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Vorwort zur zweiten Auflage.

Aus dem Bedlirfnis des Unterrichtes und der eigenen Klarung ist
dieses Buch entstanden, mit der Absicht, einen konsequenten
Uberblick tiber die Stile zu geben, der nicht nur, wie die allgemeinen
Kunstgeschichten, Tabelle von Namen und Zahlen oder, wie die
Stilkunde meist, Tabelle von Stilkennzeichen ist. Sie soll vom Wesen
des Stiles ausgehen und die Formen aus der Kultur seines
Geschmackes verstehen lassen. So mufBite von einem Register nach
Stichworten abgesehen werden.

Flr einzelne Epochen ist iber diese Bewegungen bereits Klarheit
geschaffen. Flr das Verstandnis der Renaissance hat Heinrich
Wolfflin, der romischen Kunst Riegel und Wickhoff uns vieles
gewonnen, fir das Verstandnis der hellenischen Antike Furtwangler
das letzte Wort gesprochen. Fiir andere Stilgebiete aber, besonders
fur das Mittelalter, fehlen die stilgeschichtlichen Untersuchungen
bisher fast vollkommen. Daran liegt es, daB Quellenangaben fiir das
Buch kaum moglich sind. Ich habe versucht, die historischen
Tatsachen bis auf die neusten Resultate fortzufiihren, soweit die
groBe Erstreckung des Stoffgebietes das gestattet. So wirde das
Zitieren auch nur der wichtigsten Werke Seiten flllen, wahrend flr
das, was in diesem Buch das Wesentliche sein soll, nur wenige
Vorarbeiten vorhanden sind.

Gegeniuber der ersten Auflage ist diese zweite wesentlich
verandert und namentlich an Abbildungen bereichert worden.

Berlin, im Mérz1917.



Ernst Cohn-Wiener.
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Einleitung.

Jedes Kunstwerk gibt dem Betrachter zwei GenuBmaoglichkeiten,
je nachdem man es an sich, absolut, oder nur als Glied im
kiinstlerischen Schaffen seiner Zeit empfindet. Bachs hohe Messe in
H-Moll erschittert auch im Konzertsaal — aber lebendig ist sie erst
als Glied der Andacht in einer Kirche ihrer Barockzeit, in der das
prachtvolle Pathos ihrer groBen Fugen eins wird mit der pathetischen
Bewegung der Pfeilerreihen zum Altar und wieder zurtick, der Jubel
ihrer Bekenntnisse und Huldigungen mit dem Licht, das durch ihre
hohe Kuppel stromt, ihre Begleitungen mit den Stuckranken, die
jedes Glied des Baues an jedes andere heften. Ein Schnitzwerk von
Tilman Riemenschneider ist immer schon. Aber es ist etwas anderes,
es im Museum zu sehen, als bloBen Schaugegenstand, oder in seiner
zierlichen Rahmung, die sich in die Sterngewdlbe spatgotischer
Kirchen auflosen soll.

Wenn wir daraus die Konsequenz ziehen, so ergibt sich als
Erstes, daB3 die Geschichte der bildenden Kiinste kein Recht hat, den
Stil unter Vernachlassigung aller anderen Kunstformen nur als Baustil
zu verstehen. Der Stil ist vielmehr in all seinen Charakterziigen nur
aus der Summe alles von ihm Geschaffenen zu begreifen. Alle
Ausdrucksformen des Zeitgeschmacks, Baukunst und Kunstgewerbe,
Malerei und Plastik, Mode und Theater, sind zugleich Stilglieder. Und
nur, indem man das ihnen Gemeinsame sucht, zeigt sich jene
Einheit, die man eigentlich Stil nennt. Aber selbst dann erscheint sie
nicht gleichbleibend, sondern als Bewegung, als gemeinsames
Streben nach demselben Schonheitsziel. Selbst diese Einheit besteht
nur flr gleichzeitig, aber nicht flr nacheinander geschaffene Werke.



Denn das ist das Zweite, daB in der Kunst kein Stil konstant bleibt,
daB langsam, aber mit Notwendigkeit, jeder sich fortbildet, um ganz
allmahlich seine Kraft zu verlieren und einer neuen Schénheit, einem
neuen Stil Platz zu machen. Und diese Entwicklung ist die Geschichte
der Kunst.

Man hat in der Friihzeit der geologischen Wissenschaft geglaubt,
daB die ungeheure Geschichte der Erde, das Verdrangen jeder
Schicht durch eine andere, unmdglich ohne gewaltsame Prozesse
hatte vor sich gehen koénnen. Heute wissen wir, daB diese
Entwicklungen sich allmahlich und mit Notwendigkeit vollzogen. Aber
es ist Zeit, daBB dieser Grundsatz der Entwicklungsgeschichte nicht
nur der Naturwissenschaft, sondern auch den anderen
Wissensgebieten die Richtung des Gedankens vorzeichnet. Man weif3
nichts von der Geschichte der Kunst, wenn man nichts als die
Merkmale der Stile kennt, die sich nur auf ganz wenigen
Kunstwerken gleichen, da sie mit dem Geschmack allmahlich sich
verandern. Wir dlrfen nicht nur diese Merkmale der vollendeten Stile
suchen, denn es liegt kein Grund vor, die feineren Uberginge
zwischen den Epochen, in denen sich die Entwicklungsgeschichte der
Kunst werdend ausspricht, geringer einzuschatzen. Es ist falsch, von
der Frihrenaissance zu sprechen, als ware die Kunst in Italien von
1420 bis 1500 von einheitlichem Geschmack gewesen, wahrend
doch die allmahliche Abkehr von gotischen Prinzipien und der
Ubergang zur Hochrenaissance der eigentliche Inhalt der Epoche
war, an dem Krafte verschiedener Richtung mitwirkten. Es gibt auch
keinen Begriff ,die Antike"; zwischen den Anfangen der klassischen
griechischen Zeit und ihren Werken in der Zeit der Diadochen liegt
ein Weg wie vom Beginne christlicher Kunst bis zur reichsten Gotik.
Wie die schaffenden Krafte des Volkslebens nicht still stehen, so ist
auch die Kunst nicht einen Augenblick ohne Fortentwicklung. Diese
Fortentwicklung ist das innere Leben des Stils, ist das Wollen und
Suchen aller Krafte der Zeit. Das Werden des Stiles ist ihr Kampf
gegen den vorhergehenden Stil, den sie auflosen; sie schaffen ihren
eigenen Stil, den Stil ihrer Zeit, und seine Fortentwicklung ist ein
allmahliches Uberwinden seines Schénheitsgefiihles durch den



Geschmack eines neuen Wollens, eines neuen Stils. Ja, man hat
nicht einmal ein Recht, vom Aufstieg und der Entartung des Stiles zu
sprechen, sondern muB von der Entwicklung der bildenden Kunst
reden wie von einer Wellenbewegung.

Damit ist der Weg vorgezeichnet, den die Geschichte der Stile zu
gehen hat. Die beherrschende Aufgabe ist, die Wege zu zeigen, auf
denen die Kunstentwicklung, die Kunstgeschichte schreitet, von
einem Stil zum anderen, von einer Epoche zur anderen, und die
Faden bloBzulegen, die die Geschichte Uber Zeit und Raum
hinwegspinnt, als Gesetze der Entwicklung. Vorbedingung daftir aber
ist die Erkenntnis des Stiles; nicht seiner Kennzeichen, deren Summe
man so oft als Stil bezeichnet, sondern seines schaffenden Willens
und der Einheit seiner kinstlerischen Absichten. Es ist der
Unterschied, wie zwischen dem Linnéschen Benennungssystem der
Pflanzen und dem biologischen Studium ihres Lebens. Aus dem
Werden und der Gestalt des Erschaffenen hat man zu schlieBen auf
das Wesen des Schaffenden, auf das innere Wollen, auf den Geist
des Stiles.

Um aus den Erscheinungen jedesmal diesen ,Stil an sich® zu
erschlieBen, miissen alle Gebiete bildender Kunst in gleicher Weise
analysiert und beurteilt werden. Indessen sind — und das erleichtert
die Klarlegung — je zwei Kunstlibungen den Bedingungen nach,
unter denen sie schaffen, parallel. Architektur und Kunstgewerbe
dienen dem Bedirfnis, sind Zweckkinste; Malerei und Plastik
dagegen sind freie Schdpfungen kinstlerischer Phantasie. Wir
werden sehen, daB trotzdem diese freien Kiinste in stilstrengen
Perioden dem Zweck untergeordnet, die Zweckkiinste in formfrohen
Zeiten Schopfer freier Schénheit werden. Aber man wird von den
Zweckkiinsten ausgehen missen, weil der Grad, in dem ihre Werke
durch die Aufgabe bedingt sind, den anndhernd sichersten MaBstab
fir eine sachliche Untersuchung gibt. Nirgends aber sprechen die
Zeiten in so groBen, klaren Worten zu uns, wie in den Werken der
Baukunst. Nicht nur um des groBeren MaBstabes willen, der alles
dem Auge so deutlich entgegentragt. Aber von allen
Musikinstrumenten ist die Orgel das einzige, das jede leiseste



Untermelodie herauszufiihren fahig ist, doch auch den kleinsten
Fehler nicht verschweigt, eben weil ihr musikalischer Stil so gewaltig
ist. Mit derselben Empfindlichkeit pragt die Baukunst die leisesten
Entwicklungen aus und aduBert schopferische Krafte in Wirkungen,
die den Kraftaufwand zu vervielfachen scheinen.



Erstes Kapitel.
Die agyptische Kunst.

Es ist die Starke der agyptischen Kunst, daB in ihr nichts um des
Menschen, alles um des Werkes willen geschieht. So schafft sie eine
Stileinheit, die keinen Abweg oder Umweg duldet, sondern nur die
vollkommenste Form. Des Kdnigs Untertanen waren Knechte, die
ihm fronen muBten. So konnte er ungeheure Bauten errichten, alle
Klinste ihnen dienstbar machen, aber auBer den Bauten weniger
GroBer sind sie die einzigen Kunstleistungen des Landes gewesen.
Die Lebensanschauung des Agypters bedingte, daB diese Bauten fast
nur religiosen Zwecken dienten, dem Kult der Goétter und dem Kult
der Toten, sogar von den Paldsten der Kdnige ist uns wenig erhalten.
Tempel und  Grabbauten waren die  architektonischen
Hauptleistungen. Lange Zeit machte die Starrheit dieser Werke jedes
personliche Verhaltnis zu ihnen unmadglich. Man sprach von ihnen als
von ratselhaften Schépfungen mit duBerster Bewunderung, aber
ohne innerliches Verstehen ihrer fremdartigen Formen. Und erst
unserer Zeit gelingt es, von agyptischer Kunst allmahlich eine
historische Anschauung zu gewinnen.



Abb. 1. Totentempel des Kdnigs Ne-user-re. Saulenhof
(Papyrussaulen mit geschlossenen Dolden). Rekonstruktion von
Borchardt.

Der kinstlerische Eindruck beruhte in ihr auf der Einfachheit der
Linien und Formen, deren Steigerung ins ungeheuer GroBe sie zur
Monumentalitdt erhob. Eben diese Einfachheit aber erschwerte die
kunsthistorische Erkenntnis in einer Zeit, welche die einfachsten
Formen von vornherein fiir die friihesten hielt. In Agypten aber —
und nicht nur hier — ist die Abfolge der Phasen genau umgekehrt.
Der Urmensch, der Wilde, besitzt eine Frische des Auges und ein so
unmittelbares Verhaltnis zur Natur, daB die HoOhlengemalde der



Steinzeitmenschen reine Impressionen sind, unmittelbar gesehene
und ebenso unmittelbar wiedergegebene Natureindriicke. Der
Gedanke, der den Begriff ,Primitivitat" gebildet hat, als misse jeder
Kunstbeginn unbehilflich sein, ist sicher falsch. Auch im alten Orient,
in Mesopotamien, von dessen Kunst wir uns aber noch kein klares
Stilbild machen kénnen, ebenso wie in Agypten ist die friihe Kunst
reicher als die Hauptperiode, aber doch durch eingewurzeltes
Stilgeflihl so gebandigt, daB kein Impressionismus entsteht. Im alten
Reich Agyptens (3. Jahrtausend v. Chr.) stehen die Grabanlagen, die
wichtigsten und fast einzigen kiinstlerischen Zeugnisse, nicht nur
technisch, sondern auch klnstlerisch bereits auf einer hohen Stufe
der Entwicklung. Ihre Wurzeln greifen in prahistorische Zeiten
zurlick. Es war agyptischer Glaube, daB beim Tode eines Menschen
ein seelischer Rest von ihm zurlickbleibe, der sich frei auf Erden
bewegte, solange sein Korper erhalten blieb, und fir dessen
Nahrung und Bequemlichkeit durch wirkliche oder nachgebildete
Speisen und Geratschaften gesorgt werden muBte. Damit waren die
Erfordernisse eines agyptischen Grabes bedingt. Aber die Anlage, die
urspruanglich nur aus einem hiligelférmigen Grabgebaude (Mastaba),
unter dem in der Erde der Sarkophag bestattet war, und einem
Kultplatz davor bestand, entwickelte sich beim Kénigsbegrabnis zu
einem reichen Organismus. Die Pyramide war niemals ein
monumentales Einzeldenkmal. Schon in der vierten und flinften
Dynastie des alten Reiches, etwa seit dem Jahr 2800 v. Chr,, ist die
Anlage harmonisch und reich durchgebildet. Von einem Torbau im
Tale des Niles flihrt ein Uberdachter Aufweg zum Kultgebdude vor
der Pyramide, in dem hintereinander Saulenhof, Saulensaal und
Kultraum liegen. Das Ganze ist eine architektonische Anlage von
vollkommener Einheitlichkeit, in der jedes Gebdude fir sich von
demselben Schonheitswert ist wie als Teil eines einheitlichen
Ganzen. Borchardts Rekonstruktionen des Grabdenkmals flir den
Konig Ne-user-re (Dynastie 5) zeigen, daB hier eine kinstlerische
Absicht vollkommen klar durchgefiihrt wurde. Fir unser Auge, das
gewohnt war, die &gyptische Architektur als Massenwirkung zu
empfinden, war die Entdeckung dieser feingegliederten Anlagen eine
erstaunliche Uberraschung. Beim Torbau im Tale ist noch nicht, wie



spater in a&hnlichen Fallen, das Mauerwerk das asthetisch
Bedingende, sondern dem Zweck entsprechend die eigentliche
Eingangshalle mit ihren logisch und fein geformten Saulen.
Totentempel und Pyramide sind ebenso gqut gegeneinander
abgestimmt (Abb. 1). Denn die Zartheit erscheint noch feiner neben
dem Wuchtigen und das Wuchtige noch energischer durch den
Kontrast gegen das Zarte, da jedes dem Auge als MaB fir das
andere gilt. Die einheitliche Tendenz des Stiles aber, eindringliche
Klarheit in der ruhenden Form zu finden, |aBt auch so verschiedene
Bauformen im Organismus des Ganzen aufgehen. Zwar ist jedes
Formmotiv der lebenden Natur entnommen. Aus dem Boden wachst
eine pflanzenformige Saule gegen die als Himmel gedachte Decke
empor. Im Sdulenhof des Ne-user-re-Tempels sind vier
Papyrusstengel, die aus gemeiBelten Blattern emporsteigen und je in
eine geschlossene Dolde auslaufen, durch steinernen Bast zur Saule
zusammengeknipft. Daneben kommen Papyrussdaulen mit offener
Dolde, Lotossdaulen (Abb. 2) mit offenen und geschlossenen Bliiten
und Palmensaulen vor. Aber das Geflihl, daB die Saule Stltze ist,
ordnet diese Naturformen der Zweckform unter. Eine runde
Basisplatte trennt sie vom Erdboden, das allmahliche Emporsteigen
der Stengel aus der Rundung zur geraden Senkrechten fiihrt den
Sdulenschaft der Last entgegen. Der Bast wirkt als ZusammenschluB
dieser Kraft, die gedrungene, schnell ausbiegende Blite, in allen
Teilen eine Steigerung der Schaftbewegung, als Kapitell. Eine
viereckige Platte (abacus), schon nicht mehr Natur-, sondern
Bauform, ladet ihr die Last auf. Sie ist ein einfacher Steinbalken, nur
in ihrer naturgemaBen Linie entwickelt, der wagerechten, die dem
Erdboden parallel gehend die eigentliche ruhende Linie ist. Das
Kraftverhaltnis zwischen Last und Trager ist fur das Auge bis zur
volligen Ausgeglichenheit abgestimmt.

Dagegen ist die Pyramide eine bloBe Steinmasse, zwischen
einfache Linien in groBen Flachen geordnet, wuchtig und lastend.
Wohl war sie gebaut, um den Leichnam des Konigs zu schiitzen, den
in dieser Steinmasse eine versteckte Kammer barg; ein enger Gang
fUhrte zu ihr, durch den man den Sarg hineingeflihrt hatte, und den



man mit Steinen verstopfte und mit dem Material der
AuBenbekleidung verschloB, um ihn unauffindbar zu machen. Aber
dartber hinaus hat sie die kiinstlerische Absicht, Denkmal zu sein,
sich sofort dem Beschauer einzupragen in groBen, herrschenden
Formen. Die Monumentalitat ist vielleicht niemals wieder so klassisch
ausgedrickt worden wie in der Pyramide. DaB die Kbdnige, die wie
alle anderen schon bei Lebzeiten flir ihre Grabstatten sorgten und
zunachst einen kleinen Bau aufflihrten, dessen Art und Anlage um so
mehr ausgestalteten, je langer sie lebten, ist beweisend daftr, dal
hier mehr als nur ein Zweck, daB eine Wirkung erreicht werden
sollte.

Die Klarheit dieses Stilgeflihls macht alle Kiinste der Architektur
untertan, als der eigentlichen Zweckkunst. Selbst die Freiplastik gibt
dem Korper keine Bewegung, sondern hdlt in den Wirfelformen
dieser Raume gefesselt, und die Reliefplastik ist reine Dekoration der
Wand.



H

Abb. 2. Lotossaule des alten
Reiches. Kapitell in Form der
geschlossenen Blite.




Die meisten spdteren Epochen malten Bilder mit starker
Tiefenwirkung, mit Darstellung weiter Landschaften und Réaume an
die Wand, in die sie gleichsam hineinflihrten; so nahmen sie ihr
ihren Sinn als Raumbegrenzung, dem Raum selbst seine
Geschlossenheit. Der Agypter begniigt sich damit, die Darstellungen
von Gottermythen, von Konigstaten, vom Besitz des Verstorbenen
als wagerecht fortlaufende Friesreihen in flachem, bemaltem Relief
zu geben. Denn er denkt logisch von der Wandflache aus, deren
Wert nicht gemindert werden darf, deren Hauptbegrenzungen durch
Erdboden und Decke die wagerechte, ruhige Aufteilung verlangen,
deren fortlaufende Flache die ununterbrochene Reihung fordert.
Diese Betonung der Wagerechten gibt dem Raum die Ruhe, wahrend
die vertikalen Linien, die von der Erde aufstreben, Trager
architektonischer Bewegung sind. Es ist kein Zufall, daB gerade in



der untersten Friesreihe, von der Abbildung 3 nur den Anfang geben
kann, die Doppelreihe des Kleingefliigels fast wie ein Saum die Wand
abschlieBt, mit Tieren, deren Kleinheit und Zartheit den schweren
Schritt der Rinder Uber ihnen um so wuchtiger erscheinen IaBt. Die
Flache schreibt auch der Einzelform das Gesetz vor. Nirgends treten
die Darstellungen aus ihr heraus. Sie gibt dem Agypter die
Oberflache seiner Figuren (Abb. 3). Um ihre Konturen herum tieft er
den Grund aus, doch so, daB3 dieser Grund wieder eine vollkommene
Ebene bildet (Relief en creux). Er projiziert also seine Gestalten
vollkommen in die Flache und nimmt ihnen jede Tiefenwirkung. Sie
schreiten im Profil, das am leichtesten die Bewegung auf die Linie
zurlckzufuihren erlaubt, gehen auf einem Strich, statt auf einem
FuBboden, und der Ort, an dem der Vorgang sich abspielt, wird
durch keinen Hintergrund angedeutet. Und doch besitzen diese
Klnstler ein duBerst feines Naturgefiihl, das aber vdllig im
StilbewuBtsein aufgeht. Man sehe, wie auf einem Relief des alten
Reiches aus dem Grabe des Ma-nofer, wenn dem Verstorbenen sein
Besitz vorgeftihrt wird (Abb. 3), das schwere Schreiten des Stieres,
die elegante Zeichnung der Stelzvdgel, der steife Gang der Enten
gegeben sind. Man verfolge die Halslinien der prachtvollen
Kranichgruppe vom Kopf bis herab zur Brust, den Kontur des Stieres
in Brust und Riicken. Die Modellierung der Tierleiber innerhalb der
Flache des Reliefs ist von so vollkommener Feinheit, da man diese
ganz leisen Hebungen und Senkungen, diese feinsten Bewegungen
der Flache fast mit der Hand abtasten muB3, wenn man sie ganz
genieBen will. Sie sind absichtlich so zart modelliert, und auch die
Bemalung gab einst nur Farben und keine Eigenschaften der Haut.
Denn fur das Auge muB der Kontur das wichtigste bleiben, der als
scharfe Linie in Licht und Schatten sich am Rande der Gestalten
zeichnet und das Relief der Zeichnung gleichstellt. Die Linie ist die
beherrschende Ausdrucksform. Sie erklart auch jenes sonderbare
Vorschieben einer Schulter in der agyptischen Profildarstellung des
Menschen. Es ist allerdings fraglos, daB bei Darstellungen der
dltesten Zeit die Tendenz dahin ging, die Figur moglichst in allen
Teilen klarzustellen, so daB man den Kopf im Profil, die Brust von
vorn und die FuBe wieder im Profil zeichnete. Aber es handelt sich




dabei nicht um die Klarheit der Kérperflachen, sondern vielmehr der
Umrisse, des Kontur. Es will scheinen, als sei der Hauptgrund fir die
Vorschiebung der Achsel, etwa bei dem Schreiber in Abb. 3, die
Absicht gewesen, die beiden Arme in der Zeichnung klar
voneinander zu lésen. Die Beine gaben diese Klarheit durch die
Schreitstellung von selbst her, die Stellung der Arme zueinander aber
konnte so nicht ausgedriickt werden, da sich zwischen sie der Korper
schob. Der Agypter sah also zeichnerisch, wenn er als MaB der
Entfernung vor allem die Achsellinie nahm und die Entfernung vom
Halsansatz durch sie ausdrickte. Dem Bauch fehlt dagegen die
Klarheit. Man merkt seinen Linien, die nur Ubergdnge zur
Profilstellung der Beine sind, die Verlegenheit um logischen Ausdruck
allzu deutlich an, und hier versagt auch die Modellierung des
Korpers. Daflir, daB bei dieser Zeichnung nur Arm- und Schulterlinien
maBgebend sind, nicht die Klarstellung der Flachen, scheint es ein
vollkommener Beweis zu sein, daB, wenn beim dahinschreitenden
Stier die Horner symmetrisch in der Flache dargestellt werden, wie
auf unserem Relief, nur der obere Rand der Stirn mit ihnen in
Vorderansicht gestellt wird, ohne daB3 der Kopf dieser Richtung folgt.




Abb. 4. Tempel von Luksor. Fassade.




Abb. 5. Ammontempel zu Karnak. Schnitt durch die Halle (Papyrussaulen mit
getffneten und geschlossenen Dolden).



Abb. 6. Konig Seti I. rduchernd. Relief des neuen
Reiches.

Uber diese Epoche des alten Reiches hinaus schreitet die
Entwicklung weiter. Wie wir in ihr den Entwicklungsgang am
Grabbau verfolgen konnten, so zeigt von nun an der Tempelbau den
Weg. Schon im mittleren Reich, das um das Jahr 2000 zu setzen ist,
war die Technik des Pyramidenbaues immer schlechter geworden, da
der Kbnig nicht mehr absolut herrschte, nicht mehr so unumschrankt
Uber das ganze Volk gebot. Das neue Reich, das das 2. Jahrtausend
V. Chr. in seiner zweiten Halfte ausflllt, kennt die Pyramiden
Uberhaupt nicht mehr und stellt den Tempel in den Mittelpunkt



seines architektonischen Interesses. Aber es erstrebt nicht mehr
Formklarheit, sondern seelische Wirkungen, bestattet deshalb die
Flrsten in dustere Felsengrifte, deren Wande mit geheimnisvollen
Goétterszenen und Todesmythen gefiillt werden, und formt den
Tempel als groBe ungegliederte Masse, um die Seele des
Andachtigen zu erschittern. Die Formen sind allerdings, wie stets,
aus den vorhergehenden entwickelt, und man kann sagen, daB diese
Richtung auf maBstabliche GroBe eine Folge der vorhergehenden,
auf innere GroBe gerichteten war. Die drei Hauptraume des Tempels,
den Sdulenhof, den groBen Saal und den Kultraum dahinter, hatte
schon der Totentempel des alten Reiches besessen; aber die Zeiten
differenzieren sich sofort, wenn man die feinflihlige Gliederung eines
Torbaues im alten Reich mit der Fassade eines Tempels, wie etwa
des von Luksor, vergleicht, der der Zeit kurz vor dem Beginn des
neuen Reiches angehodren dirfte. An Stelle der zweckvollen
Gliederungen ist die gesammelte Energie des Ausdruckes getreten.
Darauf beruht die ungeheure Kraft dieser Bauwerke, daB3 ihre Art so
gewaltsam ist gegeniber der Natur des Bodens, in dem sie wurzeln.
In Luksor, einem typischen Beispiel (Abb. 4), ist die Fassade rein als
Masse empfunden; die Wand, mit flachenhaften, teppichartig
gedachten Darstellungsreihen lbersponnen, die aus dem Leben der
Konige und den Mythen der Goétter entnommen werden, spricht als
groBe Flache, und die Begrenzung muBB um so scharfer sein, muB die
Wand energisch zusammenschlieBen, da allein der Kontur dem
ganzen Gebilde den Halt gibt. So ist es empfunden, wenn die
Begrenzungslinien von unten aufsteigen, nach oben zu einander sich
nahern und die Wand zwischen sich immer enger
zusammendrangen, bis die wagerechte Hohlkehle oder eigentlich
das von ihr weit vorgeschobene Sims den Bau oben gegen den
Luftraum abschlieBt. Dekorativ empfindende Zeiten haben immer
versucht, durch Vasen, Statuen und andere Schmuckformen, die sie
auf das obere Sims stellten, eine allméhliche Uberfilhrung in den
Luftraum herzustellen, und betonten das Hauptportal dadurch, daB
sie Uber ihm das Dach am hochsten hinauffiihrten. Der Agypter
verfahrt gerade umgekehrt. Er schlieBt den Bau in strenger
Horizontale und betont das Portal dadurch, daB er die Wand hier




niedriger abschlieBt. Dieses Herausheben soll nur dem Nahenden
den Eingang weisen. Die ruhende Mauerflache muB trotz seiner das
Beherrschende bleiben. So nimmt man dem Portal moglichst seinen
Wert als gliedernde Unterbrechung der Mauerflache und fuhrt die
Einsenkung durch schrag aufsteigende Linien den seitlichen Pylonen
wieder zu. Genau ebenso wertet die agyptische Architektur im
Innenbau des Tempels die Tur, die aus dem Sadulensaal zum
Allerheiligsten flihrte, und die nur wenigen Auserwahlten sich
offnete. Und doch muBten in einer Halle, wie etwa der des
Ammontempels zu Karnak (Abb. 5), diese kolossalen Saulen des
Mittelganges, die wie riesige Wachter vor der geheimnisvollen Tur
standen, das Auge des Beschauers durch ihre Reihung gerade
dorthin fiihren, wie sie noch heute unseren Blick unwillkirlich
dorthin leiten. Es war der religiose Zweck der agyptischen Kunst, auf
das Geheimnisvolle hinzuweisen, ohne es zu entschleiern. Aber in
der Architektur der Halle, in den gewaltigen Massen des
Sdulensaales kommt diese Tur kaum zum Wort gegeniber dem
Gesamteindruck. Denn neben diesen flihrenden Saulenreihen ziehen
andere dahin, und das Auge trifft nirgends einen Raum, der nicht
nach wenigen Schritten begrenzt ware. Ein solcher Raum ist gar
nicht als Halle in unserem Sinn aufzufassen. Er ist eine gewaltige
Masse von Saulen, zwischen denen ein schmaler Raum zum Wandeln
bleibt. Nicht der freie Raum war die Hauptsache, sondern die
atemraubende Dichtigkeit der sperrenden Architektur. Es ist also das
Prinzip des mdglichst wuchtigen Eindrucks im Innenbau dasselbe wie
im AuBenbau. Aber es ist selbstverstandlich, daB auch beim
Innenraum das Prinzip sich allmdhlich ausgebildet hat. Vergleicht
man diese Halle der 19. Dynastie (um 1300 v. Chr.) mit Hallen aus
frOherer Zeit, so haben diese viel mehr Luftraum, viel mehr
Bewegungsfreiheit flir den Wandelnden. Dabei bedingt die
Stilentwicklung, daB auch die Saule selbst friiher empfindlichere
Formen hatte. Wenn die Saulen des alten Reiches (Abb. 1) in Schaft
und Kapitell nach MaBgabe der zugrunde liegenden Pflanzen
durchgegliedert waren, so ist es fur die Sdulen des Tempels in
Karnak ganz unwichtig, daB auch ihnen Pflanzenformen zugrunde
liegen, die gedffnete Papyrusdolde den Saulen des Mittelganges, die




geschlossene denen der begleitenden Reihen. Die Sdule ist ein
Steinklotz geworden, und die Pflanzenmotive sind nur noch
traditionell beibehalten. Die Saulen sind zu ungeheurer Zahl gehauft,
aber sie scheinen als Masse viel zu tragfahig im Verhaltnis zur
wirklichen Last. Unausgenitzte Kraft aber wirkt als Tragheit. Eine
Masse ist noch kein organisches Gebilde. Der tektonisch Denkende
verlangt den klaren Ausdruck der Verhaltnisse zwischen Kraft und
Last im Raume sowohl wie in der einzelnen Saule.

Es ist notwendige Stileinheit, daB wie die Architektur so auch
Plastik und Malerei im spateren Reich allmahlich zu summarischer
Behandlung der Formen kommen (Abb. 6). Man hat nicht einmal ein
Recht, von Erstarrung zu sprechen. Die Entwicklung zum Gewaltigen
verlangt das Vernachlassigen des Details. Der groBe Eindruck der
spatagyptischen Wand wirde geldhmt sein, wenn ihr Bilderschmuck
nahe Betrachtung forderte. Die Plastik soll den Beschauer erdriicken
wie die Baukunst. Auch ihr Streben geht nach der Monumentalitat
des malBstablich GroBen; Kolossalstatuen und Riesenreliefs
entstehen wie nie zuvor, VergréBerungen der alten durch die Religion
geheiligten und geforderten Typen. Aber ihre Formen sind verarmt,
weil kein schopferisches Geflinl mehr stilbildend tatig ist, sind zur
Phrase geworden, weil der Kiinstler keine Naturform mehr erlebt, um
sie zur Kunstform umzumiinzen. Daher die Unfahigkeit, diese
Gestalten mit Formleben zu erfiillen, ihre Leere, ihr Glattwerden oder
das unwillkiirliche, verstohlene Eindringen realistischer Alltagszlige,
eines Lachelns oder Drohens, das deutlich zeigt, wie wenig man
noch die Augenstrenge hat, die die klassische Kunst des alten
Reiches schuf. DaBB dann der rlcksichtslose Naturalismus, in der
Malerei sogar der Impressionismus, der starkste Gegensatz zur
altagyptischen Formstrenge, von den Agaischen Inseln eindringend,
zum Durchbruch kommt, sobald ihm Kénig Amenophis’ IV. Echnatons
Kampf gegen die alte Gotterreligion fiir kurze Zeit Lebensmdglichkeit
schafft, ist nur nattrliche Konsequenz. Aber es handelt sich hier um
eine reine Episode. Eine wirkliche Stilentwicklung findet spaterhin
nicht mehr statt; nur daB die herben, hieratisch strengen Formen
immer weichlicher, immer ausdrucksloser werden, je mehr die



gefthlvolle Liebe unschdpferischer Perioden sie festzuhalten strebt.
Im wesentlichen finden noch die fremden Volker, die seit dem 6.
Jahrhundert v. Chr. Agypten abwechselnd unterjochen, finden
Alexander der GroBe und seine Nachfolger bis zu den romischen
Kaisern in Agypten dieselbe Kunst vor wie der Perser Kambyses, als
er im Jahre 525 v. Chr. Agyptens letzten Pharao entthronte. Die
Usurpatoren fugten sich der Tradition des Landes, bauten ihre
Tempel dort im alten Stil und erschienen in der Plastik als Nachfolger
der alten Pharaonen in Kostim, Haltung und Handlung; und so
bewahrte die offizielle agyptische Kunst, deren groBe Taten dem
alten und mittleren Reich gehorten, ein langes Scheinleben, indes
langst neue Volker mit neuer Kraft eine Welt der Schdnheit in Leben
und Kunst geschaffen hatten.



/weites Kapitel.
Die prahistorische Kunst des
Agaischen Meeres.

Es ist kein Zufall, daB die a&gyptische Kunst, sobald ihre
Entwicklung sie flir die impressionistische Auffassung reif gemacht
hatte, unter den EinfluB der sog. mykenischen Kultur geriet. Sie ist
die glanzendste Erscheinung der Bronzezeit. Der augenfrische
Impressionismus des Urmenschen hat hier, auf spater hellenischem
Boden, Werke von berraschender Ausdrucksenergie geschaffen. In
Malerei und Goldschmiedekunst, in Elfenbeinplastik und Steinschnitt
gibt sie Tiere und Menschen in den kompliziertesten Bewegungen,
schafft die zartesten, feinlinigsten Ornamente und belebt mit ihnen
die bewegteste Architektur und das grazioseste Kunstgewerbe. Es ist
jene Kultur, von deren Schonheit die Epen Homers erzahlen. Von
Kreta aus, dem Ort ihres Ursprungs und ihrem Hauptsitz, sandte sie
ihren Reichtum in die Welt. Diese stromende Gestaltungskraft, die
aus der Fille ihres Reichtums Gestalten und Werke schuf, welche
noch heute mit der Unmittelbarkeit des kinstlerisch Geschauten zu
uns sprechen, hat damals die ganze Welt befruchtet bis nach
Spanien hin und ins vorisraelitische Kanaan. Und in den griechischen
Mythen spielt Konig Minos von Kreta eine Rolle, die diese Macht
auch die Nachwelt ahnen lieB.
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Abb. 7. Palast von Knossos. Treppenaufgang.



Abb. 8. Jingling ein Gefal tragend.
Fresko im Palaste von Knossos.

Ein starkerer Gegensatz als zwischen agyptischen und kretischen
Bauten (Abb. 7) ist kaum denkbar. Der Agypter schlieBt jeden Raum
streng gegen den anderen ab, Uberall soll man sich umgrenzt,
eingehegt fuhlen; der kretische Palast von Knossos 6ffnet die Rdume
gegeneinander, um durch die formenreiche Folge malerischer
Durchblicke das Auge anzuregen. Die agyptische Saule ist wuchtige,
oft Uberschwere Tragerin; die kretische, unten zugespitzt, scheint zu



balancieren, und ihr wulstiges Kapitell wirkt wie ein Pfuhl, der sich
unter dem Druck elastisch biegt. Die agyptische Saule, die das
Tragen starker ausdrlickt, ist also struktiver geformt als die
kretische. Und ebenso ist die agyptische Wand strenge Begrenzung
des Zimmers, wahrend die kretische es liebt, sich mit raumlich tiefen
Darstellungen zu schmiicken. Es genigt, eine der kretischen
Wandmalereien aus demselben Palast von Knossos (Abb. 8) mit
einem d&gyptischen Relief der frihen, von fremdem EinfluB
unberihrten Zeit (Abb. 3) zu vergleichen, um die Gegensatzlichkeit
zweier Kunstanschauungen zu empfinden. Der Agypter grabt die
Linien des Umrisses, wie er sie bei genauer Detailbetrachtung
feststellt, in die Flache und sucht durch flache Modellierung der
Innenform Herr zu werden. Der Kreter gibt den Gesamteindruck, die
L~Impression®, gibt die Form, wie sie dem Auge beim ersten Blick
erscheint, und vernachlassigt das Detail. In der Plastik ebenso wie in
der Malerei. Furtwangler sagt liber die Gemmenplastik dieser Kultur:
,Die mykenische Kultur kimmert sich wenig um klare Technik und
den Knochenbau des Korpers, darin die agyptische sich auszeichnet,
aber die Wiedergabe des Fleisches, der Muskeln ist ihr Element."
Damit ist der impressionistische Charakter dieser Plastik scharf
gezeichnet, in der, ebenso wie in der Malerei, die gesehene Form
und nicht die Zeichnung Mittel der kiinstlerischen Gestaltung ist. Das
unmittelbare Festhalten des Geschauten bewirkt, daB eine Figur wie
dieser kretische GefaBtrager so persdnlich uns gegenubersteht, daB
in den Gliedern der Stiere und ihrer Bandiger auf Goldreliefs das
Leben zu pulsieren scheint, wie nie in einer agyptischen Skulptur.
Impressionismus und Realismus haben sich zu allen Zeiten
gegenseitig bedingt.




