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Das Mittelalter.

Im folgenden wird die Kenntnis des im ersten Bande einleitend als «Asthetische Vorschules
Gegebenen vorausgesetzt.
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Die friithchristliche Kunst.

Gemeinsames religioses Fiihlen dringt immer nach einem die verehrte
Gottheit feiernden, offenen Ausdruck. Die Griechen und Romer hatten ihren
Gottern — im Gegensatz zu den Orientalen — ungewohnlich freundliche,
anheimelnde, schone Wohnstitten gegeben, damit sie sich auf der Erde unter
den Menschen heimisch und geehrt fiihlten. Auch den Christen ward es zum
Bediirfnis, ihre Liebe und Verehrung, ihr Gefiihl zu Gott in wiirdiger Weise
durch die Kunst zum Ausdruck zu bringen. Verfolgungen hatten die Christen
nur gelegentlich zu leiden;* es drohte also von dieser Seite nicht die groBte
Schwierigkeit. Aber eine eigene Kunst besall das Christentum natiirlich nicht
von allem Anfang an. Der neue Glaube brauchte Zeit, bis er seine eigenen
Ausdrucksmittel in der Kunst fand. Anfinglich werden unbefangen antike Motive
verwendet. So erscheint z. B. in dem Deckenbild einer Katakombe Christus in
antiker Auffassung als Orpheus, wie er durch sein Saitenspiel wilde Tiere
zu seinen Fiilen niederzwingt. An anderer Stelle erscheint bei Darstellungen
der Taufe Christi im Jordan gelegentlich der IFluBgott mit den entsprechenden
Abzeichen; auf dem Sarkophag des Junius Bassus sieht man unter lauter christ-
lichen Darstellungen das Himmelsgewdlbe in heidnischer Weise versinnbildlicht.
Fiir Christus als «guten Hirten» erfindet man keinen neuen Typus; der Widder
'tragende Hermes — ein bekannter antiker Typus — wird einfach nachgebildet
und entsprechend umgetauft. Dem antiken Schénheitssinn — und damit dem
der ersten Christen — entsprach als Ideal ein bartloses Gesicht fiir Christus
besser als ein birtiges. Erst allmihlich entwickelt sich der Typus eines Christus
mit Vollbart — wie er orientalischem Geschmack gefillt — und lingere Zeit
kommen beide Typen (bartlos und birtig) nebeneinander vor.

VerhiltnismiBig tiberraschend schnell —entwickelt sich das christliche
Gotteshaus. Hier dringte das Bediirfnis zur entsprechenden, neuen Form
und unter seinem Zwang entstand eine von allem Anfang an sehr zweck-

entsprechende, dem neuen Kult gut angepalite Bauform.

* Vgl Zeehe, Lehrbuch der Geschichte, I Bd,, S. 253 (5. Aufl.).



Fiir den christlichen Gottesdienst war der Typus des antiken Tempels
nicht geeignet. Dieser ist das Wohnhaus des Gottes, nicht die Versammlungs-
stitte fir die Gemeinde. Das Christentum verlangte die Teilnahme aller
Anhiinger am Gottesdienst und damit vor allem Raum; einen Raum fiir

Abb. 1@ Reste von der Palastanlage des Kaisers Diokletian in Spalato (Dalmatien).

eine grole Gemeinde, die in die neue Lehre einzufilhren war, und der dabei
von solcher Anlage war, daB jeder Besucher den Vorgingen am Altare folgen
konnte. Dieses Bediirfnis einer neuen Kultform fand in der «Basilika» einen
entsprechenden, vollauf geniigenden, eigentiimlichen Ausdruck. Der antike
Tempel war von kleinem Innenraum, ein glinzendes Gehiduse fiir den Gott,
den er barg; die Masse und ihre geistige Durchdringung waren hier die
Hauptsache. Im christlichen Gotteshaus ist der Raum, seine klare, geeignete
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Gliederung und Einteilung, die Hauptsache. Die basilikale Anlage (— Vor-
herrschen der Lingsachse, Einteilung in mehrere Schiffe, nischenférmiger Ab-
schluB mit Altar dem Eingang gegeniiber, Oberlicht) ist bis heute im christ-
lichen Kirchenbau die herrschende geblieben.

Abb. 1 a. zeigt drei Bogen des Peristyls von dem von Kaiser Diokletian in Spalato
in Dalmatien erbauten Palaste, der in allem Wesentlichen syrische Einflisse verrit. Wir
haben eines der frithesten Beispiele vor uns, worin der gerade Architrav durch den Bogen
ersetzt ist. Dieses neue, ebenfalls syrische Motiv, die Siule tibergehend in den Bogen,
wird ein Hauptelement der christlichen Baukunst. Durch den mittleren Sdulenzwischen-
raum hindurch sieht man den Eingang zum Oktogon, dem Mausoleum des Kaisers.

Die Basiliken werden seit der staatlichen Anerkennung des Christentums
(313 n. Chr. unter Konstantin d. Gr)) in groBer Zahl errichtet. Vorher kam
man — in den ersten Anfingen der neuen Religion — in den Hiusern
begiiterter Gemeindemitglieder zusammen; auch in den Katakomben gab es
groflere Raume zwischen dem Netz der unterirdischen Ginge, die, von oben
her durch einen Lichtschacht erhellt, Raum boten zu Versammlungen, zu
Gedichtnisfeiern fiir die in diesen groferen Riumen bestatteten Toten usf
Uber der Katakombe befand sich — in freier Landschaft — oft eine Bet-
kapelle in einfacher Raumanlage (viereckig mit Nischen nach drei Seiten).

Abb. 1 b. Wir sechen hier ein Cubiculum, eine zwischen die Ginge der Kata-
komben eingelagerte viereckige Grabkammer. Diese Cubicula waren Familiengrab-
stitten, dhnlich wie unsere Gruftanlagen, nur einer Familie gehérig; zuweilen befand
sich aber im Cubiculum noch ein Miirtyrergrab. Dieses war immer in einer bogen-
formigen Wandnische (Arcosolium) untergebracht und besonders schoén ausgestattet.
Die gewdhnlichen Grabstitten waren von rechteckiger, geradlinig umschlossener Form
(wie hier auf unserer Abbildung)
und hieflen Loculi. Sie wurden
durch eine Ziegelwand oder eine
Steinplatte  verschlossen; darauf
Name des Verstorbenen, Todestag
u. dgl. m. Eine Katakombenanlage
ist folgendermaflen zu denken: In
den kornigen Tuffboden wurde (von
einer Hiigellehne aus oder dgl.) ein
Stollen nach der Tiefe gegraben; an
diesen Gang schlossen sich andere
(oft bis zu finf Stockwerke iber-
einander), so daf’ es ein ganzes Netz
davon gab. Seitlich in den Gingen
waren die Loculi angebracht, tiber-
einander etwa wie Bettstellen auf
unseren Dampfschiffen. Zwischen Abb. 1 6. Cubiculum in den Calixtkatakomben.
den dunklen Giingen, die mit kleinen (Aus Liibke-Semrau, Kunstgeschichte, Neff, Eflingen.)
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Ton- oder Bronzelampen erleuchtet wurden, befanden sich die gréfieren Réume mit
Familien- und Mirtyrergrabern (Cubicula und Krypten), die oft durch einen Lichtschacht
von oben her Licht empfingen. Die malerische Ausschmiickung zeigt um so mehr den
Stil der heidnisch-rémischen Kunst, je dlter die betreffende Anlage ist. Wir haben dann
in der Art der zierlichen romischen Wandmalerei des 1. und 2. Jahrhunderts n. Chr. (dhnlich
wie in Pompeji) Darstellungen von sehr zierlichem, kraftig gefarbtem, zartstengeligem
Blumen- und Blittergerank mit Végelchen, mit Putten, heitere Darstellungen von Ernten,
Weinlesen usf. Benannt wurden die Katakomben nach dem beriithmtesten Martyrer oder
Bischof, den sie bargen. Die Anlage dieser unterirdischen christlichen Gemeindefriedhofe

Abb. 2. Basilika S. Apollinare in Classe bei Ravenna.

(Aus Hatzinger «Altchristliche Architekturs, Neff, EBlingen:)

lag eigenen Begribnisgesellschaften (den «Fossoren») ob* Am Beginn des 5.Jahrhunderts
horte diese Bestattungsweise auf; keine der Grabinschriften fithrt in eine spitere Zeit.
Bis zu den groflen Christenverfolgungen (im 3. Jahrhundert) waren die Zuginge zu
den Katakomben durchaus nicht versteckt; diese Grabanlagen waren damals, ganz so
wie die heidnischen, gesetzlich geschiitzt. Unterirdische christliche Cometerien oder Kata-
komben findet man in Rom (etwa 60), Neapel, Chiusi, Syrakus, dann in Afrika usf,
ferner in Oberitalien z. B.in Mailand. — Auf unserer Abbildung ist unter anderm Christus
mit dem Lamm auf der Schulter zu sehen, in der ablichen Stellung des Hermes mit
dem Widder. Er fafit die Vorder- und Hinterbeine des Tieres mit je einer Hand und
zieht es an seinen Nacken, ihm so Halt und Sitz gewahrend. — Unter der Decke ist
ein Wandstreifen mit der Geschichte des Jonas (das Hauptmotiv ist auch auf unserer
Abbildung noch erkennbar) ausgefiillt.

* Die ersten Christen kntipften mit ihren unterirdischen Cometerien (— Begribnisstitten)
offenbar an den Gebrauch der Juden (Bestattung in Felsengribern) an; in Rom war damals
die Beerdigung in der Ebene gebriuchlich; doch hat daneben das Verbrennen der Toten nie
ganz aufgehort. i

A
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Abb. 2. Schon von auflen wird die Innengliederung des Raumes klar. Wir unter-
scheiden: 1.) ein — uberhdhtes — Hauptschiff mit flachem Satteldach, 2.) zwei Seiten-
schiffe (auf der Abbildung nur eines sichtbar), niederer und mit einem Pultdach oben
abgeschlossen. Gegeniiber der Eingangsseite schliet das Hauptschiff mit einer polygonalen
Nische, die, niederer als das Hauptschiff, hoher als die Seitenschiffe, selbstindig anschlief3t.
Auflerdem sehen wir einen — plumpen, neuen — Vorbau und einen freistehenden

Abb, 3. Basilika S. Apollinare in Classe bei Ravenna.

runden Glockenturm (italienisch Campanile), dessen dichte, ungegliederte Masse zum Teil
durch Fenster gelost ist und die mit einem flachen Dach schlieft. An der Wand
bemerken wir tiberall Rundbogen tiber wenig erhabenen, eine Gliederung der Fliche
gebenden Mauerstreifen (sogenannten Lisenen). Noch ist der Name «in Classe» zu
erkliren. Darunter ist der Hafenstadtteil von Ravenna — das ja, damals noch dicht am
Meere gelegen, réomische Flottenstation war — zu verstehen.

Allgemeines iiber die Basiliken. In Griechenland gab es grofle Hallen, die meist
von Holz gebaut waren und in denen der Kénig zu Gericht saf’ (daher der Name faathixi]
{erg’cinzc ore] — Konigshalle). Seit dem 2. Jahrhundert v. Chr. hatte man solche Hallen,
von Sédulen getragen, auch in Rom. Auch ein der Apsis der Basiliken dhnlicher Ausbau
ist dort vorhanden (der Sitz fiir den Richter). «In der Kaiserzeit wurde der Name
,Basilika* die Bezeichnung fiir alle moglichen Anlagen von dieser baulichen Form, z B. fiir
Reitschulen, Exerzierhiiuser, Synagogen, etwa wie unser Begriff: Saal. Von da aus wurde
der Name auf das christliche Kirchengebaude iibertragen.» Was unsere Abbildung zeigt,
ist nur eine Form der Basilikenbauart, die schon alle Keime fiir den christlichen Kirchen-
bau der Zukunft (romanisches und gotisches Zeitalter) in sich trigt. Es gibt neben
den ausschliellich dreischiffigen zu Ravenna auch fiinfschiffige. In Ravenna fehlt stets
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das Querschiff; auch die Gliederung durch Lisenen und daran schlieflende platte Bogen, die
nicht freistehen (sogenannte Blendbogen) — Baubestandteile, die wir an den romanischen
Kirchen stets wieder finden werden, — ist in dieser Zeit fiir Ravenna im besondern kenn-
zeichnend. Die Kirche S. Apollinare steht dem romanischen Zeitalter schon ziemlich nahe;
sie stammt aus dem 6. Jahrhundert n. Chr. Die Glockentiirme treten in dieser Zeit iiberhaupt
erst auf. Sie stehen anfinglich immer frei und etwas abseits von der Kirche, sind rund
oder viereckig und mit flachem Zeltdach gedeckt. Zu einer Kirche gehort gewdhnlich nur
ein Glockenturm. Er ist aulen vollig schmucklos wie der ganze Auflenbau der Basiliken —
meist unverzierter Backsteinbau — und, wie schon bemerkt, von rundbogigen Fenstern
durchbrochen, und zwar in einer von Stockwerk zu Stockwerk steigenden Zahl, so dafd
das Mauerwerk des Turmes in der hochsten Hohe durch die gréBte Zahl von Offnungen
durchbrochen ist. Das ist sehr zweckentsprechend, denn diese Offnungen dienen einesteils
als Schallécher, andernteils ist es wichtig, daff der Druck der Masse von oben her durch
solche Auflosung des Mauerwerkes in der Hohe verringert wird. Hier sind, wie auch
im Mittelschiff der Basilika (siche oben), spiter viele Fenster zugemauert worden, so daf}
auf unserer Abbildung das geschilderte Prinzip nicht klar erkennbar wird.

Abb. 8. Der erste Blick, den wir beim Eintritt tun, eilt unwillkiirlich die Sdulenallee
entlang zum Altar, der Hauptstelle des christlichen Gottesdienstes. Daneben fibersehen
wir aber auch den tibrigen Raum ungehemmt in voller Ireiheit und Klarheit. 24 Sidulen
mit (dem charakteristisch ravennatischen) Doppelkapitell —— der Stein, der vom eigent-
lichen Kapitell zum Bogen iiberleitet, heifit der Kimpfer — lenken von Bogen zu
Bogen den Blick zum Altar hin. Die innere Bogenfliche ist tiberall lassettiert, iiber den
Zwickeln sehen wir zwischen zwei Mauerstreifen perlenschnurartig aneinandergereiht
Medaillons der Bischofe von Ravenna. Zum Altar fithrt eine kurze, breite Treppe
hinan. Unter dem sogenannten Triumphbogen — dem riesentorartigen Bogen, der das
Langschiff der Basiliken von der Apsis, bei Querschiffbauten vom Querschiff trennt —
steht in der mit Rundbogenfenstern versehenen Nische (— Apsis, Concha) der Altar.
Sowohl die Wolbung dariiber wie auch der Triumphbogen zeigen in Basiliken stets
goldgldnzenden und farbigen Mosaikschmuck. Auch die Mittelschiffwinde, die, heute kahl
und 6de, durch das weifl einfallende Licht fast frostig aussehen — trotzdem die Zahl
der Fenster, die frither eben weniger Licht einliefen (siehe Abb. 4), durch Vermauerung
von auflen verringert ist, — waren reich mit glinzendem Mosaik (biblischen Dar-
stellungen) geschmiickt; ebenso fehlt heute der schéne Mosaikboden von einst. Was
aber geblieben, ist die einfache, schlichte und
dadurch eindrucksvolle, grofle Raumwirkung, die
sich auch aus der Abbildung ahnen 14t. Sdulen und
Kapitelle hier sind aus Konstantinopel bezogen;
in Rom nahm man fur die christlichen Basiliken

N ?o S @ PS meistens Sidulen von antiken Bauten, und z
¢ / : w
1e\e @ | || - R
ee\0 ¢ Siulen von verschiedenen Gebiuden, so daf} sie

/‘ DG / "fée wo:; g/ nicht nur in den Kapitellen Verschiedenheiten
. . ./ '2> o&z‘é%f%@zf zeigten: sondern auch verschieden lang waren; der
Ausgleich wurde dann in das Auge wenig befriedi-

(¢ gender Weise durch hohere Sockel u. dgl. erzielt.
.] L\.\ \:\ Abb. 4. Wir sehen Fenster einer Basilika. Das
Glas wird seit dem 4. Jahrhundert erwihnt, kkommt

Abb. 4. Fensterverschlufs der Kirche aber wegen seiner Kostspieligkeit vor dem Ende
S. Lorenzo in Rom, des ersten Jahrtausends nicht recht in Aufnahme.

="
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Abb. 5a. Alte Petersbasilika in Rom.

Man verschlof die Fenster6ffnungen in der Basilika durch diinne Marmorplatten, in die
Offnungen (hier einmal in Kreisform, dann als Rautenmuster) zum Einlaf des Lichtes
gemacht wurden. Dadurch wird eine gedimpfte Beleuchtung — ganz helles, ungehemmtes
Licht, das durch ungefirbte Glasfenster eindringt, macht leicht einen niichternen, frostigen
Eindruck — erreicht, in deren zartem Dimmer die Mosaiken einen doppelt wirkungs-
vollen Eindruck hervorriefen. Finster darf man sich die Basiliken keinesfalls vorstellen,
denn das Licht hat im Stiden eine viel gréflere Kraft als in unseren Gegenden.

Abb. 5a. Wir sehen den ausgebildeten Typus der Basilika. Sie zeigt einen Vorhof
(das sogenannte Atrium oder Paradies) in Quadratform; er ist von allen Seiten von einem
gedeckten Siulengang, der von einem nach der Innenseite abfallenden Pultdach gedeckt
ist, umschlossen. In der Mitte stand der Brunnen (Cantharus) zur Reinigung fiir die
Besucher der Kirche. Die Biifler (Flentes) durften sich wihrend des Gottesdienstes nur

i f
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o ’ Abb. 56, Grundrifi der Petersbasilika in Rom.



12

im Hofe aufhalten. Die Seite des Hofes, die an den Eingang der Basilika stofit, nennt man
die Vorhalle (Pronaos); oft ist diese allein vorhanden und der Hof fehlt. Die Peters-
basilika besteht heute nicht mehr. An ihrer Stelle erhebt sich der Petersdom. (Aufgabe:
Man suche im Grundrifi [Abb. 54| die einzelnen Teile des abgebildeten Baues auf!)

Auf dem Boden des spitromischen Reiches mit seiner griechisch-
orientalischen Kunst entwickeln sich drei Kunststrome, die das ganze Mittel-
alter beherrschen: der byzantinische, der islamische und der romanische.



Die byzantinische Kunst.

Im Osten, in Byzanz (Konstantinopel), der Residenz des ostrémischen
Reiches (seit 330) fand seit Konstantin d. Gr. das Christentum alles, was zu
seiner Verherrlichung in reichstem MaBe dienen konnte. Der Kaiser gewihrte

Abb. 6. Inneres der Hagia Sofia in Konstantinopel.

: . T . = pey 7 : Wareig
dem neuen Glauben die reichste Unterstiitzung und zahlreiche Kunstdenkmiler
entstanden als Zeugen dieser kaiserlichen Gunst. Die griechischen, antiken
Elemente in dieser neuen (<byzantinischen») Kunst traten bald vor neuen,
Der persische Osten mit seiner Prunkliebe,
an Goldglanz, mit seinem Hang, die

orientalischen Einfliissen zuriick.

seiner Freude an strotzender Pracht,
Gottheit in scheuer Ergebenheit zu verehren, das Vordringen des Mystischen

gegeniiber der offenen, schlichten Gottesverehrung des ersten Christentums,
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prigt dem Byzantinischen bald seine bestimmten und besonderen Merkmale
auf Dazu kommen Einflisse des ebenfalls vom Orient beeinfluflten, steifen,
echt asiatischen Hofzeremoniells auf die Kunst; sie erhilt etwas Steifes, Starres.
Das Personliche des Kiinstlers tritt hinter dekorativen Absichten zuriick.
Das Gebirdenspiel wird puppenhaft-einformig, der Korper erscheint wenig
bedeutend. Auch das Gewand erscheint steif. Es wird nicht um der plastischen
Mbglichkeiten (Faltenwurf), sondern der Farben wegen behandelt. Es entwickeln
sich besonders feststehende Figurentypen. Christus, auf den frithen Mosaiken
im westromischen Reiche noch mit freundlichen Ziigen und in antiker Gewan-
dung, erhilt bald einen ernsthaft-starren, zuweilen vergrimten und unfreundlichen
Ausdruck. Ostromische (griechische) Kiinstler tibertrugen diesen Typus dann
nach Italien, so dall
spite Arbeiten dort
denselben Grundzug
zeigen.

Das Bedeutendste
leistet die byzan-

tinische Kunst im
Kuppelbau, der sich

zu  hervorragender

Eigenart und GroB-

artigkeit entwickelt.

Das vornehmste

Denkmal dieser Art

Abb. 7 a. Grundrifs der Hagia Sofia in Konstantinopel. ist die Kirche zur

«gottlichen ~ Weis-

heit» (dyie cogie) in Konstantinopel — seit 1453 Moschee, — in der ersten

Hilfte des 6. Jahrhunderts von Anthemios von Tralles und Isidoros von Milet
— zwei Meistern aus Asien — erbaut.

Abb. 6. Wir sehen in den Raum unter der Hauptkuppel der Hagia Sofia. Unter
der Kuppel erblicken wir vor uns etwas tiefer eine ebenfalls méchtige Halbkuppel; daran
schlieffen wieder etwas tiefer drei kleinere Halbkuppeln. In diesen Gewélben lernen wir
zugleich ein neues System der Kuppelkonstruktion kennen. Die Antike (vgl. die Abbildung
des Pantheons) wolbte ihre Kuppel tiber runder Unterlage. Die grofle Kuppel der Hagia
Sofia ruht auf einem grofien Mauerviereck, das wir erkennen, wenn wir uns gegen unser
Auge hin den in der Abbildung sichtbaren Raum durch einen gleichen Bogen (mit
Halbkuppel dahinter) erginzen, wie wir einen solchen als riickwartigen Abschluf3 des
abgebildeten Raumes sehen. Denken wir uns den Mauerstreifen knapp iiber den Siulen-
bogen der Galerie (im ersten Stockwerk) um alle vier Seiten in gleicher Hoéhe gefiihrt,
so erhalten wir ein vierseitiges, oben offenes Prisma. Uber seine Eckpunkte sind nun
Gurtbogen in Halbkreisform gefiihrt, welche als sogenannte Schildbogen rechts und
links mit Mauerwerk und Fenstern gefiillt, nach vorne und riickwarts aber offen gelassen
sind und die zu Halbkuppeln fihren. Um nun aus dem Mauerviereck in. das Kuppelrund
zu gelangen, dazu ist eine Fillung der Zwickel notig, die zwischen den in den Ecken
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des Quadrates zusammenlaufenden Gurtbogen freibleiben. Zu dieser Fiillung sind
sogenannte Hingedreiecke (dreieckige Gewdolbezwickel, Pendentifs) notig, die die Uber-
leitung zur Kreislinie der Kuppel (die in unserer Abbildung durch einen doppelten
Streifen unter den Fenstern gekennzeichnet ist) bilden. Sie gehéren einer auf dem
umschriebenen Kreis errichteten Kugelschale an, wihrend die eigentliche Kuppel tiber
dem eingeschriebenen Kreis
errichtet ist. Diese Kuppel
tiberspannt in der Hagia Sofia
einen gewaltigen Raum, der
durch die Ausblicke in die
vielen Halbkuppelrdume (siehe
Abbildung des Grundrisses!)
noch mehr gewinnt. Die vier
Eckpfeiler des Grundquadrates,
iiber dem sich nach dem
System des ihm eingeschrie-
benen Kreises die Kuppel
erhebt, sind je 23 m hoch.
Die Spannweite der Kuppel
ist 30 m, ihr Scheitel erhebt
sich 54 m tiber dem Fufiboden.
Ein Kranz von 40 Fenstern
lauft im unteren Kuppelrand
und spendet der ehemals mit
einem reichen Goldgrund-
mosaik ausgelegten Kuppel
von unten her wirkungsvolles
Licht. Rechts und links sehen
wir die Wand unten und im
ersten Stock durch Siulen-
reihen gedffnet® Heute sind
die figiirlichen Mosaiken in
allen Ridumen des riesigen
Baues ibertiincht und mit
Koraninschriften bedeckt. Das
innerc; der Fapia :Sofia weiny Abb. 76, Aus der Hagia Sofia.

das Problem, einen ungeheu-

ren, reich gegliederten Raum

in seiner ganzen Grofle und in seiner vollen Ausdehnung auf einmal zu iibersehen, in
glanzender Weise gelost. Wie, das lehrt uns ein Blick auf den Grundrif3.

Abb. 7a. Der Grundrif} zeigt uns (von den spéteren Anbauten abgesehen) in seinem
eigenartigen Kuppelsystem eine Vereinigung von Langsbau und Zentralbau** Wir sehen
um den Mittelkreis vier massige Pfeiler (die Eckpunkte des Quadrates, dem der Kuppel-

* Die orientalische Hofsitte verlangte Trennung von Minnern und Frauen. Den letzteren
waren die Galerien im ersten Stock (die sogenannten Emporen) eingeriumt.

