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Abb. 1. Rom, Palast der Cancelleria.






DIE MONUMENTALISIERUNG
DES WERKS IM SINN DER
SEMITISCHEN REAKTION

1510—1520

Die Kunst des Cinquecento kniipfte an
die klassische Antike vor der Periode ihrer
Zersetzung durch den Semitismus an. Da-
durch gelang es ihr, alle orientalisch-jiidi-
schen Elemente zugleich mit den germani-
schen, von sich abzustreifen und eine reine
Latinitat herauszustellen. Der religits semi-
tische Inhalt des Kunstschaffens wurde zu
einem allgemein Menschlichen umgedeutet.
Die jiidisch-christlichen Religionsvorstel-
lungen verlieren den Charakter des jiidischen
Mythos und treten als rein urspriingliche
Menschheitsbilder in Erscheinung. An die
Stelle der semitischen Religiositdt tritt die
antik-heidnische im Gewand des modernen
Welt- und Menschheitsgefithls. Die Periode
der Hochrenaissance in Italien war keines-
wegs eine irreligiose, sie war nur nicht mehr
judisch-religiés, sondern religiés im Sinne
des antik-heidnischen Mythos. Noch einmal
geriet das jiidische Religionsempfinden in
Konflikt mit dem heidnischen. Der Latinis-
mus machte noch einmal den Versuch, sich
von der Gewalt Jahves zu befreien. Die
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Anrufung der heidnischen Gétter, die da-
mals zu einer literarischen Modesache wurde,
war nur ein #duBlerliches Symptom dieses
tief bohrenden inneren Vorgangs. In Michel-
angelo erhob sich die Prophetie des Alten
Bundes gegen diese lateinische Religiositit.
Durch ihn gewann die Gestaltung des jiidi-
schen Mythos neues iiberwiltigendes Leben,
eine Wahrheit des Seins und eine Glut der
Bewegung, welche alle Klarheit und Ruhe
der lateinischen Form, alle Vermenschlichung
und konkrete Bildhaftigkeit der lateinischen
Religiositit zunichte macht.

Die Stilisierungsepoche der modernen
Kunst im Sinne der klassisch-antiken For-
menschénheit, Linienreinheit und Propor-
tionsrichtigkeit war beendet. Die Weiter-
entwicklung der Kunst zur Monumentalitat
setzte mit voller Wucht ein, als Michel-
angelo mit den Arbeiten fiir das Julius-
grabmal begann. Ungefahr gleichzeitig mit
dem Moses arbeitete er an den beiden ge-
fesselten Sklaven des Louvre. Hier kam es
zutage, was schon in der Pietd und im
David latent gelegen hatte: Die seelische
Innervation der Gestalt wird vollkommen
ausgedriickt durch den materiellen Funk-
tionsgehalt des Koérpers. Schon in dem viel
frither entstandenen Mattheus liegt dieses
korperliche Ringen um seelischen Ausdruck,
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aber vielleicht beweist der unfertige Zu-
stand, daB der Kiinstler sich bewuBt war,
sein ganzes Wollen nicht auswirken zu kon-
nen. Das #uBere Hindernis zur Vollendung
scheint die Bestellung des Juliusgrabmals
und die Ausmalung der Sixtininischen Ka-
pelle gewesen zu sein. Zwischen den fir das
Juliusgrabmal geschaffenen Gestalten und
dem Mattheus liegt die Arbeit Michelangelos
in der Sixtina.

Die Ausmalung dieser Kapelle bedeutet
nicht nur den entscheidenden Wendepunkt
in Michelangelos kiinstlerischer Entwick-
lung, sie bedeutet auch den entscheidenden
Wendepunkt in der Architektur der Renais-
sance. lhre Wandlung zum Barock war in
der Stunde entschieden, in welcher im Kopf
Michelangelos der Entwurf zur Decke der
Sixtina entstand.