Abb. 9. TongefaB aus Kreta.

Diese Starke des Bildausdruckes macht die Figur kdrperhaft und
unabhangig von der Wand, an die sie gemalt ist. Die zeichnende
agyptische Kunst geht, wie wir sahen, von der Wandflache aus und
bildet ihre Gestalten flachenhaft, der kretische Impressionismus geht
von der Erscheinung der Gestalt aus und sucht die Form dann der
ruhenden Flache einzugliedern, ohne daB das vollkommen gelingen
kann. Der Impressionismus hat zu jeder Zeit, in der er herrschte,
den Grundsatz /art pour lart — jede Kunst ist Selbstzweck —
proklamiert.



Am klarsten sprechen hier die Gebilde des Kunstgewerbes. Es
war schon in der Einleitung die Rede davon, daB das Kunstgewerbe
als Zweckkunst jedesmal ahnliche Stiltendenzen verfolgen miBte wie
die Architektur. In der Tat legt ein kretisches GefaB (Abb. 9) den
Wert nicht auf die funktionelle Gliederung, sondern allein auf die
schone Form. In wundervoller Ruhe gleitet hier die begrenzende
Linie vom Mund bis zur spitzen Endigung hinab. Gerade dieser
AbschluB beweist das Untektonische des Stiles. Denn ein struktiv
empfindender Stil bildet den FuB des GefaBes zum Feststehen aus,
wahrend diese Spitze zwar einen wundervollen ZusammenfluB der
Linien gibt, aber stets einer besonderen Stiitze bedarf. Wir werden
diese spitze Endigung bei fast allen untektonischen Epochen, in der
deutschen Spatgotik, im Rokoko wiederfinden, ebenso den schmalen
Hals, der die Linie des GefaBbauchs in so ruhigem FluB weiterflhrt.
Nur der Wulst, der den Hals abgrenzt, aber nicht energisch genug,
um die ruhige Uberfiihrung der Linien zu hemmen und Hals und
Korper wirklich zu sondern, gibt Kunde davon, daB ein Geflihl flir die
Funktionen der GefaBteile Uberhaupt vorhanden ist. Ebensowenig
wirkt der Schmuck gliedernd. Er geht nicht von der begrenzenden
Fldche der GefaBwand aus, sondern von der korperlichen
Erscheinung seiner Motive, gliedert nicht das Gefa, sondern steigt
an ihm auf. Man hat den Eindruck, vor einem Aquarium zu stehen.
Auf dem Meeresboden wachsen Korallen und Seetang empor, die in
der Stromung zu fluten scheinen, Seeschnecken und Seesterne
schwimmen zwischen ihnen, all das, wie etwa in den Strahnen der
schattenhaft sich wiegenden Seepflanzen, von einer vollkommenen
Formschdnheit.

Es ist dasselbe Verhdltnis wie in der Wandmalerei. Eine
Impression sagt hier in Schwarz und WeiB dasselbe, wie dort in
Farben, und wird durch Zuriickfihrung auf einfachste Licht- und
Schattenflachen, ahnlich wie in japanischen Holzschnitten, der
Wandung eingeflgt.
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Abb. 10. Das Lowentor zu Mykenai.

Es ist einmal gesagt worden, daB der Unterschied zwischen den
Flrstensitzen auf Kreta und denen im gleichzeitigen Griechenland
derselbe gewesen sei wie zwischen einem PrunkschloB, wie
Versailles, und einer Burg, wie der Wartburg. Der Gegensatz ist
vollkommen. Wahrend in Kreta die Gemacher und Vorratsraume sich
um offene Hofe gruppieren und miteinander durch eine Unzahl
Turen verbunden sind, geht die Tendenz auf dem Festland auf die
Klarstellung des einzelnen Gemaches. Das peyapov, der Mannersaal,
ist der Zentralraum der Anlage. Er liegt vollkommen isoliert, und



auch die Nebengemacher liegen nicht Wand an Wand, sondern an
Korridore gereiht. Das einzelne Gemach hatte seinen Eingang an der
Schmalseite, so daB man es beim Eintritt vollkommen Uberblickte,
wahrend in Kreta die Haupttir an der Langseite lag. Und ebenso war
die Gesamtheit der Anlage auf dem Festlande energischer, wo der
Mauerring den ganzen Komplex zusammenhielt, als in Kreta, wo die
Burgen Prunkpaldste waren, die offen im Land lagen. Es ist in jeder
Hinsicht der Kontrast zwischen Zweckbau und Prunkbau, zwischen
klarem Nebeneinander und malerischem Reichtum. Naturgemafi
sprechen die eigentlichen Zweckbauten des Festlandes, die
Befestigungsanlagen, diese Logik am strengsten aus. Sie sind es, die
als pelasgische oder kyklopische Mauern so seltsame Legenden von
Urweltriesen gezeugt haben. Aber sie sind, wenn auch roh gefugt, in
Wahrheit von groBer architektonischer Gewissenhaftigkeit. Das
Lowentor von Mykenai (Abb. 10), die wichtigste Architektur des
Festlandes, ist ein wohldurchdachtes Werk von gutem Ausdruck.
Zwei Blocke tragen einen steinernen Balken, der aber selbst nur Last
ist, von dem die ganze Schwere der darlberliegenden
Mauerschichten abgeleitet und durch abgeschragte Steinblocke auf
die seitlichen Mauern Ubertragen ist. So bleibt tber dem Tor ein
dreieckiger unbelasteter Raum, der mit einer leichten skulpierten
Steinplatte geflllt wird. Man versteht also noch nicht, in Bogen zu
wolben, aber es zeugt von hoher architektonischer
Geschmackskultur, daB gerade nur diese Platte ausgeschmiickt ist,
die im Aufbau keine Funktion hat. Nun wei3 man sofort, welches
Bauglied tragt, und welches getragen wird; nur dem unbelasteten,
fillenden Glied hat das tektonische Geflihl hier dekorative Gestalt zu
geben gewagt. So sind auch die festlandischen Gerate, deren
Goldprunk die Burggraber von Mykenai hergegeben haben, in ihrer
Form mehr durch die Aufgabe bedingt, als die kretischen. Sie sind
geteilt nach der Funktion des Gerates, stehen mit breitem FuB,
nehmen mit gedffnetem Kelch den Wein auf. Ihre Dekoration ist
nicht einfach aus der Natur geholt, sondern zum GefaBornament
geworden, das etwa als Saum wirkt. Zwar ist Griechenland in der
Epoche, in die die Burgen von Mykenai und Tiryns weisen, d. h. etwa
in der Mitte des 2. Jahrtausends v. Chr.,, stark von Kreta beeinfluf3t.



Es gab damals dort Gerdte mit lebhaften Jagdszenen in
landschaftlich tiefem Raum, die fraglos von Kreta importiert sind.
Auch die eigene Plastik, wie die Skulptur im Entlastungsdreieck des
Lowentors, spricht ihren EinfluB aus. Nicht nur im Stil, der dem
kretischen wesensverwandt ist und den Korper in wundervoll
fleischiger Rundung gibt; auch die Darstellung findet sich im ganzen
Kulturkreis, zwei Léwen, mit ihren Vorderpranken auf eine Art Altar
gestitzt, zu Seiten der charakteristischen Saulenform des Stils.
Wahrscheinlich ist die Saule hier Symbol einer Gottheit, die die
Lowen bezwungen hat, zumal die Tiere gelegentlich wirklich an die
Sdule gefesselt erscheinen. Dadurch ist eine zweite Deutung weniger
wahrscheinlich geworden, die wohl, als man die Paralleldarstellungen
noch nicht kannte, gerade durch das Lowentor entstanden ist, daf
namlich die Saule das Haus symbolisierte, vor dem die Léwen Wache
hielten. Der Darstellung, die auch sonst oft, vor allem auf
geschnittenen  Steinen, vorkommt, scheinen orientalische
Mythologieen zugrunde zu liegen. Jedenfalls ist die kretisch-
mykenische Kunst, die in dieser Vorzeit sich plétzlich mit solcher
Lebenskraft zutage drangt, nicht wurzellos gewesen.

Es muB freilich Gberraschen, hier, wo man in der Bronzezeit fast
an den Anfangen europadischer Kultur steht, eine ausgesprochene
Luxuskunst zu finden, deren Formen nicht aus dem Zweck geboren
sind, sondern, besonders in Kreta selbst, den klaren Zweckausdruck
geradezu negieren. Der Impressionismus im Fresko und in der
Dekoration der Vasen hat rein auflésende Funktion. Und wenn man
sieht, wie die Frauentracht damals den Kdrper mit einem glitzernden
Meer von ornamentierten Goldflittern umschimmerte, wider seine
Struktur in der Hufte zusammenschnirte und die Brust hervorpreBte,
ja, wie die schlanke Taille auch beim Mann ein Schonheitsideal ist
(Abb. 8), so flhlt man unmittelbar den Reichtum des Rokoko als den
nachst verwandten Stil. Die hellenische Kunst, die auf demselben
Boden erwachst, ist in ihrem tektonischen BewuBtsein, das jede
Form ihrer Aufgabe gemdB ausgestaltet, der denkbar starkste
Gegensatz.



Die Beziehungen zu Agypten ermdglichen es, die Epoche ziemlich
sicher zu datieren. Schon ums Jahr 2000 v. Chr. muB3 der Verkehr
zwischen  diesen  beiden = machtigsten  Anwohnern  des
Mittelldndischen Meeres begonnen haben. Unter dem Namen
Kaphtor kennt die Bibel ein Volk, das als Kephtiu huldigend auf
agyptischen Reliefs erscheint, dieselben trichterformigen GefaBe
tragend wie auf dem Fresko von Knossos. Man hat, wie wir sahen, in
Agypten mykenische Stiicke technisch und kiinstlerisch kopiert, und
auch die &gdische Kultur entnahm Agypten manches Vorbild zu
selbstandiger Verarbeitung. Aber um 1200 holen die Anwohner des
Agdischen Meeres zu einem gewaltigen Schlage aus, unternehmen,
alle Kraft zusammenraffend, einen kriegerischen VorstoB gegen das
Agypterreich und werden zerschellt. Von da ab hdren wir nichts
mehr von der dagdischen Kultur, und wenn wir dann sehen, daf3 die
GefaBe, die Hellas kurz darauf hervorbringt, &gaische
Uberlieferungen in &rmlicher Entartung fortsetzen, dann haben wir
das Gefiihl, einer der groBen Tragddien in der Menschheitsgeschichte
gegeniberzustehen.



Drittes Kapitel.
Die hellenische Kunst.

Und nun ist es, als kdme Ordnung in ein Chaos, wenn im
nachsten Jahrtausend auf hellenischem Boden der dorische Tempel
festgefligt vor uns steht. Die erste Architektur, die alle Wucht des
Monuments begriindet in der Gliederung der Einzelform, in der
klaren Scheidung von Kraft und Last, tragendem und getragenem
Gliede und sie wieder vereinigt durch den edlen Rhythmus des
Ganzen. Der Poseidon-Tempel von Pastum (Abb. 11) ist nicht nur ein
Bau von ungeheurer Kraft: zum erstenmal tritt das Verhaltnis der
Bauglieder zueinander, der Rhythmus der Proportionen, tritt die
Schonheit als Meister des Baues ein. Sein tektonisches Gewissen
hebt ihn weit Uber die Kunst der kretischen Palaste, seine
Eurhythmie weit Uber die agyptische Massenhaftigkeit. Aber, so edel
die Erscheinung des Tempels auch ist, fehlt ihm heute vieles, um uns
seinen ursprunglichen Sinn verstehen zu lassen; es fehlen ihm die
Skulpturen im leeren Giebelfeld, die Reliefs im Fries, die Farben, die
alle Glieder dieses Organismus Uberzogen. Er scheint zu ernst, zu
streng, zu herb. Die Zeit hat die Festlichkeit zerstort, die der
hellenischen Kunst wie dem hellenischen Leben die Harmonie mit
dem Ernst des Daseins gab.

Es ist bei dem eindringlichen Studium gerade der hellenischen
Kunst natirlich, daB wir eine ganze Anzahl von Rekonstruktionen
griechischer Tempel haben. Wenn in Bauwerken, wie diesem Tempel
von Pastum etwa, die Grundelemente des Stils vollig erhalten sind,
schien es nicht schwer zu sein, die Einzelheiten zu erganzen. Aber



gerade das Empfinden flr diese Einzelheiten verlangt ein feines
Stilgeflinl, wie es wenige besitzen. Erst seit wenigen Jahren, seit
Furtwangler, als er Agina fir die Kunstgeschichte gewann, eine
Rekonstruktion des vorher Athena-Tempel genannten Aphaia-
Tempels gab, besitzen wir eine vollendete Nachschdpfung,
gegrindet auf strengste Forschung, geschaffen mit feinstem
Stilgeftinl (Abb. 12).

Abb. 11. Tempel des Poseidon zu Pastum.



Abb. 12. Westfront des Tempels von Agina. Rekonstruktion von Furtwéngler.

Es ist die Giebelseite, die alle Eigenschaften des Baues am
energischsten konzentriert; die Saulenreihen der Langsseiten sind
nur Verbindungen zwischen ihnen. Hier drlicken Saulenreihe und
Giebel das Verhaltnis der Baumasse zum Dach, der Kraft zur Last mit
vollkommener Klarheit aus. Was bei der agyptischen Pyramide rohe
Masse aufeinandergetiirmter Steinschichten war, wird hier in
Baufunktionen aufgeteilt. Von einem dreistufigen Postament, dem
Stylobat, steigen unvermittelt sechs Sdulen auf, senkrechte
Rillungen, Kanneliiren, schmiicken den Schaft, fuhren die Saule
aufwarts, dem Kapitell zu und der Last, die darauf ruht. Drei kleine
Rillen umziehen oben die Saule, fassen ihre Kraft noch einmal
zusammen, dann fugt sich das Kapitell an, leicht eingebogen, als
wiche es ein wenig unter der Last zurlick. Eine sichere Rechnung:
nun hat man das Geflihl, das Verhaltnis sei ausgeglichen; so weit ist



die Saule unterlegen, nun tragt sie fest. Eine kleine quadratische
Platte Uber jedem Kapitell, der Abakus, ist ihr AbschluB; ihre
Kantigkeit, ein kleines Abbild der dariiberliegenden Steinbalken,
leitet schon zu ihnen hinlber, als wolle man sie nicht unmittelbar auf
das Kapitell laden. Dann folgt die Last des Gebadlkes, ein fester
Steinblock, der Architrav, und ein kraftig gegliederter Fries; in ihm
wechseln dreifach gekerbte Platten, Triglyphen, an denen Tropfchen
hdangen, und flache Felder, Metopen, die leer sind, da sich bei den
Ausgrabungen in Agina keine Fillungen fanden, die aber anderwérts
mit kleinen Reliefs gefiillt waren. Dieser Fries ist vermittelndes Glied
zwischen Sockel und Krénung, zwischen dem unskulpierten rohen
Balken, dem Architrav, der tragt, und dem freudigen Schmuck des
Giebelfeldes. Nicht ohne Vermittlung durfte diese reiche Dekoration
aussetzen auf den schweren Stein. Erst schiebt sich der leichtere
Fries dazwischen, dessen Tropfchen lber die AbschluBlinien hinweg
nach unten flihren, dessen kraftiger Schmuck auf das Giebelfeld
weist, das Uber ihm auf dem schmalen Steinbalken, dem Geison,
ruht. Denn nun schlieBt sich der Bau, nun fassen die Fittiche des
Giebels, den das ausdrucksvolle griechische Wort astdg, den Adler,
nannte, vom Erdboden her das ganze Werk zusammen. Die beiden
Greifenakroterien an den Ecken schlieBen, nach auBen gewandt, ab.
Die ganze Front unter sich fassend, gleiten von ihnen aus die Linien
der Traufrinne (des Sima) aufwarts, gipfeln auf in dem edel
gestalteten Akroterion der Mitte, das all die Kostlichkeit in den Raum
fuhrt. Es ist erstaunlich, wie hier der Skulpturenschmuck des
Giebelfeldes dieses Zusammenfassen unterstlitzt, wie dieser
schmuckreichste Teil des Baues dadurch organisches Glied der
Architektur wird. Nur bei dieser einzigen Rekonstruktion ist uns das
bisher flihlbar gemacht worden. Es ist vom strengsten Stilgeftihl, wie
die Dekoration die Architektur abschlieBt, die Architektur ihrerseits
die Gruppen des Giebelfeldes gliedert. Die duBeren Saulen geben
den AbschluB, von den vier inneren trifft jede auf einen
niedergesunkenen Krieger. So erheben sie ihn zum wichtigsten Glied
der Gruppen, die sich von ihm aus sondern und gliedern, und
scheiden zugleich die vier Gruppen im Kampf. Nur Pallas Athene
steht, emporgehoben durch das Akroterion, beherrschend im



Zwischenraum, wie die Pause in einer Symphonie Beethovens den
Akkord, der ihr folgt, am starksten betont. Zugleich aber faft die
Flllung des Giebelfeldes mit denselben Linien Sdulen und Fries
zusammen und flihrt sie empor zum Akroterion, dem krénenden
SchluBstein des Baues.

Abb. 13. Grundrisse. a
Antentempel; b Antentempel mit
Hinterhalle.

Vollkommen durchgeflinrt ist in dieser Rekonstruktion die
ausdrucksvolle Bemalung des Giebels. Wir tragen vom griechischen
Tempel ein viel zu strenges Bild in uns. Ein Bau, wie der farblos
herbe Tempel zu Pastum (Abb. 11), bedeutet uns den Sinn der
griechischen Architektur. Aber das tektonische Geflihl des Hellenen
gibt nicht nur die klaren, edlen Formen, sondern gibt diesen Formen
durch die farbige Dekoration Ausdruck und Begriindung. Den Abakus
akzentuierte ein gemaltes scharfkantiges Maanderband als viereckige
Platte, kleine gemalte Blattchen umkranzten das Kapitell, daB es
schien, als bdgen sie sich unter der Last. So wurden sie Motivierung.
Die gemalte Ornamentation des Sima, der Regenrinne, die an den
dauBersten Linien des Tempeldaches entlanglauft, 1aBt das Auge an
sich hingleiten von Akroter zu Akroter. Denn das Ornament ist
keineswegs ein nur aduBerlicher Schmuck; sein Sinn ist, die
Bewegungen der Form auszudeuten, die es bekleidet.

Ein so durchdachtes Gebilde muB das Werk von Jahrhunderten
sein. Der wahrscheinlich urspringlichen Form, der ungeteilten



Tempelzelle, deren Name Naos (Cella) auch in der erweiterten
Anlage dem Raum flir das Gotterbild immer geblieben ist, hatte man
in der Epoche des dorischen Stiles bereits die Vorhalle (Prodomos,
Abb. 13 a) und das Hinterhaus (Opisthodomos, Abb. 13 b)
hinzugefiigt und so ein reicheres Gebilde geschaffen. Aber
architektonisch war es streng zusammengehalten. Diese
Nebenhallen wurden in die Architektur des Naos miteinbezogen. Man
schob seine Seitenmauern vor und lieB sie in zwei Stirnpilastern
(Anten) endigen; deren Form entsprach der Gliederung der beiden
Saulen, welche zwischen ihnen den Eingang zur Cella, zugleich wohl
die einzige Lichtquelle des Tempels, o6ffneten (Templum in antis). Bei
den reichen Anlagen, wie wir sie in Agina und P&stum kennen
gelernt haben, umgab man diese Bauform, um sie unter eine
einheitliche Bewegung zu bringen, rings mit einer Saulenhalle und
schuf so die bekannteste Anlage des dorischen Tempels, den
Peripteros (Abb. 14). Es ist Stilgesetz, daB die seitlichen Reihen nicht
genau die doppelte Zahl der Frontsdulen haben. Ein einfaches
Verhaltnis wirde hier seinen Wert allzu schnell erschdpfen.
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Abb. 14. GrundriB eines Peripteros.

Flr die Bauformen ergibt sich eine parallele Entwicklung. Es ist
wichtig, daB an den altesten Steintempeln, die durchforscht sind,
Sima und Akroterien aus Ton gearbeitet waren. Das ist nur zu
erkldren, wenn man annimmt, daB der archaische Tempel ein



Holzbau gewesen ist, bei dem die Teile, die durch Regenwasser zu
leiden hatten, aus Ton gearbeitet waren, und daB man beim
Steintempel zunachst diese Tradition beibehielt. In der Tat kdnnen
wir am Heraion in Olympia, das auch noch tdénernes Sima und
Akroterion gehabt hat, den Ubergang vom Holzbau zum Steinbau
verfolgen. Dort gleicht kein Saulenkapitell dem anderen, und es
scheint, daB das Heraion urspriinglich ein Holzbau war, bei dem
allmahlich jede angefaulte Saule durch eine steinerne ersetzt wurde.
So erklart sich auch zwanglos die energische Gliederung des
dorischen Frieses Uberhaupt, deren strenge Art vollkommen den
Eindruck macht, daB sie von vornherein nicht dekoratives, sondern
tektonisches Glied gewesen ware. Die Triglyphen scheinen ihren
Ursprung in den geschnitzten AuBenendigungen der Dachbalken zu
haben; die Offnungen zwischen ihnen verkleidete man mit
Holztafeln, an deren Stelle dann die Metopen traten, und hielt alles
durch Nagel oder Pflocke, aus deren Kopfen der Ursprung der
Tropfen sich herleiten 1aBt. Mag hier im einzelnen noch manches
hypothetisch sein, so ist doch sicher, daB3 im Holzbau, vielleicht sogar
im mykenischen, die Wurzeln des hellenischen Tempels liegen. Die
Form des Grundrisses, die nur vom Zimmer auf den Tempel
Ubertragen wird, ist evident die mykenische des Festlandes, und es
ist mdglich, daB auch die Saulenform, die in friihen Beispielen das
wulstige mykenische Kapitell besitzt, sich aus der mykenischen
Holzsaule entwickelt hat. Im frihdorischen Stil herrscht unbedingt
noch die dekorative Tendenz der Vorzeit. Es gibt ein athenisches
Giebelfeld friihdorischen Stiles, dessen obere Begrenzung seitlich
nicht von einem Akroter abgeschlossen wird, sondern sich in eine
Schnecke zusammenrollt. Daraus folgt, daB diese Zeit die Linien des
Giebelfeldes anders sah als die klassisch dorische, daB man die
Linien noch nicht als von unten nach oben, sondern als von oben
nach unten gefiihrt empfand. Der konstruktive Stil aber geht vom
Trager aus, der dekorative von der Bekréonung.

Trotzdem die Entwicklung sich also ganz allmahlich vollzieht, sind
mykenischer und dorischer Stil scharf geschieden durch eine Epoche
kiinstlerischer Armut, die von der Schaffensfreudigkeit des einen, der



ihr vorausging, zur Strenge des anderen, der ihr folgte, die Briicke
schlagt. Die Einwanderung der Dorier nach Griechenland seit dem
Jahre 1200 v. Chr,, die wohl nicht ohne Schuld am Schicksal der
agaischen Kultur ist, mag wohl auch der Grund flir diese Verarmung
gewesen sein, und der Stil, der dann folgt, tragt den Namen des
dorischen wohl mit Recht. Die Eroberer zerstorten die alte Kultur und
vermochten selbst nur langsam eine neue zu schaffen, ohne sich
dabei ganz dem EinfluB des klinstlerischen Reichtums, der im Lande
wurzelte, entziehen zu kénnen. Genau wie bei der Vdlkerwanderung
ist auch bei der dorischen die erste Folge der gewaltsamen
Zerstorung eine Verddung der Kunstformen, die zugleich in sich den
Ubergang zum neuen konstruktiven Stile birgt.
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Abb. 15. Vasenscherbe des sog. Dipylonstiles.

Die Vasenmalerei, die diesen Ubergang am klarsten ausspricht,
ist auch im Beginn des 1. Jahrtausends v. Chr. noch immer dekorativ
in ihren Absichten. Friesartige Streifen, mit Ornamenten geschmiickt,
umziehen das GefaB und wahren das GleichmaB aller Teile der
GefaBflache. In Athen ist man damals ruhig bis zur kiinstlerischen
Erschopfung. Hier hat man vor dem Doppeltore, dem Dipylon, auf
Grabern eine ganze Reihe bauchiger Kratere dieses sog. Dipylonstiles



gefunden, die zu Totenopfern bestimmt waren. Auf ihnen bilden
arme gradlinige Ornamente in wenig variierten Formen schmale
Friese, die selbst auf ungeheuren GefaBen nicht breiter werden,
sondern nur mehr Reihen bilden (Abb. 15). Leichenziige oder
Kriegerreihen wiederholen in endloser Folge immer dieselbe in der
Taille stark geschniirte Figur, die in schwarzer Silhouette gegeben
wird, eintdnige Friese immer das gleiche geometrisch einfache
Ornament. Wahrend also der Stil der Zeichnung noch auf
mykenischer Grundlage ruht, bedeutet gerade die gleichmaBige
Reihung das Erwachen des konstruktiven Verstandnisses. Man
beginnt auch schon, diese attischen GefaBe tektonisch zu gliedern,
den FuB gegen den Leib abzusetzen und zu festem Stehen
auszubilden. Die Weiterentwicklung vollzieht sich in Athen, dem
Hauptsitz des ionischen Zweiges der Hellenen, unter dem EinfluB der
Kunst der stammverwandten kleinasiatischen Ionier. Nun schafft die
archaische Keramik des 7. und 6. Jahrh. einen Stil, der tektonisch so
vollkommen ist wie der dorische in der Baukunst. Er bildet beim
GefaB FuB und Mindung aus und macht seinen Leib zu einem
einheitlichen Gebilde dadurch, daB er dort an die Stelle der
parallelen Friesreihen eine Darstellung aus Leben oder Mythus setzt,
die den eigentlichen Kdrper in seiner ganzen Ausdehnung bedeckt.
Abb. 16 gibt ein besonders edel geformtes Gerat dieses Stiles, eine
Hydria (Wasserkrug), die vielleicht von einem Ionier in dem von
Attika frih beeinfluBten Etrurien gearbeitet worden ist. Auf breiter,
starker FuBplatte, deren Rundung durch einen Kranz schwarzer
Linien sich ausdrickt, steht das Gerat. Scharf setzt sich der FuB
gegen den Leib des GefaBes ab, in dem Strahlen sofort die Richtung
nach oben aufnehmen. Es folgt ein schmaler Fries von Jagdszenen,
wie ein Auftakt zu dem eigentlichen GefaBleib, der dann mit breiter
Fulle kraftig ausladet. Eine einzige Darstellung umzieht ihn, die
zwischen zwei schwarze Linien gefaB3t ist, auf der einen Seite
Herakles, der den agyptischen Kodnig Busiris erwtlrgt, auf der uns
zugekehrten Seite die Neger, die dem Konig mit energisch
gezeichneter Hast zu Hilfe eilen. Diese Teilung ist vollkommen
tektonisch; sie wird gefordert durch die beiden Seitenhenkel, an
denen das Gefal3 gehalten wurde, wenn man es mit Wasser flllte,



genau so wie der dritte senkrechte Henkel, an dem man es beim
AusgieBen hielt, die Gruppe der Neger gliedert. AuBerordentlich fein
sind die Strahlen empfunden, die geformt sind, als hefteten sie den
Henkel an den GefaBleib. Energisch grenzt sich oben der abgeflachte
Leib ab. Steil und klar erhebt sich der Hals und schlieBt mit einer
breiten Mindung, deren kraftigen AuBenrand ein Mdaanderband
streng begrenzt. So hat die Malerei hier wie bei dem dorischen
Tempel der Zeit den gleichen Zweck, namlich die Funktionen der
Gerdtteile auszudrlicken. Die Harmonie zwischen Form und
Dekoration ist vollkommen. Beide sind aus dem Zweck der Geratteile
gewonnen und fugen sich zu kraftvoller Einheit zusammen. Und wie
die Malerei die streng geformten Teile feiner scheidet und verbindet,
so betont sie energisch den Wert der Flache als Begrenzung. Wie
beim Dipylonstil, sind auch noch bei diesem sog. schwarzfigurigen
Stil alle Ornamente und Gestalten mit wenigen Farben, unter denen
Schwarz herrscht, auf den Tongrund gemalt. Aber man gibt mit
geritzten Linien auch die Konturen und die Innenzeichnung und
schafft so den impressionistischen Stil in einen zeichnerischen um,
der der GefaB3flache unterworfen ist.



Abb. 16. Hydria schwarzfigurigen Stiles.



Abb. 17. Amphora rotfigurigen Stils.

Gegen das Ende des 6. Jahrh., kurz vor den Perserkriegen,
vollzieht sich auch hier eine Ausdruckssteigerung. An die Stelle des
schwarzfigurigen Stiles tritt allmahlich der rotfigurige, der den
Tongrund schwarz firniBt, in ihm die Figuren ausspart und ihre
Innenzeichnung mit schwarzen Linien gibt. Dieser Stilwandel war
Notwendigkeit. Die Dramatik der Gestaltung hatte sich immer mehr
entwickelt. Alles drangte nach plastischem Ausdruck im Raum. So
war schlieBlich der schwarzfigurige Stil nur noch eine traditionelle
Fessel, deren selbst Verfeinerung der Zeichnung nicht Herr werden
konnte. Und so erscheint bereits auf den schwarzfigurigen Vasen
vom Ende der Epoche zugleich auch das rotfigurige Bild, durch das
die alte Technik bald vollkommen verdrangt wird (Abb. 17). Der neue
Wert ist die ausdrucksvollere Zeichnung. Die Darstellung wird



wirklicher. Die Innenzeichnung spricht scharfer schwarz auf der roten
Fldche der Figuren, die Figur korperhafter vor dem schwarzen
Hintergrund. Erst jetzt kdnnen Bewegungen Uberzeugend gegeben,
Korperformen modelliert, Dinge hintereinander im Raum gezeichnet
werden. Die ersten Bilder des neuen Stiles sind noch streng in der
Zeichnung, straff in der Linie, der GefaBwand angemessen. Aber die
Technik war jeder Verfeinerung fahig und bildete die zarteste
LinienfiUhrung aus. Mit fein bewegten Zigen zeichnete man nun
alles, was das Leben des Tages brachte, Gastmahler und
Kampfspiele, Schlachten und Stunden der Liebe neben den alten
Gottermythen und Heldensagen, und die Harmonie dieses Lebens
machte auch das Alltaglichste wert, Gegenstand der Darstellung zu
sein. Entsprechend dieser groBeren Ausdrucksfahigkeit des neuen
Stiles, die die Darstellungen ohne Ricksicht auf die GefaBwand
selbst raumlich zu zeichnen beginnt, wird die Dekoration
selbstandiger. Die das Gotterbild kranzenden Manaden auf unserer
Amphora flllen die ganze GefaBflache, dringen in sie ein und stehen
in keinem tektonischen Verhaltnis mehr zum Gerdt. Aber diese
Freiheit ware unmdglich, wenn die Geratteile selbst nicht ihre straffe
Scheidung verlieren wirden und durch Auflésung der zweckmaBigen
Gliederung die Mdglichkeit zu groBerer Freiheit fir die Dekoration
gaben. Das Gerat selbst wird eleganter im UmriB, die feine
Silhouette ersetzt die charaktervolle Scheidung. Die FuBplatte ist
schmaler geworden. In schlanker Linie steigt von ihr der Leib des
GefaBes in die HOhe, geht in weicher Wendung in den
zartgebogenen Hals Uber, die Henkel schmiegen sich diesen Linien
an, und so ist das Ganze von erstaunlicher Feinfuhligkeit. Der
asthetische Ausdruck beginnt an die Stelle des Zweckausdruckes zu
treten. Wenn bei einer Trinkschale des schwarzfigurigen Stiles der
FuB, die eigentliche Schale und der Rand streng voneinander
getrennt sind, und die Stelle, wo unten der FuB ansetzt, im Innern
der Schale durch einen kleinen, oft mit einem Kopf gefiillten Kreis,
wie durch einen Nietenkopf, bezeichnet war, so werden nun die Teile
der Schale miteinander zu wundervoll zart geflihlten Formen
verschmolzen; aber es ist ungemein bezeichnend, daB jetzt das
Innenbild der Schale seine tektonische Funktion verliert, weitaus



groBer wird und nur noch den AnlaB fur eine umfangreiche bildliche
Darstellung abgibt.

So geht die Tendenz dieser Kunstentwicklung von der
archaischen Strenge zur feinsten Empfindlichkeit in Form und Linie,
von der Straffheit in der Epoche der Perserkriege zur Geldstheit des
Perikleischen Zeitalters. Genau dieselbe Entwicklung macht auch die
Plastik im dorischen Stile durch, die von der tektonisch
gebundenen zur freien Form Ubergeht, und die Architektur, die von
der Straffheit des dorischen zum gelGsten ionischen Stil sich
entwickelt. Der Parallelismus dieser Reihen ist duBerst instruktiv;
jede ist in sich logisch zusammengeschlossen, und ihr
Nebeneinander bedeutet die Einheitlichkeit der hellenischen Kultur
und die Harmonie ihrer Entwicklung.

Die griechische Freiplastik ist vom pfahlférmigen Holzidol der
Dipylonzeit ausgegangen, und sie erscheint in ihrer Friihzeit stets
noch durch ihre Aufgabe gebunden. Kunstwerke nur um der
Schonheit willen zu schaffen, ist fir das Hellas der Friihzeit
unmdglich. Ein frihattisches Grabrelief, wie die Stele des Aristion
(Abb. 18), entspricht der schwarzfigurigen Keramik in Zeit und Stil.
Der Zweck ist entscheidend fiir die Form. Die Aufgabe ist der
Denkstein, seine Einpragsamkeit ist entscheidend fiir die Ruhe der
Form, und die Darstellung ordnet sich der Flache ein wie das
agyptische Relief.

Spater, gegen 480 v. Chr,, bezeichnen die Skulpturen im Giebel
des Tempels von Agina (Abb. 12) den Moment, in dem man die
Bewegungskraft des Korpers zu splren beginnt. Es sind
Willensmenschen, die hier tatig sind, nicht Geflihlsmenschen, wie die
Ionier, und so ist der Ausdruck nicht der der Grazie, sondern die
Energie des Kriegers, die kraftige Bewegung des ZustoBens, wie die
gespannte des Lauerns. Aber die Flache des Giebels bindet auch
jetzt noch die Gestalten, die sich wie Reliefs innerhalb einer Flache
bewegen und Teile der Architektur bleiben. Schon der zweite, dem
Stil nach etwas spatere Giebel von Agina, der an der Ostfront des
Tempels steht, hat die strenge Gliederung und den festen



Zusammenhang mit der Architektur verloren. Auch hier steht Athena
noch in der Mitte. Auch hier kdmpfen ihr zur Seite je zwei Helden,
und in den Giebelecken liegt jedesmal ein Gefallener. Aber die
strenge durch die Sdulen bedingte Ordnung innerhalb der beiden
Giebelhalften ist aufgehoben. Das Giebelfeld ist selbstandiger
geworden gegenuber dem Geflige des ganzen Baues, nur noch die
beiden Mittelsdaulen haben architektonische Beziehung auf die
Kampfe. Die Plastik ordnet sich nicht mehr durch die Architektur, der
sie dienen sollte, sondern durch die Darstellung selbst, und an die
Stelle der Zweckformen treten auch hier, wie in der Keramik,
allmahlich die Ausdrucksformen. Alle Gestalten jeder Seite beteiligen
sich am gleichen Kampf, und selbst Athena hat ihre hieratische
Starrheit verloren und nimmt Partei. So wird das Ganze zwar
einheitlicher als bildnerische  Komposition, aber weniger
Ubersichtlich.
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Abb. 18. Grabstele des
Aristion.
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Abb. 19. Westgiebel des Zeustempels zu Olympia.