* Im Lingsbau herrscht die Lingsachse gegeniiber der Breitachse vor. Unter Zentralbau
versteht man ein Gebiude, in dem die Mitte durch einen kreisrunden oder vieleckigen Hauptbau
gekennzeichnet ist, auf den alle iibrigen Bauteile gleichmifig bezogen werden.
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kreis eingeschrieben ist), die machtigen Stiitzpunkte der Kuppel. An zwei Seiten des Grund-

quadrates setzen Halbkuppeln als miéchtige Widerlager an, die neben den — zu Abb. 6
erwihnten — Gurtbogen dem Druck und seitlichen Schub der riesigen Kuppel begegnen;

diese wieder gestiitzt durch kleinere Kuppelhalften, die sich seifenblasenartig an die
genannten anfigen. Die Halbkuppel, welche die Apsis bildet, hat mehr als Halbkreisform;
ihr gegeniiber ist der Eingang, von zwei mdchtigen, ebcnfal‘]s als Widerlager wirkenden
Pfeilern flankiert. Vor diesem erkennt man zwei Vorhallen (mit Kreuzgewdlben gedeckt;

AREAP b i ARl T TR TE R LR (e ik o (8T (8]

Abb. 8. Mosaik der Kaiserin Theodora in S. Vitale in Ravenna.

tiber das Kreuzgewdslbe vgl. unter «Romanische Baukunst», S. 26); ferner einen Vorhot,
wie er auf Seite 11 nidher beschrieben ist. Die beschriebene Zentrallingsanlage ist einem
grofien Mauerviereck eingesetzt; in dieser Mauer erkennt man (den Kuppelstiitzen gegen-
tiber) ungefihr gleichgrofe Pfeiler mit je zwei kleineren, die vorstehen, und zu denen
von den Kuppelstiitzen je zwei Gurtbogen hintiberfiihren. Wir erkennen ferner, dafl die
Umfassungsmauer, aus der nur die Altarnische hervortritt, zum Teil entlastet ist, so daf
stellenweise nur einzelne Pfeiler darin die eigentlichen Triger des Daches sind. In dem
Raume zwischen der umschliefenden Mauer und den Kuppeln erkennt man noch einzelne
kleinere Pfeiler als Stiitzpunkte von Kreuzgewdlben; ferner bemerkt man, dafl die
kleinsten Halbkuppeln nicht mit Winden gegen den viereckigen, grofien Umschliefungs-
raum abschliefen, sondern dafl sie nur je zwei (auf einer Seite je sechs) stiitzende
Pfeiler haben, zwischen denen der Ausblick und der Durchgang in den grofien quadratischen
Raum frei ist.

Abb. 7. Man beachte die Raumwirkung, die Wandverkleidung und vor allem den
Schmuck der Kapitelle und der Bogen dariiber und vergleiche sie mit den Kapitellen
aus Parenzo in Abb.9 (4, ¢ d).



Abb. 9 a. Abb. 9 b.
Kapitellformen aus der Basilika zu Parenzo.

Aufgabe: Man suche sich das auf acht Pfeiler gestellte Strebesystem klar zu
machen und vergleiche es mit dem spdter zur Sprache kommenden gotischen. Man wird
finden, dafl die Kenstruktion sehr verwandt ist, die Strebepfeiler in der byzantinischen
Baukunst (im Gegensatz zur Gotik) aber innerhalb der Umfassungsmauer liegen.

Abb. 8. In diesem Mosaik ist die Kaiserin Theodora, die Gemahlin Justinians
(527 bis 565), dargestellt, wie sie mit ihren Frauen zur Kirche schreitet. Alle sind in
schwere, kostbare Gewinder gekleidet und gruppieren sich steif um die Kaiserin, die ein
groles (goldenes) Gefafy — offenbar ein Weihgeschenk — in den Hinden trigt. Vor
dem Eingang, von dem ein Hofbeamter den reich gemusterten Vorhang wegzieht,
spritht ein zierlicher Cantharus (Reinigungsbrunnen) sein Wasser in zwei dicken, kurzen
Strahlen in ein kleines Becken aus. Kennzeichnend fiir die byzantinische Auffassung ist
folgendes an dem Mosaik: 1.) die Hagerkeit, Steifheit und der feierlich-zeremonielle

Al)b. 9e. Abb. 94d.
Kapitellformen aus der Basilika zu Parenzo.

(]

Méller, Die bedeutendsten Kunstwerke, IL.
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Abb. 9e. Kapitellform aus der Basilika zu Parenzo.

Abb. 9f. Kapitellform aus der Basilika zu Parenzo.

Ernst der Figuren; 2.) die
diinnen, langen, schmalen
Hinde; 3.) die sehr grofien,
starren,dunklen Augen, durch
die z. B. die Heiligen- und
Christusbilder, die oft in rie-
siger Ausdehnung die Altar-
nischen oder dgl.schmiicken,
etwas Fremdes, Geisterhaftes
erhalten, so daf} sie von ihrem
flimmernden Goldgrund wie
michtige Visionen auf den
Beschauer wirken; 4.) die
prunkvollen, langen, reich
mit Edelsteinen und Perlen
verzierten und prichtig ver-
brimten Gewidnder mit lan-
gen, schmalen, geradlinigen,
steifen Falten, die unten in
einer Linie abschlieflen.
Abb. 9. Wo die byzan-
tinische Kunst ihre Kapitelle
der Antike entnahm, ver-
wendete sie in der theo-
dosianischen Zeit das
Kompositkapitell, aber mit
ganz neuem Blattschnitt, der
in Licht und Schatten wirkt
PARENZO BALDAQUIN (Abb. 94). Die justiniani-
sche Zeit gibt gewdhnlich
einen unten zusammengezo-
genen Wiirfel, dessen Masse
hinter einem Gitter- oder
Netzwerk verschwindet. Auch hier sehen wir
solches gleichmifig stilisiertes, diinnes Ranken-
werk wie korbartige Gefifle als Umkleidung
des eigentlichen Wiirfels (Abb. 98, ¢, d, f).
Die Blitter zeigen keinerlei Ausdruck fiir den
Druck der Deckplatte, sind vielmehr im neuen
Geschmack rein dekorativ tiber die Fliche
gesponnen, wobei das eingemeiflelte Blattwerk
hart und starr wie ein Draht- oder Metallgitter
aussieht. Eine dritte Form, das Korbkapitell,
behilt den antiken Abakus (siehe I. Bd.) bei
(Abb. 9¢), verkleidet ihn aber mit Tierleibern.
(Vgl. damit auch die Kapitelle in Abb. 18.)
Wir finden Brustbilder aus der Tierwelt des
Morgenlandes, Motive, die im persischen
Teppichstil eine grofle Rolle spielen. Darunter
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ein Rebenranken- und Traubenmuster in der charakteristischen, wie mit der Nadelspitze
ausgestochenen Schmuckweise. (Hell wirkende, spitzenartige Muster tiber den dunklen
Hintergrundtiefen.) Es ist wichtig, dafl wir alle drei Arten dieser interessanten Siulen-
kopfformen auch in einem Baudenkmal auf osterreichischem Boden, in der Basilika zu
Parenzo in Istrien, nebeneinander finden.

Abb. 10. Fries aus Dana in Syrien.

Abb. 10. Hier sehen wir ein Beispiel fur die Eigenart der syrischen Kunst im
Ornamente. Wir bemerken iiber der reichen, aber ziemlich starren Profilierung eines Tiir-
sturzes zwei Streifenmuster, und zwar unten ein Rankenmotiv, in dem in der Mitte ein
griechisches Kreuz eingeschlossen ist; oben ein Weinrebenmuster mit einer Vase in der
Mitte, aus der ebenfalls Blattwerk und Trauben hervorsprieflen. Symmetrisch zu beiden
Seiten zwei Pfauen, wappenmifig stilisiert, als Symbole der Unsterblichkeit* Das Kenn-
zeichnende fiir das byzantinische Ornament ist nun, daf3 das Blattwerk tiberall scharf gezihnt,
zackig, mit sehr spitzen Blattecken, dabei hart und trocken, wie aus Holz geschnitzt,
grscheint. Unterscheidend von der Art der Blattbildung in der Antike wirkt ferner, daf}
dort die Blattrippe erhaben hervortritt, wihrend im Byzantinischen an ihrer Stelle eine
Einkerbung erscheint. Diese stachlige, eckige Blatterbildung findet in unserer Abbildung
iht Seitenstiick im Gefieder der Pfauen; es ist dhnlich gebildet wie bei den Végeln, die,
aus Holz unbeholfen geschnitzt, als billiges Kinderspielzeug verkauft werden. — Im
iibrigen zeigt sich auch in der byzantinischen Kunst ein Aufgeben des antiken Form-
und Massengefiihls; die plastische Ausgestaltung ist auf ein kleines Maf} beschriinkt;
dafiir tritt die prunkvollste Dekoration in der Fliche in Kraft.

* Das Fleisch des Pfauen galt als unverwesbar.

0%



Die Kunst des Islam.

Abb. 11. Wir sehen hier ein Gebiude, welches den Grundzug der byzantinischen
Innendekoration aufen zeigt: ein bis zum zierlichen Zinnenkranz wenig gegliederter
«Steinkasten» erhidlt Leben nicht
durch das Vortreten und die deut-
liche Betonung der konstrulktiven
Glieder (wie z. B. der griechische
Tempel es zeigt, bei dem zugleich
jedes einzelne Glied einen seine
Funktion versinnbildlichenden, be-
stimmten Ausdruck erhilt), sondern
durch reichen Schmuck der glatten
Fliche; es treten nur an wenigen
Stellen Mauerstreifen — vom Sockel
des Baues bis zum Gesims — vor.
Die Hauptwirkung wird durch die
Anlage des Gebiudes in zwei Farben
— weifler Haustein und hellroter
Ziegel — erreicht; ferner durch
Galerien, die die Wand in schonen
Linien durchbrechen. Die dicke
Kuppelhaube setzt zuerst in gleicher
Weite an den stiitzenden Mauer-
zylinder (= die Trommel oder den
Tambour) an und ist ganz {iber-

sponnen mit plastischem Ornament
in reichem Farbenschmuck. Zur Ein-
gangspforte, die von einem Kleeblatt-
bogen* umspannt wird (der, nicht wie
der gotische, das leichte Aufsteigen
zum Ausdruck bringt, sondern der
rein dekorativ erfaflt ist), fithrt eine
Treppe empor. Die Gliederung des
Baues macht einen unsymmetrischen,
unklaren Eindruck (man kann beim
grifieren Teile des Gebidudes nicht
vom Aufieren auf die Einteilung des

Abb. 11. Grabmoschee des Sultans Kait-Bai in Kairo.

Gleich wie der Kielbogen (Form des Querschnittes eines umgestiilpten Kielbootes) und
der Hufeisenbogen (= Bogen in Hufeisenform mit Schenkeln), die, iiber den Halbkreis verlingert,
sich mit ihren Enden wieder einander nihern.
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Inneren schlieflen). Tatsichlich sind die Moscheen weder als Zentral- noch als Lings-
bauten zu bezeichnen; es sind unregelmifige Anlagen, die <weder einen Zielpunkt wie die
Basilika, noch einen Mittelbau wie der Zentralbau haben». Im Verhaltnis zum tibrigen Bau
steigt der sehr schlanke, reich verzierte Mast des Minaretts (= Turm,von dem die Gebet-

Abb. 12. Alhambra, Léwenhof, in Granada.

stunden ausgerufen werden) zu auffallender Hohe auf. Auch er ist im reichen Schmuck
f s Ls . ’ T 5 e 5

kriftiger IFarben gehalten, dabei durch Galerien gegliedert. Von einem derberen, qua
dratischen Untersatz mit trapezartigem Abschlufl steigt die Form schlank wie eine Na.del
empor, und zwar bis zur ersten Galerie polygonal im Grundrif}; es folgt ein zweiter
H = - : i
Absatz von geringerem Umfang, aber rund; der Abschlufl tiber dem letzten Umgang ist
wieder von polygonaler Anlage. Charakteristisch fir den Bau ist, dafl die Verjiingung
nicht allmzhlich stattfindet, sondern in Absitzen, die gegeben und gedeckt sind von den



22

Rundbalkonen, die auf Konsolen mit Stalaktitenunterlagen (dariiber vergleiche den
niichsten Absatz) ruhen. Den Abschluff des Minaretts, der eine zierliche Umkleidung
einer zur Hohe fihrenden Wendeltreppe darstellt, bildet ein birnformiger Knauf*

Abb. 12. In der Mitte des Hofes sehen wir den Lowenbrunnen, der dem ganzen
Raum hier den Namen gab. (Ein Alabasterbecken mit Springwasser, von zwdlf Léwen
~ getragen,) Nach allen vier Seiten offnen sich Bogenhallen, in denen als Stitzen auf-
fallend diinne, zierliche Saulen auftreten. Die Siule findet — unter Vermittlung des

Abb. 13 a.
Stalaktitengewdlbe.

Abb. 13 ¢. Arabeske.

uns schon aus Ra-
venna  bekannten
«Kampfers» — ihre
Fortsetzung ineinem
geraden, reich und
ungemein dicht
verzierten Pfahl, der
bis zu einem Gesims
an der Decke fiihrt.
Zwischen  diesen
Zwillingsformen von

fortgesetzte) Bogen
mit prunkvoll ge-
schmiickten Fiillun-
gen dariiber einge-
setzt. Rechts sehen
wir zwei von einem
Kampfer iiberdeckte
(sogenannte gekup-
pelte) Siulen und
rechts vorne erblik-
ken wir einen Teil
Sdulen und Pfosten eines Stalaktitenge-
sind tiberhshte (d. h. wolbes, das ist eines
iber die Rundung Abb. 13 d. Arabeske. Scheingewdlbes,wel-
nach unten gerade ches konstruktiv be-
deutungslos, d. h. tragunfihig, eine reine Schmuckform ist.** Bienenzellen- oder tropfstein-
artig ordnen sich Vorspriinge und Vertiefungen aus Holzpflsckchen und Gips, die dann
* Von osterreichischer Seite wurde in den letzten Jahren eines der dltesten Denkmiler
des Islam, das SchléBchen Amra, in der moabitischen Wiiste (ungefihr in der Hohe, wo der
Jordan in das Tote Meer einmiindet) aufgefunden. Die Malereien sind ganz im antik-syrischen
Scfhmuckstil gehalten. Erst in Bagdad entwickelt sich seit 750 jener persische Ornamentstil, den
wir gewdhnlich «maurisch» nennen.
’ #% In ge\tvissem Sinne damit vergleichbar sind die Fillungen der Kuppeln bei einigen
L.entra]bauten in Ravenna, z B.in S.Vitale (vgl. Zeehe IIL, S, 44). Meterhohe TongefiBe sind
hler“— der Leichtigkeit des Gewdlbes wegen — schrig ineinander gesteckt und r;nit Mortel
vereinigt. Sie bilden das Unterlager der Wilbung.
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reich bemalt sind, zu einer grottenartigen Hohlung voll wirkungsvoller, gedampfter Lichter
und tie!r- Schatten an (vgl. auch Abb. 13 @). Wir missen uns alles in der Abbildung von

Baufori ¢ Sichtbare in sinnverwirrender, mirchenhafter Farbenpracht, in leuchtendem Rot,
schillernom Blau und glinzendem Gold denken: «Wenn das heifle Licht der siidlichen
Sonne voa strahlend blauen Himmel in den einsamen Hof fillt und darin alle Farben

inde schillern und zittern, dazwischen die Schatten der Saulen sich scharf und
z auf dem glinzenden Boden zeichnen, dann glaubt man, einen seltsamen, ver-
nden, phantastischen Traum zu haben, glaubt in ein fremdes Feenland entriickt

wirr
zu sein.»

Allgemeines iiber die Schmuckweise der Kunst des Islam. Alle Flichen im
Tnnern der Moscheen, Paliste usf. erscheinen meist auf das dichteste gleichsam tber-
sponnen mit Stuckornamenten, die in lebendigen, gleich satten Farben (es herrscht kein
Hauptton iiber andere vor) gehalten sind. Die Bogen sind fast immer scharf gezihnt und
ausgezahnt, so dafd alles an reiche, prichtige Spitzengarnitur erinnert; alle Winde prangen
in diesem flichenhaften Schmuck (Teppichstil!) in einer Uberfulle von «Mustern ohne
nde», in denen in sich zuriickkehrende Bandstreifen in verwirrender Anordnung
(Irrgartenmotive) vorherrschen. Hiaufig erscheinen zwei oder mehrere Muster durch auf-
fallende, verschiedene Farben (z. B. Scharlachrot und Gold) leicht unterscheidbar tiber-
cinander, z. B. ein reicheres als Grundlage, ein einfacheres, weniger dichtes dariiber.
Immer ist ein harmonischer, gleichmifig leuchtender Eindruck die Folge solcher mit
feinem Farbensinn gewihlten Anordnungen. Sehr hiufig erscheinen Koraninschriften in
das Ornamentale verwoben. Das geometrische Element herrscht bei aller Phantastik
und bei allem Erfindungsreichtum vor. Die aus der Ranke entwickelten reichen Muster
dieses Stiles nennen wir ¢Arabesken» (Abb. 139, ¢, d).



Die karolingisch-romanische Kunst.

Karl der GroBe sah eine seiner Pflichten als Kaiser auch in der Unter-
stiitzung der Kunst in seinen Landen. Durch einen gliicklichen Zufall ist uns
gerade das prichtigste Baudenkmal, seine Palastkapelle zu Aachen —
freilich mit mannigfachen Verdnderungen und Zubauten — erhalten geblieben.
Die Mehrzahl der karolingischen Kirchenbauten war wahrscheinlich mit weit ge-
ringerem Geschick und geringerer Prachtentfaltung hergestellt; von ihnen sind
Jahre 820 ca). In dem
uns erhaltenen Aachner
Bau hat Karl d. Gr.
eben alle nur mogliche
Pracht aufgewendet, um

nur Spuren erhalten.
Es waren Lingsbauten
von dem uns schon
bekannten  Basiliken-
schema, zumeist mit
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geradem Holzdecken- einuniibertreffliches

I

abschluB  und ohne Baudenkmal zu schaf-
Wélbungen (Hauptbei- fen. Es wurde etwa um

spiel der erhaltene: Abb.14a Grundrifi der Palastkapelle das Jahr 800 vollendet.
Karls des Grofien in Aachen.

BauriB des Klosters Acht Jahre bedurfte es
(Aus Liibke-Semrau «Kunstgeschichte», Neff, EBlingen.)

von St. Gallen vom zu seiner Herstellung.

Abb. 14a, b. Wir erhalten in unserer Abbildung (4/ einen vortrefflichen Einblick in
den Rundbau, der aus einem achteckigen Mittelraum und einem niederen, ebenfalls zwei-
geschossigen. sechzehneckigen <Umgang» besteht. Dieser Umgang offnet sich im unteren
Geschof3 in niedere Bogen, die auf stimmigen Pfeilern ruhen, gegen den Innenraum. Er
schliefit mit Kreuzgewdlben (dariiber vgl. S. 26) gegen das zweite Stockwerk des Umgangs;
dieses ist mit gegen den Mittelbau schrig ansteigenden Tonnen gedeckt, ein klein-
asiatisches Motiv, das konstruktiv bedeutungsvoll ist, weil die Tonnen den Druck der
Kuppel von den acht Winden des Mittelbaues aufnehmen und auf die Umfassungs-
mauer iibertragen; zugleich bringt ihr Ansteigen aber auch eine stolze Hahe des
Geschosses nach dem Innern des Baues hervor, so daf} dieses sich in acht riesigen
Bogenfenstern (fast doppelt so hoch als das untere Geschof!) nach der Mitte 6ffnen
kann. Diese gewaltigen Fenster sind der Linge nach durch je zwei Saulen, die iiber-
einander gestellt und durch Rundbogen getrennt sind, gegliedert. Die Kuppel empfingt
von unten her durch acht Fenster noch besonders kriftiges Licht. Sie wird von acht
Spitzkappen gebildet, die zu einem gemeinsamen Gewdlbe zusammentreten, das aufien
durch ein Zeltdach verdeckt war. Alles prangte in reichstem Mosaikschmuck. Es ist Klar,
daf} eine so kithne, zielbewufite Bauweise nur denkbar ist, wenn sie sich auf reiche
Kenntnisse und Erfahrungen stiitzt. Das ist hier der Fall. An einem Zentralbau in Ravenna
(S. Vitale) schen wir ein Beispiel der Vorbilder dieses Baues. Erwihnt sei noch, dafl
Karl d. Gr. die Sdulen und Marmorplatten antiken Bauten entnehmen und nach Aachen
schaffen lief3.

3
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Abb. 15. Zum Verstindnis des romanischen Gew®&lbebaues ist folgendes zu
beachten: Die hellenistische Basilika, die auf S. 9 beschrieben wurde, war holzgedeckt,
Daneben taucht im mittleren Kleinasien frithzeitig die gewdlbte Basilika auf, die, durch

Monche nach Gallien iiber-
tragen, den Anstof§ zur Ent-
wicklung im Norden gegeben
hat. Im Sitiden Frankreichs
sind noch Basiliken erhalten,
die im Mittelschiff, wie in
Kleinasien, mit Tonnen und
in den Seitenschiffen, wie in
Aachen, mit steigenden Ge-
wolben gebaut sind. Die
Gewolbeform des ausgebil-
deten romanischen Baues ist
dasKreuzgewdlbe. Ein Kreuz-
gewolbe (siehe die Abbil-
dung!) entsteht, wenn sich
zwei Tonnen unter einem
rechten Winkel kreuzen. Vor-
teil: Die Tonne iibt in allen
Punkten einen gleichmifigen
Druck aus* Bei ihr lassen

Abb. 15, Schema eines Kreuz-
gewOlbes (Innenkreuzung).

sich nur sehr kleine Fenster
einsetzen, wenn man sie nicht
schon in den gewdlbten
Teilen anbringen will. Beim
Kreuzgewolbedagegenistder
Hauptdruck auf vier Punkte
(die vier Eckpunkte) be-
schrinkt** Der Zusammen-
stellung aus zwei Tonnen
entspricht es, dafl mit Kreuz-
gewdlben nur iber dem Qua-
drat gewolbt werden kann.
Ich kann namlich zwei Stit-
zen nur mit einem Halb-
kreis verbinden und kann
Halbkreise gleichem
Durchmesser nur iiber Rdume
von gleicher Spannweite
fithren. Sollen sich zwei Ton-
nen also unter einem rechten

von

Winlkel schneiden, so muf} jede Tonne zur Uberdachung der gleichen Entfernung dienen —
soll nicht die eine wirkungslos unter der anderen hindurchgehen, — d. h. ich kann mit sich

schneidenden Tonnen, also mit
Kreuzgewolben, nur quadra-
tische Rdume uiberwolben. Da
die Seitenschiffe der romani-
schen Kirchen halb so breit sind
alsdas Hauptschiff, so entspriiche
(vgl. den Grundrif3 Abb. 16!) je-
dem Gewdlbejoch (= Quadrat)
des Hauptschiffes ein linglich-
rechteckiger Raum im Neben-
schiff. Da sich aber Rechtecke
aus den oben erwihnten Griin-
den nicht mit Kreuzgewdlben
decken lassen, so erfolgt in
den Seitenschiffen - eine  Auf-
losung in Quadrate; jedem Qua-
dratim Hauptschiffe entsprechen
zwei kleinere Quadrate in den
Nebenschiffen, mit einem Wort:

Abb. 16. Grundrify einer
romanischen Basilika.

in den Nebenschiffen ist die
doppelte Anzahl der Gewdlbe
wie im Hauptschiffe zu finden.
Sehen wir uns nun einen Grund-
rif genauer an.

Abb. 16. Wihrend bei
der altchristlichen Basilika, die
wir oben abbildeten (vgl. die
Auflen- und Innenansicht von
S. Apollinare in Classe, Abb. 2
und 3), die Apsis (= Altarnische)
unmittelbar an das Langschiff
anschlof}, sehen wir hier hinter
einem Querschiff das Seiten-
schiff noch verlingert und so
die Apsis hinausgeschoben, so
dafl die beiden Schiffe hier die
Form des lateinischen Kreu-
zes T im Grundriff gegeniiber

der T -Form der altchristlichen Basiliken und der griechischen Kreuzform - des
reinen Zentralbaues ergeben. Im iibrigen ist die Form der Basilika nicht wesentlich

* Die Tonne = .eine halbierte Réhre. Die Halbkreise an ihren Enden heifen Schildbogen.
; ** Was man frelhch nicht gleich voll auszuniitzen verstand. Die Mauern bei romanischen
Kirchen werden anfinglich viel zu schwerfillig und zu dick gebildet.
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verdndert; wir sehen ein Haupt- und zwel Seitenschiffe (die Seitenschiffe waren auch
cei der romanischen Kirche viel niederer als das Hauptschiff). Der Raum, welcher
durch die Kreuzung von Lang- und Querschiff entsteht, heifit die Vierung. Sie gibt das
Grundmafl fiur den ganzen Bau. Das Langhaus ist nur eine Vervielfachung davon;
ebenso das gleichbreite Querhaus. In den Seitenschiffen sind die Mafle ebenfalls von
lieser Raumeinheit (= Viertel des Vierungsquadrates) gewonnen. Wir unterscheiden auf

Abb. 17. Michaeliskirche in Hildesheim.

unserem Grundrifl noch, dafl jedes Seitenschiff mit einer eigenen Apsis schliefit, dafl die
Pfeiler im Mittelgang fiir die Gurtbogen der Gewdlbe des Hauptschiffes viel stirker sind
als die Stiitzen fur die Gewélbe der Seitenschiffe und dafl die Umfassungsmauer stark
und dick, ohne vorspringende Pfeiler ist.* Das Ausgehen von einer Raumeinheit hat sich
: .
aus technischen Griinden (Eigenart der Kreuzgewdlbekonstruktion) ergeben, doch hat
diese Regelmifligkeit den iiberaus klaren, ruhigen Eindruck zur Folge, den romanische
Kirchen hervorbringen. (Man vgl. das Verhiltnis der Gcwu]beanzahll_ in ‘dcn e.mzeh?en
Schiffen.) Die Verlingerung des Langschiffes iiber das Querschiff hinaus ist eine

* Den Druck der Gewolbe halten im Mittelschiff je vier Pfeiler. Der Seitenschub, der aus
Griinden, die bei Erklirung der gotischen Gewdlbe ausgefiihrt sind, sehr stark ist, wird von da
: 2 e : o T: - 11 —
auf die Nebenschiffsioche und von dort auf die Umfassungsmauer {ibertragen.
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Folge der Vermehrung der Welt- und Klostergeistlichkeit im romanischen Zeitalter.
Der ganze Raum hinter dem Querschiff (= das Presbyterium oder das Chor) war
den Priestern eingeraumt und durch Schranken (Cancelli, Lettner) vom iibrigen
Kirchenraum abgegrenzt. Oft war dieser Chorraum erhoht und unter ihm eine Gruft-
kirche angelegt (die Krypta), zu der vom Querschiff eine Treppe hinabfiihrte.