Wihrend Michelangelo in der Sixtini-
schen Kapelle arbeitete, lebte Bramante
noch und Raffael malte gleichzeitig in den
Stanzen. Die Disputa und die Schule von
Athen (Abb. 5) waren fertig — letzte Werke
der rein lateinischen Klassik wie Bramantes
Bauten. Von jetzt ab begann Michel-
angelos Genie wie ein starkes Ferment
der semitisch-germanischen Rasse zu wir-
ken. In vollkommen klarer Durchbildung
der Raumkuben baut sich Raffaels Schule
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“von Athen in reliefméBiger Schichtung auf.
Jede Distanz ist meBbar, jeder Korper sei-
nem vollen Gewicht und Raumwert nach-
empfunden. In der Disputa ist Form an .
Form in klarer Folgerichtigkeit auf der
Fliche entwickelt. Die Fliche dominiert,
eine Schichtung in die Tiefe findet so wenig
statt, wie in der Schule von Athen. Beide
Fresken sind durchaus linear empfunden,
trotz vélliger Beherrschung der kubischen
und rdumlichen Formen. Jede Bewegung ist
gehemmt; ihr Funktionsgehalt wird auf das
Mindestmafl des Notwendigen beschrinkt
und dieser Funktionsgehalt ist ein rein
materieller, die seelische Innervation kommt
nur in den Koépfen zum Ausdruck und auch
hier nur beherrscht durch das Gebot der
formalen Ruhe.

Da betrat Michelangelo den Vatikan. Er
sah die Decke, die er auszumalen hatte,
als eine Einheit. Sie war ihm nicht, was
fur Raffael die Stanzen waren, eine Mauer-
flache, auf die er Geschopfe seiner Phantasie
malen konnte, sie war ihm vor allem ein
Baukoérper, den er gestalten mufBte. Hier
und nur hier konnte Michelangelo bauen,
wie er zu bauen gewillt war, mit Blécken
und Menschenleibern. Michelangelo, dem
jeder Block ein lebendes Wesen enthielt,
hat keine Grenzen zwischen Architektur
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und Plastik gezogen. Eben darum ver-
zichtete er im Alter génzlich auf jede Art
von Bauornamentik. Der Funktionsgehalt
eines Baugliedes driickte sich ihm stets
durch den gleichen Funktionsgehalt des
Menschenkérpers aus und andererseits sah
er im Menschenkérper stets die tektonische
Struktur in ihrer funktionellen Bedeutung
innerhalb der kubischen Form. So gestaltete
er die Decke der Sixtina zunéchst in ein
Geriist tragender und getragener Glieder
um. Die psychische Innervation dieser
Architektur wird durch die Einfﬁgung
menschlicher Figuren bezeugt. Nicht nur
die eigentlich tragenden Gestalten sind
hierunter zu verstehen, sondern vor allem
auch jene Propheten und Sibyllen, deren
geistige Versunkenheit als die gebundene
Seelenfunktion der Architektur erscheint,
wie das funktionslose UbermaB ihrer Musku-
latur der latenten Kraft des Baues ent-
spricht.

Hier haben wir die michelangeleske Ein-
fihlung in das Wesen der Architektur im
Vergleich zu der griechischen. Der dorische
Tempel und die menschliche Figur wurden
vom Griechen in gleicher Weise als ein
Gliedergeriist angesehen. Dann aber ver-
dichtet sich dem Griechen dieser Gedanke
wieder zu der Vorstellung des Menschen als
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eines Baugliedes — die Gleichsetzung mit der
Sdule erfolgt in der Gestaltung der Karya-
tide. Aber wie sich dem Griechen die
Funktion des Tragens und Getragenwerdens
in folgerichtiger Selbstverstédndlichkeit voll-
zog und die psychische Innervation des
Baues auf das Mindestmaf} einer klaren Um-
grenzung der materiellen Funktion be-
schrankt wurde, so gab er auch seinen Karya-
tiden nur die Erscheinung eines miihelosen
Stutzens. Das selbsttitige Wirken der Figur
blieb gebunden durch die freiwillige Unter-
ordnung. Das Tragen der Karyatiden des
Parthenon ist ohne Zwang und ohne Kampf.