Kaum eine Generation spater sind am Zeus-Tempel zu Olympia
(erbaut nach 480) die Giebelfelder nur noch Gebilde der Plastik
(Abb. 19). TIhr Wert als Teil des architektonischen Gefliges ist
vollkommen verloren gegangen. Die einzige Schranke ist die Form
des Dreiecks, um derentwillen noch immer der Gott beherrschend in
der Mitte steht, unsichtbar fur die Teilnehmer gedacht, so daB noch
immer die Gestalt neben ihm auf jeder Seite die Richtung nach der
Ecke hat, und so die Halften sich scheiden. Die Ausdruckskunst des
Bildhauers aber hat sich inzwischen weiterentwickelt. Man hat
gelernt, den Kdrper, den man in Agina nur im klaren Profil gab, in
allen Gliedern zu bewegen, in allen Gelenken zu drehen. So hebt
man das reliefklare Nebeneinander der Figuren auf, um einem Kampf
wie dem der Lapithen und Kentauren im westlichen Giebel eine
Fllle von Ausdruck zu geben (Abb. 19). Die raumlich gewordenen
Bewegungen flhren Uber den eigenen Korper hinaus und fordern die
Gruppe. Man scheut sich nicht mehr, die Kérper der Kdmpfenden so
dicht nebeneinander zu schieben, daB die Bewegungen der Leiber im
kraftigsten Kontrast stehen, ohne Ricksicht darauf, daB die
Gestalten sich gegenseitig Uberschneiden und sich teilweise
verdecken. Wie die Bewegung so wird auch die Ruhe im Ausdruck
gesteigert. Im Ostgiebel desselben Tempels ist der Augenblick
dargestellt, in dem vor dem Wettkampf zwischen Perseus und
Oinomaos Kampfer und Zuschauer den Beginn des Wagenrennens
erwarten. Nun aber wird nicht mehr, wie in Agina, der Kampfer
dargestellt, der lauert, bis sein Moment gekommen ist — ruhiges
Lagern und miuBiges Hocken unbeteiligter Zuschauer, unstraffes
Stehen der Kampfer, Steigerung der Ruhe bis zur Schlaffheit geht
der Steigerung des tatigen Ausdrucks vom energisch gefuhrten
Kampf zum leidenschaftlichen Handgemenge parallel. Es kommt zur
Zeit des Perikles, um 450, Myron, der die augenblicklichste
Bewegung des Diskusschleuderers in Bronze bannt, es kommt
Phidias, der der Ruhe ihre Verinnerlichung gibt, Polyklet, der durch
das Studium der Proportionen die Gesetze der Korperschdnheit
selbst der Natur abzuringen sucht. Der ganze schdpferische
Reichtum hellenischer Kunst stromt sich jetzt in den Bauten aus, die
Perikles in Athen errichten |aBt. Das Parthenon, 447 bis 432 erbaut,



steht am Ende der Entwicklung des dorischen Stiles. Kaum eine
Generation liegt zwischen ihm und dem Zeus-Tempel von Olympia,
mit ihr aber die wichtigste Entwicklung hellenischer Plastik. Sie geht
im  Streben, das architektonische Element auszuschalten,
vollkommen konsequent weiter. Die letzte Form, in der das
Giebelfeld sich noch als Bauglied ausdrickt, fallt mit der
beherrschenden Gestalt des Gottes in der Mitte. Spielten sich schon
in den beiden Halften des Ostgiebels von Olympia, von denen jede
eine Partei aufnahm, nicht mehr getrennte Kampfe ab, so stehen
sich nun etwa im Westgiebel des Parthenon bei dem Streit zwischen
Athena und Poseidon um den Besitz des attischen Landes die beiden
Parteien in ungehemmtem Gegensatz gegenliber und prallen in der
Mitte aufeinander. Nun ist das ganze Giebelfeld der Darstellung
freigegeben, nun hat die Plastik freien Raum, auch hier alle
Mdglichkeiten der Bewegung auszuschopfen. Die allmahliche
Erkenntnis der Funktionen des menschlichen Koérpers fiihrt zu seiner
Bewegung nach allen Seiten, zum dreidimensional rdaumlichen
Ausdruck und zur Gruppenbildung. Ein Grabrelief aus dem Kreis des
Phidias, wie die schéne Stele der Hegeso (Abb. 20), hat nur noch
scheinbar den tektonischen Charakter der Aristion-Stele (Abb. 18).
Seine Gestalten bleiben zwar Glieder der Flache, aber nur noch
auBerlich. Die Absicht ist starkerer Ausdruck, und sie werden so
verkilrzt gezeichnet, wie die rotfigurigen Vasenbilder, und fihren wie
diese in die Tiefe, vernichten also die Flachenruhe des Denkmals.
Die Bewegungen sind zwar ruhig, aber sie sind nicht mehr
selbstverstandlich statuarisch, sondern bediirfen der Begriindung
durch die Dienerin, die der Herrin das Schmuckkastchen reicht, so
daB die Ruhe als Stimmungsmoment fast genrehaft erscheint. So
werden die architektonischen Gesetze des Giebels, des Grabsteines
und aller anderen plastischen Aufgaben im gleichen Augenblicke
zerstort, in dem die entwickelte Korperzeichnung in der
Vasenmalerei die Tektonik der GefaBflache vernichtet.

Es ist bezeichnend, da die Geschichte der hellenischen Plastik
sich gerade in der Bauplastik so gut verfolgen 1aBt. Die Kraft dieser
Entwicklung, die alle Fesseln der Zweckform sprengt, kommt in der



Baukunst am klarsten zum Ausdruck. Denn wie der Entwicklung der
keramischen Malerei eine Lockerung der GefaBformen parallel ging,
lauft neben dieser Entwicklung in der Plastik eine Entwicklung in der
Architektur her, die ebenso das feste Geflige des Tempels allmdhlich
|Ost.

Abb. 20. Grabstele der Hegeso.

Friher als die Stele des Aristion wurde der Poseidontempel von
Pastum geschaffen (Abb. 11). Gleich ruhig und energisch sprechen



beide zu uns. Mit ungeheurer Wucht pflanzt der Tempel seine Saulen
in die Erde. Kraftvoll ist seine starre Gliederung, breit lastet das
Giebelfeld. Das Ganze ist schwer und wuchtig und in dieser Schwere
von logischer Geschlossenheit. Die Entwicklung beginnt dann die
Masse zu bewegen. Den Giebelskulpturen des Tempels von Agina
entspricht die Architektur des Tempels selbst (Abb. 12). Nun ist in
die dorische Sadule starkeres Leben gekommen, wie in die Krieger
des Giebels Leben gekommen war; ein Emporstreben, das sich in
der Schlankheit duBert, in der Verringerung des Durchmessers im
Verhaltnis zur Hohe. Die Saulen beginnen sich zu strecken und das
Gebadlk emporzuheben, das auf ihnen ruht. Die Zeit des Phidias
bringt auch der Architektur die ungezwungene, fast grazile
Bewegung. In Pastum lastete der Giebel auf den Saulen, und die
Sdulen schienen fest genug, ihn zu tragen. Beim Parthenon dagegen
strecken sie sich leicht und elegant in die Hohe und tragen ein
Giebelfeld, das sie emporzuschnellen scheinen und das deshalb auch
seinerseits in den Skulpturen den strengen Zusammenhang mit der
Architektur aufheben darf. So ist der dorische Stil auf seinem
Entwicklungswege immer gel6ster geworden, und man hat das
Gefuhl, als ware er beim Parthenon angewandt wie ein traditioneller
hieratischer Baustil, und als riefe die Zeit nach einem Stil, der
formreicher ware. Diesen hat sie sich im ionischen geschaffen.

Der ionische Stil selbst ist freilich nicht in Hellas geboren. Seine
charakteristischen Elemente hatten Kleinasien und die ionischen
Stadte und Inseln geschaffen. Er kam heriiber zugleich mit ionischen
Formen in Plastik und Keramik; das stammverwandte Athen war
auch hier die Einfallspforte. Es ist leicht mdglich, daB manches
urspriinglich Eigentum asiatischer, anderes Eigentum kretisch-
mykenischer Kultur war. Die Volute des Kapitells, der fortlaufende
Fries auBen um die Cella, die Karyatiden, kurz die wichtigsten
dekorativen Bauglieder finden sich schon weit friher im ionischen
Asien und an einem Schatzhaus, das die Ionier der Insel Siphnos in
Delphi weihten. Ganz allmahlich hat der ionische Stil in Hellas
Eingang gefunden. Es ist ein starkes Anzeichen flir die dekorative
Tendenz in der spatdorischen Epoche Attikas und flr die



GesetzmaBigkeit dieser Stilwandlung, daB sich am Parthenon, dem
spatdorischen Bau, der ionische Cellafries bereits findet. Ums Jahr
430, in den letzten Jahren des Perikles, hat der ionische Stil in Hellas

festen FuB3 gefaBt.

Abb. 21. Athen. Tempel der Nike Apteros.
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Abb. 22.
GrundriB des
Amphiprostylos.

Ein edles Beispiel seiner Art birgt die Burg von Athen, den Tempel
der Nike Apteros, der Athena als Siegesgéttin (Abb. 21). Gleich der
Grundrif3 ist lockerer geworden. An Stelle des Doppelantentempels
tritt der Doppelhallentempel, der Amphiprostylos fir die
Antenvorhallen, die durch die vorgeschobenen Seitenwande der
Cella in die Architektur einbezogen waren, sind lose davorgestellte
Hallen, von vier Sdulen gestlitzt, eingetreten (Abb. 22). Und diese
Saulen und das Gebdlk, das auf ihnen ruht, sind von ganz neuer Art
(Abb. 21). Man sehe, mit dem Empfinden des dorischen Stiles noch
im Auge, wie schlank sie sich in die Luft strecken, wie leicht sie das
schmale Gebdlk tragen, wie die Funktionen des Tragens und
Getragenseins aufgehoben scheinen. An Stelle des architektonischen
GleichmaBes ist die Absicht getreten, dem Ganzen etwas von
|assiger Eleganz zu geben, an Stelle der Unterordnung der
Einzelform die moglichste Ausbildung ihrer besonderen Schdnheit.
Die Gliederung geht darauf aus, flir das Auge an die Stelle der
funktionellen Wirkung der Bauglieder eine asthetische, nur schéne
zu setzen. Tragen die ionischen Sdulen Uberhaupt ein Giebelfeld —
was nicht Stilgesetz gewesen zu sein scheint —, so war es flach und
leicht. Unbelastet fast strebten die Saulen in die Hohe. Es ist wichtig,
daB sie hier in kiirzeren Intervallen nebeneinander stehen als bei



den dorischen Tempeln, — der untere AbschluB3, die horizontale Linie
des Postaments wurde so durch das Emporstreben der Saulen
energischer aufgeldst. Fast ausgeschaltet aber wurde er durch die
Basis. Starr und stark stieg die dorische Saule Uber den Stufen des
Tempels empor, deren horizontale Linie AbschluB des Sockelbaues
war. Nun schiebt sich die Basis mit ihren weichen Profilierungen
hinein, als vermittelndes Glied zwischen ihnen und der Saule. Diese
selbst ist schlanker geworden und steigt schon deshalb leichter
empor. Uberdies aber unterstiitzen bei ihr die Kanneliiren diese
Bewegung weitaus starker als beim Schaft der dorischen Saule. Es
ist wesentlich, daB bei dieser die Rillen in scharfen Graten
aufeinanderstoBen; bei der ionischen Saule sind die Rillen tief, die
Grate abgestumpft. Kannelliiren aber erhalten ihren Ausdruck durch
die Wirkung von Licht und Schatten in ihnen; bei der dorischen Saule
waren die Ubergdnge von Rille zu Rille zart, bei der ionischen
dagegen tritt die Grenze zwischen ihren tiefbeschatteten Rillen
scharf hervor durch den hellen Streifen, den der stumpfe Steg
zwischen sie fligt. Es kommt hinzu, daB der Schaft der dorischen
Sdule in etwa 16-20 Kanneliiren, der der ionischen aber in 24 zerlegt
ist, so daB bei der ionischen die Zusammendrangung der
Lichtkontraste die Richtung viel intensiver auspragt. So spricht die
Aufwartsbewegung bei der ionischen Saule viel starker, und zugleich
entsteht eine in Licht und Schatten ausgesprochen malerische
Aufldsung der Form. Es folgt als Ubergang, schon im Kapitell selbst,
ein verkiimmertes dorisches Kapitell und darauf eine Doppelvolute,
der die Lilienform der agyptischen oder mykenischen Kunst zugrunde
liegt. Sie wendet herabhangend die Saule vom Gebalk nach unten
und grenzt beide Bauteile so vollkommen gegeneinander ab, daf
hier nicht mehr das Verhaltnis von Kraft und Last empfunden wird.
Das Auge flhlt nicht mehr die Arbeit in der tragenden Saule,
sondern diese Arbeit wird als selbstverstandlich fast lassig geleistet,
und nur die Formbewegung des Baugliedes kommt voll zum
BewuBtsein. Sie ist auch die Tendenz der Gebalkgliederung. Uber
den Sdulen setzt die Bewegung mit den drei Stufen des
abgetreppten Architravs neu an, darliber lauft ein reliefgeschmuickter
Fries; ein kontrastierendes Ornament, der sog. Zahnschnitt, gibt den



oberen AbschluB. Der strenge Wechsel von Triglyphen und Metopen
erhielt dem dorischen Fries die Schwere des Architektonischen; der
fortlaufende Fries des ionischen Baues ist leicht und macht das
Gebdlk zum nur schmiickenden Gliede. Wir sahen eben, daB das
Giebelfeld jetzt keine Rolle mehr zu spielen scheint. Der Fries tritt
geradezu an seine Stelle. Das ist die letzte Folge aus der Entwicklung
der Plastik, die bereits im Giebelfeld zuletzt zu einer friesahnlichen
Komposition gefiihrt hatte und nun die Randlinien als letzte
tektonische Schranke zerstort.

So ist der Unterschied der Stile in allen Bauteilen derselbe. Der
dorische Stil gliederte energisch, den Baufunktionen gemafB, der
ionische sucht die weichen Vermittlungen, die Bewegungen, die
Eleganz. Trotzdem die Sdulen des Parthenon, des Spatlings
dorischen Stiles, sich der schlanken Proportion des ionischen Stiles
nahern, ist der Unterschied zwischen den beiden Stilen fundamental,
wie der Unterschied zwischen Energie und Zierlichkeit, zwischen
sicherer Ruhe und leichter Bewegung. Es ist unmdglich, die ionische
Volute oder den Fries in strenger architektonischer Logik aus der
Gliederung des Baues zu begriinden. Nur als ornamentale Glieder
darf man sie auffassen. Der ionische Stil ist eben wegen der allzu
differenzierten Durchbildung seiner Formen tektonisch weniger
vollkommen als der dorische.

Damit bekommen wir die Erklarung fir eines des seltsamsten
Gebilde hellenischer Baukunst, fir die Korenhalle am Erechtheion in
Athen. Der Tempel selbst ist ein Bau ionischen Stiles, und man hat
kein Recht, wie es so oft geschieht, davon zu sprechen, daB hier die
Karyatiden an Stelle gerader ionischer Saulen getreten waren, daB
die flieBenden Gewandfalten an Stelle der Kannelliren stéanden, und
ein fast dorisches Kapitell auf dem Kopf der Madchen liege. Gehoren
doch gerade Karyatiden bereits zu den Bestandteilen des altesten
ionischen Stiles am Schatzhaus der Siphnier. Man muBte diese
Figuren vielmehr so gehalten wie moglich meiBeln, sollte der
Eindruck der tragenden Frauen nicht unertraglich sein. Peinlich ist er
immer, trotz ihrer ruhigen Schénheit. Sie IaBt uns glauben, daB die
Last leicht sei; die Madchen tragen ohne Anstrengung, wie die



ionische Sdule ohne Anstrengung trug. Aber man hat vor
menschlichen Gestalten nie das Gefiihl des ewig Dauernden, das
seine Stellung nicht é@ndert, wie bei leblosen, festen Baugliedern, die
tragen, ohne den Nebenzweck, etwas darzustellen. Wir aber
verlangen von keiner Kunst ein so starkes Geflihl ewiger Sicherheit
wie von der Architektur. Schon bei der Analyse des Léwentors von
Mykenai ergab sich, daB dekorative Verarbeitung eigentlich nur bei
Baugliedern moglich ist, die nicht unmittelbare tektonische
Funktionen haben, daB sie bei diesen den Zusammenhang des
Ganzen zerreiBen und ihnen etwas nur Momentanes geben wirde,
das dem Wesen dauernder Glieder widerspricht. Bei der Halle des
Erechtheion tritt nun zum ersten Male in Griechenland Dekoration an
einer Stelle auf, wo das Auge ein in allen Linien unbewegtes Glied
verlangt, beim tragenden Glied, dem empfindlichsten Teil des Baues.
Man kann nach den Erdrterungen lber den ionischen Stil verstehen,
wie es kam, daB man bei den Versuchen, die Saule immer eleganter
zu machen, die Sdule selbst aufgab und das bewegungsfahigste
Element, den menschlichen Korper, als Trager an ihre Stelle setzte.
Es gibt keinen charakteristischeren Beleg flr die Tendenzen des
ionischen Stils.

Der Augenblick, in dem er Griechenland erobert, bedeutet einen
Wendepunkt in hellenischer Kunst und Geschichte. Von den
dorischen Spartanern war die Hegemonie in Hellas auf die ionischen
Athener (Ubergegangen. Zwei Rassen von vollkommener
Gegensatzlichkeit: der Spartaner Aristokrat und von strengster
Disziplin, der Athener Demokrat mit starkem Hang zur Freiheit,
selbst zur Leichtfertigkeit; Sparta, die amusische, die einen
Rhapsoden bestraft, der eine Saite mehr, als traditionell, auf seine
Leier zieht, Athen voll kiinstlerischer Phantasie und jeder neuen
Kunstform froh zuganglich; Sparta, die Stadt ohne Mauern, in der
allein die Tapferkeit der Burger Wehr und Waffe sein sollte, Athen,
die Stadt der hochragenden Akropolis, die die Zeit des Perikles
allmahlich in einen Festplatz umwandelte. Nichts ist belehrender als
die Stellung der Frau in den beiden Landern. Die Spartanerinnen,
hochgeachtet von den Mannern, im Staatswesen durchaus nicht



ohne Stimme, haben ihren Korper geformt in gymnastischen
Kampfen, und die Sittlichkeit des Staates steht so hoch, daB sie
ihren Korper in der geringen Bekleidung zeigen durfen, die ihnen
jede schnelle und gewandte Bewegung gestattet. Die Athenerin, auf
das Haus verwiesen, hillt sich von der Schulter bis zur FuBsohle in
schweren Stoff. In Sparta, wo die Frau dem Manne gleich stand, gab
es keine Hetaren, wahrend sie in Athen nicht nur geduldet wurden,
sondern infolge der hauslichen Beschrankung der Bilrgerin die
einzigen gebildeten Frauen waren. So erklart sich der AnstoB3, den
die Athenerin an der Nacktheit der Spartanerin nahm, als ein
moralisches Vorurteil, gegrlindet auf die eigene Schwache.

Es ist sicher kein Zufall, daB die spartanische Starke der attischen
Gewandtheit zur selben Zeit weichen muB, wie der kraftige dorische
Stil dem eleganten ionischen. Wir sahen diese Umgestaltung
nacheinander in der Keramik, in der Plastik und der Architektur sich
vollziehen, aber diese Entwicklung schafft damals die ganze
hellenische Kultur vollkommen um. In der Kleidung tritt an Stelle des
Linnens die weiche Wolle, im Kampf an Stelle des
schwerbewaffneten Hopliten der leichtbewaffnete, bewegliche
Peltast. In den Wettkdmpfen besitzen nicht mehr die gymnischen
Agone das Hauptinteresse, die persdnliche Kraft verlangen, sondern
die hippischen Agone, die Pferd- und Wagenrennen, die flir das Auge
reichere Schaustellungen sind. Im Dithyrambus war bisher das Wort
der Trager der Empfindung und die Musik melodramatische
Begleitung. Jetzt wird das Wort nebensachlich und die Musik
fuhrende Kunst. Derselbe Weg fihrt im Drama von Aischylus zu
Euripides.

War also der dorische Stil, stark wie die Tragddien des Aischylus,
das Geschopf der kraftvollsten Epoche des hellenischen Volkes, der
Zeit der Perserkriege, war der euripideisch-schonredende ionische
Stil Geburt seiner vornehmsten Kultur zur Zeit des Perikles, so hat
die Zeit der Entartung, die Zeit, als Hellas den Heeren des Barbaren
Alexander unterlag, im korinthischen Stile eine Kunsttendenz
gezeugt, in der jedes tektonische Empfinden erstickt wurde unter
dem wuchernden Glanz der Dekoration.



Wir haben nur wenige Dokumente dieses Stiles auf hellenischem
Boden, und vieles ist erst in romischer Zeit entstanden.
VerhaltnismaBig frih, kurz vor Alexander dem GroBen, und fest
datiert ist das kleine Denkmal des Lysikrates in Athen (Abb. 23).
Lysikrates hatte mit einem Knabenchor im Gesangswettkampf 335 v.
Chr. gesiegt und weihte den gewonnenen Siegespreis, den Dreiful3,
der Gottheit. Die Ausfihrung des Denkmals gibt eine seltsame
Umkehrung der Absichten, die ein Monument haben soll. Der
DreifuB, der oben auf das Kapitell gestellt ist, spielt im Monument
nur die Rolle des oberen Abschlusses, der Sockel hat entschieden
das Ubergewicht. So untektonisch empfand man jetzt, daB das
Bauwerk nur auf den Eindruck berechnet wurde und seine
Zweckabsicht Nebensache war. Genau so ist der Wert der Bauglieder
ein rein dekorativer. Nicht die Saule tragt hier, sondern der
Mauerkern; sie tritt nur vor ihn, um das Tragen duBerlich
anzudeuten, die Flache zu gliedern und mit ihren weich abgestuften
Profilen aufwarts zu leiten. Auch die Form des Monumentes selbst ist
untektonisch. Eine friihere Zeit hatte dem DreifuB3 in einem einfachen
eckigen Sockel die energischste Unterstlitzung gegeben; denn jede
durch Kanten deutlich begrenzte Form gibt dem Auge die ruhenden
Linien, von denen aus es das Bauwerk gliedert. Hier dagegen
gewahrt die runde, gleitende Flache dem Auge nirgends einen
Ruhepunkt, macht es unmdglich, das Bauwerk von irgendwoher
scharf zu begreifen. Man wird empfinden, wie untektonisch das ist.
DaB auf so reiche Formen erst ein miBbrauchtes Kapitell als weiches
Vermittlungsglied zum kronenden DreifuB folgen muBte, ist
verstandlich. Jeder scharfe AbschluB ist einer untektonisch
empfindenden Zeit stets unertraglich gewesen. Ganz gleich, ob in
horizontaler Richtung, wie an Kanten, oder in vertikaler, wie hier bei
der Kronung — weiche Ubergdnge sind dem unenergischen Auge
solcher Epochen Notwendigkeit.



Abb. 23. Athen. Denkmal des
Lysikrates. (Rekonstruiert.)

Es handelt sich dabei nicht um die vereinzelte Losung einer
besonderen Aufgabe, sondern um den Charakter des Stiles. Man
vergleiche die korinthische Saule (Abb. 23) mit der ionischen (Abb.
21). Das Bauglied selbst ist durch Dekoration aufgelést. Die Basis
der korinthischen Saule, weicher abgestuft als die der ionischen,
fihrt zu einem schlanken Schaft, dessen Kannelliren noch enger
nebeneinanderstehen. Im Kapitell sind an die Stelle der



beherrschenden Doppelschnecke vier Voluten in den Ecken getreten,
die es nach vier Richtungen auseinanderreiBen und richtungslos in
die Decke gleiten lassen. Sein Leib ist formlos geworden,
uberwuchert durch die krautige Fllle der Akanthusblatter. Denn
lineare Ornamentformen sind dem neuen Stilwollen zu leblos. Stets
tritt in diesem Stadium der Umbildung tektonischer Stile das
vegetabilische Ornament ein. Bei den Laubkapitellen der deutschen
Spatgotik, die die gleiche Tendenz hat, ist es das in spitzige Zacken
auslaufende Epheu- oder Weinblatt, beim korinthischen Kapitell der
ebenso scharf gerippte, ebenso spitz endigende Akanthus, die das
Kapitell Uberkleiden und seine Form vollkommen verwischen.
Dieselbe Tendenz, die diese zierlichen, spitzen Formen sucht,
bedingt es, daB sie scharf vom Grunde losgelost werden, nicht nur
als Form, sondern um die Flache reich in Licht und Schatten zu
zerlegen. Auch das in den Hauptziigen ionische Gebalk ist reicher,
bewegter in den Formen, eleganter in der Aufeinanderfolge der
Gliederprofile. Das schwere Giebelfeld fehlt zumeist, wird nur in
spater Zeit ganz dekorativ verwandt.

Damit haben wir die Haupttendenz der spathellenischen Kunst in
allen ihren Richtungen. Denn es ist dieselbe unarchitektonische
Auflésung in Licht und Schatten, zu der wir Baukunst, Malerei und
Plastik der hellenistischen Kunst entwickelt finden werden. Aber man
wird verstehen, daB nur ein ornamentaler Stil der Universalstil der
spaten Antike in fast allen Léandern des Mittelmeerbeckens werden
konnte, daB seine d&uBerliche, dekorative Art das autochthone
Kunstempfinden (berwucherte und erstickte. Ahnliches haben wir
auch im 19. Jahrhundert erlebt. Das zierliche, einschmeichelnde
Ornament stiehlt sich leicht in eine fremde Kunst hinein.
Klnstlerische Energie ist bodensténdig, und ihre Herbheit wehrt
jedem das Verstdndnis des kilinstlerischen Nachschaffens. Sie gehort
dem Stamm und dem Land, die sie geboren haben.



Viertes Kapitel.
Die hellenistische und die
romische Kunst.

Das 4. Jahrhundert, das im korinthischen Baustil bereits die
Dekoration Uber die Tektonik stellt, bezeichnet auch in den anderen
Kinsten den Punkt, an dem das Malerisch-Bewegte Uber die
ruhigen, klaren Formen die Oberhand gewinnt. Unmerkbar freilich
vollzieht sich der Ubergang. Skopas und Praxiteles, die Meister der
Zeit, ziehen eigentlich nur die Folgerungen aus den Resultaten der
vorhergehenden Epoche. Sie flihren die beiden Mdglichkeiten des
Affektes weiter, Skopas die leidenschaftliche Bewegung, Praxiteles
die Ruhe. Aber ihr Kiinstlertum ist bewuBter, eigenwilliger, sie sind
individueller, ordnen ihr Werk nicht mehr dem Bau unter, und das
fUhrt sie, wie viele nach ihnen, bis an die Grenze des Virtuosentums.
Es ist kein Zufall, daB die interessantesten Darstellungen aus dem
Kreise des Skopas seine Amazonenkampfe sind, Reliefs, die die
Aufldsung der Flache bis an den Beginn der Zersetzung treiben (Abb.
24). Hier sprechen die Affekte am starksten; zu dem muskulésen
Korper des Mannes sind die weicheren Formen der Frau ein
kiinstlerischer Gegensatz, der zugleich das Mitleid mit der
Schwacheren bei dem Betrachter bedingt. So wird die Kraft des
Mannes bis zur Roheit gesteigert, der Korper der Amazone zum
Trager weicher Schonheit gemacht. Eine solche Auffassung des
Themas ist erst jetzt mdglich. Noch flr Polyklet ist die starke
Schonheit der Amazone ebenso Trager der Kraft wie der Kdrper des
Jinglings. Und dieses Suchen nach der Schoénheit des Zarten wird in



Praxiteles das zweite Streben der Zeit. Aus ihm kann man verstehen,
warum all die Goétter, die friher reife Manner waren, wie etwa
Hermes oder Dionysos, jetzt als Jinglinge dargestellt werden, die
Kraft starken Stehens jetzt der rund, fast weiblich ausgebogenen
Hifte Gber lassig stehenden Beinen, die groBe Ruhe des Gesichts
weicher SlBe Platz macht und die nackte Frau nun hoéchste Aufgabe
der Kunst wird. Praxiteles wagt hier noch nicht alles. Er muB flir die
Nacktheit noch nach einer Begriindung suchen und IlaBt seine
knidische Aphrodite eben das Gewand ablegen, um ins Bad zu
steigen. Aber von ihm ab wird die nackte Schonheit der Frau
Selbstzweck. Es tritt eine Verweichlichung ein, die sich auf den
Grabstelen in fast schon sentimentalen Abschiedsszenen auBert und
als erster Vorlaufer des Realismus eine Genrekunst entwickelt, die
besonders in den kleinen Terrakottastatuetten von Tanagra Bilder
weiblicher Eleganz und drolliger Derbheit hinterlassen hat.

Abb. 24. Amazonenkampf. Relief vom Mausoleum zu HalikarnaB.

Der Hellenismus, dieses internationale Ausstromen
spathellenischer Kultur, dem die Schlachten Alexanders des GroBen
die Welt eroberten, fuhrt dann diese Kunstentwicklung in allen
Landern des Mittelmeeres zur letzten Konsequenz. Es st



bezeichnend, daB schon die Zeitgenossen des Praxiteles ihre
entscheidenden Auftréage nicht in ihrer Heimat erhalten. Das 4.
Jahrhundert vereinigt seine Hauptmeister fir ein Denkmal
kleinasiatischen Despotenstolzes, das Mausoleum zu HalikarnaB. Wir
stehen auf der Grenze zweier Zeitalter. Fir den Hellenen der
klassischen Zeit war seine Stadt, zugleich der Staat, der Mittelpunkt
seiner Anschauungen gewesen. Zu ihr gehorte er als Glied eines
Organismus; die Stadt war stark durch ihre Blrger, der einzelne
Blrger stark im BewuBtsein dieser Zusammengehorigkeit. Daher das
allgemeine Interesse an der Politik, daher die ungeheure Kraft dieser
kleinen Staatswesen, daher aber auch der Partikularismus und die
fortwahrenden Reibereien zwischen ihnen. Der Hellenismus dagegen
ist international. Immer starker hatten hellenische Kultur und
hellenische Sprache die Welt umfaBt. Griechische Kolonien saumten
alle Kisten des Mittellandischen Meeres, drangen bis ins Innere
Asiens, und jede dieser Kolonien schuf neue Wege und Beziehungen
— mitten in der Mark Brandenburg hat man einen Fund der edelsten
griechischen Goldschmiedearbeiten sidrussischen Stiles noch aus
archaischer Zeit gehoben. Aber die Kolonisten flihlten sich noch
immer als Birger ihrer Mutterstadt, leisteten ihr im Kriege
Gefolgschaft, fuhrten die Waren der Mutterstadt aus und brachten
auf deren Markt ihre eigenen. So muBte gerade das starke
StammesbewuBtsein den Gesichtskreis des Hellenen erweitern. In
demselben MaBe aber, in dem die materiellen Interessen des Biirgers
auBerhalb seiner Stadt lagen, muBte sich der Zusammenhang
innerhalb der Blrgerschaft selbst lockern. Daf3 im Kriege der Séldner
an die Stelle des Birgers tritt, ist nur ein Symptom. Der Blrger wird
egoistisch, flihlt sich immer weniger als Glied des Staates, und der
Individualismus  entwickelt sich. Gerade die realistische
Eigenwilligkeit des einzelnen Kinstlers ist hier der Beweis und das
Uberhandnehmen der Portritkunst. Luxus und Wohlleben gehen
damit Hand in Hand. Nicht nur, wie man oft lesen kann, weil man sie
im Orient kennen gelernt hat, sondern als notwendiges Ergebnis,
sobald der einzelne nicht mehr an das Produkt seines Ackers
gebunden ist. So haben selbst Neugriindungen, wie Alexandria,
wenn sie nur dem Handel glnstig lagen, in kurzer Zeit Athen und



Korinth Uberfligelt und sind zu Mittelpunkten griechischer Kultur
geworden. Dadurch erklart sich das seltsame Paradoxon, daB durch
die Zlge Alexanders des GroBen der Orient nicht hellenischem
Geiste unterworfen wurde, der ihn schon lange beherrscht hatte,
sondern die kulturelle Herrschaft geradezu auf den Orient Uberging.
Alexanders Siegeszug hatte den ganzen Ostlichen Bezirk des
Mittelldndischen Meeres zu einem griechischen Reiche gemacht.
Sobald es zerfiel, blieb das Ubergewicht den stérksten Teilen.

Es ist unberechtigt, den Begriff der hellenistischen Kunst mit dem
der rédmischen Kunst so zu verbinden, als hatte die hellenistische
Kunst nach Rom nicht nur gerade ihren kraftigsten Zweig entsandt,
sondern sich einzig und allein dort weitergebildet. Der Grund flr
diese Meinung ist allein, daB Italien, in dem Rom, Pompeji,
Herkulanum eine Fille von Denkmalen dieser Epoche besitzen,
besser erforscht war als der Orient. Nach allem, was uns gerade die
letzten Jahre (ber orientalischen Hellenismus gelehrt haben, ist in
ihm der Ursprung fast aller kinstlerischen Motive zu suchen, die
Rom verarbeitet hat. Es ist kein Zufall, daB der agyptische Isiskult
und der Impressionismus der &gyptischen Mumienportrats zu
gleicher Zeit und aus dem gleichen Lande des Orients nach Italien
gelangten. Allerdings ist Rom nicht nur in hellenistischer Zeit
unselbstandig gewesen. Immer mehr stellt sich Mittelitalien, vor
allem Etrurien, als ein Land heraus, das, solange man seine Kultur
zurtickverfolgen kann, von Griechenland abhdngig war. Es hat
archaische attische Gerate ebenso importiert, wie die Kunstwerke
des reifen Stiles. In der hellenistisch-romischen Zeit vollends liegt
der Schwerpunkt aller Kunst im Osten, Alexandria, Antiochia und der
innere Orient blihen weiter, wahrend Rom alle griechischen,
agyptischen, syrischen Anregungen verschmilzt und weiter
verarbeitet. Rom ist immer nur ein Rauber gewesen, dem die
Kunstwerke nur Kostbarkeiten waren, eingeschatzt nach dem Namen
der Meister, die sie trugen, nicht Werke, die es mit seiner Seele
liebte, wie Hellas, das sie geboren hatte. Wilde sagt einmal, es ware
das Ungliick des Diebes, daB er den wahren Wert der Dinge nicht
kenne, die er entwendet. Und so setzt Rom an die Stelle der Chére



attischer Birger, die im griechischen Theater auftraten,
Schauspielvirtuosen, an die Stelle der feingefligten attischen
Komddie die pobelhafte Farce, macht den griechischen Philosophen,
dem es den Spotthamen Graeculus (Griechlein) gibt, zum
notwendigen Glied im Hofstaat einer eleganten Dame. Es schleppt
die kostbarsten Werke hellenischer Kunst schiffsladungsweise nach
Rom, um sie zur Dekoration seiner Amphitheater zu verwenden, und
seine Pfuscher kopieren gedankenlos die edlen Motive hellenischer
Kunst. Es ist mdglich, die romischen Werke der friihen Kaiserzeit, wie
das Isisopfer aus Herkulanum (Abb. 27) oder den Spiegel von
Boscoreale (Abb. 31), zur Charakteristik des Hellenismus zu
verwenden. Aber es ist ungerechtfertigt, die romische Kunst als den
allein wichtigen SproB der spathellenischen anzusehen.

Wir sahen schon, daB die hellenistische Epoche an einer Stelle
der antiken Kunstentwicklung steht, wo die Kunst den
Zweckzusammenhang verloren hat und frei geworden ist flr jede Art
des kinstlerischen Ausdrucks. Die starke Innenbewegung der
korinthischen Sdule wendet sich nach auBen und entziindet den
ganzen Bau. Die klassische Tempelform wird nur noch traditionell
beibehalten, und mit der Leichtigkeit oder Strenge der Saulenstile
drickt man nur noch Wirkungen aus. Man liebt die geraden Linien
langer StraBen, wie das aufgedeckte Priene gelehrt hat, liebt die
groBen Hallen und die weitausholenden Bewegungen hoher
Stufenbauten.

Der selbstverstandliche Ernst des dorischen Tempels ist bei einem
Bau wie dem Zeusaltar von Pergamon (Abb. 25) zum bewuBten
Pathos geworden. Aus dem Stylobat des klassischen Baues wurde
eine hohe Treppe, die den Goétterbau dem Menschen entriickt, aus
dem geordneten Aufbau das prunkende Schreiten prozessionshafter
Saulenreihen.  Thnen entspricht die Vorliebe flir den
ununterbrochenen Fries ebenso, wie dem neuen Stil der Plastik.



Abb. 25. Zeusaltar von Pergamon. Rekonstruiert.
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Abb. 26. Athena im Gigantenkampf. Relief vom Zeusaltar zu Pergamon.



Das Streben nach starkerem Ausdruck und reicherer Bewegung
bildet ihre Mittel weiter aus. Es ist irrtimlich zu glauben, in der
Plastik kame es darauf an, der Naturform in ihrer Modellierung
mdglichst gleichzukommen. Es trifft zwar dasselbe Licht auf die
Skulpturen, das auch den lebenden Menschen im Gegenspiel mit
dem Schatten plastisch erscheinen [aBt. Aber der Plastiker sucht
dieses Licht in die Wirkung miteinzubeziehen, wahrend es in der
Natur stéandig wechselt. Je mehr jetzt Bewegung die Ausdrucksform
der Plastik wird, um so mehr bedarf man des Wechsels heller Lichter
und tiefer Schatten. Man sucht malerische Kontraste und erreicht
dadurch eine Wirklichkeit, der gegentber die klassische Kunst wie
ein unwahrhaftes Idealisieren erscheint. Ein Relief der Phidiaszeit
(Abb. 20) erscheint unbelebt neben einem der hellenistischen (Abb.
26), wie die dorische Saule streng ist neben der Bewegung der
korinthischen.