Abb. 17. Wir sehen hier
eine frithromanische Kirche
(gegrﬁndet um das Jahr 1000),
die noch flache Deckenbil-
dung zeigt. Als Trager der
Mittelschiffswand erscheinen
nicht nur Sdulen — wie bei
der altchristlichen Basilika, —
sondern auf je zwei Saulen
folgt ein michtiger Pfeiler.
(Dieser Wechsel der Stiitzen
ist fiir die niedersichsische
Bauweise charakteristisch.)
Die Vierung ist von zwei
michtigen Gurtbogen ein-
gesiumt. Dahinter fiihren
Treppen hoch hinauf in die
Apsis. Diese Hochlage hat
seinen Grund in der Anlage
einer Gruftkirche (Krypta)
unter dem Chor, deren Fen-
ster noch oberirdisch aus-
miinden. Rechts sieht man
in das niedere Seitenschiff.*
Da die Gliederung derWiande
durch architektonische IFor-
men bei der romanischen

Bauweise gering ist, so bringt
vorallem dieBemalungLeben
hervor. Es wechseln z. B. bei
den grofien Bogen vor und nach dem Querschiff weifler und roter Stein; auch sonst
erkennt man selbst aus der Schwarz-Weif3- Abbildung reichlich bemalte Stellen. Berithmt
ist die Malerei auf der Holzdecke der Kirche: in acht grofien Mittelfeldern erscheint
der Stammbaum Christi (man erkennt Adam und Eva ganz deutlich). Am Rande zwischen
Rankenwerk Brustbilder (Medaillons) von Propheten u. dgl. m.

Abb. 18. Burgkapelle in Nirnberg (unterer Teil).

Abb. 18. Wir sehen den unteren Teil einer doppelgeschossigen Kreuzkapelle. Da
dieser Teil also ein Obergeschof8 zu tragen hat, ist er besonders stark und kraftig
durchgefiihrt. Man erkennt gut die schwer lastenden Kreuzgewdlbe auf niederen, stim-
migen — in jeder Bezichung echt romanischen! — Saulen. (Man beachte die Kapitell-
formen der Reihe nach!) Die Siulen ruhen auf attischen Basen (= eine Einziehung

e T e T 1 . o ; = L

Die Kirche zu Hildesheim gehért zu jenen mit doppeltem Chor und doppeltem Quer-
schiff. Der Bau schlieft also an seinen Lingsenden beiderseits in gleicher Weise ab. Das westliche
Chor hat einen Umgang, d. h. das Seitenschiff ist um das Chor weiter geleitet.
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zwischen zwei Wiilsten). Die Eckpunkte der Platten unter jeder Siule sind durch ein
derbes, knollenartiges Blatt, das Eckblatt, gekennzeichnet. Dieses ist (seit dem 11. Jahr-
hundert vorkommend) nur der romanischen Saulenform eigen.

Abb. 19. Wir sehen eine reiche und prichtige Anlage, an der wir unterscheiden:
eine Vorhalle an der Westfassade, das Querschiff und iiber der Vierung einen niederen,
massigen Turm (den
Vierungsturm!), eine
Zhoranlage (Chor- | :
sche). Die Tiirme :
sind (Gegensatz zur
Basilika, siehe Abb.2)
nicht  losgetrennt
vom Hauptbau, son-
dern organisch da-
mit verbunden. Sie
sind (sechs Tiirme)
zu malerischer Grup-
pierung verwendet*
Die Seitentiirme (an
den Ecken der Stirn-
seite des Baues und
zu seiten des Chor-
raumes) sind schlanl
und hoch; der Vie-
rungs-und der Front-
turm niedrig, breit
und von polygonem
Grundrifl. Das roma-
nische Turmdach ist
meist ein einfaches,
niederes Spitzdach
(ahnlich einem vier-
seitig  zugespitzten Abb. 19. Dom in Speyer.

Pfahle); die Turm-
winde ragen hier mit dreieckigem Ansatz iiber den Unterteil des Daches auf. Lisenen®*

und Blendarkaden sehen wir hier an der Apsis. Ferner ist fir den romanischen Stil
]ce‘nnzeichnend der Rundbogenfries (= die Aneinanderreihung von kleinen Halbkreis-
bogen unmittelbar unter dem Dach und unter den Gesimsstreifen). Auflerdem schen
wir in reichem Mafe angebracht Zwerggalerien, die bei den rheinisch-romanischen
Kirchen hiufig sind. Es sind dies niedliche offene Bogenginge, die zur Belebung der
Winde dienen*#*

r!;._ — T = 5 = T 3

* (GroBe romanische Dome geben darum schon aus der Ferne, wenn sie sich mit ihren

Tiirmen flichenhaft vom Himmelshintergrund abzeichnen, in diesem reichen UmriB ein schénes Bild.

# Nur wenig vortretende Wandstreifen.
% Aufer fiir rheinische Bauten auch fiir die oberitalienischen romanischen Stils bezeichnend.

Vgl. die Anlage des Domes zu Pisa mit dem schiefen Turme und zu Trient.
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Romanische Einzelformen.

Abb. 20 a, b. Ein Waurfelkapitell = ein nach unten halb kugelig abgerundeter Wiirfel,
der den Ubergang vom Kreise zum Quadrat des Bogenansatzes ausdriickt. Eine Saulen-
kuppelung, verziert mit einer Gnomengestalt, Schlangen mit Katzenkdpfen und Vogeln.
Hier zeigt sich der Einflu der deutschen Mythe; solche Nachklénge aus den deutschen

7

AbD. 20 a. Abb. 20 b, Abb. 21,
Romanisches Kapitell. Romanische Siulenkuppelung. Romanisches Fenster.

Tiersagen zeigen sich im romanischen Stil noch hiufig (Lindwurm und Drache, Berg-
geist und abenteuerliche, fratzenhafte, oft derbkomische Figuren). Uberall sind die Bau-
glieder (Kapitell vom Schaft usf) klar geschieden.

ST

Abb. 22, Romanisches Kapitell. Abb. 23. Romanisches Ornament.

Abb. 21. Wir sehen ein Fenster durch ein Rundsiulchen geteilt; eine h#ufige, fast
regelmiflige Bauform im Romanischen. Die Fenster wurden schon mit Glas versehen;
doch da dies anfinglich sehr teuer war, suchte man damit zu sparen. Um viel Licht
durch moglichst kleine Offnungen zuzufihren — auch wagte man anfangs nicht, die
Mauer zu sehr durch Entlastung und Durchbrechen zu schwichen, — schrigte man die
Fensterbdanke nach auflen und innen ab. Romanische Kirchen waren trotzdem einst
ziemlich schwach erhellt.

Abb. 22. Die Flichen des Kapitells sind durch eingemeifielte, weich und weit-
gehend stilisierte Pflanzen- und Band (Seil)formen verziert.

Abb. 23. Auch hier wieder Blatt- und Flechtwerk, wie es fiir die romanische Stil-
weise kennzeichnend ist. Alle Formen sind rund gekerbt, weich und vollappig. Zwischen
Randwiilsten verlaufen flache, breite Rinnen. Das Rundbogige herrscht auch hier (wie in
den meisten romanischen Haupt- und Einzelformen)* vor. Scharfe Ecken sind durchaus
unter weicher Rundung verschwunden, schneckenférmige Windungen treten oft auf.

* Daher auch Rundbogenstil im Gegensatz zum gotischen (— dem Spitzbogenstil).
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Abb. 24 (a, f, b, k). Wir sehen romanische Schmuckformen, die oft an der Innen-
seite von Torbogen (= Turlaibungen), unter Simsen u. dgl. vorkommen.

Rundstabfries. Rollenfries. Schuppenfries. Sagefries.
Abb. 24,

Abb. 25. Dieses Relief ist um das Jahr 1100 aus einem freistehenden Sandsteinfelsen
(die einzelnen Gestalten in Lebensgréfle) herausgemeifielt worden (bei Horn in Lippe-
Detmold). Rechts steht auf einem Gestell Josef von Arimathia. Er hat den Leib Christi gelost,

Abb. 25. Sandsteinrelief aus dem Teutoburger Walde.
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Nikodemus (links) nimmt ihn auf. Links lehnte Maria ihr Haupt (weggebrochen) gegen das
des Sohnes. Johannes naht rechts mit den Tod des Herrn beklagender Gebdrde. Auch
Sonne (links) und Mond (rechts) neigen trauernd ihre Haupter. Gottvater erscheint oben
mit der Siegesfahne im linken Arm; daneben hilt er ein Kind (heute verstimmelt und
kaum erkennbar!) — das gebrauchliche Sinnbild der menschlichen Seele, hier der Seele
Christi. Das Kreuz wichst aus dem Baum der Erkenntnis hervor, unter dem Adam und
Eva (beide nackt) vom Drachen der Siinde umschlungen werden. Das Ganze ist bei
aller Kindlichkeit des Symbolischen und der Auffassung doch nicht ohne Innigkeit
und gliickliche Gruppierung. Der Kiinstler versteht den Doppelvorgang in verstindliche
und geschickte Beziehung zu setzen und vermag dem Beschauer alles klar auszudriicken,
was er zu sagen wiinscht.

Abb. 26. Dieses Relief befindet sich am Lettner, d. i. der bithnenartigen, meist mit
Durchgéngen versehenen Schranke zwischen Kirchenschiff und Chor, also zwischen Laien-

Abb. 26. Relief am Lettner des Domes zu Naumburg.

und Priesterraum. Wir sehen den bekannten Vorgang aus dem Abendmahl in derber
Volkstiimlichkeit dargestellt. Der Kinstler strebt vor allem Klarheit an. Er hat Christus
den Platz in der Mitte zwischen den Jingern gegeben. Er fillt auch dadurch auf, daf}
er am grofiten ist und sich voll dem Beschauer zuwendet. Judas wurde isoliert, mit dem
Riicken gegen den Beschauer gesetzt; er ist kleiner als die iibrigen — um sie nicht zu
verdecken — gegeben, sein Kopf ist so gewendet, daff man eben noch seinen Gesichts-
ausdruck erkennt. Christus schiebt, um die Deutlichkeit des Vorganges iiber jeden Zweifel
zu erhohen, dem Judas den Bissen in den Mund. Dabei zieht er vorsichtig den Armel vom
Arm, der tber die Schiissel zu stehen kommt, zuriick. Das Tischtuch ist im Vordergrund
als Draperie verwendet und so, um die Leere nicht zu sehr empfinden zu lassen,
in Falten gelegt. Bis auf Johannes, der in engster Beziehung zur Handlung steht, zeigen
die Kopfe keinen Ausdruck, aber abgesehen davon, verrit alles an dem Werke reiches
Studium der Wirklichkeit und die Neighng zu einem derben, gesunden Realismus. Links
ein Mann, eine echte Gestalt aus dem Volke, stark und untersetzt, mit derben Zigen;
mit dem fetten, runden Arm und der klobigen Hand schiebt er einen Bissen hinter die
Zihne. Wie der Trinker rechts sich zuriickneigt und in Behagen ganz hinter dem Krug
verschwindet, ist ebenso gut beobachtet. Auch der Kopf rechts — des alten Mannes —
ist interessant. (Man beschreibe Haar- und Muskelbildung, den Faltenwurf bei allen
Figuren bis ins einzelne!) Sehr geschickt ist alles in dem engen Raum unter dem roma-
nischen Rundbogenfries zwischen zwei kurzen Siulen mit Kapitellen, die schon in der
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Behandlung des Blattwerks die nahe Gotik verraten, untergebracht. Der Kiinstler hat
nur wenige Apostel gegeben, vom Vorgang aber ist alles Wesentliche gut zu sehen. Der
Mann rechts und links rahmen in mehr seitlicher Stellung gewissermaflen das Gegebene
ein und leiten so den Blick des Beschauers von der Seite gegen die Mitte zu. Rechts
erblickt man noch Judas, wie er — auch hier ist Korper- und Gewandbehandlung gut
gelungen — dem Hohenpriester die verriterische Meldung tiberbringt. (Er stofit ihn an
und fliistert ihm ins Ohr.) Beide tragen Judenhiitlein, die die Juden im spaten Mittel-
alter (meist in gelber Farbe) tragen muf3ten.

Romanisches Radfenster.

Maller, Die bedeutendsten Kunstwerke, II. 3



Der gotische Stil.

In der frilhromanischen Zeit gestaltete man die Kreuzgewdlbe sowie die
Mauern, auf denen sie seitlich ausruhten, sehr wuchtig. Erst allmihlich kam man
vom {iberfliissigen Hiufen der Massen zum gerade Notwendigen; man erkannte,
wie weit die Bediirfnisse fiir die Sicherheit der Bauten gingen, lernte «unter-
scheiden zwischen tragenden und nur fiillenden Bauteilen». So brach sich noch in
der romanischen Bauweise die Erkenntnis Bahn, daB das konstruktiv Wesent-
lichste im Kreuzgewilbe in den Beriihrungslinien der Gewdlbekappen — in den
scharfen Kanten dort, den sogenannten «Nihten» oder «Graten» — verborgen ist.
Man setzte also in diese Diagonalziige steinerne Rippen ein (da sie sich kreuzen:
Kreuzrippen). Ein «SchluBstein» im Scheitel hielt sie in straffer Spannung zu-
sammen. Zu alldem kam noch die Einfiihrung des Spitzbogens in die Konstruktion*
Das Kreuzgewélbe hatte, weil es verhdltnismiBig flach war, den Nachteil, daB
der Widerstand gegen Belastung nach der Mitte zu auBerordentlich abnahm.
AuBerdem — ebenfalls, weil die Steine mehr nebeneinander als iibereinander
liegen — iibt es einen starken Druck nach der Seite (Seitenschub) aus. Im steilen
Spitzbogen liegen die Steine mehr iibereinander, er {ibt also mehr einen
Vertikaldruck als einen Seitenschub aus. Wegen des Seitenschubes mublten die
Kreuzgewolbe durchaus von sehr kriiftigen Mauern gehalten werden. Im Spitz-
bogengewdlbe wird das Ideal des wirkungsvollsten Gewilbedruckes (Verlegung
des Druckes in nur vier Punkte) auf das beste verwirklicht. Es wird nur ein
kriftiges Stiitzen der Endpunkte der Rippen nétig und die durch Erfahrung
zu sicherer Hohe gelangte Technik begniigte sich in der Gotik auch wirklich
damit. Man behandelte die Gewolbekappen zwischen den Rippen nur mehr als
«leichte Fiillung>. Es kommt dazu Mauerwerk von oft nur 10 bis 15 cm Dicke
in Anwendung. Die Gewélberippen erhalten als Unterlager entweder kriftige
Konsolen (— Trag- oder Stiitzsteine, die, in der Wand stark befestigt, zum
Teil aus dieser hervorragen) oder eigene Pfeiler, die sich oft als Halbpfeiler
nur teilweise aus der Wand erheben. An der AuBenwand des Baues aber
werden sie, weil sie allein dem Gewdlbedruck Stand zu halten haben (die
Winde zwischen den Pfeilern werden auch nur als Fillung behandelt und

* Als Schmuckform kommt er schon frither, besonders auf Bauten des ﬁberganges vom
Romanischen zum Gotischen, z. B. am Dom zu Limburg a. d. Lahn, vor.
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oft fast durchaus durch riesige Glasfenster ersetzt), durch besondere, schwere
Maverpfeiler gestiitzt und verstirkt. Es sind dies die an allen groBeren gotischen
Bauten aullen sichtbaren «Strebepfeiler», die dem Seitenschub, dem Druck und
Dringen der Gewblbetriger nach aufen zu begegnen haben. So liBt sich das
Neue und zugleich das Wesentliche der gotischen Bauart zuriickfiihren auf
1) die vollendete Ausbildung des Kreuzrippengewdlbes, 2.) die Einfitlhrung des
Spitzbogens in die Konstruk-

tion und 3.) die Einfiihrung von

Strebepfeilern an der Aullen- q uady
seite der Bauten als Wider- q
lager gegen die Pfeiler im 7 1R akhedrale.

Innern, in denen sich der Seiten- 70™
schub konzentriert. (Strebe-

system,) £
Ergebnis: Der gotische =
Bau stellt sich konstruktiv dar
als ein steinernes Geriist. Er o |'|!’%‘|WN
ist die Auflosung des Massen- EN VAN N VAN
baues in einen Gliederbau. %0 = e Z‘"‘
Das unterscheidet ihn vom : | z‘
griechischen Tempel, von allen = z
bekannten Kuppelbauten und l|w m
von allen Bauten der christlichen '?AII
Kunst vor seinem Auftreten. 5 & i
Abb. 27. Der Grundrifl ver- s ’&
anschaulicht uns einen Bau von o™

michtiger Raumlichkeit. Stufen
fithren zu einer Hauptpforte, die Abb. 27.

durch einen schlanken Steinpilaster

geteilt ist (hdufig bei gotischen Portalen). Schmilere Eingénge ohne Teilung rechts und links
zwischen michtigen Pfeilern* (Um den Eingang nicht zu unfreundlich, tunnelartig erscheinen
zu Jassen, bilden die Winde dort nicht einen einfachen Durchla}, sondern sie sind aus-
geschrigt [gekehlt] und sie werden mit Figuren, vor- und zuriickspringenden Siaulchen
geschmiickt. So fillt der Eindruck des Schweren, den die Gotik tiberall gern vermeidet,
bezw. verdeckt**) An den Eckpfeilern der Eingangsseite je ein Turm mit kreisrundem
Grundrift. Die Pfeiler in den Schiffen sind zart im Verhidltnis zu denen in der Umfassung.
(Von einer Umfassungsmauer kann nicht gut gesprochen werden, denn die Fullung zwischen
den Pfeilern besteht aus Glas [= durch Pilaster geteilte Fenster|.) Michtig aber sind die den
seitlichen Gewdlbedruck der Mittel- und Seitenschiffe auffangenden Strebepfeiler. Der Chor-
schlufd ist nicht rund wie bei der romanischen Kirche (siehe Grundrifl oben), sondern poly-
gonal (zusammenfassend fiir alle Schiffe). In seinen Vertiefungen sind Kapellen (— gotischer

* Zwei Kinginge mit Stufenanlagen auch an den wenig vorspringenden Teilen des grofen
— dreischiffigen | — Querschiffes. :
*k Diese schiefe Anlage der Portalwinde heift die Laibung der Tiire,
3%
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Kapellenkranz). Nun lesen wir aus
dem Grundrif® noch folgendes: Wir
sehen, dafl das Quadrat nicht mehr
die Raumeinheit darstellt, daf} kein
Grundmafl an eine bestimmte Ein-
, \_\ teilung binc.let. Die Entfernung dc‘ar

Q\;\\ Pfeiler ist nicht mehr durchwegs die
N gleiche. Es gelingt, das Mittelschiff
in breiten, geriumigen Rechteck-
formen zu iiberwolben und es werden

auch die verschiedensten und ganz
unregelmifigen Flichen (Trapeze, Halb-
kreise usf. im Chorschluf}) ohne Schwierig-
keit iiberwolbt. Es zeigt sich eine viel freiere
Gestaltung des Grundrisses, ein kithnes Be-
wiltigen der Raumprobleme, die sich bieten.
Es herrscht Reichhaltigkeit und Freiheit gegen-
iiber dem gebundenen, mehr einférmigen roma-
nischen System (vgl. den Grundriff oben!).
Hier bleibt kein Pfeiler unbeniitzt und un-
belastet stehen wie dort (siehe oben). Die
Pfeiler kénnen im Hauptschiff in der Lings-
richtung — nicht an das Quadrat gebunden
— viel enger zusammenriicken, die Gewdlbe-
felder werden dadurch viel kleiner und da
nebstbei einem Feld im Mittelraum auch nur
eines im Seitenraum zu entsprechen hat,
wird die Decke viel zusammenhingender und
der Raumabschlufs auch nach oben viel ein-
heitlicher. Es herrscht dieselbe Jochbreite —

. g in der Lingsachse! — in allen drei Schiffen:
Abb. 28. Gotisches Bausystem vom Dome in Amiens.  (je sogenannte durchgehende gotische
Travee*

Abb. 28. Wir sehen neben den Gurtbogen auch noch die Grate als steinerne
Rippen, so dafl ein ganzes Geriist von steinernen Briicken gebildet ist, die sich unter
spitzen Winkeln aufbauen und deren einander zustrebende und gegeneinander lehnende
Teile sich unter spitzen Winkeln vereinigen. Wir erkennen im Scheitel der Gewdolbe den
Schlufistein, der meist mit Laubwerk (siehe unten) oder mit Wappen verziert war. Die
Kappen, in leichtem Mauerwerk in das Rippenwerk eingespannt, kommen weder lastend
noch schiebend in Betracht. Dagegen sehen wir, dafl sich je eine Anzahl von Rippen,
in den Wandpfeilern zu Biindeln gesammelt, nach unten fortsetzen. Wiirden die Rippen
in einem einfachen Rundpfeiler von der Dicke dieses Rippenbundpfeilers verschwinden,
so sihe dieser Triger formlos und schwerfillig aus. In dem Biindelpfeiler, den erst die
Gotik schuf, ist jede Rippe, schon ehe sie abzweigt, in der ganzen Lange der Stiitze zu
erkennen und aufzufinden. Diese gotischen Pfeiler machen daher einen kraftvollen und
reichen, lebhaften Eindruck, der bei aller Stirke nichts Ungefélliges hat. Wir haben oben
gesagt, daf’ die Stelle, an der die Rippen der Gewdlbe und die Stiitzen zusammentreffen, am

* Travee — das Gewdlbefeld oder Gewdlbejoch.
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heftigsten unter dem Druck nach auflen leidet. Diese Angriffspunkte fiir den Seitenschub
miissen also besonders gefestigt werden. Um nicht im Innern der Kirchen Raum zu nehmen,
werden die notigen Widerlager (die Strebepfeiler) aufien angebracht. Wir haben aber nicht
nur ein Schiff; miissen also Strebepfeiler auch in die Seitenschiffe zu stehen kommen?
Nein. Der Meister leitet durch steinerne Briicken (— Strebebogen), die an den gefahr-
deten Stellen an-
greifen (vgl. die
Abb.l), denGewdl-
beschub iiber die
Querschiffe bisan
dieduflere Umfas-
sungsmauer der
Kirche weg. Dort
sind erst bis zu
geeigneter Hohe

== =

3

R S R

3 2

schwere, massige
Pfeiler aufgefiihrt,
die durchVermitt-
lung der frei ge-

o e e S

spannten Strebe-
bogen den Druck
aufnehmen und

o ) SIS
v

ihm wirkungsvoll
begegnen.  So

kénnen die Ge-

g 3
A

T S

P,

wolbe zu Riesen-
héhen emporstei-
gen. Gewdhnlich
sind die Strebe-
pfeiler noch tiber
den Angriffspunlt
der Briicken hin-

| e —

aufgefithrt; an-
fanglich (z B. bei
Notre-Dame zu
Paris) lief man
clies:e Ubermaue-
rung ungegliedert,
rein als konstruk-

tive Form auftre-
o Spater e Abb. 29. Kapelle des hl. Ludwig in Paris.

schleiert manihre

Bestimmung, in- '

dem man der Masse die Gestalt von Ziert_tu'mchen (in unserer Abbildung) — von sogenannten
Filialen — gibt. Was wir aufler Gurten, Rippen, Bogenfithrungen, Strebebogen und
Strebepfeilern sehen, ist leichte Fullung, die als solche auch gréfitenteils gekenn-

zeichnet ist: 1.) durch Glaseinlage ( Fenster), 2.) durch Losung in Mafdwerk (= Durch-

brechungen der Wand mit geometrischen Schmuckformen), z. B. itber den Fenstern. Im
ersten Geschof’ ist das Anbringen von Glasfenstern (weil hier das Seitenschiff anschliefit)
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unndtig. Doch wird hier die Wand wenigstens durchbrochen (mit Bogen, mit Saulchen
und Mafiwerk in Kleeblattform) und ein schmaler Laufgang (— das Triforium) — der Nach-
folger der Empore — (vgl. die Hagia Sofial) angelegt. Durchaus wirken Gewdlbe- und
Strebesystem in sinnvoller Weise zu einem héchst gliicklichen Gesamteindruck zusammen.

Abb. 29. Wie ein glaserner Schrein sieht diese kleine gotische Kapelle aus. Die im
Chor reich verspannte Decke ruht auf zwei Reihen diinner Buindelpfeiler, zwischen die im
Chor zwei-, im Schiffe
mehrteilige Fenster ein-
gesetzt sind, die fast bis
aufden glatten Steinboden
herabreichen. (Man be-
schreibe genau die ganze
Kapelle, beachte die An-
lage der Pfeilerbiindel, des
Mafiwerkes im Scheitel der
Fenster, die Schluf3steine,
die Gewdlbeverspannung
[in die Gewolbekappen ist
ein Sternhimmel — gol-
dene Sterne auf blauem
Grund — gemalt], den
Altar, der ebenfalls goti-
schen Stiles ist [Kleeblatt-
bogen, Wimperge, Dach-
reiter, Krabben, Arkaden
mit zwischen den Bogen
eingespanntem Dreipaf3-
Mafiwerk zu seiten des
Aufbaues], usf.*)

Die Grundprinzipien
der Gotik, welche ihre be-
sondere, eigenartige Wir-
kung bedingen, zeigen sich
auch hier; das Lastende
im Steine wird tiberall ver-
deckt und verleugnet. Die
Horizontale ist aus der ganzen Anlage verbannt; es gibt nur schrag ansteigende, dabei nicht
rund abschlieffende, nur spitz zulaufende, steile Gewolbe. Die Lotrechte herrscht; die senk-
recht aufsteigende und davon nur schwach abweichende Linie (im Gegensatz zu den flachen,
runden Gewdlben der romanischen Kirchen und zu den wagrechten Decken vieler Basiliken)

Abb. 30. Inneres von St. Stephan in Wien.