Michelangelo war in seiner Auffassung
der psychischen Innervation des Baues ver-
wandt den Gotikern, welche in der figuralen
Bauplastik gleichfalls ein Heraustreten psy-
chischer Kriafte des Baues sahen. Auch der
Formencharakter der gotischen figuralen
Bauplastik war entstanden aus dem Block-
zwang, dem Ringen der Seele gegen die
Materie, dem Herauswollen psychischer
Kréafte aus der Gebundenheit des pondus
iners. Diese Befreiung gelang den Gotikern
wie den Griechen durch das Medium des
freiwilligen Gehorsams. Gestalten wie die
Heiligen des Kolner Doms sind aus der
Umdeutung der materiellen Bindung in
eine religiose entstanden. Die Periode dieser
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religiosen Unterwerfung unter die Kirche
war vorbei und mit ihr die Epoche der
kiinstlerischen Unterordnung unter die Not-
wendigkeit.

Michelangelo sieht iiberall nur Kampf
und Unterliegen. Das Motiv des Ringens
und Gefesseltwerdens durchzieht alle seine
Schopfungen von dem ersten Relief aus
dem Mediceergarten bis zur endlichen Auf-
I6sung in dem erschiitternden Torso der -
letzten Grablegung. Seinen Hoéhepunkt er-
reicht es von1510 bis 1530, vielleicht weil dem
Meister bei dieser ersten Beschéftigung mit
der Architektur in den Deckenfresken der
Sixtina zum erstenmal das Problem von
Kraft und Last klar wurde, von Wollen
und Widerstand, Seele und Materie.

Neben der klassischen Harmonie der
Bramante-Architektur gestaltete Michelan-
gelo das gebindigte Toben seiner ganz als
Bewegung verstandenen Architektur. Ge-
fesselte, tragende und um Befreiung rin-
gende Kraft, das war thm das Wesen der
Architektur. Erst die Barockperiode brachte
das Ausreifen und die endgiiltige kiinstleri-
sche Formulierung dieses Gedankens, mit
dessen Stilisierung Michelangelo an der
Decke der sixtinischen Kapelle begann.
In den eigentlichen als Bilder eingefiigten
Darstellungen aus der Schopfungsgeschichte,
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wie vor allem in der Erschaffung Adams
(Abb. 6) und des Lichtes setzt Michelangelo
die transzendentale schopferische Tat in
ithrer Miihelosigkeit und Vollkommenheit
neben die Unzulinglichkeit und Anstren-
gung des erdgebundenen Wirkens. Dort
ist alles Freiheit, reiner Wille, seelische Aus-
wirkung — hier alles Hemmung, Zwang,
materielle Funktion, die Fesselung von
Titanen neben der Ausgiefung des Heiligen
Geistes. In der Erschaffung des Adam hat
er eben jenes Moment des ewigen Werdens
aus der Gottheit durch den Willensakt des
Menschen ergriffen, welches das besondere
Charakteristikum der jidischen Mystik bil-
det. Unter der Erschaffung Adams kénnten
die Worte des Sohar stehen: ,Wenn die
untere Welt im Verlangen nach der oberen
auflodert, steigt diese zu ihr herab und
beide Welten vereinigen und durchdringen
einander alsdann im Menschen.‘

Das Sichaufbdumen der Form bei Michel-
angelo, das gewaltsame Ringen mit der
Materie, die heftig ausladende Bewegung
- aller Linien sind richtig als der Anfang
des Barock in [talien erkannt worden.
Wie dieser Barock aber nichts anderes
st als der Sieg des germanisch-semitischen
Geistes, so sind auch seine ersten Anfinge
in dieser Zeit nichts anderes als die Reak-
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Abb. 7. Michelangelo, Der gefesselte Sklave. Paris, Louyre.







tion des germanisch-semitischen Elementes
gegen den Latinismus. Raffaels Kunst be-
deutet Ruhe, Sieg und Klarheit. Die Kunst
Michelangelos ist Kampf, Bewegung und
Dunkel. In diese Begriffe 148t sich der
ganze Unterschied der klassischen latei-
nisch-griechischen Religiositiat und der orien-
talisch-jiidischen spannen.