Alles geschient um der Wirkung willen, und diese wird aufs
hochste gesteigert bis an die Grenze der Unbeherrschtheit. Die
Zartheit wird zur sentimentalen Weichheit, die Kraft zur Roheit, die
Furcht zum Grauen. Die Absicht der Kiinstler geht auf die Erregung
der Listernheit und des Entsetzens. Man denke an die grauenvolle
Gruppe des Farnesischen Stieres, wo eine Frau von zwei Mannern an
die Horner eines wiitenden Stieres gebunden wird, um von ihm zu
Tode geschleift zu werden. Es war kein Zufall, daB die weichlich
sentimentale Schonheit dieser Frau dem Menschen des 19.
Jahrhunderts dasselbe llsterne Mitleid erweckte, auf das es bei den
entarteten Nachkdmmlingen der Antike berechnet war. Oder man
denke an die Laokoongruppe, an dieses wahnsinnige, grauenvolle
Sich-Wehren gegen einen schleichenden, unabwendbaren Tod. Man
sucht die spannendsten Momente in der Mythologie und driickt die
GroBe des Gottes nicht mehr durch ruhige Sicherheit, sondern durch
pathetische Bewegung aus. Man liebt das Thema des Kampfes
zwischen Gottern und Giganten (Abb. 26), in dem starke Geflhle
und Leidenschaften sich Uberall begegnen, der Triumph des Siegers
neben der Demitigung des Unterliegenden, das freudige
Fligelrauschen der kronenden Siegesgéttin neben dem tiefen



Schmerz der Mutter Erde steht, Mitleid und Furcht des Beschauers
uberall gleich erregt werden. Die schrankenlose Bewegung wird der
Trager des Ausdrucks. Jede Gestalt entfaltet den hdchsten Reichtum
in Drehung und Gegendrehung in allen Gelenken, und jede
Nachbarskulptur erhdht dieses Spiel durch gegensatzliche Kurven.
Man verstarkt die Wirkung des Lichtes auf den Hohen durch die
tiefen Schatten in den Faltenhéhlungen, den Bohrléchern der wilden
Haare, der Hohle des Mundes. Von tektonischer Bindung ist keine
Rede mehr. Es ist kein Zufall, daB jetzt das Hochrelief zur Herrschaft
kommt, das den Reliefgrund vollig zugunsten der frei bewegten
Darstellung preisgibt.



Abb. 27. Isiskult. Fresko aus Herkulanum.

Man hat dieser Art des Formbildens mit Recht den Namen
»,malerisch® gegeben, denn wahrend das Erfassen der begrenzten
Form Sache des Tastgefiihls ist, ist das Erfassen der Bewegung
Sache des Auges. So muB3 die Malerei dieses Zeitalters mindestens
den Wert seiner Plastik besessen haben, wenn auch ihre sparlichen
Reste kein vollstandiges Stilbild ergeben. Sie hat eine parallele
Entwicklung erlebt. In der ersten Halfte des 5. Jahrhunderts scheint,
wie die Vasenmalereien lehren, Polygnot zwar noch versucht zu



haben, die Herrschaft Uber den Koérper durch genaue Zeichnung
seiner Formen zu erzwingen, aber schon gegen das Ende desselben
Jahrhunderts haben wir den ,Schattenmaler® Apollodor, der als
erster den rdaumlichen Ausdruck als das Problem der Malerei
empfunden zu haben scheint. Es ist in der Tat dasselbe Problem wie
in der Plastik, nur modifiziert durch die Ausdrucksmittel, die zu
Gebote stehen. Fir die Malerei handelte es sich nicht nur um Licht
und Schatten; sie muBte die Vermahlung des Lichtes mit den Farben
der Natur beobachten, die hier in fein abgestuften Nuancen die
Formen modelliert und die Entfernungen im Raum ausdrickt, und
muBte versuchen, dieser Farbenverbindungen Herr zu werden. So
ergab sich flr die Malerei der hellenistischen Epoche, die die
Erscheinungen als Formen sieht, der sog. Impressionismus als
notwendige Ausdrucksform, da er die Formen nicht durch abstrakte
Zeichnung, sondern durch Wiedergabe des farbigen Eindrucks
auszudriicken  sucht. Fir unsere Gegenwart, die den
Impressionismus als eigenste Errungenschaft zu besitzen meinte,
war es eine erstaunliche Uberraschung, zu sehen, daB Portréts
dieser Epoche, die sich auf spatagyptischen Mumien finden,
glanzende Leistungen Dbreit auftragender impressionistischer
Farbentechnik sind, die den vollkommensten Ausdruck des Lebens
geben. Sie sind nicht die einzigen Werke dieser Art, sondern der
Orient, Pompeji, Herkulanum, kurz, die ganze hellenistische Welt ist
voll von Werken dieses Stils, der die eigentliche Ausdrucksform der
Zeit war. Ein auBerordentlich charakteristisches Werk ist in
Herkulanum gefunden worden, ein Fresko mit der Darstellung des
Isisdienstes (Abb. 27). Erstaunlich kraftig und lebensvoll ist sein
Eindruck: die Neger in der Mitte vorn, auf deren schwarzer Haut das
Licht glanzt, die Volksmenge zu beiden Seiten, in der das Licht, als
ware es in lebendigster Bewegung, hier und da einen Kopf hell
aufschimmern 1aBt, die klar gesonderte Gruppe der drei Priester im
Hintergrunde, kraftig begrenzt durch Sphinxe zu beiden Seiten. Sieht
man naher zu, so findet man, daB keine Linie gezeichnet ist, daB die
Farbenflecken unvermittelt nebeneinandergestellt sind, in breiten
Fldchen aufgetragen, ja, daB nur die vorderen Gestalten in der
Volksmenge als Korper geformt sind, daB sie, je weiter nach hinten,



um so mehr dunkle Flecken werden ohne jede Angabe einer Form.
Genau so erscheint unserem Auge die einzelne Form durch die
Abstufungen in den Naturfarben plastisch, und erscheint die
Reihenfolge der Gestalten im Naturbild deshalb als rdaumliches
Hintereinander, weil wir nur die vordersten Gestalten genau
erkennen, und ihre Aufreihung nach dem Hintergrund zugleich eine
Abstufung der Deutlichkeit bedingt. So ist es mdglich, den
plastischen Eindruck, den die Natur dem Auge gibt, wiederzugeben,
wenn man auf die Deutlichkeit der Detailformen verzichtet und die
impressionistisch entscheidenden Raumformen sucht. Zeichnerische
Struktivitdt der Formen und Impressionismus sind also
Stilerscheinungen, die sich gegenseitig befehden.

Man wird verstehen, daBB mit dieser Fahigkeit, alle Dinge in ihrer
Erscheinung wiedergeben zu kénnen, ebenso wie mit der Freude der
Kunst an der reinen Darstellung eigentlich alle Vorbedingungen fir
den schrankenlosesten Realismus in Malerei wie Plastik gegeben
waren. Es war vielleicht dieser Trieb zum Wirklichsein, der erst die
Augenerkenntnisse als Ausdrucksmittel forderte. Das tagliche Leben
wird in dieser Zeit zu einem wichtigen Gegenstand der Kunst, Barbier
und Koch, die bezechte Frau und der Bauer, der sein Vieh zum Markt
treibt, die groben Komddienmasken begegnen uns in der Kleinplastik
und in Terrakottafiguren. Wir héren schon sehr friih von Malern, die
Barbierstuben und Kramerladen malten, und héren, daB3 die Vertreter
idealistischer Anschauungen ihnen den Namen ,Rhyparographen®,
Schmutzmaler, gaben, wie man bei uns fiir eine Parallelerscheinung
das Wort ,Rinnsteinkunst® gebildet hat. Es ist zuerst Uberraschend,
den krassen Realismus dieser Darstellungen, die weiche, fast
Uberweiche Schdénheit weiblicher Goéttinnen und das Pathos des
Zeusaltars von Pergamon hier eng nebeneinander zu sehen, und ist
doch natirlich. Jede Kunst schopft ihre Vorstellungen aus ihrer
Gegenwart. Solange das Leben eines Volkes im Einklang ist mit
seiner Vorstellung vom Erhabensten, solange das tdgliche Leben
selbst groB ist, entstehen Werke wie die Agineten, in denen Kraft
und Hoheit eins sind. Eine Epoche aber, in der das Leben klein ist,
vermag die GroBe nicht zu gestalten, weil ihr das Nur-Einfache nicht



interessant genug ist. Sie freut sich an der Buntheit ihres Lebens und
verlangt zugleich von ihren Machtigen ebenso wie von ihrer Kunst
die laute Phrase, die aufdringliche Pose, das leere Pathos.

Das gilt noch mehr von der rémischen Kunst als von der
griechischen. Je mehr die Kraft des romischen Volkes schwindet,
desto anspruchsvoller wird es. Zur Zeit der Kaiser, in der die Amter
nur noch Titel waren, denen die wichtigsten Funktionen genommen
sind, ist die groBte Zahl von Portratblisten und Portratstatuen
geschaffen worden, voll des beabsichtigten Ausdruckes von Hoheit
und Wirde. Je spater allerdings, desto mehr treten auch die
eigentlich realistischen Zige in den Vordergrund, und es gibt
Kaiserportrats der Spatzeit, die jeden Zug physiologischer Entartung
zum Ausdruck bringen.



Abb. 28. Pompeji. Haus der Vettier. Peristyl.



Abb. 29. Rom. Inneres des Pantheon.

Es ist von derselben Art, wenn in der Kaiserzeit die rein
reprasentativen Bauten, die Triumphbogen und o6ffentlichen Gebaude
sich haufen, wenn selbst die Zahl der Tempel sich (ber jedes
Bedurfnis hinaus steigert. Dieselbe Gesinnung schafft das Wohnhaus
zu einer prunkvollen Flucht von Rdumen um, die den Reichtum des
Besitzers zur Schau stellen. Der Hellenismus pragte eine klassische
Form des Hauses, deren Mittelpunkt der Saulenhof, das Peristyl, war,
Rom erweiterte durch sie sein altes Wohnhaus, dessen urspriinglich
einziger Raum der Herdraum, das Atrium war. So wird das Bedlirfnis
durch bloBe Reprasentationszimmer unverhdltnismaBig in den
Hintergrund gedrangt. Im pompejanischen Haus liegt nach der
StraBe zu das Atrium, jetzt bloBer Empfangsraum, dann folgt das
Tablinum, das Familienzimmer, und schlieBlich das Peristyl (Abb. 28)
als Statte behaglicheren Verkehrs. Dieser reichere Raum ist mit
Gartenanlagen geschmiickt, in denen Marmortische stehen,



Skulpturen und Hermen; die Saulen sind reich geformt, die Wande
mit Ornamenten und Malereien geziert, all das mit der Absicht, den
groBten malerischen Reichtum zu erzielen, in Durchblicken, wie
denen des kretischen Palastes. An ihn erinnert auch die Freude an
der Wandmalerei, deren Entwicklung die Geschichte des spatantiken
Raumgefiihls ist. Wahrend die hellenistische Wanddekoration die
Fldche nur durch farbige Inkrustationen, die in echtem Material
gearbeitet oder in Malerei kopiert sind, gliedert und ziert oder durch
Halbsdulen und Architekturornamente, stellt sich in den letzten
Jahrzehnten Pompejis, d. h. um die Mitte des 1. Jahrhunderts n.
Chr,, die Dekoration geradezu in Gegensatz zur Wand. Schon der
Impressionismus der Wandgemalde mit seinem auBerordentlichen
Eindruck von Raumtiefe (Abb. 27) bedingt eine Aufldsung der
Mauerflache. Allein die Wand wird nun ganz aufgelést von
phantastisch gemalten, stlitzlos schwebenden Architekturformen,
zwischen denen Durchblicke in die freie Luft sich zu 6ffnen scheinen.
Die Dekoration scheint den Blick in unerhdrte Weiten zu fuhren, in
Garten und Landschaft und in romantisches Marchenland, und wird
ein Spiel von Phantasien, denen die weiten Raume des Hauses zu
eng waren. Bei Palasten, Marktanlagen oder bei den groBen
romischen Badern missen auf diese Weise auBerordentliche
raumliche Wirkungen erreicht worden sein. DaBB die Entwicklung des
Raumgefiihls in der Architektur der Zeit die entscheidende Tendenz
ist, lehrt ebenso Roms religidse Baukunst. Zuerst begnligte man sich
damit, den altetruskischen Tempel, einen Wandbau mit sehr groBer
Vorhalle, die den Zeichendeutungen dient, duBerlich als Peripteros zu
gestalten. Und wenn auch dabei die Saulenform Uberreich
korinthisch wird und ihre Verwendung als Halbsdule sie zum bloBen
Wandschmuck macht, so bleibt doch die Gliederung altertiimlich
einfach. Erst das Pantheon (Abb. 29) aus der Zeit Hadrians bringt die
spathellenistische Steigerung aller Wirkungen. Der Gegensatz einer
verhdltnismaBig einfachen Front zu einem wie ohne Grenzen
gedehnten Innenraum steigert dessen Wirkung ins Ungeheure. Es
war oben die Rede davon, daB die Kurve des Rundbaues das Auge
sich nirgendwo festklammern [aBt. Aber eben dadurch hemmt er es
auch nie und IaBt es ins Unbegrenzte blicken. Es ist ungemein




interessant, wie das Pantheon in diesem Kreis jedem Fixpunkt, der
sich etwa aus dem Eingang oder aus einem Altar fir die Orientierung
ergeben konnte, dadurch entgegenzuwirken sucht, daB es kleinere
und gréBere Nischen gleicher Art in gleichen Abstdnden rings um
den Raum verteilt. Den starksten Eindruck von Raumfreiheit aber
gibt die kronende Kuppel. Wahrend Flachdecke und Tonnengewdlbe
auf geraden Wanden liegen und dadurch den Raum begrenzen, fuhrt
die Kuppel Uber jede Festlegung hinaus, da sie auf rundbewegten
Mauern liegt und Uberall nur von der beweglichen Kurve begrenzt,
ohne festen AbschluB ist. Die zerlegenden Kassetten sind wichtige
Diener dieser Aufldsung. Es handelt sich hier nicht nur um einen
Fortschritt in der Wolbungstechnik — man ware nie dazu gelangt,
wenn nicht das religiose Gefiihl, unzufrieden mit den alten
Vorstellungen von der Gottheit, jetzt sehnsuchtsvoll in die Weite
verlangt hatte. Romantische  Tendenzen, wie in den
Nachschopfungen &gyptischer Kultstatten und landschaftlich
berihmter Punkte in der Villa Hadrians, sind von derselben
Erregtheit. Der hellenistische Osten, der so viel dem Romer Fremdes
birgt, ist nicht zufadllig die Grundlage ihrer Formen, wie derer des
Pantheon. Es ist dasselbe Geflihl, das den Isiskult nach Rom bringt,
den Mithrasdienst und schlieBlich als letzte Antwort auf all dieses
Gottsuchen das Christentum.

Die Steigerung dieser Erregtheit bedeutet fir die Kunst eine
immer groBere Entfernung vom Tektonischen. Aus der Bewegung
wird die Ziellosigkeit, und auf die Loésung des Bauzusammenhanges
folgt die zligellose Herrschaft des Ornamentes.



Abb. 30. Baalbek. Rundtempel.

Der Rundtempel von Baalbek (Abb. 30, erbaut im 2. Jahrh. n.
Chr.) ist tberwuchert vom Reichtum einer unsachlichen Dekoration.
Alle Stilformen sind aus ihrem Zusammenhang gerissen. Korinthische
Pilaster mit unreinem Kapitell rahmen die Nischen, zu ionischen
Zahnschnitten im Fries gesellen sich korinthische Saulen ohne
Kanneliren und korinthische Architravbalken, die nur halb aufliegen,
damit nur ja auch hier die wirklichen Trager nicht zu tragen
scheinen. Pilaster und Bogen dienen als Rahmen, kurzum, nirgends



ist ein Bauglied durchgefihlt, immer nur ist es Dekoration vor der
runden Mauer, die sogar noch von Nischen mit Statuen unterbrochen
ist. Aber selbst diese unfeste Form wird noch gelost, die
halbkreisformig geflihrten, von Sadulen getragenen Simse wenden
sich gegen die Mauer und l6sen sie vollkommen in nach auBen

geflhrte Kurven auf.

Abb. 31. Spiegel aus Boscoreale.

Die gleiche Anschauung zerstorte im Lauf dieser Jahrhunderte die
klare Struktur des Gerates. Im Boden von Schalen werden



Hochreliefs angebracht, die nicht nur der Reinigung Schwierigkeiten
bereiten, sondern bei der Benutzung so durch den Inhalt verdeckt
werden muBten, daB man ein Stick wie etwa die Athenaschale des
Hildesheimer Silberfundes nur zum Prunkgerat zahlen kann. Auch
beim Gebrauchsgerat, selbst beim armsten Tonnapf, ist an die Stelle
der Flachenbemalung, die zuletzt impressionistisch genug war, die
plastische Reliefdekoration getreten. DaB jetzt das Glas, dessen
Durchsichtigkeit die begrenzende Flache vollkommen zerstort, so
beliebt wird, ist ungemein bezeichnend. Und von diesen Geraten
steht kaum eines mehr fest auf dem Boden; sie spitzen sich nach
unten zu oder sind auf kleine FliBchen gesetzt und ebensowenig in
ihren Teilen straff geschieden. Es war ganz sachgemaB gewesen,
wenn die klassische Zeit die Riickseite des polierten Metallspiegels
nur durch gravierte Darstellungen, oft von edelster Zeichnung,
belebte und den runden Spiegel streng vom Griff schied. So blieb die
spiegelnde Flache fir den Eindruck des Gerates das Beherrschende,
waren seine Teile nach ihrem Zweck gesondert. Es ist erneuter
Beweis fiir das Uberhandnehmen der Dekoration, wenn sich auf
einem Spiegel der ersten romischen Kaiserzeit (Abb. 31) die
Rlckseite so ungehindert vordrangen darf, daB man glauben kdnnte,
sie ware die Hauptsache. Der Reliefkopf des Dionysos in der Mitte,
ein charakteristisches Beispiel fiir die Freude an komplizierter
Bewegung selbst dort, wo keine Handlung sie nétig macht, arbeitet
ebenso der sachlichen Form entgegen wie das Rankenornament, das
den Griff des Spiegels vollkommen in ein Geflecht auflost. DaB es
dadurch jedes feste Anfassen unmdglich macht und eine zierliche
Fingerhaltung bedingt, ist ungemein interessant fir die
Einheitlichkeit einer Kultur in Leben und Kunst. Die Enden dieser
Ranken flihren mit weichen Linien hindber in die eigentliche
Spiegelflache, deren Rundbegrenzung durch die nach auBen
gerichteten Zacken vollkommen zerfasert wird, eine Aufldsung,
parallel der, die die Rundform des Tempels von Baalbek zerstorte.

Gegen das Ende der antiken Welt ist die Verwirrung aufs hochste
gestiegen. Nicht Klarheit ist die Tendenz, sondern Reichtum der
Geflihle und des Ausdrucks. Das Bauwerk ist zerfetzt durch die



Dekoration, und das Gerat duldet jede Durchbrechung seiner
Flachen, bis es zum bloBen Netz wird. Die Aufgaben fiir Malerei und
Plastik wachsen ins Unbegrenzte; Uberall braucht man sie, Uberall
wirken sie zerstérend auf die Hauptaufgaben der Baukunst und
werden durch die eigene Fllle zerstdrt. Die Gotter verlieren ihre
Majestat und werden leere Allegorien oder Symbole fur religidse
Ideen. Die plastischen Ideen des Polyklet und Praxiteles werden als
dde Schemata wiederholt, und inbrinstig sucht man die Gotter der
Urzeit in ihrer Primitivitdt zu gestalten, als wadre deren naive
Innigkeit dem wahren Wesen der Gottheit naher, ein Geflihl, das die
Romantik des 19. Jahrhunderts ebenso hatte. Je weniger wertvoll
und wichtig der einzelne Mensch in sich ist, um so mehr wiinscht er
sich verherrlicht zu sehen; das Portrat wird wichtigste Aufgabe, und
mit leeren Gesten blaht sich der unbedeutende Mensch in groBen
Posen. Die andringenden Germanenvolker und die jungen
christlichen Gemeinden finden in Kunst und Leben eine Zersetzung,
deren erst jahrhundertelange Arbeit wieder Herr werden konnte.



Flinftes Kapitel.
Die fruhchristliche Kunst.

Diese letzten Jahrhunderte antiker Kultur bedeuten zugleich die
erste Epoche des Christentums. Es ist noch immer die Meinung nicht
ausgetilgt, als hatte es in seinem Entstehen einen ganz neuen Stil,
gewohnlich als altchristlichen bezeichnet, hervorgebracht. Allein eine
neue Weltanschauung kann der Kunst wohl neue Stoffe bieten, aber
die Augen sind noch zu sehr in den Vorstellungen ihres Jahrhunderts
befangen, um mit einem Schlage eine neue Kultur, einen neuen
Geschmack zu schaffen. Es ware so, als hatte fur die Evangelien eine
neue Sprache geschaffen werden sollen. Und selbst die neuen Stoffe
kommen spat genug. Denn nur sehr allmdhlich haben die ersten
christlichen Gemeinden, die in jldisch-hellenistischen und rémisch-
hellenistischen Traditionen groB geworden waren, ihre Religion so
scharf ausgepragt, um flr sie neue Formgedanken zu finden.

Man hat es lange bemerkt, daB auf Wandmalereien und Mosaiken
altchristlicher Katakomben und Kirchen dieselben weinkelternden
Genien und impressionistischen Portrats vorkommen wie in Pompeji,
und immer mehr sieht man, daB sogar Darstellungen von
heidnischer Gesinnung, nackte Najaden und Gotter, sich unter die
altchristlichen Kunstwerke mischen konnten, ohne daB selbst spatere
Zeiten sie anst6Big fanden und vertilgten; an der Kanzel von Aachen
haben sie sich bis heute erhalten. Die Meinung, es hatte das
Christentum aus dem Nichts heraus eine neue Kunst schaffen
kdnnen, ist uns Heutigen, die wir entwicklungsgeschichtlich denken,
vollig absurd.



Ist dieses Resultat gewonnen, so ist die wichtigste Frage die nach
dem Kunstkreis, in dem sich der Ubergang von der antiken zur
christlichen Kunst vollzogen hat. Denn wir haben schon oben
festgestellt, daB die spatantike Kunst keineswegs nur die romische
ist, daB sich vielmehr die hellenistische Kunst in den alten
Kunstzentren des Hellenismus, etwa Antiochien mit seinem
Hinterlande Syrien und Alexandria mit Agypten, rein und kréftig
erhalten hat. Es galt lange Zeit als selbstverstandlich, daB Rom der
Ort war, an dem die christliche Kunst geboren wurde, die Hauptstadt
der katholischen Kirche und das politische Zentrum fir die letzten
Jahrhunderte der antiken Welt. DaB es nicht zugleich das einzige
Kunstzentrum war, wuBBte man nicht, da Gebiete auBerhalb Italiens
kaum durchforscht waren. So ergab sich die Kombination fast von
selbst. SchlieBlich erkannte man doch, daB Rom erst in relativ spater
Zeit zur Hauptstadt der christlichen Kirche geworden ist. Die erste
Metropole des Christentums war Byzanz (Konstantinopel), dessen
Erhebung zur Hauptstadt des rédmischen Reiches im Anfang des 4.
Jahrh. von Konstantin vollzogen wurde, demselben Kaiser, der flr die
Geschichte des Christentums so wichtig war. Allein auch in Byzanz
darf man den Ursprung der christlichen Kunst nicht suchen. Die
Gegenwart hat gesehen, daB bei einer Institution wie der
katholischen Kirche diejenigen Kunstformen, die sie aufgenommen
hat, bevor sie noch Institution war, aller spateren Ausgestaltung
zugrunde liegen, und daB sie sich mit ihr auf ihrem Wege von der
Lehre zur Kirche entwickelt haben. Man muB die friheste
Entwicklung des Christentums beobachten, wenn man das Entstehen
der christlichen Kunst erkennen will, die mit ihm emporgewachsen
ist.

Das Geburtsland des Christentums ist das hellenistische Judaa.
Konzentrisch breitet es sich von hier aus. Die bedeutendsten
Gemeinden der Apostelgeschichte liegen noch im kleinasiatischen
Gebiet. Friih tritt Agypten hinzu, in dem die ersten Kldster gegriindet
werden, dann erst dringt die neue Religion nach dem Abendlande
vor. Es soll damit nicht gesagt sein, da sie hier und in Rom nicht
noch neue Elemente in sich aufgenommen hat, aber sie hat vieles



schon fertig mitgebracht und ist an Orten, nach denen der
hellenistische Strom auf Handelswegen vom Orient aus direkt floB,
mindestens so frih gewesen wie in Rom, z. B. wie die
Lazaruslegende anzudeuten scheint, in Massilia, dem heutigen
Marseille. Rom war kirchlich noch nicht maBgebend, als es im Orient
fast schon ein organisiertes Christentum gab. Es vergehen noch
Jahrhunderte, bevor die Kirche sich in einen morgenlandischen
(griechisch-katholischen) und einen abendlandischen Zweig spaltet,
der abendléandische Zweig seine Religion als die katholische
proklamiert und das Mutterland der Kirche als ketzerisch verdammt.

Eine Darstellung wie die Opferung Isaaks auf der Elfenbeinpyxis
des Berliner Museums (Abb. 32) zeigt klar, wie unmerklich sich der
Ubergang von der spéathellenistischen zur christlichen Kunst vollzog.
Sie entstammt wohl dem 4. Jahrh. n. Chr. und ist vielleicht
alexandrinischen Ursprungs. Die hellenistischen Traditionen sind hier
viel treuer bewahrt als in Rom. Das sog. Eierstab-Ornament des
oberen Randes ist klassisch dorisch, und in den Gestalten sprechen
noch kiinstlerische Formen, die in Italien langst Floskeln und Phrasen
geworden, selbst verkiimmert sind. Man nehme den Abraham. Seine
Haltung ist vollkommen die im 3. Jahrhundert v. Chr. ausgebildete.
Das eine Bein steht fest, das andere, das Spielbein, ist leicht bewegt,
die Hlfte herausgebogen, und wahrend die Bewegung der Arme
nach links gerichtet ist, ist der Kopf nach rechts gewandt, der Hand
Gottes zu, die sich aus den Wolken streckt. Wie hier das
Gegensatzliche der Bewegung das einzelne Glied in seinem Stil
ausdrucksvoller macht, wie das Gewand sich um die Glieder strafft
und sie hervortreten |aBt: das ist echt hellenistisch. Man vergleiche
die bekannte Sophoklesstatue, und man wird sehen, daB das
Christentum hier kinstlerische Ausdrucksformen verwendet, die
Hellas gepragt und der Hellenismus zu geldufigen Typen ausgebildet
hat. Auch sonst sind antike Philosophenstatuen oft das Vorbild flr
christliche Heilige gewesen, und der Christus dieser Zeit ist der
unbartige, jlnglinghafte Gott, wie ihn Griechenland im Apollo-Typus
geschaffen hat. Aber es ist die Folge der neuen christlichen Inbrunst,
daB der antike Formenreichtum sich in das Kleingerdt des Kultus



flichtet, das der Priester liebevoll in die Hand nimmt, Messekelch
und Patene, gemalte und kostbar gebundene
Evangelienhandschriften. Dagegen wird das Gotteshaus ein reiner
Versammlungsraum. Es hat fast siebenhundert Jahre gedauert, bis
die Stileinheit ganz wiederhergestellt war.

Abb. 32. Elfenbeinpyxis mit Opferung Isaaks.
Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum.

Auch die Baukunst leitet ihre Kirchenformen vom hellenistischen
Orient ab. Sie kennt zwei fast gegensatzliche GrundriBformen, den
Zentralbau und den Langbau. DaB der christliche Zentralbau aus
dem Orient stammt, war eigentlich immer feststehende Meinung,
nur nahm man Byzanz als seine Heimat an, das ihn in Wirklichkeit
erst aus Kleinasien Ubernommen zu haben scheint. Hier war er
heimisch in jenem typischen Aufbau einer Kuppel Uber meist
polygonalem Grundri, wie die berihmte Kirche der Hagia Sophia,
heute zur Moschee umgewandelt, ihn zeigt (Abb. 33). DaB ihre
Erbauer im 6. Jahrhundert Anthemios von Tralles und Isidoros von
Milet waren, also kleinasiatische Architekten, ist wichtig genug.



Die Kuppel der Hagia Sophia wirkt so groB, weil das
architektonische Leben, das sie unter sich zusammenfaBt, sehr viel
reicher ist als noch beim Pantheon. Dort ruhte die Kuppel mit ihrem
ganzen runden Rande auf der von Nischen durchbrochenen Mauer.
So ging von der Decke eine Begrenzung des Raumes bis zur Erde.
Bei der Hagia Sophia aber ruht die Kuppel zundchst auf Zwickeln
(pendentifs), Mauerdreiecken, die mit ihren Viertelbogenrandern die
Last auf vier gewaltig dicke Mauerpfeiler Gbertragen, die in den vier
Ecken eines Quadrates stehen. So ist der Unterbau nur in den vier
Ecken begrenzt, und die Bdgen, die sich von Pfeiler zu Pfeiler
spannen, bereiten vor auf die kronende GroBe der Kuppel; zwischen
den Eckpfeilern aber ist der Raum offen, gestattet die Anlage von
Seitenschiffen, Nischen, Galerien, Emporen, die mit ihren reichen
Sdulenstellungen ungemein lebhaft wirken. Und wahrend so
einerseits das raumerweiternde Prinzip der spaten Antike noch
fortgebildet scheint, macht sich andererseits wieder eine Neigung
zur Raumbegrenzung geltend. Gerade, daB der Saal nicht ganz rund
ist, sondern durch die vier Eckpfeiler eine quadratische Orientierung
erhalt, gibt seiner Ausdehnung Grenzpunkte, und eine noch engere
Begrenzung lauft an zwei Seiten dieses Quadrates entlang, indem
Sdulenreihen eine Verbindung zwischen den Eckpfeilern herstellen
und vom Eingang bis zu den drei Altarnischen eine Art Langschiff
abgrenzen. Hier liegt eine fruchtbare Neuschopfung des christlichen
Kirchenbaues. Wir finden es oft, daB die hdchste Auspragung des
einen Stilprinzips bereits die ersten Symptome des neuen enthalt,
wie eine allzu schnell rotierende Scheibe stillzustehen scheint. So
zeigt sich hier im spatantiken Zentralbau die Ankindigung des
Langbaues. Das ist eine notwendige Folge der kontinuierlichen
Entwicklung, und wir werden noch ein Parallelbeispiel in der
Ornamentik der Zeit kennen lernen.

Die Entwicklung der raumbegrenzenden Form ist die eigentlich
stilbildende Tat der friihchristlichen Kunst. Das Herausschneiden
eines Langschiffes in der Hagia Sophia bedeutet bereits einen Schritt
in dieser Richtung, der die Basilika den vollen Ausdruck gegeben hat.



e

Abb. 33. Konstantinopel. Hagia Sophia. Inneres.

Man hat nun gerade die Basilika, fir die sich auf italienischem
Boden, in Ravenna und Rom besonders, die zahlreichsten Beispiele
erhalten haben, fir ein Gebilde abendlandischer Kunst gehalten und
ihren Ursprung noch in Italien gesucht, als man den Wert des
Orients fir die christliche Kunst langst erkannt hatte. Nachdem die
alte Meinung aufgegeben war, sie ware aus der romischen Basilika,
der Markt- und Gerichtshalle, entstanden, kam die Ableitung ihrer
Anlage aus dem Bau des rdomischen Hauses, in dem sich die
Gemeinde zuerst versammelt haben soll. Aber ihr Grundtypus |aBt
sich im Orient in sehr friher Zeit nachweisen, in viel
mannigfaltigeren Variationen der Anlage, als das Abendland sie
kennt, so daB die hellenistische Ableitung auch fiir diesen Typus
festzustehen scheint. Ob es allerdings die hellenistisch-jlidische
Synagoge war, die den GrundriB hergab, mag dahingestellt sein, ist



aber bei dem durch lange Zeit gewahrten Zusammenhang zwischen
Judentum und Christentum nicht unmdglich. Jedenfalls hat Rom die
Basilika, auch wenn sie eine Schopfung des Orients ist, mit der
Ausdehnung der papstlichen Macht in allen Gebieten des Okzidents
heimisch und zu jener Hauptform des christlichen Gotteshauses
gemacht, deren Weiterbildungen noch heute demselben Zwecke
dienen.

Abb. 34. Ravenna. S. Apollinare in classe. Inneres.

Im Gegensatz zum Zentralbau ist in der Basilika dem Auge des
Eintretenden durch die Saulenreihen sofort eine feste Richtung,
durch die Altarnische ein bestimmtes Ziel gegeben (Abb. 34). Das
Wort, daB der Zentralbau die Ruhe, der Langbau die Bewegung
bedeute, ist, absolut genommen, unrichtig; fast ist das
Entgegengesetzte der Fall. Fir den Zentralbau kdnnte der
Mittelpunkt unter der Kuppel ein Ruhepunkt sein, wenn er zugleich
die wichtigste Stelle im Gebdude ist. Wenn aber, wie bei der Hagia



Sophia, in S. Vitale in Ravenna und in anderen christlichen
Zentralbauten der Altar in einer groBen Wandnische steht, dem
Eingang gegenuber, fallt das Augenziel nicht mit dem rdaumlichen
Mittelpunkt zusammen, und es entsteht eine Dissonanz, die flr die
noch spatantike Stilempfindung sehr charakteristisch ist. Bei der
Basilika (Abb. 34) dagegen flhren alle Linien des Baues nur auf den
Altar hin, der so zugleich fiir Auge und Sinn das Ziel bedeutet. Zweck
und Form sind hier in Einklang. Der ganze Bau hat nur eine
Richtung, die nach der Apsis, der Altarnische an der Ostseite.
Dorthin fuhren den Eintretenden, sobald er den zur Kirche gehdrigen
Vorhof, das Atrium, verlassen hat, von der Eingangshalle aus die
ununterbrochen flieBenden Reihen der Saulen, dorthin die
horizontalen Linien der Wandteilung, die Balken der flachen Decke,
die Musterung im Pflaster des Bodens. Die Seitenschiffe, hier, wie
meist, eines auf jeder Seite, nehmen, durch die Saulenreihen und
die Wand gefiihrt, dieselbe Richtung auf. Und dort, wohin alle diese
Linien zusammenflieBen, faBt die Apsisnische, ausgeschnitten aus
der Hochwand, die hier das Schiff abschlieBt und als Triumphbogen
ubrigbleibt, den Altar in sich. Die flihrenden Linien der Saulenreihen
werden von ihr aufgenommen, und von oben her schliet die runde
Wolbung den kleinen Raum unter sich zusammen. So ist jeder
Bauteil aus seinem Zweck abgeleitet, aber auch jede Einzelform. Wie
der Dachstuhl mit offenem Balkengertst den Augen die Konstruktion
klar aufzeigt, so tragen auch die Saulen ihre Last mit vollkommener
Festigkeit des Ausdrucks. Aus spatantiken Formen abgeleitet, sind
sie doch weitaus beruhigter. Es war notwendig, daB sich die
Ornamente um so kraftiger gegen den Grund absetzen muBten, je
scharfer die plastische Dekoration, antike Entwicklungen fortflihrend,
den Gegensatz zwischen Licht und Schatten ausdriickte. Aus der
weichen Modellierung wurden hartbegrenzte Formen, und damit
naherte sich die Auffassung notwendig wieder der flachenmaBigen
Bildung. So sehr im ravennatischen Kapitell des 6. Jahrhunderts
(Abb. 35) der Gegensatz zwischen Licht und Schatten, Ornament
und Grund verscharft ist, so ist er doch benutzt, um den UmriB des
Ornamentes zu betonen, das an sich ganz flachenhaft gegeben ist.
So dient es der Form des Kapitells, die es bestimmt. Denn das




Kapitell tragt wirklich; es strebt nicht mehr auseinander, wie das
korinthische oder gar dessen romische Nachbildungen mit ihrem
wirren Schmuck. Fest haftet das Ornament am Grunde, und wenn
der scharfe Gegensatz von Licht und Schatten den tektonischen
Charakter des Gebildes zerstéren zu kdnnen scheint, so faBt die
strenge Begrenzung an den Kanten kraftvoll den Flachenschmuck
zusammen. Sie ist es, deren nach unten weisende Linien zugleich die
Last in den Saulenschaft hineinfihren. Und auch sie ist Uberlegt
geteilt. Das Ende des Bogens, der die Obermauer tragt, setzt nicht
unmittelbar auf das Kapitell auf. Ein allmahlich schmaler werdendes
Zwischenglied, der Kampfer, fihrt ihn mitten hinein ins Kapitell, an
dessen starksten Punkt, wo es vollkommen der Saule aufliegt.

——

Abb. 35. Ravenna. S. Vitale. Kapitell und Kampfer.