# Uber die hier genannten Fachausdriicke siehe S.44. Die Sainte Chapelle gehért zu den
wenigen Kirchen, die uns noch in reichster Bemalung erhalten sind. So wie die romanische
Kirche war auch die gotische innen stets mit reichstem Farbenschmuck erfiillt. Die bunte Ver-
glasung der Fenster dampft und firbt das Licht zu einer traumbaft-seltsamen Stimmung, in
welcher die langen Pfeilerreihen wie «dimmerige Waldgassen» erscheinén, wie riesige Biume, die
sich hoch oben «in ein feines Astedach aufldsen». — Es sei hier noch nachgetragen, daB auch
die ersten Fenster der romanischen Kirchen aus farbigem (in einer Farbe gehaltenem) Glas waren.
Reines Glas war zu schwer herstellbar. Die ersten Fensterabschliisse bis gegen das Jahr 1000
waren Tiicher oder Holztafeln.
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tritt immer wieder in starker Betonung auf (gotisches Prinzip des Vertikalismus!).
Sogar an weniger auffalligen Stellen sind zur Vermeidung wagrechter Abschliisse Ab-
schrigungen vorgenommen, z B. an den Fensterbinken; Strebebogen sind durch schief
abfallende Absitze geteilt. An der Stelle der gleichmiflig stiitzenden, einheitlichen Masse
(Mauern) sehen wir wenige, vereinzelte, kriftige Glieder (Pfeiler mit ihren nur aufen sicht-
baren Streben), die eine Auflosung des Gewindes zulassen. Aus allen diesen Griinden und
wegen des auffallenden Uberwiegens der Hohenverhiltnisse iiber die Breite der Bauten
hat man bei der Gotik den Eindruck des machtvollen Aufsteigens, des kriftigen Empor-
steigens, des leichten Aufsprieflens.

In der gotischen Kirche hat man nicht das bange Gefiihl, unter schweren Stein-
massen zu wandeln, sondern das von allem Druck freie, das man in hohen, freien Berg-
wildern unter den sicher und hoch zum Himmel emporsteigenden Biumen empfindet. —
Die Sainte Chapelle zu Paris zeigt sich uns als einschiffiger Bau. Wir schlieflen daraus
— ohne es in unserer Abbildung zu sehen, — dafl die Widerlager fiir die Pfeiler, die
die Gewolberippen gesammelt zu Boden leiten, unmittelbar an der Auflenwand zwischen
den Fenstern ohne Uberleitung, d. h. ohne Vermittlung von Strebebogen, eingesetzt sind*

Abb. 30. Wir sehen in das Innere des Domes von St. Stephan. Die Gewdlberippen
sind nicht nur diagonal, sondern wieder mehrfach unter sich verspannt, so dafy wir ein so-
genanntes «Netzgewolbe» — ein Kennzeichen der spiteren Gotik — erhalten. Jede Rippe
erhilt in der reichen Profilierung der Pfeiler ihre Fortsetzung oder nimmt — richtiger gesagt
— von dort ihren Ausgang. Die Schiffe sind fast gleichhoch** Der Blick ist hier vom
Altarraum gegen den Ausgang (unter der Orgel) genommen. Die vielen grofien Fenster
sind mit priachtigen, leuchtenden Glasmalereien in allen Farben (honiggelb, rubinrot,
kornblumenblau, wiesengriin) geschmiickt. Zwischen den Fenstern und Pfeilern stehen
Figuren unter den {blichen gotischen Steinbaldachinen von spitzenartiger Feinheit.
Prichtig ist die hier schlecht sichtbare, echt gotische Kanzel. Die Beleuchtung der Kirche
ist in Wirklichkeit bei weitem nicht so hell und kalt, als es hier scheint. Die leicht und
hoch aufsteigenden Gewdolbe verschwimmen mit ihren feinen Netzen in einem leichten,
durch die bunte Verglasung der I'enster veranlafiten mildfarbigen Dimmer.

Abb. 31. Deutlich offenbaren sich — wie z. B. im Innern gotischer Kirchen an
den Biindelpfeilern — hier auch im Auflern alle Krifte. Das konstruktive Geriist ist
deutlich sichtbar, wenn auch von reichen Schmuckformen, die allen Linienziigen durch
Brechung, Lésung und Zerkliifftung Leben geben, tibersponnen®** Bis zu halber Hohe ist
der Bau verhiltnismiflig schwer und massig angelegt. Ein horizontal verlaufendes Gesims

#* Thode kleidet das Wesen des gotischen Systems in die Worte: <Das Wesentliche war
die Entlastung der Mauer durch die Anwendung von auflen angebrachten Strebepfeilern, welche
den Schub der Gewdlbe aufnahmen. Hieraus ergab sich einmal @/ eine Sammlung der stiitzenden
Kraft auf einzelne Punkte, &/ eine Verwandlung der Wand aus einem tragenden in einen blofB
Raum abschliefenden und daher mit grofen Fenstern zu durchbrechenden Bauteil »

# Kirchen mit gleichhohen Schiffen (Hallenkirchen) erhalten einen besonders einheitlichen,
saalartigen Eindruck. In der Zeit der Gegenreformation, bei der die Predigt zu einem besonders
wichtigen Bestandteil der Religionsiibung wird, sind sie besonders beliebt. Sie lassen einen gleich-
miifigen Anteil aller Kirchenbesucher an den Ausfiihrungen der Priester zu.

##% In der frithen Gotik zeigt man -die Bauform ohne jede Verzierung, unverhiillt (so z. B.
an der Elisabethkirche zu Marburg in Deutschland; an Notre-Dame in Frankreich). Mit der vollen
Beherrschung der Technik gestaltet man die Einzelformen aus, zerteilt man die Masse und gliedert
sie, so daf das Auge im Anblick der reichen Details die konstruktive Notwendigkeit der ein-
zelnen, zierlich zerteilten Bauteile weniger beachtet und mehr durch die dekorativen Schon-

heiten gefesselt wird.
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tritt — nur dort! — teilend auf, umzieht den ganzen Riesenleib und dient dazu, dafi an
ihm alle Krifte, die dem Bau seine machtvolle Eigenart geben, zu kriftigem Schwunge
ausholen konnen. Wie in «<begeistertem Ansturms schwingen sich die Strebebogen plétzlich
auf zu schwindelnder Hohe und nirgends hilt in diesem Oberteil der Anlage mehr ein
horizontaler Linienzug dem siegreichen Aufschieflen aller Teile stand. Die Wagrechte
zwischen Dach und Wanden ist schon nicht mehr sichtbar, denn die Fenster senden hohe

Abb. 31. Dom zu Koln am Rhein.

Spitzgiebel dariiber empor, an denen sich noch die letzten Krifte in nicht endendem Auf-
streben, in Spitzen und Sprossen und feinsten Zacken ausleben® Tirmchen lésen sich
von den schwereren Pfeilern los und wachsen iberall bis zu zartester Verjiingung hinauf.
Nirgends bleibt der Stein in der Hohe massig, ungebrochen, tot, iiberall nimmt er Formen
an, die die Schwerheit seines Stoffes kaum mehr vorstellbar machen. Welche ungeheuere
Last driickt den Boden an den Stellen, die der Bau einnimmt, und wer hat nicht gerade den
gegenteiligen Eindruck, den des leichten Wegdridngens von der Erde, wenn sein Blick un-
willkiirlich an den schlanken Pfeilern emporgleitet und immer weiter von Spitze zu Spitze
bis zu den letzten Spitzchen und Riffen gewiesen wird? Zwei miachtige Tiirme schlieflen
den IHaupteingang ein. Vom Viereck im Grundrifl steigen sie empor, verjiingen sich zu
kleineren polygonalen Formen und enden in ganz durchbrochenen, spitzen Steinhelmen,

* Diese Spitzgiebel, sogenannte Wimperge (= Windberge), bekronen alle Portale und alle
Fenster an reichen gotischen Bauten.
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durch die der Himmel schaut, in ihrem ganzen Laufe die glinzendste Verkorperung
des «gotischen Sehnsuchtsmotives nach dem Himmel, das auch in den kleinsten Teilen
und in jedem Teil solcher Kirchenbauten widerklingt>* Von der Hauptmasse der

T T R i d0e . i e TR

Abb. 32 a. Notre-Dame-Kirche in Paris.

% Den Tiirmen des Kolner Domes lidBt sich {ibrigens nachsagen, dal die Verjiingung zu
plétzlich und unvermittelt erfolgt, daher wirkt sie bei 'allcrl Schonheit ("loch schwerer als der
jeder Plumpheit bare, eigenartige Turm von St. Stephz_m in .\}’1611, }1{:1‘ gleich vom Gl‘lf n’d‘“aus
als Pyramide beginnt und sich gleichméBig und stetig \:el'_]illlgt. Zu l:?merken ist, daﬁ. die I.urme
des Wiener Stephansdomes — einer unvollendet! - nicht an der Eingangsseite (die {ibrigens

romanisch gehalten ist), sondern an der Chorseite an Stelle eines Querschiffes angelegt sind.
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Tirme 16sen sich im Aufsteigen wieder Teile los, von eigenem Leben und von demselben
Ausdruck erfullt, den der ganze Bau zeigt. Uberall <bricht die tote Steinrinde» und «alles
Feste scheint ins Strebende, Schwebende aufgelést>. — Man beachte {iber dem —
ebenfalls steilen — Satteldach an der Kreuzungsstelle von Lang- und Querschiff das dort
aufsitzende Spitztiirmchen, den sogenannten Dachreiter.® |

Abb. 32 a. Dieser frithgotische Bau zeigt uns die Eigenart der franzoésischen
Gotik tiberhaupt. Hier tritt die Horizontale mehrmals in scharfer Betonung auf, dadurch

wird das Prinzip des Vertikalismus in seiner Wirkung geschwicht. Dennoch macht der Bau
mit seiner klaren

Teilung in Hohe
(dreimal)und Breite
(zweimal)einen star-
ken, feierlichen Ein-
druck. Uber den
Pforten (man be-
achte die Laibun-
gen und ihre Glie-
derung) die so-
genannte Konigs-
galerie (= die Ko-
nige vonIsrael).Die
Tirme sind unvoll-
endet. Ein prich-
tiges  Radfenster
(«Rose») ist zwi-
schen den Tiirmen
eingespannt  und
lenkt von dem

Druck, der den
Abb. 32 6. Burg Karlstein in Bohmen. Haupteingang be-

lasten wiirde, nach
den Seiten ab. Das Konstruktive tritt Uberall stark zutage. Die dekorativen Elemente
fehlen noch. Ist die gotische Bauweise auch in (Nord-) Frankreich entstanden, so hat
sie doch die verstandnisvollste Ausbildung und die héchste Vervollkommnung in
deutschen Landen gefunden. Nirgends sonst gelangte diese Bauweise zu einem alle
Teile so gleichmifig durchdringenden, tiberwiltigenden Ausdrucl.®*

* In England an seiner Stelle meist michtige «Vierungstiirme», oft gleichhoch wie die
Haupttiirme.

* Der italienischen Gotik fehlt das verstindnisvolle Aufnehmen des Grundgedankens der
gotischen Bauweise. Sie versteht das <Dringen aller Bauglieder nach Entwicklung und Auf
losung» nicht voll zu wiirdigen, erkennt und verwendet sie nur als eine den Stein zu gefilliger
Gliederung und Wirkung bringende Schmuckweise. Ihre tiefere Bedeutung als beredte Ausdrucks-
formen eines michtigen Sehnens ibersieht sie zum Teil. So sind die Fassaden italienisch-gotischer
Dome vorwiegend Schauwinde ohne den festen organischen Zusammenhang mit den dahinter
liegenden Kirchenschiffen. Sie iiberragen diese oft um ein bedeutendes, tiuschen also nicht selten
iiber die Anlage des Hauptbaues (vgl. die reichen Fassaden der Dome von Orvieto und Siena).
In diesem bleibt das Bestreben des Wegdringens von der Erde, das gewaltige Aufbliihen, oft
ganz unausgesprochen. Auch der prachtvolle Mailinder Dom macht — im Vergleich zur nor-
dischen Gotik — bei all seiner Schonheit und bei allem Reichtum an Einzelformen, da er fast breiter
als hoch ist, cinen beinahe gedriickten Eindruck, Es spricht das gotische Prinzip aus tausend
Einzelheiten, aber nicht aus der Gesamtanlage. .
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Abb.325. Wir sehen einen Profanbau der Gotik. Ein méchtiger Hauptturm (sogenannter
Bergfried, ein Wort, dem vielleicht die Bedeutung von <bergens und «<Frieden» zugrunde
liegt), der Hauptschutzort und die letzte Zuflucht der bedringten Bewohner, iiberragt
andere Gebdude. Weiters sind da Héfe, eine Kapellenanlage sowie Befestigungsmauern und
viele kleine Wehrttirme. Kennzeichnend fiir das Gotische des Baues sind: 1.) die steilen,
mit scharfem Grat schlieffenden Dicher, 2.) der Zinnenkrang,
3.) die Erker und die Erkerspitztiirmchen* (Vgl. das Geb#ude
am Rande, rechts des Burghiigels.) Die Fenster sind beim
gotischen Profanbau selten steif in Reih und Glied angeordnet,
dabei meist viereckig, nur die Torbogen sind spitz zulaufend.

An allen Gebiduden der Abbildung sehen wir das oberste Abb. 33.
Stockwerk (Holzfachwerkanlagen) iber die darunter liegenden Pfeilerquerschnitte.
vorgeschoben.

Bei kleineren Gebduden in Stddten sind zinnenartig abgetreppte Giebel hiufig.
Die Giebelformen werden — verandert — in die profane deutsche Renaissancebaukunst
(siehe unten) ebenso wie die Erker iibernommen.

Abb. 33. Wir sehen Querschnitte durch gotische Pfeiler. (Vgl.
auch S. 36 unten!) Aus einem massigen Kern wachsen gleich-
miflig nach allen Seiten Halb- und Dreiviertelsiulen aus. Die
stirkeren (vier) dienen fiir die Arkaden- und Gurtbogen (die so-
genannten «alten Dienste»), die zarteren fiir die Diagonalrippen
(«junge Dienste») als Ausgangspunkte.

Abb. 34 und 35 a. Wir sehen zwei frithgotische Kapitelle. Die
Siule geht oben in eine noch immer schlanke (vgl. damit romanische
und byzantinische Kapitelle!) Kelchform iber, die lose von in
frischer Natiirlichkeit gegebenem heimischen Blattwerk (meist
Eichenlaub, Efeu, Ahorn, Rebe, Linde, Erdbeere, Distel, Hopfen,
Kohl, Klee usf.) umgeben ist** Dieses leichte Umlegen von Blatt-
krinzen entspricht ganz dem gotischen Prinzip. Sich schwer unter
einer Deckplatte herabbiegende Blitter (vgl. agyptische, korinthische
Saulenképfe!) wiirden das Nachgeben unter einer Last aus-
driicken, und den Eindruck des Lastens will die Gotik ja tberall
vermeiden. Das gotische Kelch- und Glockenkapitell driickt in seiner
Form, nicht wie z. B. das antike, das kraftvolle Begegnen gegen
einen Druck mit leichtem, federndem Weichen unter demselben aus.
Eg ist schlank, nur zum Schmuck von Bldttern umschlossen und
durch einen Ring vom Schaft der Sidule getrennt.

Abb. 35 b. zeigt uns eine andere frithgotische Kapitellform,
ein Knospenkapitell.

Abb. 36. In der Spitgotik werden die Blitter weniger
natiirlich gebildet, durch Verinderungen der nebensichlichen, die Abb. 35 a.
Blattart nicht besonders kennzeichnenden Teile umgestaltet (= stili-  Friihgotisches Kapitell,
siert). Die Blattformen verkiimmern, sehen verdorrt oder knollen-
artig aus. Das Kapitell hat hier annidhernd Birnform erhalten. In der Spitgotik fehlen
die Kapitelle oft; der Pfeiler schiefit dann unvermittelt in die Rippe iiber.

Abb. 34.
Frithgotisches Kapitell.

# Im warmen Siiden (italienische Gotik) tritt an Stelle des geschlossenen Erkers die offene,
mit von gotischem Mafwerk durchsetzten Bogengingen versehene Loggia (= offener Steinlaubengang).

# Nicht mehr der griechische Akanthus!
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Abb. 37. Die Krabben
(= fleischige, blatt- oder
knospenartige Gebilde —
auch Kriechblumen, Laub-
bossen genannt; in spéter
Zeit mehr knauf- und knol-
lenartig, stark bucklig)
klettern alle Wandschrigen
(vgl. die Kanten der mit
Maflwerk durchbrochenen
Turme des Kélner Domes
oben!) hinauf und unter-
brechen und beleben iiber-
all die starren Begrenzungs-
linien, die geraden Ab-
schliisse verdeckend. Sie
sind Ausdrucksformen fiir
die treibenden Krifte, die
selbstan den héchsten Gren-
zen des gotischen Baues
noch reif werden und vor-
zudringen scheinen.

Abb. 38. Sogenannte
Kreuzblumen machen im
gotischen Bau den Abschlufy
aller Tiirme*, der Filialen
und der Wimperge. Um eine lanzenspitzenartige Form
schieflen Blitter wie zlingelnde Flammen empor.

Abb. 39. Das frithgotische Ornament ist weich, frisch, natur-
getreu, besitzt weder schematische Bildung, noch iberreiche
Verschnorkelung. Spitgotische Zierformen sind unnatiirlich,
lebloser, enden oft mit knollenartigen Ausbuchtungen (Krépfun-
gen, Buckel), in denen die Rippe scharf markiert hervortritt.
Gotische Ornamente sind meist aus dem Grunde «messerriicken-
tief> herausgelost. In allen Blattformen tritt die Spitzform vor,

Abb. 40. Die Madonna hat sich vor einer zartblittrigen
Rosenlaube mit dem Jesuskind niedergelassen** Sofort kommen
: : kleine Engel, zierliche Pippchen mit blonden Krauskopfen

s Fidermen % und feierlichen Fliigeln, lassen sich auf dem Rasen vor und

Abb. 39. zu seiten der Madonna nieder und spielen kleine Handharfen,

Gotische Ornamente. Gitarre und ein zierliches Orgelwerk. Im Hintergrund flattern
zwei andere Engel, lassen einen mit Gold und Griin durch-

setzten Teppich nieder und Gottvater schaut herab und segnet seinen Sohn und dessen zarte
Mutter, die, beinahe selbst noch ein Kind, fast schiichtern dasitzt. Nur die zierliche Krone

Abb. 37.
Gotische Krabben,

Abb. 36. Spatgotisches Kapitell. ; Abb. 38. Kreuzblumen.

(Aus Kimmich «Stil».)

* Ausnahmen sind sehr selten: der Turm der Kirche «Maria am Gestade» in Wien schlieBt
mit einem haubenartigen, von MaBwerk durchbrochenen Aufsatz.

# An Stelle der glinzenden Einténigkeit des byzantinischen Goldgrundes tritt hier ein
freundliches Paradiesgirtlein. An Stelle der hageren Heiligengestalten mit den weitaufgerissenen
Augen und den bohrenden Blicken die milde, giitige Gottesmutter!



Abb. 41 c.
Gotischer Krug.
(Aus Kimmich «8til».)

Abb. 41 a. Abb. 41 b. Abb. 41 d.
Gotisches Wohnhaus. Hofansicht eines gotischen Hauses. Wimperg.
(Aus Kimmich «Stil».)

(Nach Schmid «Kunststilunterscheidung».)
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und der michtige Altkélner Heiligenschein hinter ihrem Haupte kennzeichnen das zarte,
gebrechliche Wesen als tiiberirdisches, als die sanfte Mutter des IHerrn. Ein heiliger
Friede liegt iitber dem ganzen Bilde, das gerade durch das Zarte und Traumbhafte, durch
die Kindlichkeit der Auffassung iiberzeugt und wirkt. Fir die Altkélner Schule —
dhnlich dem Abgebildeten ist das Koélner Dombild — ist all das hier Gegebene charakte-
ristisch. - Immer erscheinen die Madonnen schmalbriistig, mit geringer Betonung des
Korperlichen, mit diinnen, feinen Hinden und von schiichternem Gesichtsausdruck; der
Kopf mit dem ovalen Gesichtchen ist etwas zur Seite geneigt, der Mund klein, die
Augenlider niedergeschlagen. Die knittrige Art der Falten des schweren Mantels ist
ebenfalls fiir die Gotik charakteristisch (Einflufi der Holzschneidekunst).

Abb. 41a, b, ¢, d. Wir sehen a ein gotisches Wohnhaus (nordischer Typus) mit
dem bezeichnenden Treppengiebel, dessen Grundform auch in der deutschen Renaissance
— in reicheren Formen — erhalten bleibt; & den Hof eines gotischen Hauses (ebenfalls
von spezifisch deutschem Charakter); ¢ einen Krug mit fir die Gotik kennzeichnender
und charakteristischer, hochstrebender Form, gotischem Deckelzierat und den gedrehten
«Glanzbuckeln> um den Leib des Gefifles. In & sehen wir einen gotischen Fenster-
giebel (Wimperg vom Kolner Dom mit Krabben und fiillendem Mafwerk).



Die Renaissance.

Es werden vor allem die Einzelformen der antik-rémischen Bauten
(= Séulen, Gebilk, Ornamente, Kapitelle, Kuppelform) tibernommen.* Die Kunst
erhilt einen mehr weltlich-freien Zug; auch der Profanbau bekommt eine glinzende
Ausgestaltung. Man unterscheidet eine siidliche (— die italienische) Renaissance
und eine nordische. Die letztere ist vorwiegend deutsch; doch auch in anderen
Lindern (Frankreich, England) treibt sie unter italienischem EinfluB eigene Bliiten.

Die Friihrenaissance (1420 bis 1500).

Abb. 42 @, b. Wir lassen zuerst die Riesenkuppel, die wir tiber dem Bau sehen, un-
beachtet. Das tibrige ist ein Bau in italienischer Gotik. Wir sehen ihn von nordisch-gotischen
Bauten wesentlich verschieden: dem Bau wohnt — vom Turm abgesehen — nichts von der

Abb. 42 a Dom in Florenz.

(Photographie Alinari,)

* Das rémische Ornament ziert und belebt mehr als das griechische,
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aufstrebenden Tendenz nordischer Bauwerke inne. Gotische Wimperge u. dgl. erscheinen
nur spirlich und nur als Zierden; es ist nicht das ganze Auflere in lotrecht aufschiefende
Einzelformen aufgelost (vgl. S. 42, Anmerkung). Dagegen zeigt sich eine grofie Vorliebe fiir
die schéne Ausgestaltung der Fliache in der Verwendung von Schichten weiflen und
dunkelgriinen Marmors;* die Fenster sind auffallend klein. Der Italiener behalt die
grofBen Wandflichen — zu malerischer Ausschmiickung — bei. Dadurch entfillt die
Notwendigkeit des Strebesystems. Der
Turm (Campanile) — ein «Riesenfarben-
spiel» in Dunkelgriin, Weif3 und Blafirot
— ist von quadratischer Grundform, hat
finf Stockwerke und steht (vgl. mit den
Doppeltiirmen dernordischen Gotik!), aufler
organischer Verbindung mit dem iibrigen
Bau, getrennt von der Kirche. (Er ist von
Giotto [vgl. Text zu Abb. 47] erbaut und
besitzt auflerordentlich schone, gotische
Fensterformen, die durch ihre Héhe und
Grofle dem Bau etwas Luftiges, Leichtes
geben.**)

Der Bau der Kirche schritt langsam
vor und wurde durch das Aufsetzen der
Riesenkuppel, dieses erste grofle Werk der
Renaissance, im Jahre 1436 vollendet.
Filippo Brunellescho ist ihr Schopfer. Die
Kuppel ist nicht direkt auf den Kirchen-
korper aufgesetzt, sondern durch ein grofies,
achteckiges Zwischenglied (die Trommel,
den Tambour) dariiber noch emporge-

Abb. 42 6. Fassade des Domes in Florenz. hoben#** Diese Trommel ist von grofien
{Photographie Alinari.) Rundfenstern, die den Druck der Kuppel
nach seitlichen Stiitzpunkten abschieben
und von unten Licht in die Kuppel lassen, durchbrochen und iiberdies noch von einem
kleinen, ebenfalls Licht spendenden Aufbau’ (der sogenannten Laterne) gekront. Die
Kuppel steigt zwischen acht Rippen in acht Feldern empor. Sie iibertrifft durch ihre
elliptische Form, durch ihr Hinausgehen tiber die Halbkugelkuppeln der rémischen und
byzantinischen Rundbauten, diese weit an Hohenwirkung. Die Kuppel hat eine doppelte
Schale (innere und duflere). Eine ungeheure ILast ist hier iiber einen michtigen Raum
gespannt. Ein solches Gewdlbe zu schaffen, war seit Jahrhunderten nicht mehr versucht
worden. Es ist begreiflich, dafl der Meister, der mit einer solch kithnen Leistung seine
Zeitgenossen iiberraschte, den Anstofl zu vielen neuen Baugedanken gab, und es wird
verstindlich, weshalb auf diese erste gewaltige Leistung ein so reiches und allgemeines
Aufblihen der Baukunst und der anderen Kiinste folgte.