Erst das siebzehnte Jahrhundert griff
Michelangelos Formgedanken wie seine see-
lischen Vorstellungen auf. Das rein tech-
nische seiner Gestaltungsweise aber fing
schon jetzt an, eine entscheidende Wirkung
auszuiitben. Michelangelo hatte an der Decke
der Sixtina die durch die klassische Hoch-
renaissance geléste Einheit der Kunst aber-
mals in einer machtvollen Neuschépfung
zusammengeballt.  Architektur, Skulptur
und Malerer waren wieder eins, wirkten
mit- und durcheinander zur Gestaltung des
Raumes. Neben solchen Raumvorstellungen
muBte die Cancelleria leer und die For-
mengebung Bramantes spérlich erscheinen.
Die nach einer Skizze Bramantes entstan-
dene Architektur der Schule von Athen mit
thren in Nischen stehenden Statuen und
ihrer klaren Gliederung darf als Ausdruck
des Formengeschmacks in Rom gelten, und
wie der romischen Klassik zumute gewesen
sein muBl beim Anblick der Sixtina, zeigt
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vielleicht am besten Giulio Romanos Gi-
gantensturz im Palazzo del Té, welcher
tatsdchlich auch ein Symptom der seit
Michelangelo beginnenden barocken Form-
zertrimmerung ist.

Der nichste und unmittelbarste Einflufl
dersixtinischen Fresken findetsich in Raffaels
spateren Stanzenbildern, in der Vertreibung
Heliodors und dem Brand des Borgo. Die
Architekturformen sind kahl und herb ge-
worden, sie haben nicht mehr die dekora-
tive Saftigkeit der Schule von Athen. Der
Steinblock in seiner unbeweglichen Schwere
tritt in harten Kontrast zu der wilden Be-
wegung, in welche die Menschen geraten
sind. Die flache Reliefschichtung wird
durchbrochen, der Hintergrund mit dem
Vordergrund durch das Hinein- oder Hinaus-
streben der Figuren verklammert. Die Be-
wegungen sind weit ausladend, ihre sehr
starke materielle Funktion wird in der Ver-
treibung Heliodors durch die Situation be-
dingt, sie entspricht hier noch der seelischen
Erregung. In dem Brand des Borgo ist die
Malerei in statuarische Plastik tibergegan-
gen. Die Bildkomposition lockert sich zu-
gunsten der einzelnen Kérper. Die seelische
Innervation wird fast rein durch die Aus-
druckslinien der Kérperbewegung bestritten.
Raffael erscheint hier fast ausschlielich
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mit der rundplastischen Erscheinung der
Kérper beschéftigt und mit dem Ausdruck
des Funktionellen. Auch hier wirkt nicht
nur Michelangelo, sondern vielleicht eben
so stark die Antike, aber diese Antike war
erst durch Michelangelos offenbarende Tat
der Gleichsetzung des menschlichen Korpers
mit dem Raumkubus und den gebundenen
Kréften des Bauwerks zum BewuBtsein der
Renaissance-Kiinstler gelangt. Es ist von
hochster Bedeutung, hier 1m Brand des
Borgo die ethische Fragestellung Michel-
angelos 1n eine rein technische und formelle
umgewandelt zu sehen. Der weitere Ablauf
der Renaissance-Plastik erkldrt sich aus ihr.
Fir die Malerei war das groBe Ergebnis
dieser Jahre die Zunahme an Plastizitdt und
architektonischer ~Monumentalitiat. = Die
lateinische Stilisierung der Malerei war in
eine neue Phase eingetreten. Als Fra
Bartolommeo kurz vor seinem Tode im
Jahre 1516 die Beweinung Christi malte,
schuf er damit das letzte Werk der rein
klassischen Malerei. Die Pietda Fra Barto-
lommeos nimmt in der Entwicklungsge-
schichte des Stils etwa die gleiche Stellung
ein wie Peruginos Vision des heiligen Bern-
hard. In beiden Fallen handelt es sich
um das voéllige Ausreifen einer Stilphase
in dem Moment, in welchem die neue
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Phase sich bereits aus ihr zu entwickeln
begann.