Wie bei jedem reinen Bedurfnisbau ist die AuBenseite nur Mantel
um das zweckgemaB gestaltete Innere. Sie tragt bei der Basilika
(Abb. 36) keinen uberflissigen Schmuck und stellt den Grundri
offen zur Schau. Das Mittelschiff, die beiden Seitenschiffe und die
Apsis werden auch hier vollkommen klar in ihrem Aufbau und ihrer
raumlichen Lage, und die tragende Mauer ist formfest wie die
tragende Sdule. Die Gliederungen der Wand sind nicht mehr
vorgelagerte Sdaulen wie beim Lysikratesdenkmal, sondern flache,
arkadenartig gefiihrte Mauervorspriinge. Wie eine empfindliche
Epidermis legt sich diese feine Schicht Uber die Wandflache, sie
belebend und doch in so geringer Erhebung an die Wand
geschmiegt, daB sie die raumbegrenzende Kraft der Wandflache
nicht hindert, sondern verstarkt. Der Glockenturm, der nicht zum
Versammlungsraum gehort, sondern zu den Wohnstatten der
Gemeinde, die er in das Gotteshaus ruft, wird als walzenférmiges
Gerlst neben den Hauptbau gestellt und tragt einen selbstandigen
Teil des architektonischen Ausdruckes.

Erschien im ersten Anblick das Nebeneinander der Bauteile
zusammenhanglos und wenig ausgeglichen, so zeigt sich jetzt, wie
es bedingt ist; kein notwendiger Bauteil, der nicht im AuBenbau
ausgedrlickt, keine Gliederung, die nicht durch den GrundriB
begriindet ware. Was fehlt, ist die funktionelle Durchbildung der
Bauglieder. Wand und Saule sind nicht als Trager ausgedriickt, und
der Glockenturm ist geradezu formlos. Allein die Grundlagen flr
einen zweckvoll formenden Stil, wie der dorische es war, sind wieder
gegeben. Und wenn auch zundchst der antike Zentralbau der
Basilikaform die Herrschaft streitig macht, so ist es doch die Klarheit
ihrer Anlage, der die Zukunft gehdrt. Der romanische Baustil in
Deutschland hat aus ihr die Erflllung aller mittelalterlichen
Bauforderungen geschaffen.



Abb. 36. Ravenna. S. Apollinare in classe. AuBeres.

Malerei und Plastik folgen auf dem neuen Weg. Sie gehen als
freie Klinste unter und werden Diener der Architektur. Aber gerade
sie zeigen, daB die neuen Stilformen nicht plétzlich entstehen. Der
Kopf Kaiser Justinians auf dem zeremoniellen byzantinischen
Stiftungs-Mosaik von S. Vitale in Ravenna (Abb. 37) ist im Grunde
noch antik empfunden. Schon das Interesse am Portrat ist dafur
charakteristisch, und der Stil ist der impressionistische der
spatantiken Malereien. Ihm gehdrt dieses Mosaik so gut an wie die
anderen frihchristlichen Mosaiken, wie die pastos hingestrichenen
Wandmalereien in den Katakomben oder die Buchmalereien in den
dltesten illustrierten Handschriften. Noch spricht bei ihm nicht der
UmriB, sondern die Form, der farbige Lichter und Schatten den
Ausdruck geben. Ja, es scheint, als kdnnte die Mosaiktechnik
Uberhaupt nur Ausdrucksmittel einer impressionistischen Epoche
sein, da sie mit ihrem Zusammensetzen aus farbigen Steinchen die
Linien nur grob zu zeichnen, aber um so besser Farbenflachen zu



geben vermag. Die altesten uns erhaltenen Mosaiken stammen
jedenfalls erst aus spathellenistischer Zeit.

Abb. 37. Ravenna. S. Vitale.
Kopf des Justinian vom
Mosaik des Altarraumes.

Indessen zeigt auch das Portrat Justinians und die anderen
gleichzeitigen Werke das Nahen des neuen Stilempfindens. Das
starre Enface des Gesichts bedeutet einen Schritt (iber die bewegten
Bildungen der Antike hinaus zu linearer Auffassung. Licht und
Schatten begegnen sich ohne vermittelnde Ubergénge,
konzentrieren sich und werden zu linienscharfen Kontrastflachen.
Und wie die Formbildung der Wand, ordnet sich die Komposition der
Architektur unter. In S. Apollinare nuovo wirken die zum Altar
ziehenden Martyrerfriese mit den Sdulen unter ihnen zu einer
Bewegung zusammen, die die Mosaiken der Apsiswand weiterflihren,
und deren Ziel der Altar ist. Es gibt keinen starkeren Gegensatz als
zwischen ihrer Bewegung und der zlgellos frei den Altar
umkreisenden des Gigantenkampfes von Pergamon.

Diesen linearen Zeichnungsstil hat das ostrémische Reich im
Laufe der Jahrhunderte als seinen eigenen, byzantinischen Stil
entwickelt, der nach mannigfachen Wandlungen erst in dem Moment
untergeht, in dem die Tlrken das ostromische Kaisertum und die
ostromische Kultur vernichten (1453). Am Anfang seines Weges
stehen diese ostromischen Mosaiken auf italienischem Boden, in



denen sich Antike und Mittelalter fur einen Augenblick begegnen.
Wie Byzanz als neue Hauptstadt des romischen Reiches an die Stelle
der Stadt Rom trat, so hatte es auch das kunstlerische Erbe der
Antike und die Bildgedanken, die das alte Christentum geschaffen
hatte, Ubernommen. Es hat sie zu feststehenden Schematen
umgebildet und um so schematischer immer wiederholt, je mehr
seine Krafte schwanden. Indessen waren im westlichen Europa die
Vélker emporgewachsen, denen das Mittelalter die klassische Zeit
ihrer Kunst bedeutet, die, wahrend im Osten der Baum der antiken
Kunst allmahlich verdorrte, neuen Samen ausstreuten und neue
Friichte zur Reife brachten.



Sechstes Kapitel.
Das fruhe Mittelalter in
Deutschland und der sog.
romanische Stil.

Die Anfange der germanischen Volkerwanderungskunst
entwickeln sich (berall auf antikem Kulturboden. Der Siden
RuBlands, Spanien und Gallien waren schon seit hellenischer Zeit
kolonisiert, das Rheingebiet war seit Casar vielleicht das wichtigste
Zentrum romischer Provinzialkunst, selbst Ungarn, das in der
Vélkerwanderung der Tummelplatz aller Stamme war, hatte sich dem
romischen Reichtum nicht verschlieBen koénnen. So stieBen die
Germanen Uberall, wo sie weilten oder sich ansiedelten, auf eine
Kunst, die zwar nicht klassisch antik war, aber doch als
Provinzialkunst unter antikem EinfluB stand, und an deren
Formenreichtum sie nicht ohne weiteres vorbeigehen konnte. So ist
beispielsweise das Grabmal, das die Ostgoten in Ravenna ihrem
Konig Theoderich errichteten, trotz mancher germanischen Zige
doch im wesentlichen ein Monument spatantiker Kunst. Die
Entwicklung wird durch die Voélkerwanderung ebensowenig
unterbrochen wie durch die Entstehung des Christentums; so wenig,
daB man die Volkerwanderungskunst nur als ein Bindeglied ansehen
darf, das spatromische Elemente hinlbergefiihrt hat bis ins
germanische Mittelalter. Jener aus spatantiken Elementen gebildete
Schmuckstil, den man kurzweg den Voélkerwanderungsstil genannt
hat, ist fortgebildet worden bis weit in die karolingische Zeit hinein.



Abb. 38. Griff und
Beschlag v. Schwert
d. Childerich. Paris.

Uberall, wo in diesen Jahrhunderten germanische Vélker geweilt
haben, hebt man aus ihren Grabern Schmuckstlicke, vor allem
Gewandnadeln (Fibeln), geziert mit Goldzellen, in die rote indische
Almandine gefligt sind (Abb. 38). Glanzend umfassen die goldenen
Linien den tiefroten Stein, Zelle drangt sich neben Zelle, so strahlend
und kostlich, daB auch der geringere Mann, flir den das edle Material
zu kostbar war, des Schmuckes nicht entbehren mochte und rotes
Glas in Bronze faBte, ein interessanter Beweis flr die auch sonst
belegte Behauptung, das Altertum hatte die Bronze nicht patiniert,
sondern in ihrer glanzenden Naturfarbe angewandt. Indessen lieBen
die einfachen Motive dieser sog. Verroterie den Schmuck als
barbarisch erscheinen, bis die Entwicklung aus antiken Stilelementen
zu diesem flachenhaften und doch farbigen Ausdruck nachgewiesen
wurde, dessen Farbenkontraste mit dem scharfen Gegensatz von



Licht und Schatten im ravennatischen Kapitell eng verwandt sind.
Sicher ist, daB diese Technik dem Orient entstammt, sicher, daB sie
von Byzanz aufgenommen und weiter entwickelt worden ist; von
dort wahrscheinlich haben die germanischen Vdlker sie
ubernommen. Auf ihren Spuren finden wir sie in SitdruBland und
Ungarn, bei den Ostgoten von Ravenna und den Westgoten in
Spanien. Immer feiner wird die Technik, immer zarter das
Zellengewebe, immer zierlicher das Muster. In Paris bewahrt man
das Schwert des Merovingers Childerich, dessen Griff in so feiner
Verroterie gearbeitet ist, daB man sie geradezu flr byzantinisch halt,
und bis in die karolingische Zeit hinein ist in dieser Technik
gearbeitet worden.

Abb. 39. Gewandnadel aus einem
alemannischen Grab.

Ein im engeren Sinne germanischer Schmuckstil, bei dem jeder
Zusammenhang mit Ostrom ausgeschlossen scheint, ist ein
hauptsachlich in Sliddeutschland heimischer, dessen Ornamente aus
Wurmformen und Bandverschlingungen weitergebildet sind (Abb.
39). Mit verschlungenen Bandern, wurmartig gekrimmten
Tierleibern, wirren Rankengespinsten durchflicht seine lebhaft
erregte Phantasie Schnallen und Fibeln. Die Technik ist selten die der
Verroterie, die mit ihren groBen Zellen nur flr groBzigige Muster
geeignet ist, meist die beweglichere Metalltauschierung, bei der der
Gegensatz zwischen hellem und dunklem Metall an die Stelle des
Gegensatzes zwischen Gold und Almandin tritt. Also auch er, wie die
Verroterie, ein malerischer Stil. Das isolierte Alemannien scheint ihn



ausgebildet zu haben, aber er bleibt nicht auf seine Heimat
beschrankt. Reichste Schdpfungen verschnorkelter Linienflihrung,
kostlich in der Verschlingung phantastischer Tiergeschdpfe hat er in
Irland hervorgebracht und ist hier nicht nur in der Kleinplastik,
sondern auch in der Buchmalerei der eigentliche Stil des Landes
geworden. Von hier aus ist er nach dem Nordland gewandert und
hat in Skandinavien bis weit ins Mittelalter fortgewirkt. Ein
Zusammenwirken beider altgermanischen Stile, die aber nie zu einer
Einheit zusammengeflossen sind, findet zur Zeit Karls des GroBen
statt, eine Folge der Kulturentwicklung unter ihm. Denn er hat die
Lander diesseits und jenseits des Rheines zu einem groBen Reiche
vereinigt und damit auch die spatantiken und die germanischen
Kunstweisen, die getrennt in seinen Landern sich entwickelt hatten,
zu Werkzeugen einer Kulturstromung, der sog. karolingischen
Renaissance, umgeschaffen.

Man darf freilich dieses Wort heute nicht mehr so verstehen wie
damals, als man es nach literarischen Quellen zuerst pragte, als ob
es sich um eine Wiederbelebung der antiken Kunst gehandelt hatte.
Man Uberschatzt die Macht eines einzelnen Mannes, selbst von der
Persdnlichkeit Karls des GroBen, wenn man nicht berilicksichtigt, daB
auch er von der Kultur, in der er aufwachst, abhangig ist. Vielmehr
war die antike Tradition gerade im Frankenreiche bisher noch nie
zerrissen worden, selbst durch die Vélkerwanderung nicht. In dieses
Land hatte sich die antike Kultur durch Jahrhunderte in tausend
Stromen ergossen. Es erhielt auch jetzt noch, wohl Uber Massilia
(Marseille), stets neue Anregungen aus der hellenistisch-christlichen
Welt, vor allem aus Syrien, die die alten Traditionen lebendig
nahrten. Wenn fast ein Jahrhundert nach Karl die Normannen Paris
belagern, so greifen sie mit denselben Kriegsmaschinen an, mit
denen die Romer sich Gallien erobert hatten, und der Geistliche, der
diesen Kampf beschreibt, bedient sich flir sie noch derselben Worte
wie Casar im Gallischen Krieg. In der kirchlichen Kunst wird immer
noch die Erde als nahrende Frau, das Meer als Neptun mit dem
Ruder, werden Sonne und Mond als Gotter auf ihren Viergespannen
gebildet, und die vier Sangmeister vor David wie antike Ballettanzer.



Fur Karl den GroBen handelte es sich nhun um eine Starkung der
Bildung in seinem Lande. So erklart sich das Paradoxon, daB er
unzahlige Evangelienblicher schreiben und zugleich die altdeutschen
Heldensagen auszeichnen |aBt, daB er Abteien griindet und zugleich
die Namen der Monate verdeutscht. Um seinem Volke die
Gelehrsamkeit nicht vorzuenthalten, die naturlich, nicht trotz der
Zeitkultur, sondern ihr entsprechend, noch die antike der sieben
freien Klnste war, zieht er von allen Seiten die Manner an den Hof,
die Trager der Bildung in ihrer Zeit sind, in erster Linie Geistliche. So
werden hier die Kulturstromungen aller Lander zusammengeleitet.
Die Folge davon ist, daB einerseits Karls Aachener Minster und
einige andere Bauten im GrundriB und im Stil ebenso auf
hellenistische Traditionen zurliickgehen wie die Verroterie und
gewisse Ornamente in der Buchmalerei der frankischen Epoche vor
Karl, daB gleichzeitig mit antikem, raumtiefem Impressionismus
blattmaBig stilisierte Gestalten entstehen und vor allem mit den
hochgebildeten irischen  Geistlichen  jenes  phantastische
Bandornament auch in die frankische Kunst kommt, das wir in der
alemannischen bereits kennen gelernt haben.

Diese verschiedenartigen Stilrichtungen stromen nicht nur am
Kaiserhof zusammen, sondern senden einen Zweig an diesen, einen
anderen an jenen Ort, entsprechend dem Wirkungskreis der Manner,
die sie verbreiten. Dort pflanzt sich dann die Tradition fort; es bilden
sich Kunstschulen, und wir kdnnen diese fiir die karolingische Zeit so
scharf trennen, wie die Malerschulen der italienischen Renaissance,
und teilweise sogar die Kldster bestimmen, in denen die Stilformen
daheim waren. DaB3 dabei die Kleinkiinste jeder Art die eigentlichen
Werte schaffen, zeigt, daB im Grunde die karolingische Kunst des
Nordens und die frihchristliche des Slidens dieselbe Stilstufe
reprasentieren. Namentlich die Schreibstube von Reims, die auch
Elfenbeinschnitzereien und Goldschmiedearbeiten geschaffen hat,
hat sich in ihren Erzeugnissen klar heraussondern lassen, und es ist
bezeichnend, daB sie, wohl die edelste Statte karolingischer Kunst, in
rein spatantikem Geiste schafft. Auf einem Blatt aus einem Kodex in
Aachen (Abb. 40) sind die vier Evangelisten dargestellt, vor ihren



Schreibpulten sitzend, inspiriert von ihren Symbolen, denen sie sich
zuwenden. Die Bewegungen sind nicht nur mit aller Freude an ihrem
Reichtum differenziert, sondern so frei und kihn, dabei so
kompliziert, daB die antike Grundlage flir diesen Impressionismus
unzweifelhaft ist. Mit wenigen groBzligigen Farbenstrichen ist der
volle Wurf der Mantel, sind die Gesichter, die lichtumflossenen
Baume der Landschaft zu raumlichen Erscheinungen geformt, die
vier gesonderten Evangelistenbilder, die offenbar die Grundlage
bildeten, so zusammenkomponiert, da3 die Landschaften in Licht
und Luft zusammengehen. Indessen, so kraftig auch das Nachleben
der Antike in den Werken der karolingischen und selbst noch der
ottonischen Kunst in Deutschland ist, so ist es doch eben nur ein
Nachleben. Inzwischen waren schon die ersten Anregungen jenes
neuen Stiles, den wir in Italien kennen gelernt haben, Uber die Alpen
nach Deutschland gelangt.

Schon zur Zeit Karls des GroBen hatte sich die Basilika auch in
Deutschland neben den Zentralbau — der bedeutendste ist eben das
Aachener Minster — gestellt. Aus ihr formt sich allmahlich jener
Architekturstil, den wir unter dem Namen des ,romanischen®
kennen. Die Geschichte seiner Ausbildung ist vorlaufig noch wenig
geklart. Seine adltesten Werke im 10. Jahrhundert sind bereits
vollkommen schdne Erzeugnisse seiner Art.



Abb. 40. Die vier Evangelisten. Karolingische Buchmalerei.
Aachen.

Es ist von vornherein anzunehmen, daB wir die wichtigsten
Denkmale des neuen Stiles in Deutschland zu suchen haben werden.
Denn nachdem Deutschland und Frankreich unter den Nachfolgern
Karls sich getrennt hatten, hatte sich der Schwerpunkt des
christlichen Europas immer mehr nach Osten verschoben. Im
romanischen Mittelalter ist Deutschlands Volkskraft die machtigste,



und ihre Starke konzentriert sich in den innersten Gebieten des
Landes, in den Landern am Harz und an der Elbe. Hier ist die Heimat
der kraftigsten Kaisergeschlechter der Zeit, hier griinden sie ihre
Burgen und ihre Kirchen, hier hat auch der romanische Stil seine
vollkommenste Ausbildung erfahren. Es ist ungemein interessant zu
verfolgen, wie der antike Impressionismus noch in der Buchmalerei
der ersten Sachsenkaiser, der Ottonen, nachlebt, sich aber von
antiker Art immer weiter entfernt, immer zeichnerischer wird, bis er
schlieBlich, ganz linear geworden, sich dem Stil der romanischen
Kunst vollkommen eingliedert.

Das ist der Weg der allgemeinen Zeitkultur. War in karolingischer
Zeit der Klerus die geistliche, wie der Staat die weltliche Macht, war
die Bildung mannigfaltig, das Erbteil der Antike noch nicht ganz
verzettelt, so stellen sich nun Kirche und Staat immer scharfer
gegeneinander, bis Kaisermacht und Papsttum, Adel und Klerus
einander als Feinde gegeniliberstehen, die um die Macht in der Welt
ringen. Da aber die Kirche den Geist der Menschen vollig beherrscht,
ist sie nun der einzige Trager dessen geworden, was man damals
unter Bildung verstehen kann, und diese Bildung selbst wird
vollkommen kirchlich. Wenn bis in die ottonische Zeit die
Geschichtschreibung bliiht, wenn noch unter Otto dem GroBen die
Nonne Roswitha ihre geistlichen Dramen nach antikem Vorbild
schreibt, so wird weiterhin die Literatur vollkommen christlich, und
ihre Themen werden nicht einmal mehr der Bibel enthommen,
sondern der Heiligenlegende. Und die Geschlossenheit dieser
kirchlichen Weltanschauung, die immer armer, aber auch immer
fester wird, steht im engsten Zusammenhang mit der
Geschlossenheit der Stilanschauungen.

Der romanischen Kirche liegt die Anlage der altchristlichen
Basilika zugrunde. Was sie von diesem Vorganger unterscheidet, ist
die konsequentere Durchbildung, die organischere Gestaltung. Die
Vorhalle wird verkleinert und in den Bau miteinbezogen, das
Querschiff energisch ausgebildet, der Chor als Raum flr die
Geistlichkeit zum wichtigsten Teil der Kirche gemacht und lber das
Niveau des Schiffes erhoben, so dal unter ihm in einer Art



UntergeschoB Platz fiir die Gruftkirche, die Krypta, bleibt. Dem
wichtigen Ostchor wird oft im Westen noch ein zweiter Chor
gegenibergestellt.

So bedeutet die romanische Kirche in allen Teilen eine Steigerung
der altchristlichen Bautendenz. Grundri und Aufbau, AuBenbau und
Innenbau sind in ebenso vollkommener Einheit mit dem Organismus
des Baues wie das Baudetail, das sich nie tber ihn hinausdrangt, um
nicht durch eigenes Leben die gréBere Harmonie zu stdren. Wir
haben in der romanischen Kirche das organisch vollkommenste
Bauwerk zu sehen, das seit dem dorischen Tempel geschaffen
worden ist. DaB unsere Zeit das bisher nicht erkannt hat, liegt daran,
daB sie Reichtum mit Schonheit verwechselt und so dazu kam, den
romanischen Bau mit dem Worte langweilig abzutun, anstatt seinen
Stil zu verstehen. Man muB lernen, architektonische Klarheit und
architektonische Schonheit als eines zu nehmen, wenn man diesen
Werken gerecht werden will.






Abb. 42. Portal der Marienkirche in Gelnhausen.

Es kommt hinzu, daB der Grundtypus schon friih umgeformt
worden ist und wichtige Denkmale zugrunde gegangen sind, so daf3
es schwer halt, die klassische Form herauszuschalen. Das sachsische
Land, aus dem, wie wir sahen, in der Bliitezeit des Stiles die
deutschen Kaiser erwuchsen, hat sie vielleicht am klarsten, am
vollkommensten ausgepragt.



St. Godehard in Hildesheim (Abb. 41) ist ein klargeformtes, edles
Werk des frihen 12. Jahrhunderts. Jeder Teil des Grundrisses,
Mittelschiff und Seitenschiffe, das sie schneidende Querschiff und die
Altarapsiden sind im AuBenbau ausgedriickt und streng in ihrer
Gestalt begrenzt. Scharf, ohne Ubergang stoBen die Mauerkanten
aufeinander. Die Mauerfestigkeit des Baues bleibt auch flir das Auge
vollkommen gewahrt. Wandgliederungen treten nur als belebende
Begleitung auf, mit derselben Absicht, aber durchgebildeter in der
Form wie bei der altchristlichen Basilika. Ein Sockel grenzt die Wand
gegen den Boden ab, ein Fries von kleinen Bogen (Rundbogenfries)
lauft den Dachlinien entlang und bezeichnet scharf den horizontalen
AbschluB, in den seine Zacken die ganze Wand aufnehmen; flach
hervortretende Mauerverstarkungen, Lisenen, verbinden
Rundbogenfries und Sockel liber die Wand hinweg und setzen so
Wand und Gliederung in Einheit. So bleibt die Mauer auch fir das
Auge die starke AuBenbegrenzung des Baues. Die Tirme stehen
nicht mehr lose neben dem Bau, ohne jede Beziehung zu ihm, aber
sie drangen sich auch nicht in ihn hinein. Sie sondern sich klar vom
Gebdude, dem sie doch an den Ecken den festen AbschluB geben.
Dort, wo der Turm zum Innenraum Beziehung hat, an dem wichtigen
Punkte, wo Langschiff und Querschiff sich kreuzen, der sog. Vierung,
bindet er sie wie mit stark geschirztem Knoten zusammen. Man
muB die Meinung fallen lassen, die seit der Pseudogotik des 19.
Jahrhunderts bei uns herrschend ist, es misse die wichtigste Seite
einer Kirche die Schmalseite sein, der Eingang hier zwischen den
Tdrmen liegen, sonst wird man der Schonheit dieser Bauten nicht
gerecht. Denn die Schmalwand ist bei ihnen ungegliederte Mauer.
Der Eingang liegt an der Langseite, der wichtigsten, da sie den Bau
in seiner ganzen Erstreckung umfaBt. Das romanische Portal ist ein
Gebilde von gleicher Selbstverstandlichkeit (Abb. 42). Es ist nicht
dem Nahenden entgegengeftihrt oder durch einen Rahmen von der
Mauer geschieden, wie in der Renaissance, sondern lautlos in die
Wand eingetieft; die Gewandeleibungen streng von den Archivolten
(Bogen) scheidend, schlieBt es sich immer enger zusammen und
zieht den Nahenden formlich in sich hinein, nicht aufdringlich, aber
mit der sicheren Kraft architektonischer Notwendigkeit. Wie sicher




hier das Stilgefihl schafft, dafir mag ein Beispiel genligen. Die
italienische Kirche der gleichen Zeit Gberdacht ihr Portal mit einem
Baldachin, der auf Iébwengetragenen Saulen ruht, und da sich hier
das Portal an der Schmalseite befindet, 1Bt man die Ldéwen
senkrecht aus der Wand heraus dem Nahenden entgegentreten. Man
wuBte immer, daB ein solches italienisches Portal dem der Kirche von
Konigslutter bei Braunschweig zum Vorbild gedient haben muBte,
das die gleichen auf Léwen ruhenden Saulen zeigt, und wuBte doch
nichts Rechtes damit anzufangen, denn hier stehen die Léwen zu
beiden Seiten des Portals einander zugewandt, eng an die Wand
geschmiegt. Allein das ist von unserm stilistischen Standpunkte aus
ganz folgerichtig. Denn das Portal befindet sich hier eben an der
Langseite, ihr mlissen die Lowen sich einschmiegen, und gerade die
Logik dieser Umwandlung des Vorbildes zeigt, wie die
GesetzmaBigkeit des architektonischen Gefiliges hier jedes Bauglied
durchdringt.
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Abb. 43. Hildesheim. St. Michael. Inneres.

Flr die organische Klarheit des sachsischen Innenbaues, die dem
Geflige des AuBenbaues entspricht, kann St. Michael in Hildesheim
als klassisches Beispiel gelten (Abb. 43). Wie bei der altchristlichen
Basilika fihren auch hier die Reihen der Stiitzen auf die Apsis zu,
aber nicht in so hastiger Linie; ernster, strenger macht hier der
tektonische, rhythmisch gliedernde Stiutzenwechsel von Pfeilern und
Sdulen den Weg, wie der Triglyphen- und Metopenfries des
dorischen Tempels strenger ist als der fortlaufende Fries des



ionischen. Das Querschiff begegnet ihm, aber Bogen auf starken
Pfeilern begrenzen nach allen vier Seiten das Vierungsquadrat. Aus
ihm flhrt eine Treppe in die Krypta (Abb. 44) mit den
Heiligengrabern der Kirche hinab, von ihm nimmt der Chor, der
Raum fiur die Geistlichkeit, seinen Anfang. Erhoht und haufig durch
reliefgeschmiickte Schranken vom Schiff getrennt, ist er nicht mehr
die einfache Nische der altchristlichen Kirche, sondern ein weit
hinausgeschobener Raum, der fur die groBere Zahl der Geistlichen
Platz bieten muB. Aber noch immer hat er dieselbe Funktion, als
rundgeschlossene Nische den Schall der Worte, die am Altar
gesprochen werden, zu sammeln und den Chorraum zugleich kraftig
abzuschlieBen. So ist der Innenbau logisch gefliigt wie der
AuBenbau. Auch seine Schénheit beruht auf der klaren Abgrenzung
der Teile gegeneinander und dem klaren Ausdruck ihrer Funktionen.
Man sieht, wo auBen die Dacher der Seitenschiffe ansetzen, wo das
Querschiff, wo der Chor beginnt. Da3 die Fenster erst in der freien
Obermauer des Mittelschiffes durchgebrochen werden kénnen, ist
selbstverstandlich, aber es ist auch kein Versuch gemacht, sie
irgendwie, etwa durch dekorative Halbsdaulen, mit den Stltzen der
Wand zu verbinden. Das bringt erst das Ende des romanischen Stiles
zugleich mit der Einwdlbung. Hier aber ist die Decke noch eine
hélzerne Flachdecke, die das Gebdaude oben so wandgemal
abschlieBt, wie die Mauern an der Seite, und den Blick zusammen
mit der Felderteilung der Obermauer sicher nach dem Altare lenkt.
Und selbst, wo die Decke in dieser strengen Zeit schon gewdlbt ist,
Uber kleineren Raumen, wo die technischen Schwierigkeiten nicht so
groB sind, Uber der Krypta etwa und allenfalls Uber den
Seitenschiffen, ist die Wélbung flach und ruhig begrenzend.



Abb. 44. KdIn. St. Gereon. Krypta.

Jedes einzelne Bauglied ist mit dieser Logik gesattigt. Die
tragende Saule (Abb. 44) ist hier ebenso sachgemal gegliedert wie
die tragende Mauer auBen. Eine Platte trennt die Sdule energisch
vom Boden ab, dem sie doch durch ihre quadratische Form starker
angehort als die Basis Uber ihr, zu der Eckblattchen hintberfiihren,
und die durch ihre Rundung schon als zur Saule gehérig empfunden
wird. Ungegliedert ruht der Schaft auf ihr, nicht aufwarts strebend,
wie die kannelierte dorische Sadule, sondern objektiv tragend; er
endigt in einem Kapitell, dessen Rundung in einen vierkantigen
Wiirfel Ubergeht (Wirfelkapitell, Abb. 44) und so den runden Schaft
hinauffiihrt in den kantigen Bogenansatz. Diese Form der
romanischen Saule ist die struktivste, weil sie die architektonischen



Funktionen am klarsten aufzeigt, aber die Formen sind ungemein
variabel. Ganz abgesehen von dem Eckblatt, das dem Steinmetzen
jede Freiheit der schopferischen Phantasie gestattet, wird oft das
Kapitell mit reichgeformtem Schmuck umkleidet, der Schaft mit
Flechtwerk umschniirt, selbst regelrecht kanneliert. Immer aber sind
diese Ornamente streng stilisiert, gehen ihre Formen eng mit denen
der Saule zusammen; immer ist die Saule klar gegliedert, ist sie bei
allem Reichtum stark und kraftvoll, niemals bloBe Dekoration. Wie
energisch sind die reichen Kapitelle von St. Michael in Hildesheim
(Abb. 43); die Saulen sind hier um nichts schwacher als die kraftigen
viereckigen Pfeiler zwischen ihnen, die nichts als vierkantiger
Mauerrest sind, und deren Sims nur die Stitzen klar vom
Bogenansatz scheidet. Wir hatten heute in ihnen die Formen der
Sdulen kopiert und das Sims als Kapitell gestaltet. Der romanische
Stil aber ist ehrlich bis zur absoluten Zweckschénheit.

Abb. 45. Siindenfall an der Decke von St. Michael zu
Hildesheim.



Es ist kein Zufall, sondern notwendige Logik, daB in dieser Kunst
Freiplastik und Tafelmalerei vollkommen fehlen. Gleich dem
dorischen Stil erkennt der romanische die Zweckkiinste als die
entscheidenden an, denen die ,hohe Kunst" sich unterordnen mus8.
Die Plastik, selbst die figurale, dient dem Schmuck der Bauwerke,
ihrer Saulen, Wande und Portale, und bei dem Wert der Wand fir
die Stileinheit ist hier das flache Relief das erforderte
Ausdrucksmittel. Die Darstellung des thronenden Christus zwischen
Heiligen in der Llinette des Portals von Gelnhausen (Abb. 42) ist
typisch. Das ruhige Enface der Gestalten in einer Aufreihung, die
ohne den geringsten Versuch zur Gruppenbildung fast raumlos wirkt,
die lineare Zeichnung der Gewdander macht sie zum flachenhaften
Architekturornament. Aber gerade dadurch fligen sie sich dem
Organismus des ganzen Baues so logisch ein, wie die
Giebelskulpturen dem Tempel von Agina, und ihre religidse
Hingegebenheit ist um so starker, je weniger die Naturbeobachtung
mitspricht. Die wenigen anderen, stets tektonischen Arten der
Plastik, die Grabplastik etwa, schaffen die gleichen Formen unter den
gleichen Bedingungen. Der Malerei steht in der Kirche der breite
Raum der Obermauer des Mittelschiffes, die Flache der Holzdecke
zur Verfiigung, ferner als ungemein reiches Feld die Ausschmiickung
von Tausenden und Tausenden geschriebener Bicher. Sie darf im
Buch die Flache des Blattes, an der Wand die Flache der Mauer nicht
sprengen durch Tiefenwirkung. So ist ihr zeichnerischer Charakter
bedingt. Die Miniaturen der ottonischen Zeit, etwa des 10.
Jahrhunderts, hatten wie die gleichzeitige Architektur noch manches
von antiken Formen, noch vieles von antikem Impressionismus, von
antiker Haltung und Bewegung der Gestalten besessen. Aber schon
im 10. Jahrhundert beginnt, wie wir sahen, die Erstarrung, vollzieht
sich ein Ubergang zur zeichnerischen Darstellung, in der das
Ornament eine groBe Rolle spielt, und zugleich zur kanonischen
Festlequng der Bildtypen. Das 12. Jahrhundert bedeutet die
Vollendung dieses Prozesses, der unter Mitwirkung byzantinischer
Vorlagen vor sich geht. Aber sie sind keine Eindringlinge. Kein
Klnstler und keine Epoche erfahrt irgendwelche Einflisse, ohne sie
als schon zu begehren. Losgelést vom Raumlichen, ohne jede




Tiefenwirkung, ohne jeden Augenblicksausdruck in den Gesichtern
der Gestalten, nur dem Bild hingegeben, sind diese Malereien von
einer GroBe, die Uber jedes Irdische hinwegfiihrt. Man nehme eine
Darstellung des Silindenfalles, wie Meister Rathmann sie im 12.
Jahrhundert an die Decke der Michaeliskirche zu Hildesheim gemalt
hat (Abb. 45), und daneben die Auffassung Dirers vom gleichen
Gegenstand (Bd. II, Abb. 12). Dem Meister der deutschen
Renaissance ist der Sindenfall eine Genreszene, die in einem
freundlichen, baumreichen, von buntem Getier bevdlkerten Garten
vor sich geht und noch heute so vor sich gehen kdnnte. Dem
mittelalterlichen Maler, der sich mit den allerknappsten Andeutungen
begnigt, um den monumentalen Stil der Wandmalerei nicht zu
verlieren, der die Baume durch Ranken, die Gesichter in der
strengen Form der byzantinischen Kunst, das Darreichen und
Empfangen des Apfels ohne jede Erregung gibt, ist sie die ernste,
hieratisch streng gebildete Handlung, die den Fluch des
Menschengeschlechtes bedeutet. Das Raumliche, das Individuelle
hatte hier den irdischen MaBstab gegeben, der zu klein ist, um das
Mysterium der Erbstinde in ihn zu fassen. Erst die Loslésung von
jedem menschlichen MaB bedeutet die Loslésung vom Alltaglichen.



Abb. 46. Romanischer Kelch von Wilthen.

Es ist interessant, da die Buchmalerei genau die gleichen Wege
geht wie die Wandmalerei. So selbstverstandlich das ist, so beweist
es uns doch, daB auch hier wieder Kunstgewerbe und
Monumentalkunst denselben  Gesetzen folgen. Auch das
Kunsthandwerk formt und gliedert zweckgemaB. Das Reliquiar steht
fest auf dem Boden und schlieBt oben kraftig ab. Der Kelch (Abb.
46), dessen Entwicklung aus den zierlichsten TrinkgefaBen des
Altertums sich schrittweise verfolgen [aBt, nimmt mit breiter Kuppa
den Wein auf, steht auf kraftig verbreitertem FuB3, und der Knoten in
der Mitte faBt die Teile zusammen wie die Vierungskuppel Lang- und
Querschiff des Domes. Genau wie die Mauer oder die Buchseite
braucht seine Wandung gleichmaBig flachenhafte Zeichnung, wenn
ihre abschlieBende Kraft nicht leiden soll. Deshalb sind die



flachenmaBig entrollten Ranken (Uberall Hauptornament, ist die
menschliche Gestalt ihnen gleichgestellt, zum Ornament geworden,
und daher kommt es, daB die linienzeichnende Gravierung im
romanischen Mittelalter eine bevorzugte Technik flir die Dekoration
von Metallflachen werden konnte. Ihre Steigerung ist das Niello, eine
schwarze Schwefel-Silberverbindung, die in die vorgravierten Linien
des glanzenden Silbers eingeschmolzen wird und so die Darstellung
dunkel in hellem Grunde zeichnet. Gerade diese Anwendung ist
bezeichnend, denn das Niello ist urspriinglich eine impressionistische
Technik mit dem Zweck, in breite Flachen eingeschmolzen zu
werden. So wird es im hellenistischen Kunstgewerbe verwandt, so in
der Kleinkunst der italienischen Renaissance. Aber im romanischen
Mittelalter zeichnet der dunkle Niellostreif auf dem hellen
Metallgrund wie bei der Gravierung der Schatten in der eingeritzten
Furche. Bedlrfte es flr die Stillogik dieser Anwendungsart noch
eines Beweises, so wurde ihn das Email liefern, an dem sich die
Geschichte dieser Entwicklungen besonders klar ablesen 1aBt.