* Wofiir die toskanische Gotik allgemein Vorliebe zeigt.
*k Die Fenster werden auch nach oben immer grofer (Auflosung der diinneren Wand).
Die Geschosse sind durch Quergesimse deutlich voneinander geschieden. Der schlanke Turm ist
84 m hoch.
##% Vgl damit den Aufbau des Pantheon, bei dem die Kuppel ohne Tambour errichtet ist.

Siehe auch {iiber die Sophienkirche.
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Abb, 43 b: Parterrefenster mit Brunnen; Palazzo Pitti.

Photographie Alinari.)

Abb. 43¢c. Hoffenster im ersten Stock; Palazzo Pitti.

(Photographie Alinari.)

Abb. 43 a. Der Bau macht, wie mehr
oder weniger die meisten Florentiner Pa-
laste der Renaissancezeit, nach aufien einen
einfachen, mehr burgartigen, wehrhaften
Eindruck* Keine Ausbauten, Schmuck-
formen oder dgl. beleben die Verhiltnisse.
Ein einheitlicher Charakter, eben der des
Trotzigen, Starken, beherrscht den ganzen
Bau, der dadurch und durch seine grof3en
Verhiltnisse (riesige Fenster, Tore) wirkt.
Einfache Gesimse ohne zierliche Aufsitze
der Statuen scheiden klar und deutlich die
Stockwerke voneinander und zerlegen den
Bau in drei Teile (= drei Stockwerke).
Die ganze Fassade ist rauh gehalten, und
zwar in einer Rauheit, die den Eindruck
macht, als hitten Riesen den Bau ge-
schaffen. Was sich aus der Abbildung gar
nicht ahnen laft, zeigt die Wirklichkeit
um so iberraschender: es sind riesige,
rauh belassene Steinblécke, aus denen alle
Stockwerke zusammengesetzt sind (die so-
genannte Rustika: die Mauerbildung aus
an der Vorderfliche unbehauenen Stein-
quadern). Die Fenster (Abb. 436 und ¢)
sind im Erdgeschof8 viereckig und sehr
klein — ein Gebrauch, der lange bei-
behalten wird, — oben rundbogig und
hocu. Spiter wird die Rustika so an-
gewendet, daf} sie an Rauheit und Derb-

- heit von Stockwerk zu Stockwerk abnimmt,

so dafl das oberste Geschof3, das stets
mit einem oft sehr edel geformten Kranz-
gesims abschliefSt, am wenigsten vorsprin-
gentle und vollig geglattete Bossen zeigt.
Auch kommen Vertikalgliederungen durch
Pilaster (der wenig vorspringende Wand-
pfeiler mit korinthischem Kapitell wird in
der Friihrenaiss.nce mit Vorliebe ange-
wandt!), Abstufungen nach oben durch ver-
schiedene Hohe der Geschosse u. dgl. m.

* So erscheint der Bau als eine Weiter-
bildung der frithmittelalterlichen Burgen. Im
Grundcharakter erinnert er an die Palastbauten
der toskanischen (florentinischen) Gotik, z. B.
an den Palazzo Vecchio in Florenz.
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vor, die das Majestitische, Ernste, Grofartige zugunsten des Gefilligen und Eleganten
einschrinken. — Der Palast der Familie wurde erst lange nach Brunelleschos Tod mit
den Secitenfliigeln versehen, die man hier sieht.

Abb. 44. Wir sehen die Fassade der Certosa di Pavia (= Kartause bei Pavia)*
Durchgehende Pilaster teilen die Wand unten in fiinf Teile, das schmilere Obergeschofl in
drei. Durch wagrechte Linienziige wird der Bau einmal sehr deutlich (iiber den aneinander-

Abb. 44 Certosa bei Pavia.

(Photographie Alinari.)

gereihten Rundbogenfenstern), mehreremal weniger deutlich durchschnitten (iiber dem
Sockel, dann kurz, ehe das Obergeschofl wieder mit einer dichten Reihe von rund-
bogigen Fenstern schliefit; diese vielen, nicht sehr bestimmt auftretenden Teilungen
tragen viel zu dem etwas bunten, unruhigen Eindruck des Ganzen bei). Eine I'tille von
Schmuckformen belebt ualle Teile der Wand, so dafl sie iiberreich, fast iiberladen
aussieht. Man sieht die verschiedensten Fensterformen (man gehe sie der Reihe nach
durch!), Sdulen und Giebel. Das untere Geschofl wirkt vor allem durch den Reich-
tum an plastisch vortretenden Schmuckformen. Das Obergeschof3 ist einfacher, mit
— in der Frithrenaissance so beliebten — platten Wandpfeilern (an der Umrahmung des
Rundfensters usf) versehen, aber reich durch 'die farbige Wirkung der Fliche. Bunte
Marmorplatten iiberkleiden hier die Wand (= Inkrustation). Prachtvoll und iiberaus dicht
gegliedert sind die von Kandelabern (eine beliebte Renaissanceform!) geteilten hohen

* In einer Stunde (Bahnfahrt) von Mailand aus erreichbar.

4*
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Fenster mit Girlanden dariiber, das Schénste aber die Eingangspforte mit hellen rémischen
Siulen, die dunklere Kapitelle und ein ebensolches, vor- und zurtickspringendes (= ver-
kropftes) Gebilk tragen. Der Giebel ist nicht fertig geworden. Der Bau sollte oben in
einem dritten Absatz, um die Seitenteile des zweiten vermindert, giebelartig schliefien.
Statuen von Heiligen und Engeln sind vor den Pilastern in der ganzen Hohe des Baues

Abb. 45, Palazzo Vendramin in Venedig.

(Photographie Alinari.)

aufgestellt. Der Bau lafit die grofien Linien und die klaren Verhaltnisse des Palazzo Pitti
vermissen, aber er wirkt trotz der iiberreichen Gliederung durch die Pracht und Schénheit
der Einzelformen.

Abb. 45. Aus dem Wasser des Canale Grande ragt der Palast in drei fast gleich-
hohen Geschossen empor. Starke Gesimse treten zu bestimmter Gliederung klar hervor
und sind durch Siulen mit korinthischen Kapitellen verbunden. Den schwécheren Vor-
sprung unter den Balkonen stiitzen (natiirlich in rémischer Art, d. h.nur zum Schein) Pilaster
mit korinthischen Kapitellen. In den oberen zwei Stockwerken ist die feste Wand fast ganz
verschwunden. Riesige Doppelfenster, sehr hiibsch durch Bogenformen mit eingespannten
Halbkreisbogen verbunden, nehmen dem Bau alles Schwere (vgl. mit dem Palast die wuch-
tigen florentinischen Palistel), geben ihm einen leichten, festlichen Charakter. Der Mittel-
saal im ersten Stock ist durch einen gemeinsamen Balkon zusammengefafit und, wie im
nichsten Stockwerk, von den seitlichen Teilen des Baues durch Sdulenpaare — die an
den Gesimsen, genau ibereinander, einsetzen — getrennt. Ein reiches Kranzgesims
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schlieft unter dem Dach auf das schénste ab. Die Treppe fithrt — Stufe um Stufe in
weiterem Bogen — gerade in das Wasser, aus dem Gondelpfiahle in den Farben der
Besitzer aufragen.*

Abb. 46 a, b. Reiter und Rof}, beide aus Erz gegossen, sind Urbilder der Kraft und
des Selbstvertrauens. Trefflich sind die Verhiltnisse beider abgewogen, sie halten sich
trotz der verschiedenen Gréfle vor dem Beschauer das Gleichgewicht. Sie wirken als
eine Einheit, nicht jedes als ein Teil fiir sich, nicht eines das andere in der michtigen
Wirkung beeintrichtigend. Die etwas herausfordernde Haltung des Soldnerfithrers —

Abb. 46 a. Colleoni-Standbild in Venedig von Verocchio.

er steht mit vorgeschobener linker Schulter und zuriickgenommenem rechten Arm
geradezu in den Biigeln, — das stolz erhobene Haupt, alles verrit sein Siegesbewuf3tsein,
sein auf trotzigen Kampf gerichtetes Denken; in dem harten, bartlosen Gesicht verrit jeder
Zug eiserne Willenskraft. Die Bildung des Pferdes bezeugt ein eingehendes Naturstudium.
Man beachte den feinen Kopf, die lebenswahre Knochen-, Muskel- und Sehnenbildung.
Der Sockel (Abb. 46 4) stammt nicht mehr von Verrocchio (— dem Lehrer Lionardo da
Vincis). Er ist in seiner Héhe dem Denkmal und den umliegenden Gebiuden — das
Kunstwerk schmiickt den Platz vor der Kirche SS. Giovanni e Paolo in Venedig — auf

das wirkungsvollste angepafit.

Abb. 47. Technisch ist ja vieles mangelhaft: der Schauplatz ist nur angedeutet,
das Haus fiir die Menschen hier viel zu klein; auch Paliste gibt Giotto oft nicht
grofer als die Leute, die daraus hervorkommen. Die Natur setzt sich bei ihm meist

* Nebenbei bemerkt: Im Palazzo Vendramin starb 1883 Richard Wagner.
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aus scharf-kantigem, gezacktem, terrassenartig abgehacktem Gestein, aus baumkuchen-
artigen Formen zusammen, die ganz kahl sind und aus deren Grau nur hie und da,
hochst unvermittelt, mit wenig Blattern, die «wie aus Blech» geformt sind, ein Baum
hervorwichst. Die Tiere unten sind ganz schematisch gebildet, aber der geistige Gehalt
des Bildes ist nicht gering. Wie deutlich wird die Trauer des alten Mannes, wie natur-

46 b. Colleoni-Standbild in Venedig; Gesamtansicht des Denkmals.

wahr wird sie in jedem Zug, in Haltung und Antlitz gegeben! Und die Hirten, die
sich verstindnisvoll, voll des Mitleids mit dem weifthaarigen Alten, ansehen! Das alles ist
sprechend, sehr eindrucksvoll und sehr lebenswahr. Mit wie einfachen Mitteln wird das
alles klar gemacht! Nichts Uberfliissiges und auch keine Diirftigkeit in Mienenspiel und
Gebarden! Schlicht, einfach verstandlich, mit einer geradezu feierlichen Ruhe spricht sich
Giotto aus, schildert so naturgetreu uralte Vorginge gerade durch die Beschriankung auf
das durchaus Notwendige und erzielt kriftige Eindriicke durch Weglassen alles Neben-
sichlichen. Wie die Farbe, ist auch die Linienfithrung an den Figuren und der Faltenwurf
einfach, aber klar. Giotto gibt allen Formen etwas Grofles, Majestatisches. Die Gewander
legen sich nicht in viele kleine, Unruhe schaffende Falten. Immer gibt es wenige durch
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lange Briiche voneinander gesonderte Flichen mit geradem Gewandabschlufl nach unten.
Die Modellierung ist wenig hervortretend. Die Figuren sehen wie ausgeschnitten, fast
flach aus, werfen keine Schatten. Immerhin hat Giotto zuerst <an Stelle der byzan-
tinischen Raumlosigkeit seinen Gestalten eine bestimmte Umgebung (Landschaft) ge-
geben».

Abb. 47. Fresko von Giotto in Padua.

Abb. 48. Fra Angelico, Dominikanerménch im Kloster von Fiesole (auf einer Anhdhe
auflerhalb von Florenz), erhielt schon zu Lebzeiten den seltenen Beinamen «il beato» = der
Gliickliche. Ein kindliches Gemtit spricht aus allen seinen Werken, ein inniger Glaube
an Gott. Aus dieser Wesenheit heraus stellt er die Geschichte Marias und Christi auf
Erden mit ruhiger, naiver Selbstverstindlichkeit dar. In die kleine Kreuzganghalle, die
auf schlanken, diinnen Siulen ruht, ist der Engel eingetreten. Ein wenig erschreckt,
in sanfter Demut neigt sich die jugendliche Maria vor dem Willen Gottes, der ihr ver-
kiindet wird. Alles das spielt sich schlicht, ohne grole Bewegungen und ohne Pathos ab.
Links erscheint auf einer blumigen Wiese — Fra Angelico liebt die Natur und schildert
sie schon eingehender und wirklicher als Giotto (sieche Abb. 47) — das erste Menschen-
paar auf der Flucht aus dem Paradiese. Rechts beginnt bereits die Tilgung ihrer Sc]u}Id
durch die gottliche Sendung. Dieser versshnende Gedanke spricht aus dem Bilde. -Iwa
Angelico lebt noch im kindlichen Glauben des Mittelalters. Die Zeit der Gotik spricht
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noch aus seinen Darstellungen. Man wird an die deutschen Meister aus dem alten Kéln
erinnert (siehe Abb. 40), die mit ebenso zarter Empfindung, mit der gleichen Innigkeit
ihre Madonnen -— milde, kindlich und holdselig — malen. Seine Farbenwahl stimmt

Abb. 48. Marii Verkiindigung von Fra Angelico da Fiesole.

mit seiner iibrigen Art gut zusammen. Er liebt zarte, sanfte Tone: blafirosa, himmelblau,
weifl, goldgelb. — In héllischen Szenen versagt Fra Angelico; das Rohe, Harte liegt
seiner Natur fern. Bosewichter kann er nicht malen.



Die Hochrenaissance.

Abb. 49. Papst Nikolaus V. hat schon im Jahre 1450 mit dem Umbau der alten
Basilika di S. Pietro (siche S. 11, Abb.5a und &) begonnen. Die wesentliche Grundlage
der heutigen Peterskirche schuf Bramante (um das Jahr 1500), insofern er als Grundrif§
ein griechisches (siehe S.26) Kreuz (siche oben im Grundriff den breiteren Raum
- der Anlage bis zum punktierten Teilstrich) plante. Raffael folgte auf Bramante in der
Bauleitung.* Er fafite den Plan, dem geschlossenen
Zentralbau ein Langhaus anzufiigen. Dieser Plan
kam nicht zur Ausfiihrung und Michel Angelo als
Bauleiter griff auf den Grundgedanken Bramantes
zurlick. Es sollte nun die Eingangsseite dadurch
betont werden, dafl an Stelle einer Apsis dort un-
mittelbar eine prichtige Vorhalle vorgelegt werde.
Dadurch wire die Einheit einer zentralen Anlage
unberiihrt “geblieben** Michel Angelo kam aber
nur zur Ausfithrung der riesigen Hangekuppel, die
alles bisher Geschaffene ubertrifft und die eine
Spannung von 421/, m hat. Die Einwo6lbung der
Kuppel fand erst nach dem Tode des Meisters —
der die Leitung unentgeltlich, <Gott zuliebe», iiber-
nommen hatte — nach seinem Modell statt. Diese
Kuppel ist jener Bauteil der St. Peterskirche, der
ihr den Weltruhm gab und der ihn auch voll recht-
fertigt. Carlo Maderna, der Bauleiter nach Michel
Angelo, legte der Zentralanlage ein Langhaus vor
und schwichte damit die einheitliche Wirkung des
Innenraumes und die volle Wirkung der Kuppel.
Auch die Vorhalle mit der riesigen Dekorations-
fassade stammt von ihm. Der Grundrifs zeigt uns
eine Hauptkuppel auf vier freistehenden, michtigen Pfeilern*** sowie vier kleinere Kuppeln
an den ecinspringenden Teilen der urspriinglichen Anlage zwischen den Apsiden. Die
Riaume um die Kuppel sowie das Mittelschiff des Langhauses sind mit Tonnen, die
Seitenschiffe mit elliptischen Kuppeln eingedeckt.

Abb. 50 a, b. Durch das vorgelegte Langschiff hat die Kuppel, wie bemerkt, ihre
beherrschende Stellung verloren; sie erscheint zu weit zuriickgeschoben.t Die Fassade der
Vorhalle zeigt drei Geschosse, von denen die zwei unteren von dem obersten (niederen, von

Abb. 49.
Grundrif} der Peterskirche in Rom.

* Es ist nichts Seltenes, daB sich ein Kiinstler in der Renaissance als Maler, als Architekt
und als Bildhauer betitigte. So leistete z. B. Michel Angelo auf allen drei Gebieten Gewaltiges.

## Fine AuBenansicht der Peterskirche nach dem Plane Michel Angelos findet man in
Springers «Handbuch der Kunstgeschichte» (6. Aufl), IIL Bd, S. 163.

#* Jeder Pfeiler hat 71 m Umfang !
T Man vgl. den Kuppelumrif mit dem des Florentiner Domes (siche S. 47).
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attikadhnlicher Bildung) durch ein wagrecht durchlaufendes, vorspringendes und zuriick-
tretendes (verkropftes) Gebilk geschieden sind; dieses Gesims wird durch korinthische
Saulen (seitlich durch korinthische Pilaster) getragen. Die Sdulen tiber dem Haupteingang
sind durch einen Giebel zusammengefafit und damit die Mitte betont. Die Fassadenwand
schliefft oben mit einer Balustrade, auf der sich die Gestalten der Apostel und die Christi
(an 6 m hoch) erheben. Die Seitenteile der IFassade tragen Uhren mit groem Zifferblatt

Abb. 50 a. Peterskirche in Rom.

und sind unten mit Durchgingen versehen. Eine sanft ansteigende Treppe fithrt zur Anlage
hinauf. Beiderseits schliefen an den Bau die berthmten Siulenginge des Bernini, die den
Platz vor dem Bau umschliefen (Abb. 504) und in“ein wirksames Verhiltnis zur Kirche
bringen. Rechts sieht man einige Gebdude, die dem Vatikan angehéren. Die Kuppel erhebt
sich auf einem weiten und hohen Mauerzylinder, der von 16 (mit Renaissancegiebeln
geschmiickten) hohen Fenstern — ebenso wie die <Laterne!s — durchbrochen wird. Eine
Fille von Licht flutet also in die Kuppel von oben und unten ein. Die Fenster sind
von gekuppelten korinthischen Siulen eingefalt, die zum Schmuck der hier einsetzenden
Strebepfeiler dienen, von denen aus sich das kraftvolle Kuppelgerippe — 16 Rippen
an der Zahl — sehr sanft ansteigend erhebt. Die Kuppel erreicht mit der Laterne
eine Hohe, die selbst wenige Turmbauten besitzen. Sie ist 1321/, m hoch, ein <hoch in der
Luft schwebendes Pantheon:. Noch das Auge (die Spannweite in der 151/, m hohen
Laterne) ist 81/, m weit. In unserer Abbildung mufl die Fassade durch die Verhiltnisse
ihrer Einzelteile und ihren Schmuck wirken. Den Haupteindruck erzielt sie in der Wirk-
lichkeit vor allem durch das Riesenhafte ihrer Anlage, durch die Masse ihrer Séulen usf.
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In der Abbildung fillt diese Wirkung natiirlich weg und der Eindruck bleibt hier darum
hinter dem kleinerer Bauten von groferer Klarheit und Vornehmheit der Anlage zuriick.

Abb. 51. Wir sehen vom Langschiff unter einer Tonne, die dem Renaissancegeschmack
entsprechend reich kassettiert ist (erst das Barock pflegte die Decken mit grofien Gemaélden
zu versehen), nach dem®Raum unter der Kuppel. Von der Fiille des Lichtes, das ein-
stromt, .ist die Innenseite des Tambours (drei Fenster darin erkennt man) und der ganze
Boden reich erhellt. Man
sieht auch zwei der Kup-
pelpfeiler, auf denen die
Hingedreiecke (da ihre
auf den Pfeilern aufruhen-
den Scheitel abgelkappt
sind, sind es eigentlich
Hangevierecke) ruhen.®

Der Innenraum — der
grofite Kirchenraum der
Welt — kommt, weil

neben den ungeheuren
Verhiltnissen Kleineres
als Mafistab fehlt und
weil die Masse (Pfeiler,
Saulen, Pilaster, riesen-
hafte Statuen) neben dem
Raum mindestens gleich-
stark hervortritt, nicht so

Abb. 51. Inneres der Peterskirche in Rom.

(Photographie Alinari.) zur Geltung als es die —

; aus der Abbildung gar

nicht zu ahnenden — Hohen und Weiten erwarten lieen. Auch lenkt die prunkvolle
Uberfille der Einzelformen — kein Fleckchen an den mit Marmor belegten Wanden ist
frei und ungeschmiickt geblieben — die Blicke von der ruhigen Schénheit, die der
Raum an sich darstellt, ab. Da blinkt alles von buntem Stein, goldenem Zierat und
dichtestem Flichenschmuck (Aufteilung der Fliche in Kassetten, Riefen — z. B. an den
Pilastern — usf). Vor dem apsidalen Abschlufl des Mittelschiffes sieht man den Altar

unter einem Tabernakel auf gewundenen (- barocken) Siulen, ein Werk des hervor-
ragendsten Architekten der Barockzeit, Lorenzo Berninis.** Die gedrehten Sdulen «dekla-
mierens mit ihrer Kriimmung von einer Last, die sie gar nicht zu tragen haben, denn
ihre Bekronung besteht aus leichten, grotesken, nichtssagenden Formen, die sich in will-
kiirlicher Weise — sie kénnten sich ebensogut in anderer Stellung an die Sdulen an-
schliefen — gegeneinander lehnen, um an ihrer Verbindungsstelle ein Kreuz aufzunehmen.
Die innere Haltlosigkeit des prunkvollen Aufbaues kommt in unserer kleinen Abbildung
zu weit schwicherem Ausdruck als im Original.

Abb. 52. Hier in dem Palast der Farnese, der, wie wenig andere Bauten, als Muster-
beispiel des rémischen Renaissancebaues gelten kann (man vgl. ihn mit dem floren-
tinischen!), ist die dekorative Behandlung der Hausteinfugen (die grobe Rustikagliederung)

* Uber die Anlage der Kuppeln auf Hingedreiecken vgl die auch fiir die Peterskirche in
Betracht kommenden Ausfiihrungen iiber die byzantinischen Hangekuppeln vorne im betreffenden
Abschnitt bei der byzantinischen Kunst.

#* Der Schopfer der oben erwihnten Siulenginge.
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auf die Ecken, auf den Eingang, mit einem Wort: auf baulich besonders in Anspruch
genommene Teile beschriankt, denen sie nun — passenderweise — den Eindruck be-
sonders sicherer Festiglkeit gewdhren. In Stein sind dann ferner andere wichtige Gliede-
rungen (Simse, Fensterumrahmungen) gegeben, wihrend die flache Wand einfachen
Verputz zeigt. Sowohl durch das Material wie durch die hellere Farbe des Hausteines
vor dem dunkleren Verputz wird eine klare und einfache Gliederung erreicht. Die grofien

Abb. 53. Hofansicht des Palazzo Farnese in Rom.
4

Fenster lassen helle, die hohen Geschosse michtige Rdume ahnen. Von kleinlichen Detail-
wirkungen und aufdringlich dichtem Prunk ist iiberall abgesehen. Uber starken Gesimsen
erheben sich die Reihen der Fenster, alle in beiden Geschossen gleichhoch, mit den
in Rom beliebten Halbsdulenumrahmungen, die ein Giebeldach, teils rund, teils drei-
eckig, zusammenschliefit. Das reiche, aber auch nicht iiberladene Kranzgesims stammt
von Michel Angelo. So macht der Bau durchaus einen vornehmen Eindruck. Er ist nicht
so massig und finster wie der florentinische Palast, den wir auf S.49 sahen, und nicht
so reich wie der festlich-heitere Venedigs (S. 52). Der romische Palast hilt in ruhigem
Ernst zwischen beiden die Mitte.

Abb. 53. Der Palast, dessen Stirnseite wir in Abb.52 sehen, 6ffnet uns hier seinen Hof.
Weite Bogen, zwischen denen jonische Siulen stehen, bilden im Erdgeschof hohe Arkaden.
Die Siulen setzen sich im nichsten Stockwerk zwischen Blendbogen als Wandpfeiler fort. Im
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dritten GeschofS ragen korinthische Pilaster bis zum Gesims. Man beachte die ruhige
Umrahmung und Uberkrénung der Fenster. Die Wirkung ist, wie die der Fassade, von
edler Einfachheit, Klarheit der Verhiltnisse und feierlicher Ruhe.

Abb. 54. Wessen Auge sich etwa an lppigen, reich geschmiickten Barockbauten
verwohnte, der findet diese Anlage vielleicht leer und unansehnlich, allzu mager an
Schmuck und Zierat. Sie wirkt nur durch ihre Formen, die sich leicht und frei entwickeln,
und durch das fein
abgewogene Gleich-
gewicht der Teile
und Mafle, die nir-
gends eine gezwun-
gene, schwerfillige
oder unruhige Fiih-
rung der Linien zei-
gen. Bis auf schmale
Bogenteile, schlanke
Séaulen und eine ganz
niedere Brustwehr im
ersten Stock ist die
ganze Masse zugun-
sten des Raumes, der
sich ganz dem Licht
und der Luft offnet,
geschwunden, ohne
daf} bei aller Leich-
tigkeit ein allzu zier-
licher Eindruck er-
reicht wird. Das Feh-
len  derber, iiber-
triebener Wirkungen
auf das Auge, von
denen  prunkhafte
Bauten * selten ab-
sehen,  ermoglicht Abb. 54. Hof der Cancelleria in Rom.
einen reinen, vor-
nehmen Genufl, der auch dadurch nicht beeintrichtigt wird, dal wir Nachahmungen
dieses Iklassischen Urbildes des Renaissancesiulenhofes oft zu sehen bekommen, dafd
wir also den Bau nicht mehr als so «neu: empfinden, wie die Zeitgenossen des Schopfers
(= Bramante), auf die er in voller Urspriinglichkeit einwirkte.

