch un-

gefihr entsprechen, so treten sie gegen Ende zu immer vollstiandigern |

Kontrasten auseinander. Weit entfernt, bei der zehnmal wiederholten
gleichen Aufgabe schliesslich zu ermiiden, erlebt Michelangelo, dass
sich ihm die Gedanken in immer grosserer Fiille zudringen.

Zur Beurteilung des Entwicklungsganges vergleiche man ein Paar
des Anfangs und ein Paar des Endes, die Sklaven iiber Joél und iiber
Jeremias. Dort das schlichte Sitzen im Profil, missige Differenzierung
der Glieder, annihernd symmetrische Entsprechung der Figuren. Hier
zwei Korper, die weder im (Gewdchs noch in der Bewegung (und Be-
leuchtung) etwas Verwandtes mehr haben, die aber mit ihren Kontrasten
sich gegenseitig in der Wirkung steigern.

Wiolfflin, Die klassische Kunst.

i
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Der Lissigsitzende in diesem
Paare darf wohl als der schoénste
von allen angesprochen werden und
nicht nur darum weil er die edelste
Physiognomie hat. Die Figur ist

ganz ruhig, aber sie enthilt grandiose
Richtungskontraste und die einzelne
Bewegung, bis auf das Vorschieben
des Kopfes, wirkt mit wunderbarem
Nachdruck. Die schroffste Ver-
kiirzung steht unmittelbar neben der
vollig klaren Breitansicht. Erwidgt
man noch, wie reiche Effekte dem
Lichte hier zugestanden sind, so
verwundert man sich immer wieder,
dass die Figur doch so still aus-!
sehen kann. Wiire sie nicht so relief-
méssig klar ausgebreitet, so wiirde| [
Mithehing 2ot Sidavenfistir diese Wirkung sich nicht ein- '
stellen. Zudem ist sie als Masse fest
zusammengenommen und sogar einer reguldren geometrischen Figur ecin-
zuschreiben. Der Schwerpunkt liegt hoch oben, daher das Federleichte
trotz den herkulischen Gliedern. Die neuere Kunst hat diesen Typus
des ldssig leichten Sitzens wohl nie iiberboten und merkwiirdig, aus
[ einer fernen fremden Welt, der griechischen Kunst, stellt sich die Gestalt
des sogenannten Theseus vom Parthenon ganz von selber in der Er-
innerung ein.

Was sonst noch an Dekorationsfiguren an der Decke vorkommt,
muss hier ausser Betracht bleiben. Die kleinen Felder mit leicht hin-
gewischten Figuren sehen aus wie ein Skizzenbuch Michelangelos und
enthalten noch genug interessante Motive, wie denn bereits die Moglich-
keit der medicdischen Grabfiguren hier aufdimmert. Weit wichtiger
aber sind die Fiillungen der Kappenfelder, gelagerte Gruppen von Volk,
in breiten Dreiecken entwickelt, wie sie die Kunst spater massenhaft
verlangte, und dann in den Liinetten jene bei Michelangelo doppelt
merkwiirdigen Genrescenen, die iiberraschendsten Einfille, alles impro-
visiert. Der Kiinstler selbst scheint das Bediirfnis gehabt zu haben, |
nach dem starken physischen und psychischen Leben der oberen |
Deckenflichen hier die Erregung ausklingen zu lassen. Es ist in diesen

|
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» Vorfahren Christiz die ruhige g]eicthmi'tss;[ge Existenz dargestellt, das
gemeine menschliche Dasein.

Zum Schluss noch ein Wort iiber den Gang der Arbeit.

Die Decke ist nicht aus einéem Guss, Es sind Néhte darin. Was
jedermann sieht, ist, dass die Historie der Stindflut und jhre zwel Be-
gleitbilder, die Schande Noahs und das Opfer, in viel kleineren Figuren
gemalt sind als die anderen Historien, Hier liegt der Anfang der
Arbeit und man hat Grund anzunehmen; dass Michelangelo die Figuren-
grosse fiir den Anblick von unten ungeniigend fand. Allein es ist schade,
dass die Grossenproportion gedndert werden musste, denn offenbar war
es darauf abgesehen, die Grosse der verschiedenen Figurenklassen

kontinuierlich abnehmen zu lassen: von den Propheten zu den nackten
Sklaven und von hier zu den Historien fiithrt anfinglich eine gleich-
méssige Progression und das wirkt angenehm ruhig. Spiter wachsen
die inneren Figuren den Sklaven weit fiber den Kopf, die Rechnung
wird unklar. Mit den anfinglichen Proportionen konnte man in den

kleinen Feldern so gut auskommen wie in den grossen: die Grosse
blieb konstant. Nachher kommt es auch hier zu einem notwendigen,
aber nicht giinstigen Wechsel: bei der Erschaffung’ Adams ist Gott
Vater gross und bei der Erschaffung Evas finden wir dieselbe Figur
betrdchtlich verkleinert.?)