Das mittelalterliche Email hat seine friiheste Bliite in Byzanz
gehabt. Wie die Verroterie die roten Steine in die Goldzellen bettet,
inkrustiert, so schmilzt diese Technik die farbige Emailmasse in die
Goldzellen. Und doch ist die Differenz sehr groB3. Das beweglichere
Email formt mit den Goldstreifchen die Randlinien figuraler
Zeichnungen, fullt diese mit den mannigfaltigsten Farben, deren
Flachen zwischen den dinnen Goldrandern flir den Anblick
entscheidend sind. Bei der Verroterie sind die Goldlinien derber, das
Ornament strenger stilisiert, die Farbe einfacher. Kurz gesagt —
Email und Verroterie sind beides koloristische Techniken, aber die
Verroterie entspricht dem kraftigen Wechsel von hellen und dunklen
Toénen, wie im ravennatischen Kapitell (Abb. 35), das Email dem
malerischen  Nebeneinander der Farbenflaichen, wie im
byzantinischen Mosaik (Abb. 37). So wird es vom Deutschland der
ottonischen Zeit Ubernommen, in dessen Buchmalerei wir die
parallelen Erscheinungen schon kennen gelernt haben. In der
klassischen Zeit des romanischen Stiles indessen wird dieses
koloristische Zellenemail (Email cloisonn€é) von einer anderen



Schmelztechnik verdrangt, die vollkommen zeichnerisch arbeitet,
namlich vom Gruben-Email (Email champlevé, Plattchen in Abb. 53).
Jetzt hebt man aus einer Kupferplatte die Flachen, die das Email
aufnehmen sollen, aus, und die breiteren Begrenzungslinien, die
stehen bleiben und vergoldet werden, geben, oft noch durch
Gravierung unterstlitzt, eine energische Zeichnung. Das Email selbst
unterstitzt diese Wirkung durch neue Eigenschaften. Waren seine
Farben friher, da sie noch mit raumdurchbrechenden
impressionistischen Tendenzen Zusammenhange hatten,
durchscheinend (transluzid) und lieBen den goldenen Grund
leuchtend durchschimmern, so ist nun, bei den undurchsichtigen
(opaken) Emailen des Mittelalters allein die Oberflache maBgebend
fur den farbigen Ausdruck. Das Gerat wirkt nur noch mit der Haut,
wie die romanische Kirche mit der Wand. An die Stelle des tiefen,
unersattlichen Glanzens tritt eine befriedigte Sicherheit, wie Uberall
in diesem ernsthaft festen Stil.

Er steht als eine Einheit vor uns, wie die Volkskraft einheitlich
war, die ihn bildete, der religiése Sinn stark, der seine Werke schuf.
Architektur und Kunstgewerbe, Plastik und Malerei folgen demselben
Schénheitsgesetz, und dieses ist im letzten Grunde dasselbe, das
dem dorischen Stil der friihen Zeit seine strenge GroéBe gab: jede
Form aus dem Zweck entstehen zu lassen und den Zweck in ihr
auszudrticken. Das heiBt nicht, daB der Stil phantasielos ware. Von
dem Reichtum des ornamentalen Details war schon die Rede, und es
ist fir jede Art der Dekoration nicht armer als fur die
architektonische. Aber selbst die Formen der Kirchen variieren in
GrundriB und Aufbau nach Zweck und Landschaft. Westfélische
Kirchen, denen ihr kubischer Turm den Charakter gibt, sind derber,
rheinische belebter als sachsische. Sogar eine Hauptfrage, wie die
der Bedachung, wird keineswegs nur durch die flache Balkendecke
geldst, wenn diese auch in der friihen Zeit die wichtigste Form ist,
sondern auch durch gewdlbte Steindecken, wie sie vor allem im
Sliden Frankreichs durch das ganze romanische Mittelalter
vorkommen. Hier, wo die rédmischen Bauten noch immer als die
besten Vorbilder technischer Konstruktion der Zeit vor Augen



standen, werden Kuppeln und Tonnengewdlbe in strengen, ruhenden
Formen als kraftiger AbschluB fast regelmaBig verwandt. Aber das
Kreuzgewdlbe (Abb. 44), das einen quadratischen Raum in vier, in
scharfen Graten zusammenstoBenden Kappen Uberwdlbt, vermochte
eine Reihe von aufeinanderfolgenden Quadraten, wie der basilikale
GrundriB sie darstellt, am ehesten vollkommen gleichmaBig zu
uberdachen. Um das Jahr 1100 verdrangt diese alle anderen
AbschluBformen des Raumes. Auf ihr beruht die Stilentwicklung der
Folgezeit.
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Abb. 47. System des
Domes zu Mainz.

Das Kreuzgewdlbe ist in Frankreich, wohl an der Kirche von
Cluny, zuerst zur EinwOlbung des ganzen Baues verwandt worden.
Zwar hatte man in ganz Deutschland, wie schon auseinandergesetzt,
kleinere Raume mit Kreuzgewdlben einzudecken verstanden (Abb.
44). Aber zur Einwdlbung der ganzen Kirche gelangt Deutschland
doch erst mit dem gegen 1100 erbauten Dom zu Mainz (Abb. 47).
Sein System kann geradezu als Schulbeispiel flir dieses Stadium des
romanischen Stiles gelten. Mit Graten, den scharfen Kanten



aneinanderstoBender Gewdlbefelder, die zu zweit zum Halbkreis sich
zusammenschlieBen, kann man ohne Gefahr des Einsturzes nur
quadratische Felder Uberwdlben, und da beim Mainzer Dom die
Kurve nur ganz wenig vom Halbkreis zum Spitzbogen abweicht, so
war man gezwungen, alle Gewolbejoche mdglichst quadratisch zu
machen und auf  je ein Mittelschiffsquadrat  zwei
Seitenschiffsquadrate zu rechnen. Diese Notwendigkeit, die natlirlich
in der ganzen ersten Zeit romanischer Gewodlbetechnik vorhanden
war, und fur die der Dom zu Mainz ein bis zu monumentaler GréBe
strenges Beispiel ist, bedingt einen Rhythmus der Architektur, der
der romanischen GesetzmaBigkeit durchaus willkommen sein muBte.
Denn man ist dadurch gezwungen, zwischen die Hauptpfeiler je
einen Nebenpfeiler einzuschieben, der die Last des quadratischen
Seitenschiffsjoches aufnimmt (sog. gebundenes System). Das
genigt. Denn es ist der groBe Fortschritt des Gratgewoélbes
gegeniber der Flachdecke, die auf einer fortlaufenden Mauer liegen
muB, daB die Last der sich gegenseitig stltzenden Kappen
groBenteils auf den runden Gurten und Mauerbdgen ruht, so daB
man zwar deren Endigungen durch Pfeiler unterstitzen muB, aber
die Mauern, auf denen die Gewdlbe ruhen, weniger tragfahig zu
machen braucht. So werden beim Dom von Mainz durch die
Halbsdaulen und die hinter ihnen liegenden Pfeiler die rundbogigen
Gurte zwischen den Gewdlbequadraten getragen, die zugleich die
asthetische Funktion erflillen, die Gewoélbejoche voneinander zu
scheiden. Die beiden anderen Kappen ruhen zwar noch auf den
Mauern des Schiffes, allein auch von ihrer Schwere wird so viel
durch die Bégen aufgenommen, daB es mdglich ist, die Obermauer
des Mittelschiffes zwischen den Pfeilern schwacher zu bauen.
Allerdings ist das nur rechts und links des Mittelpfeilers angangig,
der die Last des Seitenschiffsgewdlbes aufnimmt, und auf den durch
kleinere Bogen in der Mauer zugleich die Last des dartiberliegenden
Teiles der Obermauer Ubertragen wird. Die folgenden Bauten, die
Dome von Speyer und Worms, bilden das System noch starker aus,
lehnen an die Hauptpfeiler, die die Gurte tragen, Nebenpfeiler an, die
die Grate aufnehmen, und hohlen zwischen diesem starken
Tragegerlist die Mauern so sehr aus, daB die vom Kkleineren



Mittelpfeiler aus an der Wand heraufgeflinrten Bogen die Fenster der
Obermauer miteinschlieBen. Es ist sehr die Frage, ob die
Durchbrechung hier nicht schon so stark ist, daB man ein Recht hat,
vom vertikalen Emporstreben der Pfeiler zu sprechen gegeniliber der
horizontalen Richtung romanischer Baulinien, und die Bauten bereits
den Vorlaufern der Gotik in Deutschland, die man zum sog.
Ubergangsstil zusammengefaBt hat, zuzurechnen. Denn beim Dom
zu Worms ist auch an den AuBenseiten die Verbindung der Tirme
mit dem Hauptbau bereits sehr eng, ihre Form sehr steigend, der
ganze Aufbau sehr der Gotik angenadhert, die dann die Mauern
auflést und die Tirme vollig in den Bau einbezieht.

Mit diesen Bauten bricht die konsequente Stilentwicklung in
Deutschland fast plétzlich ab. Aus welchen Griinden, wird noch zu
erbrtern sein. Wenn Frankreich bereits in diesem letzten halben
Jahrhundert bahnbrechend war, so tUbernimmt es nun fir die Epoche
der Gotik vollkommen die Flihrung, und was Deutschland schafft, ist
zunachst nicht viel mehr als umwertende Kopie.



Siebentes Kapitel.
Die Anfange der Gotik.

Es ist heute keine Frage mehr, daB die Gotik, die man in der
romantischen Zeit des 19. Jahrhunderts als den deutschen Stil an
sich ansah, in Frankreich geboren wurde. Von diesem Lande gehen
nach der strenggesinnten romanischen Epoche alle Regungen eines
modernen Geistes aus. Die Scholastik nimmt von hier ihren
Ursprung, die zuerst wieder das philosophische Denken neben den
reinen Glauben stellt, kirchliche Reformbewegungen, wie die der
Cluniacenser, die Vvielleicht die Gratwélbung mit sich nach
Deutschland geflihrt hat, die modischen Sitten des Rittertums, der
Minnesang, die mystische Erregung der Kreuzziige und die gotische
Kunst. In diesem Lande, in dem man zuerst von der flachgedeckten
zur gewodlbten Basilika (berging, vollzieht sich nun auch die
Weiterentwicklung der Wélbungstechnik, wird der Schritt vom Grat
zur Rippe, vom Rundbogen zum Spitzbogen getan (Abb. 48). Die
Rippe ist ein ummantelter Grat, der dadurch aber eine sehr
erhebliche Verstarkung seiner Tragkraft gewonnen hat. Denn
wahrend der Grat nur eine Linie ist, die den Druck des Gewdlbes
gewissermaBen in sich summiert, ist die Rippe ein Korper, ein
Gebilde mit eigener Tragfahigkeit, das den Druck der Gewdlbe in sich
aufzunehmen vermag. Bedeutet so das Eintreten des
Rippengewdélbes an Stelle des romanischen Gratgewdlbes schon ein
wesentliches Hinausflihren Gber das romanische Prinzip, so bedeutet
die konstruktive Verwendung des Spitzbogens den neuen Stil. Denn
wahrend beim Halbkreisbogen, wie die romanischen Grate und Gurte
ihn bildeten, die  Steinschichten der  Gewdlbekappen



nebeneinanderliegen, und so immer der Seitenschub wirkt, der der
stitzenden Mauer bedarf, liegen die Schichten beim steileren
Spitzbogen Ubereinander, der Seitendruck ist fast ganz aufgehoben
und in einen Druck nach unten verwandelt, der sich an den vier
Eckpunkten des Gewdlbefeldes summiert (Abb. 48 €). So ist es
mdglich, die Mauer, die nun keinen Seitenschub mehr tragt und
damit ihre eigentliche Funktion verloren hat, zu durchbrechen, wo
man irgend will. Dagegen ist es notwendig, diese Eckpunkte, auf
denen nun ein ungeheurer Druck liegt, zu stitzen, und dazu
genigen nicht einmal die gewaltigen Pfeiler des Kirchenschiffes. Sie
muBten einknicken unter der Last, die sich auf sie tlirmt, wenn nicht
auch sie an den empfindlichsten Stellen gestitzt wirden.

Dazu dient das Strebesystem. An den gefdhrdetsten Punkten
eines jeden Pfeilers, vor allem dort, wo das Gewdlbe in ihn Ubergeht,
werden freigefihrte Bogen, sog. Strebebdgen (¢), angesetzt, die den
Druck nach auBen auf einen gewaltigen, massiv gemauerten Pfeiler
(a) ableiten. Diese sog. Strebepfeiler, die an die AuBenwand der
Seitenschiffe angelehnt sind und dort zugleich den Schub der
Seitenschiffsgewdlbe aufnehmen, sind Mauerklétze von ungeheurer
Starke. Sie sind die eigentlichen Trager des Gewdlbeschubes.
Andererseits aber missen auch innerhalb der Kirche im
Scheitelpunkt des Joches die Gewdlberippen zusammengehalten
werden, wenn sie sich nicht voneinander l6sen sollen (e). Das
geschieht durch einen einzigen fest hineingekeilten Stein, den
SchluBstein, dessen wichtige Baufunktion meist durch ornamentalen
Schmuck besonders betont wird.



Abb. 48. Gotisches System. (Kathedrale zu Amiens.)
a) Strebepfeiler. b) Fiale. ¢) Strebebogen. d)
Triforium. €) Gewdlbe mit Rippen und SchluBstein.
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Abb. 49. System der Kathedrale von
Noyon.

Dieses ganze System, das es ermoglicht, die Kathedrale
vollkommen auf Stltzen zu bauen und die Wand uUberfllssig zu
machen, entwickelt sich trotz der GesetzmaBigkeit, mit der in ihm
jeder Teil den andern bedingt, erst ganz allmahlich zur
vollkommenen Freiheit. Obgleich in der franzdsischen Friihgotik der
zweiten Halfte des 12. Jahrh., in den Kathedralen von Paris, Laon,
Noyon u. a. bereits alle wesentlichen Elemente des Systems



vorhanden sind, sind sie doch noch keineswegs vollkommen
ausgenutzt. Hatte doch die romanische Architektur in der Mauer den
einzigen Trager der Eindeckung gesehen, und die Tendenz dieser
neuen Kunst war die ganz entgegengesetzte, die vollkommene
Ausschaltung der Wand. Betrachtet man das System einer solchen
frihgotischen Kathedrale, etwa der von Noyon (Abb. 49), genauer,
so sieht man, wie schrittweise die Entwicklung von der gewoélbten
romanischen Basilika her sich vollzieht. Aus den rundbogigen Graten
sind zwar schon spitzbogige Rippen geworden, aber was hier
zugrunde liegt, ist doch noch vollkommen das gebundene
romanische System, in dem auf ein Mittelschiffsjoch zwei
Seitenschiffsjoche kamen. Wir sahen auch schon, wie bei den
spatromanischen Domen von Worms und Speyer die mittleren
Pfeiler, die urspringlich nur die Seitenschiffsgewdlbe aufnehmen
sollten, in die Hohe gefuihrt wurden, um auch noch einen Teil des
Druckes von Obermauer und Gewoélbe aufzunehmen und die Wand
zu entlasten. Dieser Funktion werden sie jetzt weit intensiver
dienstbar gemacht. Denn nun werden auch von ihnen aus
Halbpfeiler mit Gewdlberippen in die Hohe gefuhrt, um sich mit den
Hauptpfeilern in die Last des Gewdlbes zu teilen. Zwar gelten die
Mittelpfeiler auch jetzt noch, wie in Mainz (Abb. 47), allzu deutlich
als Nebenpfeiler, denn wahrend bei den Hauptpfeilern die Gliederung
des Gurtes und der Rippen bis zur Erde durchgefiihrt ist, ruhen sie
auf einem saulenartig gebildeten Trager, wie um anzudeuten, daB sie
mehr zum Nebenschiff gehdren als zum Hauptschiff, mehr stitzen
als tragen. Aber die Funktion stellt sie doch schon vollkommen den
Hauptpfeilern gleich. Denn jedes Gewoélbejoch wird gleichmaBig von
den sechs Rippen getragen, die es durchschneiden, und dieses sog.
sechsteilige Gewdlbe ist das charakteristische Kennzeichen der
franzdsischen Friihgotik. Auch die Durchbrechung der Wand schreitet
weiter. Gegenliber der Kraft der romanischen Mauer scheint sie
formlich zerfetzt. Die hohen Fenster zu oberst, darunter die kleine,
nur als Trennung wirkende Zwerggalerie (Triforium), schlieBlich die
Bogendffnungen der Empore lGber dem hochgewdlbten Seitenschiff,
all das bedeutet ihre vdllige Auflésung. Und wenn auch die Simse
und Gliederungen noch vollkommen horizontal laufen, wie die




romanischen, so werden sie doch beherrscht durch die strebende
Vertikale der Pfeiler, die so charakteristisch flir den neuen Stil der
Gotik ist. Wenn auch die Form dieser Stitzen noch saulenhaft rund,
der freitragende Teil im Kirchenschiff geradezu noch eine Saule ist,
so bedeutet doch die neue Kapitellform, das Hornerkapitell, bereits
eine Auflosung des Kapitell-Leibes durch eine Knospenform, ihre
Biegung eine Abkehr von der Last, die an die Wirkung der ionischen
Volute erinnert (Abb. 50). DaB sich der Spitzbogen hier, wie an vielen
anderen Bauten der Zeit, in der Dekoration noch nicht Uberall
durchgesetzt hat, beweist nur, daB solche duBerlichen Kennzeichen
flr die Zuweisung an einen Stil gar nicht maBgebend sind.

RSCRN G |
Abb. 50. Friihgotisches Hornerkapitell.
Paris, Notre Dame.

Wie im Innenbau dringt der Spitzbogen nun auch im AuBenbau
immer mehr durch. Schon die Aufreihung der Strebepfeiler an den
Langswanden hatte es unmoglich gemacht, diese auch jetzt noch als
Hauptwande der Kirche anzusehen. Die Schmalseite (Abb. 51) wird
jetzt der wichtigste Fassadenteil, und von der &asthetischen
Bedeutung dieses Schrittes wird noch die Rede sein missen. Hier
befindet sich jetzt das Hauptportal, hier sind die Haupttiirme. Denn
diese stehen jetzt nicht mehr lose neben dem Bau, sondern sind ihm
organisch eingegliedert, ja, beginnen die Fassade nach oben
aufzulésen. Freilich verlaufen nur die Pfeiler an den Turmecken vom
Erdboden auf konsequent in vertikaler Richtung. Noch sind die



wagerechten Linien der Simse und der Statuengalerie machtig
genug, um immer wieder die horizontale Richtung zur Geltung zu
bringen und nicht mehr als eine bloBe Durchbrechung der Wand
zuzulassen. Denn das ist die Absicht etwa des groBen Radfensters
(Fensterrose), das den Raum zwischen den Tirmen ausfillt, der
hohen malerisch dekorierten Fenster im Turm, des feinen MaBwerks
der obersten Galerie. Auch die Skulptur ist hier keineswegs mehr so
organisch dem Bau eingegliedert, sondern bedeutet in der
Konigsgalerie Gber dem Portal ebenso wie in den noch immer
energisch abgetreppten Portalen zwar eine verstarkte Betonung der
Richtungen, aber eine Auflésung der Form.

Es ist nun diese frihe Form der franzdsischen Gotik, die von
Deutschlands Stilentwicklung entscheidend fortgefihrt wurde. Mit
dem groBen franzosischen Kulturstrom kam auch die Kenntnis von
Stil und Art der Gotik nach Deutschland hintber, das schon durch die
Entwicklung seiner spatromanischen Baukunst auf so bewegte
Formen vorbereitet war und sie geradezu als die Losung der eigenen
Aufgaben ansehen muBte; aber es scheint, als hatte man der
Schnelligkeit der franzosischen Entwicklung nicht mit gleicher
Elastizitat zu folgen vermocht. Denn die deutsche Kunst des 13.
Jahrhunderts wird noch nicht mit ihr zu einer Einheit des gotischen
Stilgebietes, sondern sie Ubernimmt einzelne Formen, einzelne
Symptome des fremden Stiles fast regellos, so daB oft eine fast
barocke Mischung von romanischen und gotischen Elementen
entsteht. Unsere kunsthistorischen Handbicher gliedern diesen sog.
Ubergangsstii  nach seinen  Ornamentformen immer dem
romanischen Stil an, allein er ist ohne Kenntnis der gleichzeitigen
franzdsischen Frihgotik nicht denkbar. Gerade an solchen
Grenzgebieten wird klar, daB die Stilbenennungen Klassifikationen
sind, die der Erkenntnis des lebendigen Stromes der Kunst nur
hindernd im Wege stehen. Das Linnésche System leistet zwar dem
Botaniker bei der Bestimmung der Pflanze gute Dienste, aber die
biologische Kenntnis ihres Lebens fordert es nicht. Die Bezeichnung
Ubergangsstil ist aus deutschen Verhéltnissen gefolgert, ohne



Beziehung zum allgemeinen Kunstschaffen, ist aus der Erscheinung
geschlossen, anstatt aus den Stilbewegungen.
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In der Tat ist man in Deutschland von den franzdsischen
Stilabsichten abhdngig. Hatte schon die gewodlbte Basilika von
Worms die Tlrme in den Organismus des Baues aufgenommen, so
fallt ihnen jetzt, im Beginn des 13. Jahrhunderts, ebenso wie in
Frankreich, die Funktion zu, den Bau nach oben aufzulésen. Mag das



durch zwei Tlirme geschehen, wie in Limburg oder Andernach, oder
durch einen, wie in NeuBB, immer ist trotz der Rundbogenformen
diese Auflosung wirkungskraftig, um so mehr, als die Tlrme sich in
den Dachlinien zuzuspitzen beginnen. Aber es ist bezeichnend fir die
allmahliche Verarbeitung der gotischen Tendenzen, daB man die
neuen Stilforderungen, die Auflosung durch die Turme und die
Zerfaserung der Wand, noch durch den Rundbogen auszudriicken
sucht. Nur die runde Fensterrose wird, was verstandlich ist,
ubernommen, auch sie aber als einfaches Loch in der Mauer; sonst
besteht die Auflockerung der AuBenwand darin, daBB das romanische
Bauelement immer formenreicher, immer bunter in der Verbindung
von Lisenen, Bogen, Rundbogenfriesen und Fenstern wird, die sich
schichtenweise in die Mauer hineinfressen. So wird die Wand
allmahlich vernichtet, bis ihre Flache in bunten, licht- und
schattenreichen Wechselbewegungen flir das Auge kaum mehr
herauszuldsen ist. Wir werden spater sehen, daB die Ausbildung
dieses malerischen Prinzipes eines der wichtigsten Ergebnisse des
gotischen Stiles ist.

Im Innenbau wird nicht nur das spitzbogige Rippengewdélbe
ubernommen, sondern oft das ganze System, samt den
Hdérnerkapitellen, wie man in Limburg (Abb. 52) das Noyon nahe
verwandte Laon in Wand und Gewodlbe fast vollkommen kopierte.
Nur daB der mittlere Halbpfeiler in Limburg nicht bis nach unten
durchgeflihrt, sondern mit einer Konsole an den romanischen Pfeiler
angesetzt ist, macht den Eindruck des Aufgepfropften, zeigt, daB das
fremde System noch nicht ganz zum eigenen Besitz geworden ist. In
Freiberg i. S. entsteht damals ein Prachtportal mit reichem
Skulpturenschmuck, die sog. goldene Pforte, die im Thema
vollkommen franzdsisch ist. Aber sie ist noch rundbogig, und nur die
kraftige Betonung des Scheitelpunktes durch die Dekoration verrat
die Bekanntschaft mit der neuen Tendenz des Spitzbogens.
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Abb. 52. Limburg a. L. Dom. Inneres.




Abb. 53. Marien-Reliquiar im Dome zu Aachen.

Aber wenn auch diese Verbindungen anderswo noch lockerer
sind, so liegt das eben darin begriindet, daB man das fremde
Kunstgut sich erst zu eigen machen muB. Bis in ganz paralleler
Weise die deutsche Spatgotik die italienische Renaissance verarbeitet
hatte, hat langer gedauert.

Auch hier bestdtigt die allmahliche Vernichtung des rein
zweckgemaBen Aufbaues im Kunstgewerbe und des Flachenstils im
Dekor unsere Erfahrungen Uber den Parallelismus der Kiinste. Der
Kelch, friiher von straffer Form, die FuBB, Kuppa und Knoten streng
schied (Abb. 46), verliert allmahlich diese Kraft. Das Reliquiar (Abb.
53) ist nicht mehr ein einheitlicher kastenartiger Behalter, sondern
wird durch die Dekoration in Teile zerlegt, von denen jeder einzelne
mit dreifach gerundetem Kleeblattbogen oder gar schon mit spitzem
Winkel ebenso allmahlich verlduft, wie die Krénung mit einem
durchbrochenen Kamm die Festigkeit des oberen Abschlusses
vermindert. Dieses Auflésen der Form, das die anderen Gattungen
des Gerates in gleicher Weise der strengen Gestalt beraubt, wird
aber erst vollendet durch das Verlassen des Flachenprinzips beim



Ornament. An seine Stelle tritt plastischer Schmuck. Ein reiches Spiel
verknoteter Ranken zerfasert im Kelch zuerst den Knoten, dann
allmahlich auch die Zweckglieder, Kuppa und FuB3. Das Filigran wird
nun nicht mehr gleichmaBig auf den Grund gelegt, sondern |6st sich
in zierlichster Krauselarbeit Gberall von ihm los. Die Heiligen werden
nicht mehr mit Email, Gravierung oder Niello in die Wandflache des
Reliquiars gezeichnet, sondern treten in plastischer Treibarbeit,
zuletzt, im 13. Jahrhundert, als vollkommene Freifiguren vor sie hin
(Abb. 53). Denn selbstverstandlich greift dieser ZersetzungsprozeB
auch auf die Figurenzeichnung Uber. In der Wand- und Buchmalerei
werden die Linien der Gewander zunachst faltenreich, dann wirr und
kraus, schlieBlich in den seltsamsten knittrigen Briichen und Zick-
Zack-Linien gezeichnet.

Darin beruhte auch das erregende Moment fir die
Weiterentwicklung der Plastik. Bei den Portalen von Notre Dame in
Paris (Abb. 51) und ihren Zeitgenossen fugt sich zwar der
Skulpturenschmuck noch der Architektur ein, und die starkere
Abstufung, die die Skulpturenreihen im Gewande bedeuten, hat das
romanische Hineinfihren noch verstarkt, fast in ein HineinreiBen
verwandelt. Andererseits aber sprengen die groBen Figuren in den
Leibungen, die hohen Reliefs im Tympanon die Ruhe des
Architektonischen. Die Einzelfiguren muBten allmahlich immer mehr
aus dem Gewande heraustreten, immer mehr zu Freiskulpturen
werden, wahrend im Relief die gebundene Ruhe und die Isoliertheit
der einzelnen Figur, die sie zum Architekturglied machte,
verschwinden muBte. Parallel damit muBte auch die Bewegung
immer freier, immer selbstéandiger werden, muBten die Gestalten
zueinander in Beziehung treten und an Stelle der einfachen
Aufreihung die Gruppe, die Handlung setzen. All das muBte dazu
fUhren, die Plastik aus einer Dekorationsweise zu einer selbstandigen
Kunst zu entwickeln. Auf dieselbe Art wird auch die Malerei immer
mehr der Wand- und Buchmalerei abgewandt und zur selbstandigen
Kunst, zur Tafelmalerei. Es ist dieselbe Umwandlung, die Hellas
wahrend des dorischen Stiles durchflihrte. Indessen fallen diese



Entwicklungsgange wesentlich bereits in die Epoche der vollendeten
Gotik.



Achtes Kapitel.
Die hohe Gotik.

Um 1250 zieht dieses Stilwollen die letzte Folgerung, wird die
klassische Form der gotischen Kathedrale gefunden, das System, das
oben (Abb. 48) besprochen wurde. Seine Hauptschopfungen sind in
Frankreich die Dome von Reims, Chartres, Amiens, in Deutschland
die von Marburg, StraBburg, Freiburg und Kdln. War in Noyon (Abb.
49) die Wand in ihrer ganzen Ausdehnung, wenn auch
durchbrochen, so doch vorhanden, so hat in Reims (Abb. 54 a) die
Durchbrechung die Wand voéllig aufgezehrt. Ihr ganzer oberer Teil
zwischen den Pfeilern ist in groBe Fenster verwandelt, und nur dort,
wo das Pultdach des Seitenschiffes ansetzt, muB sie stehen bleiben,
wird aber durch die dekorative Triforiengalerie verkleidet. Im
StraBburger Dom (Abb. 55), und in anderen Kathedralen des 14.
Jahrhunderts fallt auch dieser letzte Rest der Mauer. Die Dacher der
Seitenschiffe werden flach, so daB der kleine Raum unterhalb des
Triforiums flir sie gentgt. So wird die Triforiumsmauer gleichfalls
zum Fenster und ihre Galerie unten ebenso Fenstergliederung wie
das MaBwerk oben. Dieses MaBwerk ist ein Stabwerk, in reichen
Formen zackig gegliedert und kantig profiliert. Es halt nicht nur, wie
das romanische Fenstergerlist, das Glas fest, sondern hat
selbstandigen ornamentalen Wert.
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Abb. 54. a Inneres und b auBeres System des Domes zu Reims.




Abb. 55. StraBburg. Dom. Inneres.
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Wandmalerei treten muB und die Fenster mit ornamentalen und
dieses Stils selbst das Fenster noch viel zu flachenmaBig, selbst die
Glaswand noch viel zu wandmaBig ist und durch das MaBwerk

figuralen Darstellungen tberkleidet



geteilt, durch die Malerei tief durchschimmert und so des
Flachenwertes beraubt werden muB.

Abb. 56. Gotisches Pfeilerkapitell.
Reims, Kathedrale.

Mit dieser Zerstorung der Wand bekommt nattrlich der Pfeiler
einen um so groBeren Wert. War er noch in Noyon (Abb. 49) der
Wand einfach vorgelagert, hindern selbst noch in Reims (Abb. 54 a),
wo die Wand schon fast ganz zerstort ist, die horizontalen
Triforiensimse, die Uber ihn hinweggefihrt sind, sein freies
Emporsteigen, so sind in StraBburg (Abb. 55) alle diese Hemmnisse
verschwunden, und der Pfeiler entwickelt eine ganz neue Kraft.
Seine Gliederung, um nicht zu sagen Spaltung durch die
Nebenpfeiler (Dienste), die sich um den Kern legen, gibt ihm
dieselbe pfeilschnelle Aufwartsbewegung wie der korinthischen Saule
ihre Kannelliren — ich sage absichtlich der korinthischen, denn es
handelt sich hier nicht um eine lineare Wirkung, sondern um eine
durchaus malerische, die auf der Differenz zwischen hellen Hohen
und dunklen Tiefen beruht. Es genigt nun nicht mehr, alle
Gewolberippen und Gurte in den Pfeilern bis zur Basis hinab zu
fihren und die Pfeiler dadurch zu gliedern — die Rippen und Gurte
selbst werden aufs feinste profiliert, in den mannigfachsten
Zierformen abgestuft und alle diese Gliederungen nun im Pfeiler bis
zur Basis herab durchgeftihrt, so daB eine duBerst fein gegliederte
Stitze entsteht, die aber immer mehr den Charakter des wirklich



tragenden Gliedes verliert, immer starker den Sinn einer
Aufwartsbewegung bekommt. Sogar die viereckige Grundform des
Pfeilers wird aufgegeben, die dem Auge die Mdoglichkeit der
tektonischen Orientierung bot, und ein runder Kern tritt an seine
Stelle, der nur noch Schattenhintergrund ist. Es st
selbstverstandlich, daB die einzelnen Teile des Pfeilers denselben
Gesetzen folgen. Wie die Basis nicht mehr strenge Trennung,
sondern zart abgestufte Vermittlung zum Erdboden ist, so ist das
Kapitell nicht mehr kraftiger Trager des Gewdlbes, sondern nur noch
Uberleitendes Glied. Es ist selbst vollkommen malerisch geworden.
Hatte schon beim spatromanischen Kapitell das Ornament sich
immer mehr vom Kern geldst, so tritt nun in der Gotik an Stelle des
Ornaments Uberhaupt das realistische Laubwerk, wie einst das
korinthische Kapitell die spitzige Akanthusranke an die Stelle der
ionischen Voluten setzte. Auch die Gotik wahlt lappiges und
gezacktes Laub, das Eichen- und Efeublatt, Ahorn- und Weinlaub,
unter deren bis ins feinste ausmodellierten Formen der Leib des
Kapitells, der den Pfeilerprofilen folgt, allmahlich fast vdllig
unwirksam wird. (Abb. 56). Und es ist von derselben Art, wenn man
den Wasserspeier, der friher einfaches Rohrenende war, jetzt als
phantastische Tierform gestaltet.
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Abb. 57. GrundriB des Domes zu Koln.

Wie Wand und Pfeiler kommt der ganze Bau in Aufldsung. Man
hat inzwischen gelernt, daB man mit Hilfe des Spitzbogens auch das
gestreckteste Joch lUberwdlben kann. So wird nun im Mittelschiff das
groBe Joch des sechsteiligen Gewdlbes in zwei Joche zerlegt, in
deren jedem sich nur noch zwei Diagonalrippen kreuzen, und auf
das nun nicht mehr zwei Joche des Seitenschiffes entfallen, sondern
nur noch eines (Abb. 54 a, Abb. 57). Wenn bisher je sechs Pfeiler
mit ihren Rippen sich zu einer Travee (Joch) vereinigten, so




bedeutete diese gewissermalen ein Sammelbecken flr einen groBen
Teil des Mittelschiffsraumes. Die Aneinanderreihung der neuen
schmaleren Traveen, die nur noch vier Pfeiler vereinigen, von denen
jeder zugleich Rippen nach dem Nachbarjoch entsendet, bedeutet
eine Verkettung des ganzen Schiffes. Diese ist um so vollstandiger,
als nun auch alle Pfeiler gleichmaBig gestaltet nebeneinander stehen
und mit der Scheidung in Haupt- und Nebenpfeiler das letzte Prinzip
fallt, woran ein ordnender Geist in diesem Raum sich zurechtfinden
konnte; diese Abfolge gleichmaBiger Traveen gewdahrt dem Auge
nirgends einen Ruhepunkt auf dem Wege zum Chor. Der setzt ohne
Trennung die Bewegung fort, wird auf gleiches Niveau mit dem
Schiff gebracht und nicht mehr durch feste Schranken, sondern
einen zierlichen Aufbau gegen die Gemeinde geschieden, der von
der Verlesung der Episteln und Evangelien den Namen Lettner
(lectionarium) erhalt. Aber noch mehr — der Chor selbst hort auf,
AbschluB des Kirchenraumes zu sein. Er wird nicht nur weiter
hinausgeschoben, sondern die inneren Seitenschiffe werden als
Umgang, die duBeren als Kranz von Kapellen, der die Krypta mit den
Reliquienaltdren entbehrlich macht, um ihn herumgefiihrt. Wenn
friher die Chorwand mit den Apsiden die Schiffe gleichmaBig
abschloB, so trifft nun das Auge nicht nur Uberall auf dieselben
hohen Fenster, die schon die Mittelschiffswand aufgelost hatten,
sondern es wird auch von diesen Reihungen immer weiter geftihrt,
rings um den Chor herum, ohne je ein Ziel zu erreichen. Diese
Umformungen der Wand, des Grundrisses und der immer kihner
ansteigenden Gewoélbe wirken zusammen, um dem Raum jede
Einheit, jede Geschlossenheit zu nehmen. Die Auflosung aller
Begrenzungen ist eine so vollkommene, daB er sich nach allen
Richtungen in unendliche Fernen zu erstrecken scheint. Auch hier ist
an die Stelle der zweckvollen Gestalt die eindrucksvolle getreten.



Abb. 58. KdIn. Dom. Fassade.