Abb.55. Trotz des Reichtums der Wandgliederung ist der Eindruck dieser blendenden,
schimmernden Doppelsiulenhalle ein einheitlicher. Nur durch ein gleichmifig mit einem
Triglyphenfries geschmiicktes Steingebiilk sind die dorischen Siulen im Erdgeschof} von
den jonischen des hdheren Obergeschosses geschieden. Ein prichtiger Fries mit einem
breiten Mittelteil, auf dem kleine Engelknaben (— Putten) schwere Blatt- und Frucht-
kranze tragen, gibt nebst der hohen Dachbalustrade, an der sich auf Steinsockeln Statuen
erheben, einen wiirdigen Abschluf’. Die Siulen des ersten Stockwerkes sind von ]c]cjnwrcn
umgeben, die die Fensterbogen tragen. Die Wand tritt hinter diesen Siulenmassen ganz
zurlick. Rechts erblickt man die zierliche Loggetta (den Raum fiir die Ehrenwache des
Dogen) mit sehr hohem Aufsatzgeschofd (— Attika), dahinter ein Stiick des vor wenigen
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Abb. 55. Loggetta und Biblioteca di San Marco in Venedig.
(Photographie Alinari,)

Jahren (1902) eingestiirzten Campanile von S. Marco, der unter seinen Triimmern auch
die Loggetta begrub.

Abb. 56. Einen nicht minder glinzenden Eindruck macht die Villa Scassi von
Galeazzo Alessi. (Man versuche, sich auch die Wirkung der — dem Mittelbau gewisser-

Abb. 56. Villa Scassi bei Genua.
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maflen «entstromenden> — Treppe an
dieser eigenartigen Anlage zu erkliren.)
Der Triglyphenfries — #hnlich wie in
Abb. 53 — ist hier besser zu schen.
Abb. 57. Von demselben Meister ge-
schaffen. Hinter dem durch einen Giebel
betonten Mittelbau spriefit eine Kuppel
hervor, die mit Riicksicht auf die Hohe
und Entfernung der beiden hohen Seiten-
tirme angelegt ist und die zu ihnen in
einem bewundernswerten Gleichgewicht
steht. Auch die beiden kleinen Kuppel-
tirmchen sind nicht ohne Bedeutung fir
den Gesamteindruck. Man versuche, sie
sich wegzudenken -— sie schaffen Ruhe-
punkte zwischen den Tirmen und der
Kuppel, — denke sich die Kuppel fehlend
oder weiter zuriickgeschoben, und man
wird erkennen, wie wohl abgewogen alle
Maf3e, Massen und Entfernungen hier sind.
Man beachte auch die durch kannelierte
Wandpfeiler gegliederte einfache Stirnseite.
Abb. 58. Die Gestalt ist im Auftrage
der Domvorstehung aus einem verhauenen,
schmalen und langen Marmorblock in
riesenhaften Verhiltnissen — die Figur erreicht eine IHohe von mehreren Metern! —
gearbeitet* Das Korperliche (Muskulatur, Knochen, Gelenke) ist in einer Weise ver-
standen, dafl der Jingling mit seinen wuchtigen Formen (man beachte die Fiifle, die
Hande) doch von einer unglaublich lebensvollen Wirkung ist. Nichts ist tot und starr, der
Ausdruck des Abwartens erfiilllt das ganze Wesen. David ist eben «auf dem Sprungs,
sein Korper, in dem eine Fiille von Tatkraft aufgespeichert ist, bereit, die Ruhe in
energisches Vorgehen gegen den Feind iibergehen zu lassen. Scharf blickt das Auge
nach dem Gegner (dieser Ausdruck ist hier wegen der starken Schatten, die den Blick
decken, nicht voll zu wiirdigen), blitzschnell wird die Schleudertasche, die, mit dem
Stein beschwert, auf der linken Schulter liegt, herabgleiten, die rechte Hand wird den
Riemen (der von Hand zu Hand iiber den Riicken des Jiinglings gelegt zu denken ist)
in sausende Schwingung versetzen und der toédliche Stein wird das Ziel erreichen, das
der junge Riese im Auge hat. (Man beschreibe die Stellung, Muskulatur, die Gesichts-
bildung bis ins einzelnste und man wird sehen, auf wie viele neue, noch ungeahnte Reize
und Feinheiten man aufmerksam wird. Noch lehrreicher wiren Versuche im Nachzeichnen.)
Abb. 59. Wir sehen, wie bei Michel Angelo der Ausdruck, den er in eine Gestalt
legt, bis in die letzte Fingerspitze fortschwingt. Die Energie, die das ganze Wesen des
nervigen Jtnglings erfiillt und die seinem Fleisch die Regungen des Geistes, sein Wollen
und Denken mitteilen, die es bis zur hochsten Steigerung belebt, spricht auch aus dieser
«Tatze», aus der alles Schlaffe verbannt ist (vgl. auch den dazugehorigen Arm usf.).
Abb. 60. Wir sehen den einen Teil des Unterbaues vom Grabmal Julius II. (das,
riesigc gedacht, ni¢ vollendet wurde). In einer Nische ist ein langbirtiger Riese in einer

Abb. 57, Kirche S. Maria di Carignano in Genua.

(Photographie Alinari.)

* Darum vom florentinischen Volke als <il gigante» (— der Gigant) bezeichnet.

M&oller, Die bedeutendsten Kunstwerke, II.

@
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«Augenblicksstellung»: Moses. Nichts erscheint an diesem Korper in der Erschlaffung
des Ausruhens. Irgend ein gewaltiger Eindruck wirkt offenbar auf jeden Muskel
(man beachte nur das mit gespannten Sehnen aufgesetzte rechte Bein, Knie und Fufi,
und das zurtickgestellte linke Bein). Die
Adern sind geschwellt, das Gesicht von
einem’ Ausdruck, der Trotz, Kraft (sieche
den Mund mit den zuriickgezogenen Mund-
winkeln!), Bitterkeit und Schmerz verrit.
Das Augenblickliche der Haltung liegt
nicht nur in der Beinstellung, die ein
sofortiges, ruckartiges Sicherheben zulafit,

Abb. 59. Rechte Hand Davids.

(Photographie Alinari.)

auch das Spiel der Hinde ist kennzeich-
nend. Ihre Muskeln spannen sich, die
Finger tasten in mithsam verhaltener Er-
regung in den Bart, klammern sich an
den Leib fest, und nur mit aller Macht
kimpft der Gewaltige seine Erregung
nieder. Wie pafit zu dem Gesetzgeber
des Alten Bundes dieser Ausdruck be-
siegten Zornes? Als Moses vom Sinai
herabschritt, begliickt durch Gottes Ge-
setze — die Gesetztafeln sehen wir an der
rechten Seite des Sitzenden, — erblickt er sein Volk in Verehrung vor einem Gotzenbild,
vor einem aus Gold gebildeten Kalb. Unwillen, Schmerz und Verachtung steigen in ihm auf
und erfilllen mit ihrem Widerstreit sein Inneres. Seine Glieder durchzuckt die volle Kraft
des Zornes, in seinen Hinden erscheint der Kampf damit in deutlichstem Ausdruck, in
seinem Kopf der Sieg dartber, der wilde Schmerz tber die armseligen Betorten. So

Abb, 58. David von Michel Angelo in Florenz.
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erscheint ein grofler Gemitskampf hier in ergreifendem Ausdruck. Aber wie kommt
dieses Motiv auf das Grab des Papstes Julius IL.? — Der Moses ist mehr als nur der Aus-

Abb. 60. Moses von Michel Angelo in Rom.

(Aus Wickenhagen «Geschichte der Kunsts, Neff, Eflingen.)

druck eines stirmischen Seelenkampfes, eines von edleren Gedanken mithsam bewaltigten
Zornes. Wir ahnen einen anderen Zweck bei der Wiedergabe dieses Mannes von

¥
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urspriinglicher Kraft, der im Momente wildester Leidenschaftlichkeit, in berechtigtem
Groll iiber die Menschheit noch Verstindnis fiir sie findet und bei dem bei aller Furcht-
barkeit des Zornes schliellich noch edles Mitleid iiberwiegt. Michel Angelo hat hier wohl
den leidenschaftlichen, stiirmischen, aber im Grunde seines Herzens wahrhaft grofien,
von den hochsten Gedanken erfiillten
Papst Julius gekennzeichnet. Er hat ihn
aber nicht in leiblicher Nachahmung
vor den Beschauer gestellt;sein Geistiges,
den groflen Grundzug seines Wesens
finden wir in diesem Moses* Man be-
achte in eingehendster Beschreibung alle
Einzelheiten, suche nach der Begriindung
fir die eigentiimliche Gewandlage iiber
dem ausdrucksvollen, von der Energie
des ganzen Korpers auf das stirkste
erfiillten rechten Knie. Rein duflerlich
wohl durch Verschieben in der Er-
regung zu erkliren; kompositionell aber
jedenfalls durch Bedeckung des zu deut-
lichemWillensausdruck in der Horizontal-
lage wenig geeigneten Schenkels. Die
Horner auf dem Haupte des Moses sind
die (schon seit Jahrhunderten {ibliche)
Umsetzung von Flammenzungen, die den
erleuchteten Gesetzgeber kennzeichnen,
vom Malerischen ins Plastische. Die
Schmuckleisten seitlich vom Sitzenden
zeigen echten Renaissancezierat. In den
spiralartig eingerollten, lehnenihnlichen
Formen (sogenannten Schnecken oder
Voluten) lernen wir eine Form kennen,
die wir im Barock hiufig wiederfinden
werden.

Abb. 61. Die Anlage des Grabes gleicht einem zweiten an der gegeniiberliegenden
Wand (siehe unten) in der sog. Neuen Sakristei von S. Lorenzo in Florenz. Sie bergen beide
Angehdrige des bertihmten florentinischen Geschlechtes der Mediceer: die Herzoge Lorenzo
und Giuliano. Unsere Abbildung zeigt in einer Nische zwischen Pilastern, wie sie der
Renaissance geldufig sind, und zwischen Blendfenstern mit uns schon vertrauten Giebel-
formen die Statue des Verstorbenen. Er ist sitzend gegeben, das Gesicht von oben
her tief beschattet,** das Kinn und die eine Wange in die Hand gestiitzt, die andere

Abb. 61. Grabdenkmal des Lorenzo di Medici
von Michel Angelo in Florenz.

* Das personliche Verhiltnis des Papstes zu Michel Angelo mahnt an den Kampf zweier
Riesen. Zwei gewaltige Temperamente prallen hier aufeinander, finden sich und bekdmpfen sich
immer wieder. Zwel Seelen, sich verwandt, aber jede von so ausgeprigter, unbeugsamer Eigenart,
daB selten in volliger Einigkeit diese Verwandtschaft der Charaktere zum Ausdruck gelangt.

** Fs ist dies ebensowenig Zufall wie die vollige Beschattung bei der Figur der «Nachts
(siehe Abb. 63), die Halbbeschattung bei den beiden Dimmerungsfiguren (Abend- und Morgen-
ddmmerung) und die helle Beleuchtung auf dem Antlitz des <Tages» (siehe Abb. 62), (Vgl. Knackfu8
und Zimmermann, <Kunstgeschichte», II. Bd., S. 538.)



auf dem rechten Knie,
ganz in tiefes Sinnen
verloren; wieder keine
Portratfigur im leiblichen
Sinne, sondern der Aus-
druck einer bestimmten
Veranlagung, ein Cha-
rakterbild. In instinkti-
vem Verstehen dieser
Auffassung wird die Ge-
stalt vom Volke in Flo-
renz als «il pensiero»
(= der Denker) bezeich-
net* Auf einem Sarko-
phag unten ruhen alle-
gorische Figuren: die
Abenddimmerung und
die Morgendaimmerung
(erstere als Mann, letztere
als Weib dargestellt).
Abb. 62 und 63. Die
Abbildungen zeigen uns
die Gestalten des Tages
(ménnlich) und der Nacht
(weiblich), die auf den
Sarkophagvoluten des
Giulianograbes in glei-
cher Weise aufliegen,
wie die Dimmerungs-
figuren auf dem des
Lorenzo. Auch die Wand
iiber den Gestalten ist
natiirlich in  gleicher
Weise gegliedert, wie
bei den zuletzt bespro-
chenen. Wir betrachten
nun im Zusammenhang:
Die allegorischen
Gestalten der Medi-
ceergriber. In die Zeit,

* Sein Gegeniiber Giu-
liano von Medici ist —
ebenfalls in der Feldherrn-
uniform, aber ohne be-
schattenden Wolfshelm, mit
Lockenkopf — als lebhafter,
mehr rasches Handeln er-
warten lassender Heerfiihrer
erfaBt.
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Abb. 62. Der Tag von Michel Angelo.

(Detail von den Mediceergriabern”in Florenz.)

(Photographie Alinari.)

UERSREY [RRRAEHT

Abb. 63. Die Nacht von Michel Angelo.

(Detail von den Mediceergribern in Florenz.

(Photographie Alinari.)
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da Michel Angelo an den Herzogsgribern arbeitete, fillt die Belagerung von Florenz,
der Republik, an der der Kiinstler mit ganzer Seele hing. Er lafit fiir einige Zeit den
Meiflel und leitet selbst die Verteidigung der Stadt, die nach verzweifelter Gegenwehr
fallt. Von Natur aus mifStrauisch und von ernster Gemiitsart, erscheint Michel Angelo
von nun an noch verbitterter, noch menschenfeindlicher, noch herber in seiner Ver-
achtung der Welt. In dieser Stimmung arbeitet er weiter an den Grabern und gibt
seinen Gefiithlen dort einen wahrhaft groflen Ausdruck. Die beiden Fiirsten, die nicht
sehr rithmenswerte Angehorige des (Geschlechtes der Medici waren, galten ihm nichts
und die erschiitternde Grundstimmung einer tiefen Trauer, die so wunderbar gleich-
milig aus jenen vier Gestalten spricht, die ernst und schwer auf den Sarkophag-
formen ruhen, ist nicht in erster Linie in Beziehung auf die in den Nischen Dar-
gestellten zu deuten. Der Kiinstler, dem, wie allen grofien Naturen, die Freuden
gegeniiber den groflen Enttiuschungen und Schmerzen des ILebens verschwindend
klein und kleinlich erscheinen, gibt hier seiner Trauer, seiner Entsagung ergreifenden
Ausdruck. Hier betrauvert er mit allen, die gleich ihm fithlen, nicht nur die verlorene
Freiheit des heimatlichen Bodens, sondern auch alle die im heiflen Glauben an die
Menschheit unerfiillt gebliebenen Ideale. Hier 16st sich seine Verzweiflung, seine
Erschiitterung, seine weltschmerzliche Stimmung in einem einzigen, wunderbar tiefen
und klangvollen Akkord.

Die Gestalten, die Michel Angelo hier gibt, sind nicht leere, geistlose Allegorien*
Sie sind von eigenem Ausdruck durchdrungen, nicht blofi gefiihllose Trager von Ab-
zeichen. Auch an und fiir sich bedeuten sie eine bemerkenswerte Neuerung. Michel Angelo
setzte hier Verkorperungen fiir die zu allen Zeiten gleichméfig zum Ausdruck dringende
Trauer an Stelle der an Gribern bisher iiblich gewesenen Tugendfiguren, an Stelle cines
in gedankenloser Herkommlichkeit gebrauchten, nichtssagenden Grabschmuckes einen von
bisher ungekannter Eigenart® An allen vier Figuren fillt die starke Bewegung und Ver-
schrinkung der Glieder auf, der tiberzeugende Ausdruck der inneren Unruhe
Was wir schon oben bei Michel Angelo bemerkt haben, sehen wir auch hier: ein
uniibertroffenes Verstindnis fiir den menschlichen Koérper. Dieses zeigt sich nicht nur im
anatomischen Sinne, es gibt sich vor allem in der Kunst, den Leib ganz zum Ausdruck
der Seele zu machen, in ihm die Wirkungen eines bewegten Innenlebens zu zeigen,
kund. (Bei Moses zornige Erregung im Kampfe mit anderen Gefithlen : bei David
stolzes Kraftbewufitsein.) Wir verstehen nun, warum der Kiinstler jede Hiille, jedes Ver-
bergen der Korperformen als ein Hemmnis sich auszusprechen, empfunden hat, warum

* Wie z. B. die iiblichen Verkorperungen der Justitia, Austria, Germania, die simtlich als
schéne Frauen dargestellt werden, die an und fiir sich “nichts sagen, sondern nur durch einen
— duBerlich angefiigten — Aufputz deutbar werden, indem man sie mit den entsprechenden
Adlern, Wappen, Helmen, mit Wage oder Schwert u. dgl behingt.

# Diese Tugendfiguren finden etwa in den vielen immer wiederkehrenden betenden Encrels-
gestalten unserer Friedhofe ihr Seitenstiick.

#k Auf die folgende Zeit (— das Barock, siehe unten!) war Michel Angelo insofern von
tiblem EinfluB, als die Kiinstler nach Michel Angelo ihm wohl in der Darstellung reicher, kom-
plizierter Korperbewegungen folgten, diese aber nicht, wie der Meister, als verstindlichen, zwin-
genden Ausdruck seelischer Zustinde zu geben verstanden. So machen ihre wild bewegten
Gestalten einen befremdenden, einen willkiirlichen Eindruck. Das Gebaren der iiblichen Barock-
figuren erscheint unlogisch, unverstindlich oder gemacht, gekiinstelt, theatralisch, mit einem Wort:
das Barock gibt gewaltsame, schwierige Bewegungsmotive um ihrer selbst willen. Sie zeigen die
technische Meisterschaft ihrer Schépfer (Virtuosentum), sind fiir den oberflichlichen Beschauer
stets packend, aber ohne die GriBe der Schopfungen Michel Angelos.
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er die vier Gestalten in vélliger Nacktheit geben mufite* Betrachten wir zuerst die
«Nacht> und den «Tags. In fast gewaltsamer Stellung (man versuche sie nachzuahmen!)
liegen die beiden Gestalten da. Die Stellung der Nacht verrit einen unruhigen
Schlummer, der noch nicht lange wihrt und nicht lange wahren wird. Es ist nur ein
leurzes Rasten innerhalb leidenschaftlicher Qual. Das Leiden der Seele tént noch durch den
Schlummer und spiegelt sich in dem michtigen Kérper wieder, in dem keine wohltuende
Erschlaffung (man be-
achte die durch die starke
Drehung des Korpers
bewirkte Spannung der
Bauchmuskulatur) zu be-
merken ist. Der «Tag»
(Abb. 62) ist in eben-
solcher Lebensfiille und
in noch stirkerem, dieser
Kraftnatur entsprechen-
den, leidenschaftlichen
Ausdruck innerer Zer-
stortheit gegeben. Un-
willig — das Gesicht lafit
diese Stimmung, trotz-

dem der Kopf unvoll- ,
endet ist, trefflich er- AbD. 64. Kopf der Aurora am Grabmal der Medici.

kennen — hat er sich (Photographie Alinari.)
erhoben und wendet sich :

nun (ja, der Riese «wilzt> sich geradezu), tiber die rechte Schulter wegblickend, dem Be-
schauer zu. Nicht nur in der wild bewegten Stellung, auch durch die reichlich innervierte
Muskulatur** ist der Eindruck im Sinne der inneren Unruhe gegeben (= dadurch, dafd
die glatten Korperflichen durch Muskelhiigel und Furchen in viele kleine Teile zerlegt
werden).** Abend- und Morgendimmerung (Abb. 61) sind ruhiger und in zwangloserer
Stellung gegeben. An ihnen spricht sich (man beachte die weichere Modellierung
des Fleisches und den sanfteren Linienfluf’, die weniger machtvolle Muskulatur, die
ruhigere Kopfstellung, den milderen Gesichtsausdruck) mehr stille Trauer und sanftere
Wehmut aus.t Alles steht in Maf und Anlage mit dem umgebenden Raum der Lorenzo-

* An allen starken Affekten nimmt immer der ganze Korper des Menschen teil. (Vgl.
«Asthetische Vorschule> in der Einleitung des I. Bandes.) In. ruhiger Genufstimmung verzichtet
der Kiinstler leichter auf das Fehlen der Gewandung.

# __ die von den in ihr verlaufenden Nerven zur Tétigkeit (= Zusammenziehung) gereizte
Muskulatur, So spricht man von der Innervation der Gesichtsmuskulatur im Gegensatz zur
Erschlaffung derselben, die — bei volliger geistiger und Gemiitsuntitigkeit — einen gegensitzlichen
leeren Ausdruck ergibt. 7t

#t% Man gehe in der Bewunderung der anatomischen Genauigkeit nie zu weit! Es wire
falsch und zeigte von einem (nicht ungewdhnlichen!) engherzigen und kleinlichen Erfassen kiinst-
lerischer Aufgaben, wollte man die Bedeutung der Bildhauerei nur in der Beherrschung des Tech-
nischen (richtige Korperbildung, Kenntnis der Formen [— Anatomie|, Geschick im Bearbeiten
des Steines) sehen.

T Beide Gestalten ohne Beigabe, nur durch sich wirkend. Die «Nacht> allein hat Eule,
Mohn (unter dem linken FuB), eine Maske und ein Sternenstirnband als Abzeichen erhalten. Sie
wirken aber ganz unaufdringlich, véllig als Nebendinge.
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kapelle in wunderbarem Verhiltnis und die schmerzliche Grundstimmung, die aus allen
vier Gestalten spricht, kommt zu voller Geltung. Die Mahnung, die Michel Angelo in
Beziehung auf seine «Nacht»> einst aussprach, kommt uns in S. Lorenzo unwillkiirlich
vor dem Sarkophag, auf dem sie ruht, in den Sinn: <O, tretet leis! Sie will geweckt
nicht sein . . .I»

Abb. 64. Man schenke allen Teilen des wunderbar ausdrucksvollen Gesichtes die
genaueste Beachtung und begniige sich nicht mit einem fliichtigen Anblick.

Abb. 65. Wir sehen ein berithmtes Bild: Lionardos Abendmahl. Der Kiinstler
hat es im Speisesaal des Klosters S. Maria delle Grazie zu Mailand mit Olfarben auf die
Mauer gemalt* Heute ist es zerstort. Es wurde schon im 18. Jahrhundert, da die Farbe

Abb. 65. Das letzte Abendmahl von Lionardo da Vinci in Mailand.

mit der obersten Kalkschicht fortschreitend abblitterte, vollig tibermalt. Doch haben wir
einige alte Stiche, die freilich schon mancherlei, nicht glickliche Abweichungen vom
Original zeigen, dem — wir kénnen das auch nach anderen Werken Lionardos beurteilen
— eine viel gréfiere Weichheit der Modellierung innewohnte. So wenig als an der
Mona Lisa (siehe S.74) gab es hier eine harte, spréde Linie. Die Stecher geben zu
zeichnerisch-starre Umrisse, bringen etwas Mathematisch-Niichternes hinein. Unsere

* Statt wie es bel der Freskomaleri iiblich ist, mit Mineralfarben auf den feuchten Kalk-
bewurf, Die Olmalerei kam etwa 1470 durch den Maler Antonello da Messina aus den Nieder-
landen nach Ttalien. (Die Gebriider van Eyck sind die Begriinder ihrer ausgedehnten Verwendung
mit ithrem beriihmten «Genter Altar», einem dreiteiligen Gemiilde, siehe S. 95 f.) Lionardo malte
in seinem Forscherdrange mit Ol auf nassem Mortel, weil er dadurch gréBere Weichheit der
UmriBlinien, zartere Uberginge und gréBere Wirme der Farbentone (siehe unter «Olmalerei» im
Anhang) zu erreichen hoffte. Fiir Lionardo, der in seiner Vielseitigkeit als hervorragender Natur-
forscher, Mathematiker, Bildhauer, Musiker, Erbauer von Belagerungsmaschinen, Ingenieur, der
echte vielseitige Vollmensch der Renaissance ist, ist auch die Kunst nur ceines der Mittel, die
erstrebte Kenntnis des Weltganzen zu erringens,
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Abbildung ist nach dem Stiche Raffael Morghens (im Jahre 1800), der bisher als der
verhidltnismiflig beste gilt, hergestellt* Auch hier ist viel Eckiges, Unmalerisches. —
Bis unmittelbar vor Lionardo finden wir bei Darstellungen des Abendmahles die
Apostel mit Christus stets an einer langen Tafel in mehr oder weniger starker Teil-
nahms- und Ausdruckslosigkeit vereinigt** ILionardo fand als der erste den kiinstlerisch
fruchtbarsten Augenblick in den in den Evangelien geschilderten Vorgéngen. Bei ihm
hat Christus eben das Wort gesprochen: «Einer unter Euch wird mich verraten!> und
die furchtbare Anklage l6st im Augenblick die reichste dramatische Bewegung aus.
Wunderbar geben sich Temperament und Art, Jugend und Alter in vielfach kennzeich-.
nender Art zu erkennen. Die zwolf Personen sind «zwdlf scharf ausgeprigte Charakteres.
Die einen fahren von ihren Sitzen empor, andere wenden sich erregt zu ihren Nach-
barn, niemand blickt unbeteiligt aus dem Bilde, wie es vor Lionardo bei Abendmahls-
bildern iiblich war. Alle sind in die innigste Beziehung zum Vorgang gebracht. Das Wort
Christi ist gewissermafien wie eine Woge nach beiden Seiten des Tisches durch die
Reihen der Apostel gegangen und nun kommt nach dem kurzen Stillstand des ersten
Anpralles ihr Riickschlag in vollen Fluten michtig zuriick. Man beachte die Képfe und
vor allem das Spiel der Hinde, die aus den Gewindern in reichstem, uniibertrefflichem
Ausdruck herausleuchten !*** Und wie ist in diese leidenschaftliche Bewegung, in die
alles durchzuckende Erregung wieder durch feinsinnig angebrachte Mittel Ruhe ge-
bracht. Die Bewegung zerflieft durchaus nicht an den Enden des Tisches, sondern
wird dort von neuem gesammelt, gefafit und durch die Bewegungen des Bartholomaus
und des Simon — der eine hat sich erhoben und beugt sich gegen die Mitte, der
andere streckt die Hinde in der Richtung gegen Christus — nach der Mitte zurtck-
geleitet. Beide wenden das Gesicht dahin. In Christus findet alles seinen Ruhepunkt. Er
hat den Ausspruch getan und hat nun auf die darauf erfolgte Erregung nur eine Gebirde
demutvoller Ergebung: «Was soll Euer Wiiten? Es ist doch nicht anders. Es wird
geschehen, wie es bestimmt ist.> Man beachte, wie Christus durch das Zuriickbeugen
der Junger, sgewissermaflen heilig abgesondert», im Rahmen des Hauptfensters allein
bleibt, in unauffilliger Symmetrie der Stellung: wie das Haupt und die Locken, den
Raum bis zu den Schultern ausfiillend, gerade auf den Leib iiberleiten und die gleich-
miflig (aber sinnentsprechend!) ausgebreiteten Arme sich ungezwungen in ein gleich-
schenkliges Dreieck einordnen.” Auch die Apostel sind zu je drei in Gruppen zusammen-
gefaflt, so dafl die bewegte Masse in klarer Gliederung dem Auge Ruhepunkte gewihrt.
Zwischen diesen Gruppen vermittelt das Gebirdenspiel. Die Bewegungen der IHinde
leiten unauffillig zwischen den einzelnen {iiber, so dafl nirgends stérende Einschnitte

* Vgl dazu Goethes Aufsatz, auf den wir hier verweisen. Mit Riicksicht darauf sehen wir
von einer eingehenden Beschreibung ab. — Die Pastellzeichnungen Lionardos zu den Kopfen
(Entwiirfe) in Weimar; eine Rotelstudie in der Akademie zu Venedig.