Michelangelo war niemals bloB Architekt,
bloB Bildhauer, blol Maler. Er wiihlte sich
selbst und seine Formgedanken in jede
Materie ein, gleichgiiltig, ob es einen Bau,
eine plastische Figur, ein Geméilde galt.
Eben dadurch war er zum Inaugurator einer
neuen Bauperiode berufen, die mit allen
Mitteln arbeitend zu einer Raumkunst ohne-
gleichen fithren mufite, deren endliche For-
mulierung als der dekorative Ausdruck
ethischer Formprobleme erscheint.

Was Michelangelo bei der Arbeit in der
Sixtina gelernt, verwertete er zuerst bei den
Entwiirfen fir das Juliusdenkmal. Dieser
nie ausgefithrte Entwurf beschéftigte ihn
jahrelang und verhalf ihm zu immer neuer
Klarheit der architektonischen Konzeption,
die er erst im Alter verwerten konnte. Deut-
lich war ihm schon jetzt dies eine: Architek-
tur bestand aus dem dumpfen Gewicht der
Materie und der lebendig wirkenden Kraft,
welche in ithrem Willen zur Tat durch die.
Materie gehemmt wird. Architektur ist
demnach der Streit der lebendigen Kraft
 mit der toten Masse. Die Durchdringung
der Masse mit Kraft &uBert sich in der Funk-
tion, darum ist die Funktion zugleich der
Ausdruck der seelischen Innervation. Der
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nicht aktiv wirkende Teil der Architektur
‘wird zum reinen Gewicht, zur Hemmung,
zur Fessel. Die gegen sie ringenden Krafte
nehmen Mensche;lgestalt an (Abb. 7). So
wird thm Architektur und Plastik zu einer
Einheit von Werkform und Menschengestalt,
bar jeder dekorativen Zutat.