Die zweite Naht findet sich in der Mitte der Decke. Plétzlich gewahrt
man eine nochmalige Steigerung der Grosse und diesmal auf allen
Punkten, Die Propheten und die Sklaven wachsen so, dass das architek-
tonische System nicht mehr gleichmissig weitergefithrt werden konnte.

Die Kupferstecher haben diese Unregelmiissigkeiten zwar verheimlicht,
| allein man kann sich an Photographien geniigend davon iiberzeugen.
Wir wissen, dass in der Mitte der Arbeit eine lange Unterbrechung
stattfand und als Michelangelo die Malerei wieder aufnahm. dringte er
ungestiim nach gesteigerter Grosse. Gleichzeitig dndert sich der Farben-
stil. Die frithen Geschichten sind hunt gehalten, blauer Himmel, griine

') Wahrscheinlich ist mit dem netien Masstab auch ein Wechsel in der Idee eingetreten
und eine neue Folge von Geschichten acceptiert worden, denn es lisst sich nicht vorstellen.
wie mit dem Masstab der »Siindflute die wenig fgurenreichen Geschichten der Schépfung in

= 4 g2 e =il k fTanheal 3 - = swralides wis
den Raum hiitten ]il.ﬂil[mllls'l'f werden konnen., Einen solchen Wechsel in der Generalidee wird

man auch desswegen annehmen miissen, weil das »Opfer Noahse bekanntlich an seinen Ort
gar nicht passt, sodass schon #ltere Erklirer (Condivi) statt dessen das Opfer Kains und Abels
sehen wollten, um den chronologischen Faden nicht zerreissen miissen. Doch geht das nicht.

t]
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Wiesen, lauter helle Farben und lichte Schatten. Spiter wird alles ge-
dampft, der Himmel weisslich-grau, die Kleider stumpf. Die Farbe
verliert das korperliche, sie wird wissriger. Das (Gold verschwindet,

13

Die Schatten gewinnen mehr Gewicht.

WHMEE

Von Anfang an hat Michelangelo die Decke in der ganzen Breite

5

vorgenommen, also Geschichten und Prophetenfiguren gleichzeitig ge-

222, R T

fordert. Nach der grossen Unterbrechung hat er in gleicher Weise

forteefahren, und erst zuletzt dann die unteren Figuren (in den Gewolbe-
kappen und Linetten) in einem Zuge rasch hinzugemalt.

3. Das Juliusgrab.

Die sixtinische Decke ist ein Denkmal jenes reinen Stiles der Hoch-
renaissance, der das Dissonierende noch nicht kennt oder noch nicht aner-
kennt. Das plastische Gegenstiick dazu wirde das Grab fiir den Papst
Julius sein, wenn es so ausgefithrt worden wire, wie die Projekte damals
lauteten. Bekanntlich ist es aber erst spit in sehr reduzierter Grosse
und in einem anderen Stil ausgefithrt worden und von den alten bereits
vorhandenen Figuren hat nur der Moses Platz gefunden, wihrend die
sogenannten sterbenden Sklaven ihre eigenen Wege gegangen sind und
schliesslich im Louvre eine Unterkunft gefunden haben. Es ist somit
nicht nur zu beklagen, dass ein grossartig entworfenes Monument ver-
kiimmerte, es fehlt uns ilberhaupt ein Denkmal von Michelangelos
sreinem« Stil, denn die — in weitem Abstand anschliessende — nichste
Arbeit, die Lorenzo-Kapelle, geht schon in ganz anderen Stilgeleisen.

Es ist hier der Ort, von Grabmilern etwas Allgemeines zu sagen.
Die Florentiner hatten einen Typus des prunkvollen Wandgrabes ent-
wickelt, den man sich am besten vergegenwirtigt mit der Erinnerung
an das Grab des Kardinals von Portugal auf San Miniato von Antonio
Rossellino. Das Charakteristische ist die flache Nische, in die der '
Sarkophag eingestellt wird, mit dem Toten auf dem Paradebett dartiber.
Oben im Rund die Madonna, die lichelnd auf den Daliegenden herab-
sicht, und muntere Engel, die das kreuzumwundene Medaillon im Fluge
gefasst halten. An der Bahre sitzen zwei nackte kleine Buben und
versuchen ein weinerliches (sesicht zu machen und dariiber erscheint,
als Pilasterkronung, noch ein Paar ernsthafter grosser Engel, die Krone
und Palme heranbringen. Die Nische ist eingerahmt von einem zurick-
geschlagenen steinernen Vorhang.
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