Die AuBenseiten von Schiff und Chor werden vollkommen vom
Strebesystem beherrscht (Abb. 54 b). Denn an denselben Stellen, an
denen innen die Pfeiler stehen, setzen sich auBen die wuchtigen
Strebepfeiler an. Es war selbstverstandlich, daB diese Stitzen um so
kraftiger werden muBten, je eleganter die Pfeiler des Innenraums
wurden. Aber auch dieser Wucht, dieser breiten Schwere arbeitet
man entgegen und versucht, durch das Aufsetzen einer



tirmchenartigen Spitze (Fiale) dem Pfeiler dieselbe Richtung nach
oben zu geben, die der Innenraum hatte. So bereitet die ganze
AuBenseite jene vollkommene Aufldsung des Baues nach oben, jene
weiche Uberfilhrung in die Lust hinein vor, die die Schmalse|te
vollendet. DaB sich in ihr der Eindruck des Baues summieren soll,
lehrt allein schon die Verschiebung des Hauptportals hierher. Wenn
man jetzt vom Hauptportal aus das Schiff betritt, so hat man den
ganzen Innenraum vor sich; bis in den Chor hinein reiht sich vor
dem Auge Joch an Joch, Pfeiler an Pfeiler. Und es ist wichtig, daB,
wenn noch Notre Dame in Paris (Abb. 51) die Portale gleichmaBig an
der Fassade verteilte und durch strenge Pfeiler sonderte, sie sich
beim Kdlner Dom (Abb. 58) und seinen hochgotischen Zeitgenossen
nach der Mitte zusammendrangen. Gerade der Vergleich dieser
beiden Kathedralfronten, der friihgotischen und der hochgotischen,
lehrt die Konsequenz der Stilentwicklung, die sich in kaum einem
Jahrhundert vollzogen hat. War in Paris immerhin noch die
artikulierende Aufteilung vorherrschend, so scheint jetzt die Fassade
durch den malerischen Wechsel von Licht und Schatten in den
Abstufungen von Wand und Pfeilern geradezu wellenartig bewegt.
Das ist eine Folge derselben Auflosung der Wand, die sich im Innern
ergab und mit der hier dieselbe Steigerung der Vertikaltendenz Hand
in Hand geht. Wenn in Paris noch jedes Stockwerk vom anderen
durch horizontale Glieder getrennt war, wenn selbst in Reims diese
Glieder noch wirksam waren, freilich schon durch Vertikalen
zerrissen, so ist nun in der Fassade des Kdlner Domes die
Vertikaltendenz die einzig maBgebende. Man sehe, wie schon in den
beiden untersten Stockwerken die Quersimse durch spitze Giebel
(Wimperge) verdeckt werden, die von den Fenstern und Portalen
aufsteigen, wie dann, wenn im dritten Stock die Tldrme ins Achteck
ubergehen, alles, was sie nicht in ihren Korper aufnehmen kdnnen,
selbstdndig nach oben aufgelost wird, die senkrechten Pfeiler
zwischen den Turmen durch Fialen und die Front des Mittelschiffes,
obgleich durch die Tlirme aufs duBerste komprimiert, durch einen
Wimperg. Die Tlrme aber sind die Vollendung — noch in Notre
Dame endigten sie im ersten Stockwerk, und es scheint mir fraglos,
daB sie dort nicht unvollendet sind, sondern so niedrig endigen




sollten, da doch die Glocken keines hoheren Aufbaues bedurften. In
Koln aber spricht der Zweck Uberhaupt nicht mehr mit, sind die
Tarme die Trager der vertikalen Auflésung geworden. Immer steiler
werden sie, und immer wird, was der Turmkorper Ubrig 1aBt, durch
Fialen restlos nach oben aufgeldst, bis schlieBlich an den Krabben,
den kleinen vorspringenden Ornamenten des Turmhelmes hin das
Auge zur strahlenformig auflésenden Kreuzblume emporgleitet. Es ist
wichtig, daB sich unter ihr der Turm schon enger
zusammengeschlossen hat. So ist sie wie eine Fackel, deren
Flammen in die Luft schlagen.

So also ist der asthetische Eindruck der gotischen Kathedrale
bedingt, den man als das Emporheben der Seele (iber das Irdische
hinaus definiert hat, ein reiner Gefiihlsausdruck also, wie alle Triebe
in diesem Zeitalter tiefster Hingabe an die Gottheit Geflhlstriebe
sind. Die Architektur ist Mittel, nicht Zweck, der Dom nicht Haus,
sondern Mittler zwischen Himmel und Erde. Dasselbe Gefiihl, das die
Raumweitung des Pantheon entstehen lieB, entwickelt auch die des
gotischen Domes, nur daB der antike Mensch sich, sozusagen, selbst
in den Raum erweitert, der mittelalterliche Dualismus sich zu Gott
emporhebt, indem er sich von der Erde entfernt. Es ist kein Zufall,
daB die Schénheit des Innenraumes am eindringlichsten ist in der
Morgen- und Abenddammerung, wenn das unsichere Licht mit
feinem Finger Saulen, Pfeiler und Woélbungen betastet. Hat man
doch dieses unkraftige Gleiten des Lichtes durch die Farbigkeit der
Glasfenster ein fir allemal zur Eigenschaft des Raumes gemacht. Der
Gegensatz zwischen romanischer und gotischer Kirche ist nicht nur
der &duBerliche von Wandfestigkeit und Wandzerstérung, von
horizontaler und vertikaler Linie, sondern der innere des zweckvollen
und des flr den Eindruck geschaffenen Bauwerkes. Allein es zeigt
sich gerade an der Differenz dieser beiden Stile, daB nur, solange
man zweckvoll baut, die duBere Erscheinung mit dem inneren Sinn
des Bauwerkes in Einklang steht, wahrend das Bauen auf den
Eindruck hin sofort Zwiespaltigkeiten ergibt. Die romanische Kirche
folgerte Innenbau und AuBenbau in gleicher Weise aus dem Zweck,
und das Resultat war eine vollkommene Einheit. Der gotische



Baumeister dagegen arbeitet auf den Gefilihlseindruck hin, erreicht in
ihm das Letzte und Tiefste, aber mit je feineren Sinnen man an sein
Werk herantritt, desto starker drangen sich die Disharmonien auf.

Schon die Verteilung der Funktionen des Tragens und
Getragenwerdens will uns nicht recht harmonisch scheinen. Es
widerstrebt uns, daB die Arbeit des Stlitzens auf den AuBenbau
abgewalzt wird, um den Eindruck des Innenraumes zur hdchsten
Freiheit zu steigern. Wahrend beim romanischen Bau die Mauer
innen und auBen gleich fest war, sehen wir beim gotischen innen
nicht recht, wo die Gewdlbe ihren Halt finden, und auBen nicht, was
diese ungeheuren Strebepfeiler zu tragen haben. Das ist nicht nur
asthetische Reflexion. Je freier und kiihner Pfeiler und Gewélbe im
Schiff emporsteigen, desto unubersichtlicher und verworrener wird
das duBere System, so daB vor allem an der AuBenseite des Chores
das ungeschulte Auge in den sich kreuzenden Linien der Pfeiler,
Fialen und Bogen nur schwer Klarheit zu schaffen vermag. Dazu
kommt eine arge Divergenz der Richtungen. Zwang das senkrechte
Aufsteigen der Gewdlbe die Steine in eine vertikale Lage, die ihrem
bodensuchenden Schwergewicht nicht angemessen ist, so wohnt
dem Strebepfeiler, dem bodenfestesten Glied am Bau, diese ruhende
Tendenz ganz auBerordentlich intensiv inne (Abb. 48). Die kleine
Fiale, durch die man den Pfeiler dennoch dem Trieb zur Ho6he
einzufligen sucht, wird eine lacherlich kraftlose Dekoration, die auf
dem ungeheuren Pfeilerleib sitzt wie der Vogel auf dem Dach und
seiner tektonischen Wucht nicht das geringste anzuhaben vermag.
Flir das Auge aber entsteht ein unangenehmes Hin- und Herzerren
hemmender und hebender Krafte.

Nun kénnte man ja das flr nicht so wesentlich halten, da die
Absicht augenscheinlich dahin geht, die steigende Tendenz
hauptsachlich in der Turmfront auszudrlicken, in ihr gewissermaBen
den ganzen Bau zu summieren und emporzuheben. Allein er wird
tatsachlich hier nicht summiert. Vielmehr ist die Turmfront ganz lose
vorgelagert wie eine Kulisse und steht in keinem architektonischen
Zusammenhange mit dem Langhaus. Denn das Langhaus legt den
Hauptton auf das Mittelschiff, wahrend die Front im Gegensatz dazu



die Wand des Mittelschiffes zu einer schmalen Flache
zusammendruckt und die wichtigste Vertikallinie, die der Tlirme, von
den Seitenschiffen aus emporfuhrt. So kommt es, daB eintlirmige
Fassaden, wie die von Freiburg i. B. einen wesentlich
harmonischeren Eindruck machen. Im allgemeinen aber entsteht
hier eine neue Disharmonie. Denn die Anlage der Portale innerhalb
dieser Fassade flihrt, wie wir gesehen haben, den Nahenden sofort
ins Mittelschiff, betont das Mittelschiff auch duBerlich, und mit dieser
Richtung nach der Mitte hin ergibt die nach auBen zerrende
Bewegung der Tlrme eine Dissonanz, die dem empfindlichen Auge
einen Eindruck macht wie die Exekution des Vierteilens. Man hat die
Empfindung einer Zwiespaltigkeit hier auch schon friiher gehabt, nur
blieb sie an dem duBerlichen Symptom haften, daB die Seitenportale
neben sich einen gleichbreiten Raum Ubriglassen, den je ein Fenster
fallt, und so die untere Turmfront in haBlicher Weise gespalten wird.
So duBerlich dieses Symptom ist, so ist es doch bezeichnend flr die
Uneinheitlichkeit des Gefuges.



Abb. 59. Karlsreliquiar. Bologna.

Wenn es alledem gegeniiber noch fraglich sein kénnte, daB die
Gotik kein tektonischer, sondern ein malerischer, ein Bewegungsstil
ist, so wirde das Kunstgewerbe daflir den vollen Beweis erbringen.
Wir haben oben festgestellt, daB das Email in der noch malerisch
empfindenden ottonischen Zeit transluzid, im strengen romanischen
Mittelalter opak ist. Und nun ist es gewissermaB3en die Probe aufs
Exempel, daB mit der Gotik sofort wieder das transluzide Email
auftritt, als durchsichtiger Schmelz auf Silbergrund. Ja, die



flachenzerstérende Tendenz ist so stark, daB man in den Silbergrund
die Gestalten modelliert, um nur ja einen raumlichen Eindruck, eine
Tiefenwirkung zu erzielen. Der Vergleich mit spatromischen
Trinkschalen, die Hochreliefs auf dem Grunde tragen, Uber welchen
der Wein ganz ahnlich schimmern muBte, liegt auf der Hand. Allein
das ist nur ein Schritt weiter auf jenem Wege der Aufldsung, die wir
vom streng-romanischen zum spat-romanischen Stil verfolgt hatten,
und auf dem die Gotik konsequent weiterschreitet. Denn der
Reichtum der Dekoration, den schon der Ubergangsstil ausgebildet
hatte, steigert sich jetzt bis zur Zierlichkeit, bis zur Eleganz. Das
Mittel dazu ist das gleiche, das die gotische Architektur anwendet,
um den gleichen Eindruck hervorzubringen, ist die Wertsteigerung
des Ornaments und der Dekoration gegeniiber der tektonischen
Grundform. Kelch und Ciborium, Chorgestiihl und Altaraufsatz
werden zierlich durchlochert und schlankgestreckt. Der gotische
Reliquienschrein beispielsweise behalt nicht nur den ornamentalen
Reichtum und die Freiskulpturen der spatromanischen Form bei,
sondern wird vollkommen zur dreischiffigen Kirche ausgestaltet mit
Strebepfeilern und Strebebdgen, mit Spitzbogen, MaBwerk und
Fensterrose, mit Fialen, Krabben und Kreuzblume und dem
vollstandigen Figurenschmuck des Portals. So wird hier dasselbe
zierliche Emporstreben wie in der Kathedrale, dieselbe Auflosung der
Wand spielerisch zur Wirkung gebracht. Das ist nicht, wie eine
bekannte Geschichte des Kunstgewerbes sagt, streng und sachlich.
Denn ein solcher immerhin nicht groBer Schrein bedarf nicht der
Strebebdgen, um sein Dach zu tragen, des Portales, um betreten zu
werden, oder gar der Beleuchtung durch das obendrein noch von
innen geschlossene Rosenfenster.



Kathedrale zu Reims.

Man wird verstehen, daB auf diesem Wege die Hauptsache, das
eigentliche Reliquienbehaltnis, unwichtig werden muBte gegenliber
dem Schmuck. Aber auch das liegt tief im neuen Gefiihl begriindet.
Man will nicht mehr nur ein Reliquienbehaltnis schaffen, sondern in
ihm einen Teil der Kirche und des Gottesdienstes, und es wird
allmahlich zum Attribut des Schmuckes, der dieses Geflhl
auszudriicken vermag. War im romanischen Stil die Ornamentik dem



Reliquiar untergeordnet, so wird das Verhaltnis nun umgekehrt. So
kommt es, daB bei einem Aachener Reliquiar mit der Darstellung
Christi im Tempel der Reliquienbehalter nur als Altar dient, um den
sich die groBen getriebenen Figuren der Gruppe vereinigen, oder bei
einem Bologneser Reliquiar (Abb. 59) die nur mit Krabben und Fiale
geschmiickte Reliquienkapsel von Engeln getragen wird, die die
eigentliche klinstlerische ~ Aufgabe  darstellen. Es  war
selbstverstandlich, daB zu gleicher Zeit das parallele burgerliche
Aufbewahrungsgerat, die Truhe, aufhdrt, ein nur zweckmaBiger
Kasten zu sein und ihre Wandung durch bauliche, figtrliche und
pflanzliche Ornamente zerstort wird. Und zugleich erklart es die
Entwicklung im gemalten Buch, dessen Blatter am Rand zackiges
Pflanzenornament fiir das Auge auflost, wahrend gleichzeitig an
Stelle der runden romanischen Letter die eckige gotische tritt.

So wird allmahlich die Unterordnung des Schmuckes unter den
Zweck vollkommen aufgehoben, und mit ihr endet jene organische
Verbindung beider, die den romanischen Stil so einheitlich machte.
Die Architektur gibt die Plastik frei, und diese entwickelt sich zu einer
Kunst von hoher, selbstéandiger Schonheit. Sie hat eine Kraft und
GroBe des Ausdrucks erreicht, vollkommen gleichwertig der Kunst
des Perikleischen Zeitalters, in der sich eine gleiche Befreiung flr sie
vollzog. Skulpturen aus der Mitte des 13. Jahrhunderts, wie die im
Bamberger und Naumburger, StraBburger und Freiburger Dom, und
die Meisterwerke in Amiens, Chartres und Reims (Abb. 60), sind von
so gehaltener GréBe, daB3 ihre edle Art mit unmittelbarer Gewalt uns
gegenubertritt. Auch in der Gotik handelt es sich, wie in der
klassischen Antike, um das Erfassen des Menschen als einer
plastischen Form. Wenn Walter v. d. Vogelweide sagt:

Ich saB3 auf einem Steine,
LieB ruhen Bein auf Beine,
Darauf mein Ellenbogen stand,
Und hielt geschmiegt in meine Hand
Mein Kinn und eine Wange.
(Ubertr. Obermann.)



so ist das eine Haltung, die flir die bildende Kunst der Gotik
typisch ist, und es ist kein Zufall, daB3 diese energische Bewegung
fast die Haltung des antiken ,Dornausziehers" ist. Sicher hatte die
romanische Zeit diese Haltung als unfein empfunden. Sie bedeutet
die vollkommene Herauslosung des Korpers aus der Gebundenheit,
seine Bewegung nach allen Richtungen. Aber es kann sich fiir die
Gotik — nicht aus religiésen Griinden, sondern weil ihre Wirklichkeit
so ist — ebenso nur um den bekleideten Korper handeln, wie flr die
antike Menschheit nur um den nackten. Der Meister unserer Gruppe
stellt mannliche Kraft und Frauenzartheit beinahe antithetisch
einander gegenuber, aber nicht realistisch, sondern gebandigt durch
das Gefuhl des Statuarischen in ihnen, und der Plastiker des
Naumburger Domes formt Idealportrats flrstlicher Manner und
Frauen, deren Sinn, so paradox es klingt, allein im realistischen
Charakterisieren liegt. Aber alle diese Gestalten sind innerlich und
formal noch gebunden. Erst das 14. Jahrhundert bedeutet flr das
Mittelalter dasselbe wie das 4. Jahrhundert v. Chr. flr das Altertum,
und die Folgen sind die gleichen. Auch in der gotischen Skulptur,
etwa der Dome von Ulm und Augsburg, steigert sich der Ausdruck
einerseits zu starkerem und momentanerem Realismus, andererseits
zu immer schmiegsamerer Grazie (Abb. 61). Bei hochgotischen
Gestalten, auch denen des Bologneser Reliquiars, ist die weibliche
Zartheit des Reimser Kopfes zur Zierlichkeit verfeinert, umzuckt ein
prezidses Lacheln den fein geformten Mund, ebenso typisch flir die
gotische Grazie wie die schmiegsame Biegung des Korpers, die
~gotische Kurve". Diese geschwungene Linie, die sich bei der
Reimser Skulptur schon leise in dem groBen Faltenzug ankindigte,
der von der Hifte zum FuB ging, hat sich jetzt zu einer Bewegung
von edelster Eurythmie entwickelt. Wie das Lacheln eine Steigerung
des Gesichtsausdrucks, ist die Kurve eine Steigerung des
Korperausdrucks, die Hiften, Brust und Knie in Form und Linien
elegant herausbiegt. Fraglos ist die nachste Parallele die praxitelische
Kunst vom 4. Jahrhundert v. Chr. ab, die Hifte und Bein ebenso
weich heraustreten |aBt, und es sind in Pergamon ganz frappante
Analogien zutage gekommen. Allerdings mufB berticksichtigt werden,
daB sie immer architektonisch gebunden ist etwa durch irgendeinen



Mauerpfeiler, an dem die Figur steht, im Bologneser Reliquiar durch
den Parallelismus der beiden Engel. Isoliert wiirde sie unertraglich
wirken.

Abb. 61. Gotische
Skulptur (Kluge
Jungfrau). Gmind.

Kreuzkirche.

Das Lacheln und die gotische Kurve sind beide nur Symptome flir
die gesteigerte Charakteristik, die die Gotik in Bewegung und



Handlung allmahlich aus der Baugebundenheit entwickelt hat. Und
wie die Dramatik der Einzelfigur, steigert sich auch die Dramatik der
Handlung. Das Relief hat sich aus der romanischen Gestaltenreihung
zur Erzahlerin von Vorgangen, zundchst in frieshafter, dann in
raumlicher Anordnung entwickelt. Jede unpersonlich starre Form ist
bewegt geworden. Der Stil des Lebens selbst muB3 damals erregter
geworden, das Blut rascher durch die Adern der Volker geflossen
sein als in der romanischen Zeit. Unmdglich, daB die Zeit, die an die
Stelle der Legenden das ritterliche Epos setzte und das Minnelied, an
die Stelle des Glaubens die Mystik und die scholastische Philosophie,
nicht ein kraftig erregtes Leben gelebt haben solle. Man nehme die
Entwicklung des geistlichen Dramas. War es in romanischer Zeit ein
Spiel, das von den Priestern mit den Worten der Bibel in ernstem
Gesang aufgefihrt wurde, ein tatsachlicher Bestandteil des
Gottesdienstes, so laBt die Gotik am Grabe Christi die Frauen klagen,
den Engel frohlocken, kurzum sie bringt den Affekt, bringt die
Erregung. Es ist von derselben Art, wenn seit dem Beginn der Gotik
der ganze Reichtum der biblischen und legendaren Themata zur
Ausschmitickung der Kirche und des Buches das Programm hergeben
muB, wenn die ganze kirchliche Weltanschauung mit ihren
abstraktesten Gedanken in Stein und Farben ausgedrickt wird.
Szenen, die der Handlung bediirfen, und an deren Darstellung man
vor dem 13. Jahrhundert kaum dachte, werden nun plétzlich beliebte
Themata, wie die Kronung Maria im Himmel, deren Geschichte
geradezu eine Geschichte der Gruppenbildung ist. Wenn friiher das
Jingste Gericht dargestellt wurde, so thronte Christus Uber den
Auferstehenden mit der unbeugsamen Starrheit des Weltrichters.
Jetzt wird seine Geste dramatisch, und er verdammt in der
Erregtheit des Zornes. Unzweifelhaft ist diese anthropomorphe
Auffassung ebenso eine Herabminderung der Hoheit, wie etwa das
Emporschweben des friiher von Engeln zum Himmel getragenen
Christus oder die erregten Gesprache der Apostel beim Abendmahl.
So wird nun auch die Seligkeit im Paradies, die Verdammnis in der
Holle mit ganz irdischen Ziigen ausgemalt, und es ist ganz sicher
kein Zufall, daB schon vor 1200 zugleich mit den ersten Eindricken
der franzdsischen Friihgotik die detaillierten Hollenschilderungen der



byzantinischen Kunst eindringen und daneben fast abstrakte
Allegorien auf Christi Heilssendung und die Gottesmutterschaft. Es
ist kulturhistorisch wichtig, daB stets zu gleicher Zeit zwei
entgegengesetzte Bewegungen zersetzend auf die Religion
einwirken, die Philosophie und der Aberglaube, beide als
Abweichungen vom GleichmaB der Weltanschauung. Dieser
ZersetzungsprozeB beginnt in Leben und Stil der friihen Gotik, und
die spate Gotik vollendet ihn.



Neuntes Kapitel.
Die Spatgotik.

Die Lockerung der Formen, die schon die hohe Gotik erreicht
hatte, steigert die spate Gotik des 15. Jahrhunderts, deren Zentren
zunachst Burgund, dann Deutschland und die Niederlande sind, zur
Zerrissenheit. Aus der ziellosen Bewegung wird die richtungslose,
und auf das Ausschalten des Zweckgeflihls folgt die Tyrannis des
Ornaments. Wenn schon die Fialen an den gotischen Strebepfeilern
der dekorativen Verkleidung tektonischer Notwendigkeiten dienten,
werden jetzt auch FenstermaBwerk und Wimperg, profilierte Rippen
und Pfeilergliederungen derselben Absicht dienstbar gemacht, alles
aus seinem Zusammenhang gerissen und an beliebigen Stellen rein
als Schmuck angesetzt, gedreht und gebogen, ausgezackt und
umrankt. Naturalistische Motive werden mit Architektur- und
Bandformen vermengt, und eine durch nichts mehr gezligelte
Phantasie gibt jeder Einzelform Uberraschende Reize. Man hat in
Frankreich geradezu von einem ,Style flamboyant', einem
ziingelnden Stil, gesprochen. Was friher frei stand, wird jetzt als
Rahmenwerk benutzt, und was friher als Stitze diente, hangt jetzt
herab. Der Reichtum an Schmuckwerk wird die Schonheit an sich;
eine unverzierte, standfeste Wand wirde man als uninteressant
empfunden haben (Abb. 62).



Abb. 62. StraBburg. Dom. Laurentius-Portal.

Im Grunde genommen ist aber diese Entwicklung das fast
notwendige Endergebnis der Gotik. Der Kirchenbau (Abb. 63)
entfernt mit dem Unterschied zwischen Haupt- und Seitenschiffen
die letzte ordnende Teilung im Bau, und die gleichmaBig hohe Halle,
die Uberall vom Licht groBer Fenster durchstromt werden kann, ist
gegenulber der gotischen Basilika eine Steigerung der Raumwirkung,
wie die Hagia Sophia gegenliber dem Pantheon. Man hort Gberhaupt
damit auf, zwischen Haupt- und Nebengliederungen zu scheiden, um



die Bewegung in groBere Weite wirksam zu machen. Durchgangig
fast fallt das Kapitell fort, das in der Gotik zwar das Gewdlbe nicht
mehr trug, es aber wenigstens vom Pfeiler trennte, so daB jetzt der
Pfeiler ohne Unterbrechung bis ins Gewodlbe zu steigen, die Rippe
schon beim Erdboden zu beginnen scheint. Die Einschnitte zwischen
den vertikalen Pfeilergliederungen, den Diensten, empfindet man
nun als zu hart; sie verflachen sich, die Kanten werden weich
ineinander Ubergefiihrt, und es kommt so weit, daB die gestreckte
Form Uberhaupt verloren geht und sich die Pfeiler im Nordschiff des
Braunschweiger Doms sogar in Schraubenlinien emporwinden. Das
MaBwerk der Fenster wird immer zierlicher, immer feiner geteilt.
Auch das Gewdlbe verliert seinen klaren Aufbau. Zwischen die
tragenden Rippen werden dekorative gestellt, alle werden
miteinander durch Querrippen verbunden, und so entstehen
seltsame vielstrahlige Sterngewdlbe ohne Funktionsgeflinl, wie
Vorhdange den Raum abschlieBend.



Abb. 63. Dinkelsbiihl. Georgskirche. Inneres.

Fir ihre Breite erscheint der Pfeiler viel zu schlank. Gerade das
unfeste Stehen ist charakteristisch fiir die zierliche, unsachliche Art
dieses spaten Stiles. Es ist von derselben Art, wenn der FuB des
Pokales unmittelbar Uber der FuBplatte ganz schmal wird und der
Leib seine hdchste Breite im obersten Rand des Deckels erreicht (Bd.
IT Abb. 14), wenn die Monstranz auf durchbrochenem, gezacktem
FuB schmal emporsteigt, dessen Knoten nicht mehr, wie beim
romanischen Kelch (Abb. 46) Bindung, sondern Auflésung ist, das
Behaltnis unter Ornamentwerk, dessen regellose Glieder der
Architektur entnommen sind, fast erstickt und in ganz schmaler
Spitze endigt (Abb. 64), oder wenn die Truhe nun zum



Stollenschrank wird, der auf schlanken hohen FiBen steht und Uber
und Uber mit geschnitzten Ornamenten bedeckt ist. Es ist vom
selben Geschmack, wenn die Mannertracht der Zeit an den vom
Gewand eng umspannten Beinen spitze Schnabelschuhe fordert und
das bunte Gewand selbst in ,Zaddeln™ ausgezackt wird, wenn die
gezierte Form der gotischen Kurve, bis zur martervoll erzwungenen
Biegung Ubertrieben, fur die Frau eine Modesache wird (Abb. 66).
Wir kénnen diese Vorliebe der Zeit fur die unruhige Linie genau
verfolgen, sehen, wie man jetzt nicht mehr mit geschlossenen,
sondern wenn moglich mit gegratschten Beinen sitzt, etwa auf
einem dreieckigen Stuhl, dessen eine Ecke zwischen den Beinen
hervorsteht.



Abb. 64. Spatgotische
Monstranz.

Diese Sucht, den Raum mit Bewegung zu fillen, fihrt zur
Schaffung ganz neuer kirchlicher Mobilienformen, wie etwa des
Sakramentshduschens. Das eigentliche Behaltnis fir das Sakrament
kommt in ihm gar nicht mehr zu Wort. Auf ganz leichten Stitzen
ruht es; sogar das Karyatidenmotiv, von dessen momentaner Art
schon die Rede war, findet sich an dem besonders reichen Exemplar
der Gattung, das Adam Kraft in Nirnberg meiBelte, in den Gestalten
von Meister und Gesellen wieder. Den Hauptwert, der ein



Bewegungswert ist, tragt ein elegant ansteigender Turm, der in
zierlichstem, spitzenartigem Steinwerk gearbeitet, von Uberreich
verknoteten Ornamenten umsponnen, mit figlrlichen Elementen
durchsetzt ist. Er steigt ganz steil empor und wagt es noch nicht
einmal, spitz zu endigen, sondern rollt die zierliche Spitze zur
Schnecke zusammen.

Es ist also eine gesteigerte Erregtheit des Sehens, die Plastiker
und Maler des 15. Jahrhunderts bis zum Phantastischen fihrt. Man
hat von ihrer Kunst als dem Beginn einer ,deutschen Renaissance"
gesprochen; aber trotzdem die italienische Friihrenaissance ihre
Fllle zur gleichen Zeit entfaltet, darf man doch den Stilbegriff nicht
einfach verpflanzen. Denn Masaccio und Donatello stehen am
Anfang einer neuen Bewegung, Schongauer und Riemenschneider
aber sind das letzte Resultat der Gotik, und das, trotzdem sie nahe
am Zeitalter der Reformation und mitten unter ihren Vorboten
stehen. Denn nur im Gegensatz zu unmittelbar Vorhergegangenem
gesehen, bedeutet die Reformation den Beginn eines neuen
Zeitalters. Sie ist es nicht mehr als die Schwarmerei der Kreuzziige
gegentber der Selbstverstandlichkeit romanischer Hingabe, und die
Steigerung der gotischen Inbrunst fiihrt wiederum zur Reformation.
Wie jene die feudale Oberschicht erregt diese das ganze Volk, und
auch hier ist die Entwicklung des Erlebens in Religion und Kunst
ganz parallel. Es gibt keinen besseren Beweis daflir als die
Geschichte des Kirchenbaues, die nach den Kirchen des friihen
Mittelalters, in denen die Gemeinde von fern den Kulthandlungen,
wie unbeteiligt, folgen muBte, die Pfarrkirche, die der Gemeinde
gehort, zugleich mit der Predigt schafft, weil das Volk das Bedrfnis
nach tieferem Anteil an der Religion hat, und jetzt, zugleich mit der
Forderung gleichen Rechts mit dem Geistlichen, etwa des
Laienkelches, die Hallenkirche als Bau ohne jede Scheidung
entstehen |aBt. Und so bereichert man das religiose Gerat an Zahl
und Form, um es mit den Inhalten eines erweiterten
Vorstellungskreises zu schmiicken. Wie das Sakramentshauschen
entsteht der Altarschrein, der an sich schon eine Auflosung
formstrengerer Gestaltung bedeutet. In der Zeit des romanischen



Stiles war der geweihte Stein der wichtigste Teil des Altars; wollte
man ihn schmicken, so umkleidete man ihn mit getriebenen
Goldplatten und anderem Flachschmuck. Der mittelromanische Stil
bringt dann den Altaraufsatz als oberen AbschluB3 des Steines, wie er
die strenge Horizontale der Architektur durch die Tlrme lockert.
Aber erst die Gotik erhebt diesen Altaraufsatz zu einem wichtigen
Teil des Altars, die spate Gotik geradezu zum wichtigsten. Wenn der
Priester der romanischen Zeit auf Reisen ging, so flhrte er einen
kleinen, geweihten Altarstein, einen sog. Tragaltar, mit. Wenn aber
der Flrst des 15. Jahrhunderts auf Reisen geht, so nimmt er einen
kleinen Fllgelaltar als Reisealtar mit. Das Interesse hat sich also
geradezu vom Altar selbst dem Aufsatz zugewandt, der vom
Standpunkt des Gottesdienstes nur Schmuck war, aber ihm mit
seinen Darstellungen bis ins Innerste seines Geflihls folgen konnte.
Die Ubliche Form ist Uberall der Fligelaltar (Abb. 65), in Deutschland
von schmaler Staffel aufsteigend, sich zum Schrein verbreiternd und
in spitzem Fialenaufbau endigend, also ein Gebilde vom gleichen
UmriB wie die Monstranz oder das Sakramentshduschen. Der
Hauptteil ist der mit gemalten oder geschnitzten Darstellungen
geflillte Mittelschrein, der von zwei innen und auBen mit
Darstellungen bedeckten Tiuren geschlossen wird. Die Entwicklung
scheint zu sein, daB man seine Holzschnitzereien vor Staub schitzen
wollte, und daB er spater, ohne von der einmal Ublich gewordenen
Form abzuweichen, zur gemalten Tafel wird, weil sie die Moglichkeit
bot, durch religiose Beziehungen verknlipfte Darstellungen
zusammenzustellen. Fur das 15. Jahrhundert und die Folgezeit ist
diese Form geradezu ein Gegenstand des kinstlerischen
Raffinements. Man wahlt die an den Werktagen sichtbaren
AuBenfligel in matten Farben, oft grau in grau, um an Festtagen mit
dem Farbenreichtum des inneren Teiles der Fligel und des
Mittelschreins eine um so vollere Festfreude auszudrticken.




Abb. 65. Tilman Riemenschneider. Heiliger
Blutaltar. Rotenburg 0. T

Wie die Zahl der Aufgaben wachst die Zahl der Kinstler. Die
Kunst ist, eben wegen ihrer reichen Ausdrucksmoglichkeit, eine der
Lebensformen des Zeitalters geworden, von einer Wichtigkeit und
Vielgestaltigkeit wie nur in der spdaten Antike. In Frankreich und
besonders am Hof der burgundischen Flrsten ist die spate Gotik
eine raffinierte Luxuskunst. Das zerlegte Ornament wird zu einem
hdchst sensitiven Organ zierlicher Mdbel, zartfarbige Gobelins



schmicken die Wand, und die Buchmalerei schafft ihre luxuridsesten
Livres d’heures. Aus ihr entwickelt sich in der ersten Halfte des 15.
Jahrhunderts eine Malerreihe, an deren Anféangen die Bruder van
Eyck stehen, starke Seher des wirklichen Seins. Aber spatgotisch zart
sind neben ihnen die Altdre des burgundischen Hofmalers Rogier van
der Weyden, des Hugo van der Goes, der seine Tage im Kloster
beschlieBt, und des Hans Memling. In Deutschland hat damals jede
Stadt von Bedeutung ihren Malerkreis, der sich in Kéln um Stephan
Lochner, in Um um Multscher, in Nirnberg um Wolgemut, am
Oberrhein um Witz und Isenmann gruppiert. Und es ist bezeichnend
fur den neuen Geschmack, daB in der Plastik das vielfaltiger
modellierbare Holz das Hauptmaterial wird — die wichtigsten
Schnitzer sind Tilman Riemenschneider in Franken und Pacher in
Tirol —, und daB der Kupferstich als eine neue Technik gefunden
wird, die ebenfalls gegenliber der Malerei die Mdglichkeit feinerer
Durcharbeitung und zarterer Auflésungen bietet (Abb. 66). Sie wird
sofort beliebter als der derbere buchillustrierende Holzschnitt. Ihre
Hauptmeister sind Martin Schongauer in Kolmar, der sog.
Hausbuchmeister, und andere, dem Namen nach nicht bekannte.




Torichte Jungfrau.

Der kinstlerische Vortrag wird gesteigert wie in der Architektur:
der Formstil von der Modellierung zur Zerlegung, der Darstellungsstil
von der Einheit zur Fllle. Wie in der spaten Antike umfaBt die
Entwicklung gleichzeitig alle Mdglichkeiten, werden die beiden
relativen Gegensatze des ruhigen und des bewegten Menschen bis
zur kontrastreichen Zierlichkeit einerseits, bis zum kontrastreichen
Realismus andererseits gesteigert.

Wie sich im geistlichen Schauspiel der Ton bis zur Pdbelhaftigkeit
erniedrigt, bis schlieBlich aus dem edlen Osterspiel eine wiiste Szene
voll Zoten und Schimpfreden geworden ist, in der Hans Wurst das
groBe Wort fiihrt, so scheut die biblische Darstellung sich vor keiner
Konsequenz eines gegebenen Themas. Die GeiBelung Christi, die
Martyrien der heiligen Manner und Frauen werden mit einer
Brutalitét, die Physiognomien der Henker voll einer Roheit
dargestellt, die die Charakteristik bis an die Grenze der Karikatur



fuhren. Es ist kein Zufall, daB mit den Kreuzzliigen die
Judenverfolgungen beginnen, und daB sie und die Hexengerichte
jetzt grauenhaften Umfang annehmen. Denn die Roheit ist
charakteristisch fiir psychisch erregte Zeitalter. Auch in der antiken
Welt kommen die Tierhetzen erst in der parallelen Epoche der
spaten Republik, von deren Sensationslust wir sprachen, und die
seltsame Dekadenz der kretisch-mykenischen Zeit kannte ahnliches.
Man wird verstehen, daB die spatantike wie die spatgotische Epoche
auch erotisch duBerst erregt waren. So erklart es sich vielleicht am
ersten, warum Schongauer neben raufenden Lehrbuben und
polternden Landsknechten die zartesten Frauen zeichnet mit
trippelndem Schritt, mit weich geschwungener Kdérperlinie, zierlich
geschnittenem Mindchen und zartem Gesichtsoval (Abb. 66). Die
gotische Kurve wird bis zu den unmdglichsten Drehungen gesteigert.
Der Oberkérper der Frau wird zurickgebogen, der Leib
hervorgestreckt, und, wie wir sahen, gilt das nicht nur in der Kunst,
sondern auch in der Wirklichkeit als Schénheitsideal. Wir sprachen
schon von dem Nebeneinander von Zartem und Rohem, das in
Wirklichkeit nur die gleiche Steigerung des Ausdruckes nach zwei
Richtungen bedeutet, wie in der Architektur jetzt groBtes
Raumpathos mit zartestem Ornament verknlpft ist. Wie in der
Architektur hort auch in den anderen Kinsten die Klarheit auf, eine
Tugend zu sein, und die Uberfiillung des Raumes heiBt Reichtum,
heiBt Schénheit. Wie sich Uber und zwischen den Skulpturen im
Altarschrein zierliches Rankenwerk ansetzt, so darf in gemalten oder
gestochenen Darstellungen kein leerer Raum im Bilde bleiben. Man
schiebt Bauwerke, Baume und anderes mit hinein, aber ohne
Ricksicht auf Klarheit des Raumes oder des Vorganges, ja in den
zeichnenden Kinsten greift man zu dem Aushilfsmittel, den leeren
Raum einfach mit Ranken und Bandrollen zu ftllen.

Es ist dasselbe Geflihl, das den neuen Formstil schafft, ebenfalls
als bloBe Bereicherung der gotischen Gewandfigur. Werden die
Kdrperdrehungen reicher, so werden die Kdrper selbst nicht klarer
unter den Kleidern, erst in Schongauers letzten Jahren spiirt er ein
unklares Bedirfnis nach Formerkenntnis. Gerade hier zeigt sich, daB



Realismus keine Stilform sondern eine Tendenz ist, die jeder Stil
haben kann. Er griindet sich hier nicht auf Formerkenntnis, wie der
Gegensatz zeigt, der scheinbar zwischen den realistischen Kopfen
und den ganz unwirklich stilisierten Gewandern besteht. Vielmehr
werden die Kopfe so faltig durchmodelliert, weil der Stil die reiche
Form braucht, und er findet sie ebenso im Gewand, indem er die
weiche gotische Kurve zerknittert und dadurch vervielfacht, wie die
Architektur das Ornament vervielfachte. Der spatgotische Stil bildet
einen einheitlichen Komplex von Erscheinungen, und die Auflésung
des spatgotischen Altars im Aufbau ist mit den Sterngewdlben Uber
ihm und dem starken Licht- und Schattenspiel in seinen
Schnitzfiguren so vollig in Einklang, wie die Raumdehnung des
Titusbogens mit dem Raumgefthl in seinen Friesen.