#* Der alte deutsche Meister (am Lettner des Domes zu Naumburg, siehe S. 32, Abb. 26)
hat viele Renaissancekiinstler iibertroffen, indem er in seinem gesunden Sinn fiir Volkstiimlichkeit,
wenn auch nicht den dramatisch dankbarsten, so doch iiberhaupt einen dramatischen Augenblick
gewihlt hat Er brachte Christus und Judas durch Uberreichung des Bissens in Beziehung. Die
mangelnde Teilnahme der Apostel verschmerzt man dort leichter, weil nur wenige zugegen sind.

#% Aus manchen Hinden kann man die Worte ablesen, ohne das dazugehorige Gesicht
oder den Korper zu betrachten.

i Den Aufbau im Dreieck liebt Lionardo {iberhaupt. Vgl. z. B. seine hl. Anna mit der
Madonna (im SchoBe) und dem Jesuskind; Paris, Louvre. Eine Abbildung von dem auch als
«Anna — Selbdritt> (— Anna, selbst die Dritte) bezeichneten Werke in dem Band «Lionardo
da Vinci» der bekannten Monographien von KnackfuB (Verlag Velhagen & Klasing).
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ohne Ubergang bleiben, dafl vom ganzen auch nirgends ein Teil abfillt, sondern alles
sich zu jener Gesamtwirkung eint, die uns die Feinheiten der Komposition — es wéren
keine Feinheiten mehr, sobald sie deutlich als Absichtlichkeiten uns sofort zu Bewuf3t-
sein kimen — auf den ersten Blick gar nicht merken lassen* Das dreiteilige Fenster im
Hintergrund offnet sich in eine weite Landschaft mit Bergen und Hugeln. Ihr Licht
umflief}t die Gestalt Christi und
hebt sie aus dem Dunkel des
tibrigen Raumes wirkungsvoll
heraus, so dafl Christus in der
Mitte, fiir sich und vor dem
belichteten Hintergrund, also in
dreifacher, wirksamer Hervorhe-
bung erscheint (man denke sich
~einmal die Wand geschlossen!).
Aufler dieser Lichtquelle 143t die
Lichtfiihrung von links nach
rechts (nur Judas im Schatten)
noch eine zweite entsprechende
Lichtquelle voraussetzen.

Abb. 66. Die berithmte Mona
(Abkiirzung fiir die Anredeform
ma donna — meine Herrin) Lisa
befremdet vielleicht manchen
durch gewisse Auflerlichkeiten.
Sie ist ja gar nicht «schén».** Sie
hat keine Augenbrauen und eine
{ibermifig hohe Stirn. (Augen-
brauen und Stirnhaar sind nim-
lich der Zeitmode entsprechend
abrasiert.) Aber der Ausdruck der
Augen — die unteren Lider sind,
wie es beim Lachen geschieht,
hinaufgeschoben — fesselt. Durch
die halbgeschlossenen Lider er-
hilt der Blick etwas Seltsames,
Vielsagendes. Die Mundwinkel
sind in leisem Licheln - Lionardo
liebt diesen Zug und gibt ihn seinen Frauen, Madonnen und Engeln gerne - emporgezogen,
das Gesicht zeigt etwas iiberaus Lebensvolles und Unmittelbares. Und die Héande in
ihrer feinen Modellierung erscheinen in der vollen Zartheit und Rundung lebendigen
Fleisches. Sie sind leicht iibereinander gelegt. Dieses weiche Aufeinanderruhen kommt
unzweideutig zum Ausdruck. Man meint, jeden Augenblick miifiten sie sich in einer
Bewegung voneinander losen. Es ist eine vornehme Ruhe, eine etwas miide Heiterkeit in

* FEs sei noch darauf aufmerksam gemacht, daf Lionardo eine Kennzeichnung der Heiligkeit
der Personen durch Strahlenscheiben hinter den Hiuptern vermied. Bei den dlteren Abend-
mahlen Rossellis und Castagnos z. B. tragen alle Teilnehmer am Mahl (Judas ausgenommen)
Heiligenscheine, die den Eindruck der Gleichférmigkeit noch vermehren.

# Vgl iiber das Portrit in der als Einleitung gegebenen «Asthetischen Vorschule» des
I. Bandes!

Abb. 66. Mona Lisa von Lionardo da Vinci in Paris.
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dieser vornehmen Patrizierin, die uns mit ihren Ritselaugen — forschend oder iiber-
legen, das konnen wir nicht entscheiden, jedenfalls aber sebr lebensvoll — anblickt.
Das Wesentlichste an diesem Gemalde, das wir aus der Abbildung nicht einmal ahnen
konnen, ist die Farbe. Mit ihr fehlt uns der eigentliche Mafistab zur Beurteilung des
Gemildes. Dieses Olbild Lionardos bedeutet in der Entwicklung der Malerei einen
Wendepunkt. Von nun an gibt es eigentlich erst eine Malerei. Wiahrend man vorher
die Kérper auch in far-
biger Darstellung in
scharfen Umrissen gab,
tritt jetzt das eigentlich
Malerische an Stelle des
Zeichnerischen. Lio-
nardo erkannte, daf}
die Luft (besonders
eine feuchte: also die
Abendluft, die in der
Nidhe grofier Wasser-
flichen usf) die Um-
risse aller Korper wei-
cher erscheinen lafit,
sie verschwimmen, 16-
sen sich und wver-

lierentihre harte
Begrenzung® Was
das ungeiibte Auge des

Laien bei der Abend-
und Morgenddmmerung deutlich bemerken kann, namlich, daf} .Licht und Schatten

schliefflich «wie Rauch» ineinander tiberfliefen und dafl darin alles Kérperliche seine
Hirte mehr und mehr verliert, das zeigt sich an der Mona Lisa in zarter, lebenswahrer
Art. Die Modellierung (das plastische Sichherauslésen des Korpers aus der Luft) ist
nur durch die Farbe, im reichen Spiel der ineinander verflieBenden Lichter und Schatten
gegeben. In der durchsichtigen Luft erscheint in zartem, duftigem «<sfumato»**der Kérper und
das Gewand der Mona Lisa und das nackte Fleisch wirkt darin, von Licht und Schatten
reichlich umspielt, mit dem vollen Reiz der Lebendigkeit. Der Kopf der Frau hebt
sich von dem hellen Hintergrunde einer seltsamen, idealen (= nicht naturalistischen),
wie in einen leichten Nebel getauchten Landschaft in der dunklen Umrahmung des
langen Haupthaares ohne harte oder eckige Linien ab. Die Kleidung ist von tiefgriiner
Farbe, daraus kommen gelbe Armel hervor. (Man beachte das reiche, zu voller Rundung
des Armes fithrende Spiel von in Schatten zerflieBenden Lichtern am rechten Armel)

Abb. 67. Die Decke der Sixtinischen Kapelle im Vatikan zu Rom ist eine Tonne
(vgl. Bd. I) mit «Spiegel», d. h. mit flachem Mittelfeld. In dieses schneiden von den Wanden
der Kapelle her Stichkappen ein. In vier Jahren vollendete Michel Angelo allein — er hat

Abb. 67. Decke der Sixtinischen Kapelle (Die Schopfung des Lichtes
von Michel Angelo).

* Die venezianische Malerei verrit. Spuren dieser Erkenntnis — die Lage der Stadt im
Meer! — schon frith. In Holland wird das Verstindnis fiir zarte Luftstimmungen ebenfalls durch

die édhnliche, duftige Atmosphire nahegelegt,
# So (sfumato — dunstig) benennen die Italiener die Malweise, in der der Einflu einer

von Licht und Schatten reichlich durchtrinkten Luft auf die Farben und Korper treffend zum

Ausdruck kommt.
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alle Gehilfen entfernt — das Riesenwerk, diese Decke in ihrer ganzen Ausdehnung mit
gewaltigen Fresken zu schmiicken. Ein ganzes Stiick Welt, die Schopfung der Erde und
die Geschichte der ersten Menschen zaubert er in monumentalen Zigen auf die durch
ein architektonisches Scheingeriist wirkungsvoll gegliederte Decke. Er fiihrt uns in den
freien Himmelsraum und auf die Erde. Diese deutet er freilich nur an, denn der Farbe,
dem Licht, der Landschaft sucht er keine Reize abzuringen, er sieht alles als Plastiker;
auch mit dem Pinsel in der Hand reizen
ihn nur menschliche Formen. «Kein Gras-
halm kommt in seinen Bildern vor, nie
hat ihn die Farbe eines Themas gefesselt,
es gibt nur Menschenleiber und bewegende
Kraft.»* Auf unserem Bilde (nur einem
kleinen Teil des zweiten Feldes im Mittel-
teil der Decke) sehen wir Gottvater. Er
«stiirmts» durch den Weltenraum. Aus den
weiten Falten seines Gewandes, die sich
im sausenden Wind, der den Schopfer
herzutréigt, blihen, blicken Engel hervor.
Gott ist hier "ganz Wille und Kraft. Er
streckt die Arme weit von sich und seine
Gebirde ist ein Befehl: Es werde Licht!
Ein eiserner Wille spricht aus diesem
Kopf. Wir sehen ein Wesen, das den
Ausdruck unbezwingbarer Macht auf der
Stirne, im scharfen Blick der Augen und
im harten Antlitz (vgl. Augen und Mund)
trigt. Die Giite und die Milde in diesem
Wesen lehrt uns Michel Angelo erst in
spiteren Bildern in gleicher Hoheit und
Grole der Auffassung kennen** Man be-
achte die Stellung des Korpers Gottes in
unserer Abbildung. Die Drehung des Ober-
leibes, die den Ausdruck unaufhaltbarer Tatkraft unterstiitzt, erscheint auch hier als
ein uns schon bekanntes, von Michel Angelo reich verwertetes Formproblem. Man trachte,
gute Abbildungen des durch Spriinge stark beschidigten gesamten Deckenschmuckes
zu erhalten #*

Abb. 68. Zwischen den Stichkappen hat Michel Angelo «Sibyllen» dargestellt. Die
Sibyllen sind in die christliche Kirche, obwohl sie Heidinnen sind, tibernommen worden,
weil sie als Seherinnen das Kommen Christi voraussahen. Sie sind das weibliche Seiten-
stick zu den minnlichen Propheten des Judentums. Ihren Sehergeist versinnbildlichen

Abb. 68. Sibilla Delphica von Michel Angelo.

(Detail von der Decke der Sixtinischen Kapelle in Rom.)

(Photographie Alinari.)

* Vgl. Muther, Geschichte der Malerei, III. Bd., Sammlung Goschen.

#* Michel Angelo malt die Schépfung als groBartigsten Ausdruck der Deutung, die Goethes
Faust einer bekannten Bibelstelle in den Worten: «Im Anfang war die Tat» gibt.

®ek Dargestellt sind im Mittelfelde: 1.) Scheidung von Licht und Nacht; 2.) Erschaffung
von Sonne, Mond und Pflanzenwelt; 3.) Erschaffung der Tierwelt; 4.) Erschaffung Adams (aus
dem Zeigefinger des Herrn springt das gottliche Leben wie ein elektrischer Funke auf Adam
iiber) und 5.) der Eva, die aus Adam auf Gottes schopferische Bewegung hervortritt und deren
erste Gebdrde zum Gebet wird; 6.) Siindenfall und Vertreibung; 7.) Noah opfernd; 8.) Stindflut;
9.) Noahs Trunkenheit.
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hier kleine Genien. Der nackte Engel hat das Buch der Zukunft aufgeschlagen —
sein Inhalt durchleuchtet wie ein Blitzstrahl die Seherin. Sie wendet sich jah in gewal-
tiger Bewegung und ihr weiter Blick dringt plotzlich ungehemmt in ferne Zeiten. So,
erfiillt. von dem Eindruck dieser Verkiindigung, sehen wir sie in gewaltigen, «michel-
angeleskens, gar nicht lieblichen Formen vor uns, ein lebendiger Ausdruck der sie
erfiillenden gottlichen Seherkraft. Jeder
allegorische Aufputz ist vermieden, «nur
durch sich selbst spricht die delphische
Sibylle». Die Farben, in denen das Bild
gehalten ist, sind Griin, helles Blau, triibes
Graublau und Gelb.*

Abb. 69. Die Madonna del Granduca
(= die Madonnades GroBherzogs) Raffaels
ist von einem ungemein zarten — dabei
durchaus nicht stBlichen — Ausdruck.
Eine leise Melancholie spricht aus den
sinnenden, leicht gesenkten, den Beschauer
nicht beachtenden Augen, ebenso wie aus
den Lippen, die einem wehmiitigen, in-
neren Empfinden unwillkiirlich leisen Aus-
druck geben., Das Kind, das von den
Sorgen der jungen Mutter nichts ahnt,
blickt auf den Beschauer, liflt aber nach
Kinderart, wiahrend es den Kopf wendet,
mit den Hinden erst recht von der Mutter
nicht los. Mit der linken Hand greift es
nach ihrer Brust; so, in dem sicheren Gefiihl,
in schiitzenden Armen zu bleiben, wagt
es umherzublicken. So steht die Madonna
vor uns, eine Mutter, die den Reiz der
Madchenhaftigkeit nicht abgestreift hat.
Das Gewand und ein zarter Schleier um-
hiillen sie in einfacher, weicher Umrif8linie.  Abb. 60. Madoniia del Granduca von Raffael in Florenz.

Abb. 70. Wir haben bereits die Ma- (Photographie Alinari,)
donna eines altkolnischen Meisters gesehen.
Hier gibt es nicht mehr den altdeutschen Goldteppich im Hintergrund, nicht eine zierlich
bereitete Laube. Die Madonna erscheint ganz in irdischer Umgebung. In einer weiten
Landschaft — man sieht Wiesen, Htigel, eine Wasserfliche, eine Stadt mit Burganlage —
hilt sie Rast und sieht mit einem ungemein innigen, giitigen Ausdruck dem Spiel des
kleinen Jesus mit Johannes zu. In feiner Kontur hebt sich die Gestalt der Madonna
vom Hintergrund ab. Hals und Haupt bliihen gewissermaflen licht und zart aus dem
dunklen Kleid hervor. Hier erkennen wir den dreieckigen Aufbau, den wir S. 73 bei
Lionardo erwihnten. IThm zuliebe macht der Kiinstler Zugestindnisse in anatomischer
Beziehung mit vollster Absicht** Die Farben sind noch die der <umbrischen Schule»

* Ein groRes unfarbiges Kunstblatt dieses Bildes von guter Ausfiihrung gibt Nr. 55 der
{iberaus billigen «Meisterbilder» des «Kunstwart» (Miinchen). Dort findet sich auf dem Umschlag
auch ein Abrif von Michel Angelos Leben.

#% Raffael zeichnet in Entwiirfen die Figuren unter der Kleidung erst nackt und paBte ilinen
dann die Gewiinder, oft mit priichtiger Anordnung der Falten, an.
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(der Raffael entstammt): ein eigentiimlich leuchtendes Tiefblau und ein tiefes, gut dazu
stimmendes Rot, dazu zarte Goldsiume. Die Kinder, ferner Kopf, Hals, Hinde und der
rechte Fufl der Maria kommen in ihren zarten, leuchtenden Fleischtéonen daneben zu
voller, lebendig-zarter Wirkung.

Abb. 70. Madonna im Griinen von Raffael in Wien.

(Photographie Liowy.)

Abb. 71 a. Die Madonna ist in italienischer Volkstracht, mit buntem Brust- und
Kopftuch gegeben, nur verklart durch den wunderbaren Ausdruck hochsten miitterlichen
Gluckes. Die Beziehung zwischen Mutter und Kind kann nicht inniger und lieblicher
gegeben werden. Das Bild ist in eine Kreisform mit wunderbarem Geschick hinein-
komponiert und in der Pracht der Farben von einer auflerordentlichen Schonheit.
Unser Bild gibt einen Ausschnitt aus der Rundform. Die Benennung lautet zu deutsch:

«Die Madonna im Sessel.»

Raffael hat auch in der Freskomalerei Hochbedeutendes geleistet. (Er schuf
die Wandgemilde in den «<Stanzen», das sind Prunkzimmer des pipstlichen
Palastes.) Ein Werk voll Anmut, Frohsinn und antiker Lebensfreude sind seine



Fresken in der vielleicht auch von
ihm entworfenen Villa Farnesina* Sie
behandeln die Geschichte von Amor
und Psyche. Das berithmte Bild der
«Sixtinischen Madonnas (— Madonna
mit dem Papst Sixtus IV) liBt sich
nur an der Hand guter, groBerer Ab-
bildungen voll wiirdigen. Es sei auf das
grofle Doppelblatt 19/20 der Samm-
lung «Meisterbilder» (Kunstwartverlag
in Miinchen, Preis 60 Heller, mit er-
lauterndem Text) verwiesen, das auch
strengeren Anforderungen zu entspre-
chen vermag. Auch prichtige, hochst
charakteristische Portrits (Papst]JuliusII.,
die <Donna Velata» — die Dame mit
dem Schleier, das Urbild der Sixtini-
schen Madonna) stammen von Raffael.

Abb. 71 a.
Madonna della Seggiola von Raffael in Florenz.

(Photographie Alinari.)

Abb. 718. Das Fresko findet sich auf einer Fensterwand, die eine geschickt durch-
gefithrte Teilung der Komposition nétig machte. (Vatikan zu Rom, zweite Stanze.) Wir

Abb. 71 b. Befreiung Petri von Raffael in Rom.

*# Von Raffael stammen — seines Anteiles an der Peterskirche haben wir schon friiher

gedacht — mehrere Palast- und Villenbauten.
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Abb. 72. Der Tag von Correggio.

Beobachtungen und in der Ausfithrung bewun-
dernswert. Ein kithnes Problem hat Raffael links
durchgefithrt. Das rétliche Licht der Fackel
erscheint neben der blassen Mondbeleuchtung
und aus der Mischung beider ergeben sich selt-
same, gliicklich erfafite Wirkungen in Reflexen
und im Gesamtton. Auch die Gliederung des
Vorganges in drei ohne weiteres verstindliche,
dramatisch wirksame Episoden ist sowohl raum-
lich wie inhaltlich sehr glicklich.

Abb. 72. Wenn wir etwa eben Raffaels
ruhige «Madonna im Griinen» aus der kaiser-
lichen Gemildegalerie in Wien angesehen haben,
so macht dieses Bild fast einen wirren, jeden-
falls aber einen unruhigen Eindruck. Alles beugt
sich hier vor oder zuriick, alle Gewander flattern
in bunt bewegten Falten, nirgends gibt es gro-
fiere, glatte oder im Lichtton gleiche Flichen
nebeneinander, so wenig als gerade Linien und

sehen durch eine hohe Bogen-
offnung, die ein weitmaschiges
Gitter in vollem Ausmafle er-
filllt, in einen Kerker. Ein Engel
in einer Strahlenwolke beugt
sich in rascher Bewegung tber
einen Gefangenen (Petrus) und
l16st seine Ketten. Rechts fithrt
er in wundervoller Hoheit den
Apostel iiber einen dunklen
Gang ins Freie, mitten durch
die Wichter, die auf den Stiegen
schlafen. Links weckt ein Soldat
mit einer Fackel in der Hand
seine auf mondbeleuchteter
Treppe schlafenden Kamera-
den; die Flucht ist entdeckt
worden, Raffael gibt in diesem
Fresko Freude und Meister-
schaft in der Behandlung von
Lichtwirkungen kund. Wie das
volle Licht vom Engel nach den
Seiten schwiicher ausstrahlt und
auf den Harnischen der Wichter
spieltund funkelt (Mittelbild), wie
es (rechts) durch den dunklen
Raum vorausleuchtet, das ist
in seinem Reichtum an feinen

Abb. 73. Der Zinsgroschen von Tizian,



Abb. 74. Maria Himmelfahrt von Tizian in Venedig,

(Photographie Alinari.)

Méller, Die bedeutendsten Kunstwerke, fi.
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Abb. 75. Ren aissanceornament.

gemichliche Bewegungen hier zu sehen sind. Alles ist auf-
gelost in viele kleine Teile, tiber die Licht und Schatten
in buntem, stetem Wechsel hinflieen. Ein Vorhang hinten
ist teilweise in schiefer Richtung aufgezogen und es stréomt
Licht herein, das auf dem Wege in den Vordergrund ab-
gediampft wird. Eine stirkere Lichtquelle ist vorne zu denken.
Die Gewinder sind ganz ohne Notwendigkeit, nur zu reicher
malerischer Wirkung aufgebauscht, gebliht, in Falten
gebrochen* Das Bild wirkt mit hinreiflender Lebendigkeit.
Correggios Madonna hier ist nicht von so tief inner-
lichem Ausdruck wie irgend eine Raffaels. Die Engel haben
nicht das durchgeistigte Wesen der Engel Lionardos. Dafd
der Mann links (= Hieronymus; man vgl. damit den Albrecht
Diirers, S. 104) mit dem schénen wolligen Kopf und Bart
einen geradezu nichtig-freundlichen Ausdruck hat, ist kein
Zufall. Correggio liebt das Miannliche nicht. Er gibt nie den
Ausdruck der Kraft und des tieferen Ernstes. Seine Frauen
und Minner sind von gleicher Heiterkeit des Wesens. Bei
den Mannern empfindet man das natiirlich stark als Mangel
an hoheren Eigenschaften. Aber die technische Vollendung
in diesem Bilde ist eine auflerordentliche, und was der
Kinstler erreichen will — eine festlich heitere, hinreiflend
lebhafte Wirkung, — erreicht er. Von héochster Kunst ist
die Behandlung des Helldunkels. Darin — in der harmoni-
schen Verschmelzung von Licht und Schatten ohne harte,
scharfe Grenzen — geht er noch weit iiber Lionardo hinaus.
Hell und Dunkel sind zu einer wunderbar natiirlichen Ein-
heit verwoben.**

Abb. 73. Der Pharisider mit dem gierigen, verschmitzten
Gesicht will Christus zu einer Auflerung gegen den Kaiser
verleiten. Er hat ihn mit dem Anschein ehtlicher Wif3-
begierde angeredet. Christus wendet sich und sein Blick
taucht tief und ruhig in die Augen des Pharisiers. Er
durchschaut ihn und spricht die bekannte Entscheidung.
Wunderbar sind die beiden Képfe: der Christi vergeistigt,
mit blassem Gesicht und leise-roten Rindern um die Augen,
das Antlitz des Pharisders gemein, gesund und voll Ver-
stellungssucht. Auch das Licht ist zur Charakteristik ver-
wendet. Der Kopf Christi ist hell beleuchtet, der an und
fiir sich schon braune des Pharisiers tief beschattet. Das
gleiche Verhaltnis herrscht zwischen der derben, groben

* Wir erkennen in diesem Werk aus den eben geschilderten
Kennzeichen (siehe oben iiber den Faltenwurf) eine von den
guten, aber typischen Arbeiten der Barockzeit.

# Meister des <sfumato» (der Losung aller Hirten der
Kérper in duftigen Licht- und Schattenténen) ist unter anderen
noch Andrea del Sarto. Der groBte Meister des Helldunkels ist
Rembrandt. Vgl S, 110 ff.
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Hand und dem Arm des letzteren und der durchgeistigten des Heilands. Die innere
Beziehung der beiden Figuren wird ebenfalls schon aus #ufleren Umstinden deutlich.
Der Pharisder dringt sich mit frecher Vertraulichkeit dicht heran, Christus wendet sich
ihm nur halb zu. Seine Hand deutet bloff auf das Goldstiick in der Hand des Schein-
heiligen, ohne sie zu berithren. Der leise Zug des Ekels um den Mund Christi ist von
unnachahmlicher Feinheit.