In dem Sklaven des Louvre ist die ringende
und gehemmte Kraft der antiken Formen-
gebung unterworfen, wie in dem David die
rohe Gewalt die Stilisierung des antiken
Kanon erfahren hatte. Der sogenannte
sterbende Sklave ist eine zum hdchsten
Adel der Bewegung und der Formenschon-
heit gefithrte Stilisierung der seelisch und
materiell bedingten Kérperfunktion. Stér-
ker als hier beeinfluBt das ethische Problem
die formale Gestaltung im Moses. Er ist
ein Bruder jener zur Architektur geworde-
nen Propheten und Sibyllen der Sixtina.
In ithm verdichtet sich der flammende Auf-
ruhr der unterdriickten jidischen Religiosi-
tét zu einer Gestalt, welche die ganze Tragik
des Judentums, die mystische Innerlichkeit
des alttestamentlichen Jahveglaubens und
das Heldentum eines Barkocheba in seinem
letzten Verzweiflungskampf gegen Rom ver-
kérpert. Ohne die Vorstufe des David wire
diese Gestalt nicht denkbar. Dort hatte
der Bildhauer der Pietd die brutale Kraft
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des Germanismus zu typisieren unter-
nommen, hier vertieft er das Problem um
ein Gewaltiges, indem er die Typisierung
des religivsen Heroismus versucht. Die
Kraft und die GroBe sind hier Ausdruck
des religiosen Fanatismus. Die psychische
Innervation bedingt den materiellen Funk-
tionsgehalt der Muskeln und Glieder. Der
Moses ist durchaus architektonisch kon-
struiert. Wire das Grabmal nach dem von
Michelangelo vorgesehenen Plan zustande
gekommen, so wire diese Gestalt als die
typische geistige Innervation der Architek-
tur mit der Werkform zusammengetreten.
In ihrer jetzigen Aufstellung sprengt sie
den Rahmen des Aufbaues, dessen Anlage
eine derartige Wucht der latenten Kraft
nicht mehr vertrigt. Die Materie hatte sich
verflichtigt und die Kraft allein blieb
iibrig — ohne den Stoff in den und gegen
den sie allein wirksam werden konnte. Der
Moses Michelangelos ist ein Werk monu-
mentaler Bauplastik, dessen ganzer Wert
nur im Zusammenhang der Architektur, zu
der er gehért hatte, verstanden werden
konnte. In gleicher Weise, wie der sterbende
Sklave des Louvre als anthropomorphe Saule
zu verstehen ist, ist auch der Moses als
Verkérperung einer ganz bestimmten tek-
tonisch-funktionellen Aufgabe anzusehen.
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In ihm lebt die gesammelte Kraft, welche
die Basis des ganzen Baues bildet. Ganz
dhnlich waren die sitzenden Figuren der
Propheten und Sibyllen in der Sixtina ge-
dacht. Breit lagernde, schwer wuchtende
Kraft, die jeden Augenblick bereit ist, sich
nach oben in aktiver Energie zu entladen.
Der psychische Moment ist der der duBer-
sten Spannung vor der Tat, widhrend im
gefesselten Sklaven er das Ringen gegen die
Hemmung ist, das Anstreben gegen den
Druck, im sterbenden Sklaven der Moment
unmittelbar vor dem génzlichen Erléschen .
der Kraft nach dem UbermaB der Anstren-
gung. Hier ist es charakteristisch, wie
Michelangelo, der sich im David noch als
herber Realist gezeigt, bereits nicht mehr
mit der materiellen Moglichkeit der Be-
wegung und der Situation rechnet. DaB
kein Mensch in dieser Stellung sterben kann,
ist klar, aber es kam Michelangelo nur
darauf an, den Ausdrucksgehalt eines Er-
léschens der Lebenskraft unter dem Druck
einer zur #uflersten Anstrengung zwingen-
den Last zu geben. So ist der sterbende
Sklave ein erstes Beispiel michelangelesker
Ausdruckskunst, die psychische Innervation
entspricht hier ganz der architektonischen
Funktion, die Figur hat mit Realismus und
Wahrscheinlichkeit nichts mehr zu tun.
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Die Tracht des Moses ist romischen Bar-
barenstatuen entlehnt und hierin liegt ein
gewisser Hinweis, wo Michelangelo wviel-
leicht die erste Anregung zu dieser architek-
tonischen Expressionskunst erhalten hat.
Die spatréomische Architektur war seit
Trajan nicht nur reich mit figuraler Plastik
versehen, sondern ihre Wirkung beruhte
zum Teil auf diesen Statuen. Dem Blick
des Genius mochte sich in den Resten spét-
romischer Barbarenfiguren der Zusammen-
hang mit der Architektur, der Charakter des
architektonisch-funktionellen, an welchem
die psychische Innervation gebunden war,
offenbaren. Diese architektonische Gebun-
denheit der Plastik entspricht dann wieder
dem zur Typisierung einer tiberstarken Vor-
stellung drangenden Temperament Michel-
angelos.
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Abb. 8. Strozi-Truhe von 1513.
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stiicken wie bei dem Prunkgeriit zur An-
wendung, Gemmen und Kameen kamen
hinzu, um die Arbeit des Juweliers der hohen
- Kunst anzugliedern. Die Ausbildung des
Steinschnitts zu einem besonderen Zweig
des italienischen Kunstgewerbes wird, wie
die Kunst des Medailleurs, auf Vittore
Pisano zuriickgefiihrt, so dafl auch hier
wieder das Ineinanderlaufen der kiinstleri-
schen und handwerklichen Tatigkeit in
einer Kiinstlerhand bezeugt ist. Alle Zweige
des Kunstgewerbes erscheinen stets wie
versprengte Splitter des monumentalen
Kunstgeschehens (Abb. 15). Das einigende
Band aller Kunstgattungen und Kunstzweige
ist die kiinstlerische Beseeltheit aller Pro-
duktion von Raffaels Loggien bis hinab zu
den geflochtenen Korben, in welchen die
Venezianerin des Jahres 1500 thre Naharbeit
aufbewahrte.