Dieser Parallelismus ist tief begriindet. Verfolgt man die
Stilentwicklung von Antike und Mittelalter, so zeigt sich eine genaue
Kongruenz. Drei Hauptstufen arbeiten sich heraus: die tektonische,
die einheitlich bewegte und die richtungslos bewegte Stilform, in der
Antike reprasentiert durch den dorischen Tempel, den Zeusaltar von
Pergamon und den Rundtempel von Baalbek, im Mittelalter durch St.
Michael in Hildesheim, das Minster von StraBburg und dessen
Laurentius-Portal. Diese Formen sind nicht nur in der Baukunst
parallel, sondern auch in Gebundenheit, Losldsung und Freiheit von
Plastik und Malerei, selbst in den Phasen des religidsen Erlebens, die
von der ruhigen Hingabe des Glaubens zur enthusiastischen
Hingabe, zur Ekstase und schlieBlich zur Auflésung flihren, und
denen des seelischen Erlebens Uberhaupt. Innerhalb dieser
Ubereinstimmung unterscheiden sich dann freilich alle Details, alle
Einzelerscheinungen genau so weit voneinander, wie sich der
bewuBte, einheitliche antike Mensch von dem dumpfen dualistischen
mittelalterlichen Menschen unterscheidet.
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Hildesheim. St. Michael. Inneres. Originalaufnahme der Koniglich
PreuBischen MeBbildanstalt zu Berlin.

44. Koln. St. Gereon. Krypta. Nach Photographie.
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Sundenfall an der Decke von St. Michael zu Hildesheim.
Originalaufnahme der Kgl. PreuB. MeBbildanstalt zu Berlin.

. Kelch von Wilthen. Aus Geschichte des Deutschen Kunstgewerbes von

Jakob v. Falke.

System des Domes zu Mainz. Nach Springer, Handbuch der
Kunstgeschichte.

Gotisches System. (Kathedrale zu Amiens.) Nach Viollet-le-Duc.

System der Kathedrale von Noyon. Nach Springer, Handbuch der
Kunstgeschichte II.

Frihgotisches Hornerkapitell. Nach Vitry-Briere, Sculpt. Frang. d. M. A.
Paris. Notre Dame. Fassade. Nach Photographie.
Limburg a. L. Dom. Inneres. Nach Dehio und v. Bezold.

Marienreliquiar im Dome zu Aachen. Nach Springer, Handbuch der
Kunstgeschichte II.

54. Inneres und duBeres System des Domes zu Reims. Nach Dehio u. v.
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Bezold, Kirchl. Baukunst.

StraBburg. Dom. Inneres. Nach Springer, Handbuch II.

Gotisches Pfeilerkapitell. Nach Vitry-Briere, Sculpture Frang. d. M. A.
Grundrif3 des Domes zu Kdln. Nach Springer, Handbuch II.

K6In. Dom. Fassade.

Karlsreliquiar. Bologna. Nach Hirths Formenschatz.

Portalskulpturen an der Kathedrale zu Reims. Nach Photographie.

Gotische Skulptur (Kluge Jungfrau). Aus Hartmann, Die gotische
Monumentalplastik in Schwaben.

62. StraBburg. Dom. Laurentius-Portal. Nach Photographie des Dombauamts
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zu StraBburg.

. Dinkelsbihl. Georgskirche. Inneres. Nach Libke-Semrau II.
. Spatgotische Monstranz. Nach KnackfuB3, Kunstgeschichte.
. Tilman Riemenschneider: Heiliger Blutaltar. Rotenburg o. T.
. Martin Schongauer: Toérichte Jungfrau. Nach Max Lehrs.






Die Sammlung

,Aus Natur und Geisteswelt"

nunmehr schon Uber 600 Bandchen umfassend, sucht seit ihrem Entstehen
dem Gedanken zu dienen, der heute in das Wort: ,Freie Bahn dem
Tlichtigen!" gepragt ist. Sie will die Errungenschaften von Wissenschaft,
Kunst und Technik einem jeden zuganglich machen, ihn dabei
zugleich unmittelbar im Beruf fdrdern, den Gesichtskreis
erweiternd, die Einsicht in die Bedingungen der Berufsarbeit
vertiefend.

Sie bietet wirkliche ,Einfihrungen™ in die Hauptwissensgebiete flir
den Unterricht oder Selbstunterricht des Laien, wie sie den
heutigen methodischen Anforderungen entsprechen. So erflllt sie ein
Bedlirfnis, dem Skizzen, die den Charakter von ,Ausziigen" aus groBen
Lehrbiichern tragen, nie entsprechen kdnnen; denn solche setzen vielmehr
eine Vertrautheit mit dem Stoffe schon voraus.

Sie bietet aber auch dem Fachmann eine rasche zuverldssige
Ubersicht (ber die sich heute von Tag zu Tag weitenden Gebiete des
geistigen Lebens in weitestem Umfang und vermag so vor allem auch dem
immer starker werdenden Bedirfnis des Forschers zu dienen, sich auf
den Nachbargebieten auf dem laufenden zu erhalten.

In den Dienst dieser Aufgabe haben sich darum auch in dankenswerter
Weise von Anfang an die besten Namen gestellt, gern die Gelegenheit
benutzend, sich an weiteste Kreise zu wenden, an ihrem Teil bestrebt, der
Gefahr der ,Spezialisierung" unserer Kultur entgegenzuarbeiten.

So konnte der Sammlung auch der Erfolg nicht fehlen. Mehr als die Halfte
der Bandchen liegen, bei jeder Auflage durchaus neu bearbeitet, bereits in 2.
bis 6. Auflage vor, insgesamt hat die Sammlung bis jetzt eine Verbreitung von
weit Uber 4 Millionen Exemplaren gefunden.

Alles in allem sind die schmlicken, gehaltvollen Bande besonders geeignet,
die Freude am Buche zu wecken und daran zu gewdhnen, einen kleinen
Betrag, den man fir Erflillung korperlicher Bedlirfnisse nicht anzusehen pflegt,
auch fir die Befriedigung geistiger anzuwenden. Durch den billigen Preis
ermdglichen sie es tatsachlich jedem, auch dem wenig Begtiterten, sich eine
Blicherei zu schaffen, die das fur ihn Wertvollste ,,Aus Natur und Geisteswelt"
vereinigt.



Jedes der meist reich illustrierten Bandchen
ist in sich abgeschlossen und einzeln kauflich

Jedes Bandchen geheftet M. 1.20, gebunden M. 1.50

Teuerungszuschlage 30% einschlieBl. 10% Zuschlag der Buchhandlung

Leipzig, im Juni 1918. B. G. Teubner




Jedes Bandchen geheftet M. 1.20, gebunden M. 1.50

Zur bildenden Kunst, Musik und
Schauspielkunst

sind bisher erschienen:

Bildende Kunst
Allgemeines:

Das Wesen der deutschen bildenden Kunst. Von Geh. Rat Prof.
DrH. Thode. (Bd. 585.)

Bau und Leben der bildenden Kunst. Von Direktor Prof. Dr. Th.
Volbehr. 2. Aufl. Mit 44 Abbildungen. (Bd. 68.)

Kunstpflege in Haus und Heimat. Von weil. Superintendent R.
Blrkner. 3. Auflage. Mit 29 Abbildungen. (Bd. 77.)

Asthetik. Von Prof. D R. Hamann. 2. Aufl. (Bd. 345.)

*Einfithrung in die Geschichte der Asthetik. Von Privatdozent Dr.
H. Nohl. (Bd. 602.)

Geometrisches Zeichnen. Von akad. Zeichenlehrer A.
Schudeisky. Mit Fig. (Bd. 568.)

Projektionslehre. Die rechtwinklige Parallelprojektion und ihre
Anwendung auf die Darstellung technischer Gebilde nebst einem
Anhang Uber die schiefwinklige Parallelprojektion in kurzer
leichtfaBlicher Darstellung flir Selbstunterricht und Schulgebrauch. Von
akad. Zeichenlehrer A. Schudeisky. Mit 208 Figuren im Text. (Bd.
564.)

Grundziige der Perspektive nebst Anwendungen. Von Prof. Dr.
K. Doehlemann. Mit 91 Fig. u. 11 Abb. (Bd. 510.)

Der Weg zur Zeichenkunst. Ein Bichlein fir theoretische und
praktische Selbstbildung. Von Dr. E. Weber. 2. Aufl. Mit 81
Abbildungen und 1 Farbtafel. (Bd. 430.)

Geschichte:



Die Entwicklungsgeschichte d. Stile in d. bildenden Kunst. Von
DrE. Cohn-Wiener. 2 Bde. 2. Aufl. (Auch in 1 Bd. geb.) Bd. I:
Vom Altertum bis zur Gotik. Mit 66 Abb. (Bd. 317.) Bd. II: Von d.
Renaissance b. z. Gegenw. M. 42 Abb. (Bd. 318.)

*Worterbuch zur Kunstgeschichte. Von D, E. Cohn-Wiener.
(Teubners kleine Fachworterblicher. Geb. ca. M. 3.—.)

Altertum:

Die Bliitezeit der griechischen Kunst im Spiegel der
Reliefsarkophage. Eine Einflihrung in die griechische Plastik. Von
Prof. Dr H. Wachtler. Mit 8 Tafeln und 32 Abb. (Bd. 272.)

Pompeji, eine hellenistische Stadt in Italien. Von Prof. Dr. Fr.
v. Duhn. 3. Aufl. Mit 62 Abbildungen im Text und auf einer Tafel,
sowie einem Plan. (Bd. 114.)

Mittelalter und Neuzeit:

Deutsche Baukunst im Mittelalter. Von Geh. Reg.-Rat Prof. Dr. A.
Matthaei. I: Von den Anfangen bis zum Ausgang der romanischen
Baukunst. Mit 42 Abb. im Text und auf einer Doppeltafel. II: Gotik und
Spatgotik. 4. Aufl. Mit zahlr. Abb. (Bd. 8-9.)

Die altdeutschen Maler in Siiddeutschland. Von H. Nemitz.
Mit 1 Abbildung im Text und einem Bilderanhang. (Bd. 464.)

Albrecht Diirer. Von weil. Prof. Dr. R. Wustmann. 2. Aufl. von
Geh. Reg.-Rat Prof. Dr. A. Matthaei. Mit Titelbild und zahlr. Abb.
(Bd. 97.)

Die Renaissancearchitektur in Italien I. Von Dr. P. Frankl. Mit
12 Tafeln und 27 Textabbildungen. (Bd. 331.) II. In Vorb. (Bd. 362.)

Michelangelo. Eine Einflihrung in das Verstdandnis seiner Werke. Von
Prof. Dr. E. Hildebrandt. Mit 44 Abbildungen. (Bd. 392.)

Niederlandische Malerei im 17. Jahrhundert. Von Prof. Dr. H.
Jantzen. Mit 37 Abbildungen. (Bd. 373.)

Rembrandt. Von Prof. Dr. P. Schubring. 2., verb. Aufl. Mit 48
Abbildungen auf 28 Tafeln im Anhang. (Bd. 158.)

Deutsche Baukunst seit dem Mittelalter bis zum Ausgang des
18. Jahrhunderts: Renaissance, Barock, Rokoko. Von Geh. Reg.-



Rat Prof. Dr A. Matthaei. 2. Aufl. Mit Abbildungen und Tafeln.
(Bd. 326.)

19. Jahrhundert:

Deutsche Baukunst im 19. Jahrhundert. Von Geh. Reg.-Rat Prof.
Dr. A. Matthaei. Mit 35 Abbildungen. (Bd. 453.)

Die deutsche Malerei im 19. Jahrhundert. Von Prof. Dr R.
Hamann. 2 Bande Text, 2 Bande mit 57 ganzseitigen und 200
halbseitigen Abbildungen (Bd. 448—451, in 2 Doppelbanden je geh. M.
2.40, geb. M. 3.—, auch in 1 Halbpergamentband M. 7.—)

Die Maler des Impressionismus. Von Prof. Dr. B. Lazar. Mit 92
Abbildungen und 1 farbigen Tafel. (Bd. 395.)

Kunstgewerbe:

Die dekorative Kunst des Altertums. V. Dr. Fr. Poulsen. M.
112 Abb. (Bd. 454.)

Deutsche Kunst im tagl. Leben bis zum Schlusse d. 18.
Jahrhunderts. Von Prof. Dr. B. Haendcke. Mit 63 Abbildungen.
(Bd. 198.)

Geschichte der Gartenkunst. Von Baurat Dr-Ing. Chr. Ranck.
Mit 41 Abb. (B. 274.)

Die kiinstlerische Photographie. Ihre Entwicklung, ihre Probleme,
ihre Bedeutung. Von Dr. M. Warstat. Mit 12 Tafeln. (Bd. 410.)

Musik

Geschichte der Musik. Von Dr. Alfred Einstein. (Bd. 436.)

Beispielsammlung zur dlteren Musikgeschichte. Von Dr A.
Einstein. (Bd. 439.)

Haydn, Mozart, Beethoven. Von Prof. Dr. C. Krebs. 2. Aufl. M. 4
Bildn. (Bd. 92.)

Die Bliitezeit der musikalischen Romantik in Deutschland. Von
Dr. E. Istel. Mit 1 Silhouette. (Bd. 239.)



Das Kunstwerk Richard Wagners. Von Dr. E. Istel. 2. Aufl. Mit
1 Bildnis Richard Wagners. (Bd. 330.)

Die moderne Oper. Vom Tode Wagners bis zum Weltkrieg (1888—
1914). Von Dr. E. Istel. Mit 3 Bildnissen. (Bd. 495.)

Die Grundlagen der Tonkunst. Versuch einer entwickelnden
Darstellung der allgemeinen Musiklehre. Von Prof. Dr. H. Rietsch.
2., durchgesehene Auflage. (Bd. 178.)

Musikalische Kompositionsformen. Von S. G. Kallenberg. 2
Bande. Bd. I: Die elementaren Tonverbindungen als Grundlage der
Harmonielehre. Bd. II: Kontrapunktik und Formenlehre. (Bd. 412 u.
413, auch in 1 Band gebunden.)

*Harmonielehre. Von D, H. Scholz. (Bd. 560.)

Das moderne Orchester in seiner Entwicklung. Von Prof. Dr. Fr.
Volbach. 3. Aufl. Mit Partiturbeispielen u. Tafeln. (Bd. 308.)

Die Instrumente des Orchesters. V. Prof. Dr. Fr. Volbach. Mit
60 Abb. (Bd. 384.)

Klavier, Orgel, Harmonium. Das Wesen der Tasteninstrumente. Von
Professor Dr. O. Bie. (Bd. 325.)

Schauspielkunst

Das Theater. Schauspielhaus und Schauspielkunst vom griechischen
Altertum bis auf die Gegenwart. Von Dr. Chr. Gaehde. 2. Aufl. Mit
18 Abb. (Bd. 280.)

Die griechische Tragoddie. Von Prof. Dr. J. Geffcken. Mit 5
Abbildungen im Text und 1 Tafel. (Bd. 566.)

Die griechische Komddie. Von Prof. Dr. A. Kdérte. M. Titelb. u. 2
Taf. (Bd. 400.)

Das Drama. Von weil. Dr. B. Busse. Mit 3 Abb. 3 Bde. I: Von der
Antike z. franz. Klassizismus. 2. Auflage, neu bearbeitet von
Oberlehrer Dr. Niedlich, Prof. D R. Imelmann und Prof. Dr.
Glaser. II: Von Versailles bis Weimar. III: Von der Romantik zur
Gegenwart. (Bd. 287/289.)

Das deutsche Drama des 19. Jahrhunderts. In seiner Entwicklung
dargestellt von Prof. Dr. G. Witkowski. 4. Auflage. Mit 1 Bildnis
Hebbels. (Bd. 51.)



Die mit * bezeichneten und weitere Bande in
Vorbereitung.



Als Fortsetzung des vorliegenden Bandchens
ist von demselben Verfasser erschienen:

Von der Renaissance bis zur
Gegenwart

Mit zahlr. Abb. 2. Aufl. A. Nat. u. Geistesw. Bd. 318. M. 1.20, geb.
M. 1.50

Geschichte der bildenden Kunste

Eine Einfihrung von Dr. E. Cohn-Wiener. Preis ca. M. 4.—

Das Buch will kein historisch geordnetes Nachschlagebuch sein, sondern
mdglichst viel vom Wesen der Kunst und des Kunstwerkes geben. Es sucht
neben dem bloBen Wissen die Freude am Kunstwerk zu vermitteln, erkennen
zu lassen, daB hinter dem Werk der Kinstler als schdpferische Personlichkeit
steht. Seine Aufgabe, der Selbstbelehrung und als Lehrbuch zu dienen, sucht
es nicht zu l6sen, indem es durch oberflachliche Behandlung eines
verwirrenden Vielerlei ,mitzureden® befahigt, sondern durch eingehende
Bildhaftigkeit und Anschaulichkeit anstrebende Besprechung der behandelten
Kunstwerke sucht es dem Leser den inneren Gehalt der Kunstepochen so vor
Augen zu stellen, daB er auch die Werke, die das Bichlein selbst nicht
erwahnen kann, zu verstehen vermag. Eine reiche Zahl von Abbildungen —
darunter auch farbige — dient der Anschaulichkeit. Die neueste Zeit ist
besonders eingehend behandelt worden, weil hier das Bedlrfnis am
unmittelbarsten ist.

Worterbuch zur Kunstgeschichte

Von Dr. Ernst Cohn-Wiener. Gebunden M. 3.—

Elementargesetze der bildenden
Kunst

Grundlagen einer praktischen Asthetik von Prof. Dr. Han's
Cornelius. 2. Auflage. Mit 245 Abb. und 13 Tafeln. Geh. M. 7.—,



geb. M. 8.—

»ES gibt kein Buch, in dem die elementarsten Gesetze kiinstlerischer
Raumgestaltung so klar und anschaulich dargelegt, so liberzeugend abgeleitet
waren. Wir haben hier zum ersten Male eine zusammenfassende, an
zahlreichen einfachen Beispielen erlduterte Darstellung der wesentlichsten
Bedingungen, von denen namentlich die plastische Gestaltung in Architektur,
Plastik und Kunstgewerbe abhangt."

(Zeitschrift fir Asthetik.)

Die bildenden Kunste

Ihre Eigenart und ihr Zusammenhang. Vorlesung von Professor
Dr. Karl Doehlemann. Geheftet M. —.80

»Eine tiefgriindige Besprechung der bildenden Kiinste — Malerei, Plastik
und Architektur umfassend — in durchweg anregender Form. Die Fachwelt wie
die gebildeten Stande werden die Schrift mit hoher Befriedigung aufnehmen."

(Wiener Bauindustrie-Ztg.)

Unser Verhaltnis zu den bildenden

Kinsten
Von Geh. Hofrat Prof. Dr. A. Schmarsow. Geh. M. 2.—, geb. M.
2.60

»Diese Vortrage bilden den wertvollsten Beitrag zur Literatur Uber die
Kunsterziehungsfrage. Schmarsow entwickelt seine Anschauung Uber das
Verhdltnis der Kiinste zueinander, um zu zeigen, wie jede einzelne einer
besonderen Seite der menschlichen Organisation entspreche, wie darum auch
alle Kiinste eng miteinander verknipft sind, da alle von einem Organismus
ausstrahlen.”

(Deutsche Literaturzeitung.)

Psychologie der Kunst

Darstellung ihrer Grundzige. V. Dr. R. Miller-Freienfels. 2
Bde. I: Die Psychologie d. KunstgenieBens u. Kunstschaffens. II:



Die Formen d. Kunstwerks u. d. Psychol. d. Bewertung. Geh. je
M. 4.40, in 1 Bd. geb. M. 10.—

~Was diesem Werke Beachtung und Anerkennung erworben hat, ist zum
Teil der Umstand, daB es zu den sehr seltenen wissenschaftlichen deutschen
Blchern gehdrt, die auch einen asthetischen Wert besitzen, aus denen eine
Personlichkeit spricht, die Uber eine ungewdhnliche Gabe der Synthese
verfugt."

(Zeitschrift fir Asthetik.)

Verlag von B. G. Teubner in Leipzig und Berlin

Bau und Leben der bildenden Kunst. von Dr. Theodor
Volbehr. Mit 44 Abb. Geh. M. 1.20, geb. M. 1.50

~Im Gegensatz zu den Kompendien und Leitfaden alten Stils,
die die ,Stile’ nach ihren duBeren Merkmalen klassifizieren, sucht
der Verfasser von einem neuen Standpunkte aus in das
Verstandnis des Wesens der bildenden Kunst hineinzufiihren. In
durchaus allgemein verstandlicher Darstellung fiihrt uns das Buch
in das Verstandnis der Kinstlerpersdnlichkeit als des flr die
Kunst entscheidenden Faktors ein. Die Entwicklung eigener
Ansichten verleiht dem feinsinnigen Buche hohen Reiz."

(Zeitschr. f. d. gewerbl. Unterr.)

Untersuchungen zur Geschichte der Architektur

und Plastik des friheren Mittelalters. V. Priv.-Doz. Dr.
G. Weise. Mit 22 Abb. i. Text u. 9 Abb. auf 5 Tafeln. Geh. M. 6.—,
geb. M. 7—

Die hier vereinigten Einzeluntersuchungen wollen neue
Ergebnisse flr die wichtigste Voraussetzung zur Erkenntnis ihres
Entwicklungsganges durch eine mdglichst genaue Datierung der
erhaltenen Werke gewinnen und so fiir die karolingische und
merowingische Zeit eine Vermehrung dieses Materials liefern. In
drei Aufsatzen sind die Ergebnisse der von dem Verfasser in



jingster Zeit an verschiedenen karolingischen Denkmalern
durchgefilhrten Grabungen niedergelegt. Eine Reihe kleinerer
Aufsatze bringt den Versuch, das heute der Forschung
zugangliche Material an karolingischen Denkmalern durch
Rekonstruktion einzelner verschwundener Bauten auf Grund der
Quellennachrichten zu bereichern.

Die Renaissancearchitektur in Italien. von Dr; P. Frankl.
I. Teil. Mit 12 Taf. u. 27 Abb. M. 1.20, geb. M. 1.50

»Ein glanzend geschriebenes Kapitel Gber die sich an den
Namen Brunelleschi knlipfende Stilwandlung leitet den Band ein,
der die Darstellung der Renaissancearchitektur von den
Florentiner Anfangen bis zu den durch Bramante, Spaventa u.
Raffael geschaffenen Hohepunkten flihrt. Das Bandchen ist den
wichtigsten Erscheinungen Uber die italienische
Renaissancearchitektur beizuzahlen.”

(Bau-Rundschau.)

Michelangelo. Eine Einfilhrung in das Versténdnis seiner
Werke. Von Prof. Ed. Hildebrandt. Mit 1 Titelbild u. 43 Abb. i.
Text. Geh. M. 1.20, geb. M. 1.50

»Dies Buch durfte zu den besten populdren Werken Uber M.
gehdren. In Uberzeugenden, klaren Worten behandelt der
Verfasser das Uibermenschliche Werk dieses groBen Meisters, sein
Leben und sein Wirken. Bicher wie diese sind dazu geschaffen,
tieferes Interesse an der Kunst zu erzeugen."

(Der Architekt.)

Deutsche Baukunst. Von Geh. Reg.-Rat Prof. Dr Ad.
Matthaei. 3 Bande. Bd. I. Deutsche Baukunst im Mittelalter. 3.
Aufl. Mit 29 Abb. Bd. II: Deutsche Baukunst seit dem Mittelalter
bis zum Ausgang des 18. Jahrhunderts. Mit 62 Abb. und 3 Tafeln.
Bd. III: Deutsche Baukunst im 19. Jahrhundert und in der



Gegenwart. Mit 35 Abb. Geh. je M. 1.20, geb. je M. 1.50, in 1 Bd.
geb. M. 4.50

».. In bundiger, Gberaus verstandlicher Sprache entrollt der
Verfasser die Entwicklungsgeschichte der deutschen Baukunst.
Das Buch ist so recht geeignet, das zu erfiillen, was der Verfasser
am Schlusse des Buches als Zweck desselben ausspricht: ,Den
Laien Klarheit schaffen (ber die Fragen der Baukunst und die
Kinstler auf jene Zeit hinweisen, in der die Baukunst der
Ausdruck deutschen Wesens war.™

(Kunst und Handwerk.)

Die Entwicklungsphasen der neueren Baukunst.
Von Dr. Paul Frankl. Mit 50 Abb. im Text u. 24 Abb. auf Tafeln.
Geh. M. 6.— geb. M. 7.50

Inhalt: Problem u. Methode. Die Entwicklungsphasen der
Raumform — der Ko&rperform — der Bildform — der
Zweckgesinnung. Das Unterscheidende und das Gemeinsame der
vier Phasen.

Das Problem, die Architekturstile seit der Renaissance streng
zu definieren, wird hier von neuem aufgenommen. Die Methode
ist die, daB die vier Elemente der Architektur, Raumform,
Korperform, Bildform und Zweckgesinnung flr sich untersucht
werden und die Stilmerkmale, die fiir jede der Stilphasen,
Renaissance, Barock, Rokoko und Klassizismus, als die
entscheidenden gelten sollen, auf die allgemeinste Formulierung
gebracht werden. Der gemeinsame Grundzug der ganzen Periode
ist die Beziehung zur Antike zunachst und daraus folgend zu
einem die Kunst verwissenschaftlichenden Begriff von Richtigkeit,
der zuletzt sich ausweitet zu einem Nebeneinander und
Nacheinander anerkannter Stilrichtigkeiten im 19. Jahrhundert.

Die Begriindung der modernen Asthetik und
Kunstwissenschaft durch Leon Battista Alberti. Eine



krit. Darstell. als Beitrag z. Grundleg. d. Kunstwissenschaft. Von
Dr. W. Flemming. Geh. M. 4—, geb. M. 5.—

MuB Galilei der Begrinder der modernen Naturwissenschaft
genannt werden, so darf sein etwas alterer Zeitgenosse L. B.
Alberti der Vater der modernen Kunstwissenschaft heiBen.
Bedeutungsvoller noch als seine Einzelergebnisse ist seine
Methode. Diese herauszuarbeiten, ihre Fruchtbarkeit zu erweisen
und also den Weg des Florentiners weiterzuschreiten ist das Ziel
dieser Darstellung.

Die altdeutschen Maler in Suddeutschland. von
Helene Nemitz. Mit Bilderanhang. Geh. M. 1.20, geb. M. 1.50

Das Bandchen sucht das Verstandnis flir die Eigenart und
GroBe der altdeutschen Malerei des 15. Jahrhunderts und so den
Sinn flr die in ihren Werken sich offenbarende echt deutsche
Schonheit zu wecken. Es zeigt, wie das kraftvolle, tiefinnerliche
Geflihlsleben jener Zeit kaum irgendwo eine kiinstlerisch reinere
Auspragung und Verklarung gefunden hat als in den Bildern der
Meister Stiddeutschlands.

Albrecht Durer. V. Dr. R. Wustmann. M. Titelbild u. 32 Abb.
Geh. M. 1.20, geb. M. 1.50

Eine schlichte und knappe Erzahlung des gewaltigen
menschlichen und kiinstlerischen Entwicklungsganges Durers und
eine Darstellung seiner Kunst, in der nacheinander Selbst- und
Angehorigenbildnisse, die Zeichnungen zur Apokalypse, die
Darstellungen von Mann und Weib, das Marienleben, die
Stiftungsgemalde, die Radierungen v. Rittertum, Trauer und
Heiligkeit sowie die wichtigsten Werke aus der Zeit der Reife
behandelt werden.

Niederlandische Malerei im 17. Jahrhundert. von Dr.
H. Jantzen. Mit 37 Abb. Geh. M. 1.20, geb. M. 1.50



Gibt eine Einfiihrung in das Verstandnis dieser Blutezeit der
Malerei, indem es die zahlreichen, dort in immer neuen
Stoffgebieten: Historienmalerei, Portrat, Gruppenbild, Sittenbild,
Interieur, Landschaft, Seestlick, Kirchenstlick, Stilleben
auftauchenden malerischen Probleme sowie ihre gesetzmaBigen
Zusammenhange darlegt und die einzelnen hervortretenden
Klinstlerpersonlichkeiten und -gruppen kurz und treffend
charakterisiert.

Rembrandt. V. Prof. Dr. P. Schubring. Mit 1 Titelb. u. 49 Abb.
Geh. M. 1.20, geb. M. 1.50

Eine lebensvolle Schilderung des menschlichen u. kinstl.
Entwicklungsganges R’s. Zur Darstellung gelangen seine personl.
Schicksale bis 1642, die Frihzeit, die Zeit bis zu Saskias Tode, die
Nachtwache, sein Verhdltnis zur Bibel, die Radierungen,
Urkundliches Uber die Zeit nach 1642, die Periode des farbigen
Helldunkels, die Gemalde nach der Nachtwache und die Spatzeit.
Beigefiigt sind die beiden adltesten Biographien Rembrandts.

Der Impressionismus. Von Prof. B. Lazar. Mit 1 farb. Tafel
u. 32 Abb. auf Taf. Geh. M. 1.20, geb. 1.50

Betrachtet Werden und Wesen des Impressionismus bis in die
jungste Zeit, mit besonderer Betonung der geschichtlichen
Entwicklung und mit Charakterisierung aller groBen
impressionistischen Maler der Neuzeit.

Die klnstlerische Photographie. Entwicklung, Probleme,
Bedeutung. V. Dr. W. Warstat. M. Bilderanh. M. 1.20, geb. M.
1.50

Die Natur in der Kunst. Studien eines Naturforschers z.
Geschichte d. Malerei. V. Prof. Dr. F. Rosen. M. 120 Abb. n.
Zeichn. v. E. SUB u. Photograph. d. Verf. Geb. M. 12—



Grundzlige der Perspektive nebst Anwendungen.
Von Prof. Dr. Karl Doehlemann. Mit 91 Fig. u. 11 Abb. Geh. M.
1.20, geb. M. 1.50

Das fur den Selbstunterricht gedachte Bandchen sucht auch
dem den mathematischen Dingen Abholden durch die
Anschauung die Einsicht in den Vorgang der perspektivischen
Abbildung wie das Verstandnis der ,freien Perspektive® zu
vermitteln. Das  Wesentliche und  GesetzmaBige  ist
hervorgehoben, mit einfachen auch figirlich veranschaulichten
Anwendungsbeispielen belegt, ebenso sind Einzelaufgaben zur
Ubung beigegeben.

Mathematik und Malerei. von Oberlehrer Dr: G. Wolff. Mit
18 Fig. und 35 Abb. im Text u. auf 4 Tafeln. Kart. M. 1.60

Die nahen historischen Beziehungen zwischen Malerei und
mathematischer Perspektive werden dazu benutzt, um aus
formaler Darstellung eines Bildes dessen kiinstlerischen Wert zu
beurteilen. Der 1. Teil entwickelt im engsten AnschluB an die
Malerei die Grundlagen der malerischen Perspektive. Der 2. Teil
analysiert mit den so gewonnenen Mitteln einzelne perspektivisch
besonders lehrreiche Bilder.

Mathematik und Architektur. von Prof. Dr K
Doehlemann. Kart. M. —.80

Deutsche Kunsterziehung. Im Auftrage des Deutschen
Landesausschusses fur den III. Internat. KongreB zur Férderung
des Zeichen- und Kunstunterrichts verdffentl. Mit Schilerzeichn.
aus PreuBen, Bayern, Sachsen u. Hamburg auf 16 Taf.
Ausstattung des Buches v. Prof. P. Behrens. Geb. M. 2.—

Inhalt: L. Pallat: Zeichenunterricht. G. Kerschensteiner:
Die Entwicklg. d. zeichner. Begabung. P. Jessen: Handarbeit u.
Kunst. G. Pauli: Das deutsche Bilderbuch. P. Hermann: Das



Wandbild in der Schule. C. Gétze: Junge Krafte. A. Lichtwark:
Die Entwicklung der deutschen Kunstmuseen.

Die Erziehung d. Anschauung. Von Prof. H. E. Timerding.
Mit 164 Fig. Geh. M. 4.80, geb. M. 5.60

Wandtafel und Kreide im  Elementarunterricht.
Gedachtniszeichn. m. erlaut. Text von Lehrer Othmer. 25 bunte
Taf. mit Erlduterungsheft. In Mappe M. 6.50

Die Technik des Tafelzeichnens. von Dr. Ernst Weber. 3.
Aufl. 40 teils farb. in Kreidetechnik gezeichn. Taf. nebst 1
Erlduterungsheft m. 6 Illustr. In Mappe M. 6.—

Technisches Zeichnen. von Prof. Horstmann, Regierungs-
u. Gewerbeschulrat. Geh. M. 1.20, geb. M. 1.50
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Das Wesen der deutschen Kunst

Von Geh. Rat Prof. Dr. H. Thode. Mit Abb. Geh. M. 1.20, geb. M.
1.50

Eine eingehende Charakteristik der Eigentimlichkeiten deutschen
bildenden Schaffens und deren Erkldrung aus der Wesensanlage unseres
Volkes, die an Einzelbeispielen zeigt, wie in dieser die kinstlerischen
Anschauungen, die Wahl und Auffassung des Gegenstandlichen und die
stilistischen Erscheinungen begriindet sind, und auf Grund solcher Erkenntnis
die Stellung und Bedeutung unserer bildenden Kunst der antiken und der
romanischen gegeniiber bestimmt.

Die deutsche Malerei im 19.
Jahrhundert

Von Prof. Dr. R. Hamann. Mit 57 ganzseitigen und 200
halbseitigen Abbildungen. In Halbpergament M. 7.—

»,H. hat eine ausgezeichnete Darstellung des Entwicklungsganges der
Malerei wahrend des letzten Jahrhunderts gegeben. Meines Wissens gibt es in
der ganzen modernen Kunstgeschichtschreibung keine anndhernd so
vortreffliche Darstellung des Wesens der Malerei seit 1860 bis zum Einbruch
des Naturalismus, als sie H. im 6. Kap. seines Werkes gibt. Es ist ein GenuB,
sich der meisterhaften Behandlung dieser Epoche ruhig hinzugeben."

(PreuB. Jahrb.)

Der Landschaftsmaler Joh.
Alexander Thiele

u. seine sachsischen Prospekte. Von Landgerichtsrat Dr. M.
Stibel. Text mit 15 Abb. u. 30 Lichtdrucktaf. In Mappe M. 20.—,
in Leinwandmappe M. 24.—

Thieles EinfluB hat sich bis auf Richter und dessen Schule erstreckt. Seine
Radierungen sind die ersten kinstl. deutschen Landschaftsblatter des 18.
Jahrh. Das Buch beschdaftigt sich mit Thieles Leben und Werken vom kunst-
und kulturgeschichtl. Standpunkt aus. Im 2. Teil sind auf 30 Lichtdrucktafeln
sachsische Prospekte wiedergegeben und ausfihrlich beschrieben.



Der Stadtebau nach seinen
kinstlerischen Grundsatzen

Von Camillo Sitte. Ein Beitrag zur L6sung moderner Fragen
der Architektur und monumentalen Plastik unter besonderer
Beziehung auf Wien. 4. Aufl. Vermehrt um ,GroBstadtgrin®. Mit 1
Heliograviire, 114 Illustrationen und Detailplanen. Geh. M. 6.—,
geb. M. 7.40

Kunst und Kirche

Vortrage aus dem 1913 zu Dresden abgehaltenen Kursus flr
kirchliche Kunst- und Denkmalspflege. Herausgegeben vom
Evang.-luther. Landeskonsistorium. Mit 61 Abbild. auf 32 Tafeln.
Geh. M. 4—, geb. M. 5—

Inhalt: Gurlitt: Kunst und Kirche. — Schmidt: Der sachs. Kirchenbau bis
auf Georg Bahr. — Bestelmeyer: Baukinstl. Aufgab. der ev. Kirche in der
Gegenwart. —  Gurlitt:  Kirchl. Denkmalspflege. — Berling: Die
Sonderausstellung kirchl. Kleinkunst. — H6gg: Friedhofskunst.

Die Renaissance in Florenz und
Rom

8 Vortrage von Prof. Dr. K. Brandi. 4. Aufl. Geh. M. 5—,
geb. M. 6.—

... Meisterhaft sind die Erscheinungen von Politik,
Gelehrsamkeit, Dichtung, bildender Kunst zum klaren
Entwicklungsgebilde geordnet, mit groBem Takte die
Personlichkeiten gezeichnet, aus freier Distanz die Ideen der Zeit
betrachtet. Die Ausstattung des Buches dirfte zum
Geschmackvollsten der neueren deutschen Typographie
gehoren.”

(Hist. Jahrbuch.)



Schriften von Johann Georg,
Herzog zu Sachsen

Streifziige durch die Kirchen und Kléster Agyptens. Mit 239 Abb.
Geh. M. 8.—. Tagebuchblatter aus Nordsyrien. Mit 85 Abb. Geh.
M. 4.80 Das Katharinenkloster am Sinai. Mit 43 Abb. auf 12 Taf.
Geh. M. 3.20
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