DAS ENDE DER LATEINISCHEN
KLASSIK MIT RAFFAEL
1510—1520

‘Als Bramante im Jahre 1514 im Sterben
lag, empfahl er dem Papste als seinen Nach-

folger in der Bauleitung der Peterskirche
- seinen Schiiler Raffael. Dieser schien am
besten befiahigt, die Tradition des Latinis-
mus fortzusetzen. Leo X. verlieh Raffael zu-
gleich mit der Bauleitung von St. Peter das
Amt des Konservators der Altertiimer. Die
romischen Ausgrabungen, welche gerade
jetzt mit dem groBten Eifer betrieben wur-
den, standen unter seiner Leitung. Der
Boden Roms gab seinen Kindern die Vor-
bilder, deren sie bedurften. Rom hatte
Michelangelo die Laokoongruppe gegeben,
den Torso des Belvedere und die Ariadne.
Rom gab seinem Raffael die Malereien der
Titusthermen und breitete vor ihm die
ganze spatrémische Dekorationskunst der
Gérten des Sallust auf dem Quirinal und
dem Palatin aus. Unermidlich wanderte
Raffael unter den Ruinen umher, zeichnend,
messend, lernend. Sein Freund Fulvius, der
;Antiquarius Sabinus, war ithm stets zur
Seite bei seinen rémischen Wanderungen,
die Bauten der Alten erklirend. Mario
Fabio Calvi aus Ravenna iibersetzte bei ihm
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Materie leicht. Das Werk blieb unvoll-
endet. Michelangelo nahm das letzte Ge-
heimnis seiner Offenbarung mit ins Grab.

Die Wege, welche die Kunst jetzt ein-
schlug, gingen nicht von dem Ziel aus, zu
welchem der grofie Tote gelangt war, um
dessen in Sta. Croce zu Florenz aufgebahr-
ten Leichnam um die Mitternacht ein
weinendes Volk sich dringte. Die Trauer
an der Bahre Michelangelos war die Toten-
klage Italiens um das goldene Zeitalter seiner
Renaissance.



DIE SYNTHESE
DER KLASSISCHEN UND DER
ROMANTISCHEN RICHTUNG
1570—1600

Die letzten dreiBig Jahre der italienischen
Renaissance enthalten die Synthese des
klassischen Latinismus und der vélkischen
Romantik. Ein neuer Stil bereitet sich in
thnen vor, der italienische Barock. Die
grofen Meister dieser Zeit sind alle Ménner,
die noch im ersten Viertel des sechzehnten
Jahrhunderts geboren, die volle Einwirkung
Michelangelos erfahren hatten, und die zu-
gleich fern von dem Zentrum Rom ihre
Kunst in unmittelbarer Berithrung mit der
volkischen oder provinziellen Sonderart ihres
Landes entwickeln mufBten. Sie alle mit
alleiniger Ausnahme des Giovanni Bologna
starben vor dem Jahre 1600. Ihre Epoche
bildete einen zweiten Kulminationspunkt
der Renaissance, wie die Periode Bramantes
und Raffaels der erste war. In der ersten
Periode gelangte der klassische Latinismus,
die eigentliche lateinische Renaissance, zum
Sieg, in dieser zweiten liegt der klassisch for-
mulierte romantische Modernismus, die
eigentliche italienische Renaissance. Je nach
Schulung und Begabung ndhern sich die
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