Abb. 74. In einem engen Raume sind drei Sphédren dargestellt, die sich trotz
engster Nachbarschaft nicht driicken. Man erhilt eine durchaus grofle Raumvorstellung.
Obwohl der eine Apostel fast in die Wolke greift, auf der Maria steht, hat man selbst
auf der kleinen Nachbildung den Eindruck, dafl er durch einen weiten Raum von ihr
getrennt ist. Das ist aber nicht das einzig Bewundernswerte in dem Bilde. Gegeben ist
Maria, wie sie in den Himmel aufgenommen wird. Unten erblicken die Apostel eben die
Emporfahrende und ein wahrer «Glutausbruch der Begeisterung» erfafit sie. Der eine sinkt
tiberwiltigt in die Knie, ein anderer streckt sehnend die Arme aus, als kénnte er mit
emporschweben. Einer macht den andern aufmerksam auf das Wunder, alle Arme heben
sich und aus den Gesichtern — es sind prachtvolle Minnerképfe darunter — leuchtet
die leidenschaftliche Begeisterung. Wenige Bilder, die Wunder verherrlichen, machen
einen so echten, mitreiffenden Eindruck. Maria selbst zeigt einen Ausdruck freudigster
Verklirung. «Die letzten irdischen Bande springen, sie atmet Seligkeit.» (Burkhardt.)
Das Gewdlk, auf dem Maria steht, scheint, von gefligelten Putten umschwirmt, wirklich
emporzuschweben. Oben, im Hintergrund, taucht Gottvater, bis zum Giirtel von Gewdolk
umgeben, auf. Ein Engel bringt eine Krone fir die Madonna. Der Zusammenklang der
kriftigen Farben (das Gewand der Maria ist grellrot, ebenso wie das des Apostels unten,
der beide Arme erhebt) ist wirkungsvoll und von tizianischem Glanze. Ein leuchtender
(Gesamtton, der nach oben hin immer duftiger wird, beherrscht das ganze Bild.

Abb. 75. Man beschreibe dieses Renaissanceornament so, dall von seinem
Aufbau jemand, der es nicht sieht, eine klare Vorstellung erhilt. Man achte auf die
Verbindung von Kelchformen mit Ranken, die dicke, fleischige Blitter zeigen und sich
in weichen Linien entwickeln; man halte es zu schirferer Erkenntnis des Wesentlichen
zu auffillig davon abweichenden, etwa zum byzantinischen auf S. 19, Abb. 10, und be-
achte die Verwandtschaft mit dem roémischen im I Bande.

6*



Die Renaissance in Deutschland.

Abb. 76. Wir sehen einen offenen Hallenbau, wie er — im Gegensatz zu Italien —
in Deutschland wegen der rauhen Luft selten ist. Er ist dem alten (gotischen) Rathaus-
bau vorgelegt. Er besitzt zwei Geschosse, die sich spitzbogig 6ffnen und mit Renais-

ADDb. 76. Vorhalle des Rathauses in Koln.

sanceornamenten reizvoll verkleidet sind. Unten springen hohe Sockel vor, aus denen
— vor der Wand — 16 Sdulen aufsteigen. Sie tragen ein verkropftes Gebilk, aus
dem wieder 16 S#ulen bis zu dem von Konsolen getragenen Gesims vorspringen.
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Oben schliefit ein Steingeldnder und ein Dachgiebel iiber sehr steilem Dach* Am Geblk
sind Medaillons rémischer Imperatoren (Griinder Kolns und ihre Beschiitzer) angebracht.
Auf den Reliefs (im ersten Stockwerk) der Kampf eines Kélner Biirgermeisters mit einem
Léwen; rechts Daniel in der Lowengrube, links Simson im Léwenkampfe. Die Siulen
des oberen Geschosses stecken vom Fuf3 an bis etwa zu einem Drittel der Hohe in
einer Schmuckbekleidung mit erhaben gearbeitetem Ornament. Diese Art von Siulen-
formen finden wir in der deutschen Renaissance mit Vorliebe verwendet.

Abb. 77. Der Bau besteht aus
schénem roten Sandstein und steigt
in wunderschoner Gegend wirkungs-
voll empor. Vergleichen wir ihn etwa
mit dem Palazzo Farnese in Rom
(siehe S. 61, Abb.52), so ist der Unter-
schied augenfillig. Dem deutschen
Bau ist etwas von dem <Hohen-
drang» der Gotik geblieben; die Hori-
zontaleinteilung zwischen den Ge-
schossen ist nicht so klar wie dort;
unser Bau zerfallt auffalliger in der
Héhenrichtung, und zwar in zwei Haupt-
teile mit je einem Giebel (= einer ganz
unitalienischen, echt deutschen Form);
jeder Hauptteil wieder zeigt vier Verti-
kkalabschnitte. Dadurch «lastet» der
Bau nicht so michtig wie der rémische
Renaissancebau, er sieht hoher, we-
niger massig und schmailer aus. Die
Renaissanceformen sind weit mehr zum
Schmuck als zur Gliederung und da-
her sehr reichlich verwendet. Wir er-
kennen Renaissancefenstergicbel, Pi-
laster; im zweiten Stockwerk: unten
gebauchte, mit Schmuck bis hoch tiber den Fufl hinaut versehene Siulen, wie am Kolner
Rathause (Abb. 76). Die Giebel sind Umformungen des gotischen Treppengiebels zu den
neuen, reichen Formen der Renaissance; hier eigentlich schon mit barocken Elementen
(vgl. die Kontur) versehen. In den Nischen stehen die Gestalten pfilzischer Fiirsten. Die
Geschosse nehmen nach oben in wirkungsvoller Abstufung an Hohe ab; sie lassen durchaus
Riume erkennen, die nicht so hoch sein kénnen als die an italienischen Palisten. — Auch
im Innern zeigen die deutschen Renaissancebauten nicht das Monumentale, Grofiraumige
der italienischen Palastbauten, dagegen mehr Vorliebe fir Gemiitlichkeit. Mit der
malerischen Gruppierung der Schmuckformen und mit den reich entwickelten Einzelheiten
(Giebel, Erker, Portale, Fensterumrahmungen) erreicht die deutsche Renaissance oft (wie
hier, wo auch der Reiz der Farbe mitspricht) sehr schéne und unvergefiliche Wirkungen.

Abb. 78. Wir schen eine echt deutsche Form, einen zierlichen Erker in reichstem
plastischen Schimuck der Renaissance. Sogenannte Balustersiulen (— Siulen mit Aus-
bauchungen und Verdiinnungen), reich geschmiickt an Schaft und Fuf, dienen als Ab-

Abb. 77. Triedrichshau des Heidelberger Schlosses.

grenzung reich verzierter Flichen.

* Diese Dachform und das Anbringen von zerlichen Dachfenstern und Schmuckgiebeln
daran, das alles kennt die Renaissance Italiens — mit ihren flachen Dachern — nicht.
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Abb. 79. Wir
Schlosse in Tirol.
Stidens und das Licht,

vielleicht
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Abb. 78, Erker im Schlosse zu Torgau.
(Aus Wickenhagen «Kunstgeschichte», Neff, Eflingen.)

auch ein aus der

sehen ein Zimmer im Stile der deutschen Renaissance aus einem
Der italienische Adlige baut sich hohe Zimmer. Die warme Luft des
Antike i{ibernommener Sinn fiir

Monumentalitit und Raumgrofle,
geben ihm dazu Anlaff. Der
Deutsche lifit die Geschosse
niederer; die Zimmer machen
einen etwas’ gedriickten, aber
behaglichen = Eindruck* Die
Winde sind getiafelt und, wie
die grofle Kassettendecke, in
Naturbraun gehalten. (Gegensatz
dazu: Italien. Dort liebt man
nur das Farbige. Man bemalt die
glatten Decken mit spielenden
Schmuckmotiven, mit buntem,
langstengligem Rankenwerk, Put-
ten u. dgl. m., oder man grenzt
die einzelnen Felder durch Gips-
ornamente ab und diese werden
farbig, mit Blau, Gold, Rot usf,
ausgelegt.)**

Abb. 80. Aufler den aus
der italienischen Renaissance
iibernommenen Formen (Frucht-
schniiren mit Putten u. dgl.) bildet
die deutsche ihre eigenen aus.
Wir sehen hier eine Mischung
des sogenannten Band- mit dem
Beschligornament. Bandformen,
aus der Tiefe des Grundes
herausgeschnitten, durchdringen
sich;dazwischenerscheinenkleine
Buckel, die Beschlige (— Nagel-
kopfe in Rosetten- oder Kappen-
form), Nigel und Nieten nach-
ahmen. Diese Schmuckformen
gehen von der Schreinerarbeit
aus, erinnern zuerst auch lebhaft

an auf Holzgrund aufgelegte Laubsigearbeiten; dann werden sie auch auf Stein (Sdulen-
. fiile usf) tibertragen. Sie mischen sich zuweilen auch mit den Merkmalen der Eisen-

technik (Metallbeschlige u. dgl.).

Abb. 81.
Rollwerkes (Kartusche).

Wir sehen ein deutsches Renaissanceornament von Art des sogenannten
Es erinnert an einen Metallbeschlag, dessen Enden von der

Grundfliche losgelost und auf- oder eingerollt sind; durch diese Enden sind wieder andere,

* Vielleicht baute man auch so, weil dadurch Beheizung und kiinstliche Beleuchtung weniger

schwierig wurden.

*# Vgl. Springer, «Handbuch der Kunstgeschichte», III. Bd,,

Tafeln V und VI,



stabartige Stiicke durchgesteckt,
die sich an den Réindern wie-
der teilen, umbiegen und ein-
rollen. In der Mitte sind oft
Masken, Fratzen oder Viogel
angebracht. Andere Formen
erinnern an  Lederstreifen-
arbeiten u. dgl. m.

Abb. 82. Die Truhe ist
mit einer in der Renaissance
beliebten Schmuckweise ge-
arbeitet: mit Intarsien, das sind
Einlegearbeiten aus Holzarten
von verschiedener Farbe (Holz-
mosaik). Der geteilte Giebel

rechts weist uns auf eine spite
Zeit, auf das Barock, in dem
wir ihn auf Gebiduden usf mit dhn-
lichen Kugel-, Obelisk-, Pyramiden-
formen usf. begégnen werden.

Abb. 83 a, b, ¢, d, e. Wir sehen
einige Haus- und Schmuckgerite im
Stile der deutschen Renaissance. Auch
fiir Panzer, Helme und Dolchscheiden
entwarfen ihre Kinstler herrliche
Muster.

Abb. 84. In klaren Verhiltnissen
mit stark betonten Schnittlinien steigt
der Bau auf. Wir sehen den Mittel-
teil, der durch einen leicht vor-
springenden, alles tibrige iiberragen-
den, kuppelgekronten Teil in sinn-
entsprechender Weise stark auffillig
gemacht ist und dem Auge einen
wohltuenden Ruhepunkt in der An-
lage gewihrt. Dieser Mittelteil (der
«Pavillons) ist auch im Schmuck
am reichsten bedacht. Uber drei

Torbogen — der Pavillon dient
als Durchgang zu den Gartenan-
lagen der Tuilerien — erscheint

ein riesiges Fenster, dariiber eine
Uhr, von Emblemen (Trophien)
cingefafit, mit kleineren Fenstern
zur Seite. Durch eine Balustrade
und Attika davon getrennt, ein
drittes Geschofl. Karyatiden, die

Abb. 79. Zimmer aus Schlofl Feldthurns in Tirol bei Brixen.
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Abb. 80. Zimmerdecke im Schloff Fiirsteneck in Jever.

ein Gebilk mit einem dreifachen Giebel tragen, sind hier an Stelle der Pfeiler an-
gebracht. — Fir die franzosische Renaissance bezeichnend ist (vgl. damit Italien)
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Abb. 81, Zimmerdecke (Kassettendecke).

die Mitverwendung des Daches zur Dekoration. Es wird meist sehr hoch angelegt,
steigt zu viereckigen, breiten (wie hier!) oder schmalen, hohen Kuppeln auf, hat prich-
tigen Schmuck der Rauchfinge (Kamine), oft mit Wappen und Emblemen prunkvoll
verziert (vgl. auch hier, links auf der Kuppel); dazu viele Dachfenster in reizvoller Um-
rahmung, phantastisch dekoriert (sogenannte Lukarnen', iiber den Gesimsen oder Balu-
straden des Dachrandes. Diese fiir Bauten franzosischer Renaissance charakteristischen
Mansardendicher — im Gegensatz zum deutschen, das Dach verdeckenden Giebel!
— erlangen oft die seltsamsten Formen und Hghen, die einen guten Teil von der
Hohe des ganzen Baues ausmachen. Blumenkriinze mit schweren Friichten, Vasen,
Kandelaber, Hermen und Karyatiden (im Barock unter der Last der Bauteile gebeugte
und verkriimmte!) beleben die Bauteile. Die franzosischen Schlosser der Renaissance
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Abb. 82. Truhe aus der Zeit der Renaissance.

Abb. 83 a.
(Deutsche Arbeit.)

Abb. 83 b.

Abb. 83 c. Abb. 83 d. Abb. 83 e.

Haus- und Schmuckgerite im Stile der deutschen Renaissance.

offnen sich — nicht selten in Hufeisenform — zu weiten Hofen, denen sie ebenfalls
prachtige Fassaden, oft mit herrlichen offenen Treppenanlagen zeigen. — Uber den

kleinen Torbogen unten sehen wir auf unserem Bilde kleine Rundfenster (ceils de beeuf).
Sije fanden im spiten Barock eine reiche Ausbildung und Verwendung.
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Abb. 84, Louvre in Paris; Mittelteil, Pavillon.



Die Plastik.

Abb. 85. Dieser Altar aus der Kirche zu St. Wolfgang am Wolfgangsee (Obertsterreich)
stammt von Michel Pacher (geb. zu Bruneck in Tirol). Dargestellt ist (in Holzschnitzerei) ein
reich vergoldeter gotischer Baldachin mit tiefblauem Grunde. Darunter ereignet sich die
Kronung der Jungfrau Maria. Gottvater, jugendlich, mit mildem Antlitz, mit einer grofien
soldenen Krone und dem Sinnbild der Weltkugel auf den Knien, segnet die mit gefal-
teten Hinden Kniende. Anmutig, noch echt gotisch ist das Gesicht der Jungfrau, iiber

Abb. 85. Altar aus der Kirche zu St. Wolfgang am Wolfgangsee (Oberosterreich).

(Aus Liibke-Semrau «Kunstgeschichtes, Neff, EBlingen.)
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Abb, 86. Passion Christi, Sandsteinarbeit von Adam Krafft in Niirnberg.

L DN M

ADD. 87 a, Sebaldusgrab von P. Vischer in Nirnberg,
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deren Schultern die langen braunen Ringellocken fallen. Wiirdig ist die Haltung und der
Gesichtsausdruck der beiden geistlichen Wiirdentriger in den Seitennischen. Aufierhalb
des Schreines stehen (links) der heilige Georg mit dem Drachen, (rechts) der heilige
Florian, beide in ungezwungenen Stellungen. Hinter einer Art Bithne, die mit einem
dunkelbraunen Stoff bedeckt ist, erscheinen iiber Gott und Maria kleine goldbekleidete
Engelméddchen mit goldenen Fligeln* Solch kleine Engelpiippchen erscheinen auch,
Gottvaters und Marias Mantelfalten haltend,

am unteren Rande des Altars; fast alles ist r=wmms
reich vergoldet. Maria trigt ein rotes Kleid
und einen dunkelblau ausgeschlagenen Gold-

mantel. Auch sonst sind blaue, rote, silber-

graue (fiir die Harnische der Heiligen) Wasser-

farben reichlich verwendet. Die Gewinder

fallen in langen, nur zum kleinen Teile | !
knittrigen Falten, wie wir sie sonst bei der
Gotik erwihnten; die Anordnung (in drei-
facher Abtreppung) ist sehr hiibsch. Aus der
Kronung spricht eine milde, nicht steit
zeremonielle Feierlichkeit, aus den miniatur-
haften Engelein unten, die lustig auf den
Beschauer herausblicken, ein herziger Humor.
Es ist eines der schlichtesten und innigsten
von den frithdeutschen Werken.

Abb. 86. Von der Renaissance ist in
diesem Werke nichts zu spiren. Die I'reude
an schonen Formen ist in dem deutschen
Kiinstler noch nicht erwacht. Aber in der
Lebendigkeit und Klarheit des geistigen |
und des Gemiitsausdruckes fordert er hohe ;
Bewunderung. Die Figuren sind fast alle in ;
Seitenansicht (nach links) zu sehen; man hat
den Eindruck, daf} die Schar in dieser Rich-
tung vorbeizieht, doch plétzlich tritt, die all-
gemeine Bewegung hemmend, die Schwiche Christi ein. Der Kiinstler fragt sich nicht, ob
es «schon» wirkt, wenn er nun zeigt, wie von den Begleitern Taue, Holzpriigel usf. auf den
Leib des kraftlos in die Knie Sinkenden niedersausen. Er hat es nur darauf abgeschen,
verstandlich und ergreifend zu wirken. Das Mitleid, das er selbst bei der Arbeit mit dem
Herrn empfand, soll auch den Beschauer kriftig erfassen. Viel treffliche eigene Beobachtung
zeigt sich in der Darstellung der Schergen. Der héhnisch Lachende hinter dem Kreuz
und der mit der Strickgeifel, das sind keine rémischen Gesichtstypen. Adam Krafft hat seine
Beobachtungen unter dem verrufensten Vol im alten Niirnberg gemacht und davon gibt
er nun einiges hochst treffend in der Zeittracht wieder. Wie der Birtige sich hinten
streckt, der mit dem Holzstock droht und wiitend flucht, all das ist vorziiglich
gegeben. Ernst und wirdig ist die Gruppe links (die Frauen in Nirnberger Tracht).
Maria droht ohnmachtig zu werden, da sie hort, wie neben ihr der Sohn, dem sie nicht
helfen kann, gequilt wird. Johannes mit dem Lockenkopf ist der einzige, der das Gesicht

Abb, 87 b.
Petrusstatue am Sebaldusgrab in Nirnberg.

* Die Renaissance in Ttalien liebt dafiir kleine feiste Engelbiiblein (die Putten); vgl. Raffaels

«Sixtinische Madonna» usf,
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— wie Mitleid heischend — voll dem Beschauer zuwendet. Die Figuren sind untersetzt, kriftig
(vgl. damit die Figuren am Lettner des Domes zu Naumburg! [S. 32, Abb. 26]), noch weit von
allen Einfliissen der Renaissance entfernt; doch ist die Faltenbildung ziemlich wenig knittrig
und schlicht. Eine Ortlichkeit (Landschaft oder dgl.) ist auf dem Werke nicht angedeutet.
Abb. 87 a, b. Die Figur (4)
stammt vom Sebaldusgrab, einem
prunkvollen architektonischen Ge-
riist iber dem Sarkophag des heil.
Sebaldus in der Sebalduskirche in
Niirnberg. (Der Aufbau ist ganz
gotisch [gotische Baldachinformen,
zierliche Strebesysteme usf.]. Vier
Reliefs stellen Ereignisse aus dem
Leben des Heiligen dar. Peter
Vischer schildert da noch sehr
lebendig, mit besonderer Riick-
sicht auf volkstiimliche Klarheit
des Ausdruckes, z. B.im Relief:
der heil. Sebald warmt sich an
brennenden Eiszapfen. Aber in
anderen Teilen des Werkes zeigen
sich schon deutlich Einflisse der
Renaissance, ohne dafl dabei das
Deutsch-Eigenartige verloren geht.
Spielende Kinder erscheinen mit
mancherleiphantastischemSchmuck
neben Kuppelformen an dem go-
tischen Gehiuse, das auf Schnecken
ruht.) Die Stellung des Apostels
ist ungezwungen, doch so, daf
| die Form dabei in ruhigem, scho-
S nem Linienfluf zu klarer Geltung
' ‘ kommt. Ebenso ist der Faltenwurf
@l von weicher Schmiegsamkeit. Das
Gewand schleppt unten weich nach,
oben lafit es, glatt anliegend, die
Brust und Schulter kraftvoll hervor-
treten. Die Abzeichen, Buch und
Schliissel, erscheinen unaufdringlich als Nebendinge und ordnen sich ganz der weichen Run-
dung der ovalen Hauptform unter, ohne den Vertikalschluf der Linien zu stéren. Von voll-
endeter Charakteristik ist der Kopf — ernst, wiirdig, voll des Ausdruckes der Ehrlichkeit und
treuen VerlaBlichkeit, die Christus dem «Felsen, auf den er seine Kirche bauts, nachrithmt.
Abb. 88. Das Starre, Unbeholfene, das das Eisenkleid wie jedes den Formen nicht
frei und weich folgende Gewand gibt, ist durch die leichte, ungezwungene Stellung,
durch die Entlastung eines Beines, durch die leichte Biegung sehr gliicklich gemildert. In
der ruhigen, stolzen Haltung spricht sich Festigkeit und Selbstbewufitsein aus. Vom
Gesicht sind die zum Ausdruck wesentlichsten Teile (Augen und Mund) voll sichtbar.
Der Blick des Konigs ist iiber den Beschauer weg ruhig in die Ferne gerichtet.
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Abb. 88.
Standbild des Konigs Artus in der Hofkirche zu Innsbruck.



Die neuere Zeit.

Die Malerei in Deutschland. Sie nimmt um die Wende des 15. Jahrh. durch
Einfluff von den Niederlanden aus reichen Aufschwung. Die Briider Hubert und Jan
van Eyck dort geben den Anstofl durch Verbesserung der Olfarbentechnik. (Siehe S. 721)-
[hr bedeutendstes Werk ist der Genter Altar (vollendet 1432), ein michtiger Fliigelaltar.

3 DEGRINI ST1%

Abb, 89a. Fliicel vom Genter Altar in Briissel. Abb. 89 b, Fliigel vom Genter Altar in Briissel.
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Abb. 89 a, b. Wir schen links die Streiter Christi (die gerechten Fiirsten und Ritter) in
langem Zuge kommen, rechts die frommen Pilger und heiligen Einsiedler. In erster Reihe
schreitet — ein malerisch nicht gliicklicher Gedanke, — alle iiberragend, der heilige

ORGENGIR] -

Abb. 90. Musizierende Engel vom Genter Fligelaltar
in Berlin der Briider van Eyck.

Christophorus. Der Goldteppich der alt-
deutschen Malerei als Hintergrund ist
gefallen und eine reiche Landschaft —
das ist eine Haupttat der van Eycks! —
zusammengesetzt aus heimischen wund
fremden Teilen, plétzlich eingefiibrt.
Die Darstellung der Menschen ist voll
treuer, schlichter Beobachtung der Natur,
alles Stoffliche — das wird auch aus
unserer Abbildung klar -— mit be-
sonderer Vorliebe behandelt (das fun-
kelnde, kostbare Zaumzeug u. dgl. m.).
Man beachte alle Einzelheiten der Land-
schaft.

Abb. 90. Es sind deutsche Friuleins,
die da musizieren. Das feine, zarte, flachs-
blonde Haar — wie naturwahr ist es ge-
malt! — steht, wie das ganze Wesen, im
Gegensatz zu dem der dunkelhaarigen
Italienerinnen, die wir frither sahen. Das
Midchen an der Orgel in reichstem gold-
gemusterten Brokatmantel hilt eben mit
langem Druck einen Akkord und die
Engel tiber ihr warten, bis er verhallt ist
und sie mit ihren Saiteninstrumenten
wieder einsetzen miissen. Sie geben den
Takt mit den Fingern — eine auf der
Schulter der anderen — leise an. «<Be-
wundernswert ist die farbige Ausfithrung
der Gerite, der Orgel mit den Metall-
pfeifen, der Instrumente und des Klapp-
stuhles aus poliertem Messing. Es zeigt
sich in dieser aufmerksamen, liebevollen
Behandlung das ganze Gemiit des Nord-
linders, der das geringste Stiick des
hiuslichen Besitzes mit Gefiihl umspinnt.»

Abb. 91. In Italien hat sich eine
eigene Art von Madonnenbildern gebildet,
sogenannte «heilige Konversationen». Die
Madonna erscheint in ihnen auf einem
Throne, vor ihr stehen Heilige und unten

spielen (nach venezianischem Vorbild!) kleine Engel auf Lauten. An diese Typen gemahnt
unser Bild, doch zeigt es dabei deutlich eine Umformung ins weniger Visiondre. Hier
sehen wir «nicht Heilige, sondern irdische Menschen, wie wir: mitten hinein in die schlichte,
kleine, betende Hausgemeinde ist Maria getreten, gleichsam hinein ins deutsche Haus.
Und steht sie nicht selber da wie eine treue Hausmutter, ihre grofien und kleinen Kinder
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liebevoll beschiitzend? Im Gegensatz zur Sixtinischen Madonna erscheint die Hol-
beinsche nicht als Vision; denn offenbar weilt sie nur unsichtbar in der Mitte der
Betenden; ihre beseligende Gegenwart wird nur dem betenden Gemite froh bewufts.
Die Madonna ist nicht schon,
aber sie hat ein mildes, von
Giite und Treue sprechendes
Gesicht. Unter ihrem Mantel
erscheinen geborgen der Stif-
ter Biirgermeister Meyer mit
den Seinen; zwei Frauen und
drei Kinder. Das ecine, zu
klein, um dem Gebet der
anderen zu folgen, bewegt
sich in der Obhut des Kna-
ben. Alles ist schlicht und
ungezwungen gegeben, die
Kopfe von prachtvoller Echt-
heit. Beriihmt ist das Bild
durch seine Farbenharmonie
und den leuchtenden, email-
artigen Gesamtton und durch
die grofie Ruhe, die aus dem
pyramidenférmigen Aufbau
und den Einzelheiten spricht.
Abb.92a, b, ¢, d. Pestjahre
und Kriegszeiten mahnten
stindig an das unerbittliche
Walten des Todes. Unter dem
stindigen Eindruck seiner
Grausamlkeit findet sich der
Mensch in einer Art von Gal-
genhumor damit ab. Der Tod
ist eben ein machtiger Herr,
der grofle Feste gibt, und er
ladt dazu reichlich Menschen Abb. 91. Madonna von Holbein in Darmstadt.
ein, lockt sie mit Musik und
wihlt sich, die er begehrt, zu einem Tinzlein. Solche «Totentdnze» predigen in komisch-
grausiger Art den Menschen die Verginglichkeit aller irdischen Freuden. Daneben kommt
ein demokratischer Zug zur Geltung. Der Arme, Unterdriickte tréstet sich damit, daf3 auch
seine Quiler, die hochmiitig iiber ihn wegblicken, schlieflich vom Tode nicht verschont
werden und ein gewisses Behagen erfiillt ihn. So sehen wir hier in drastischer, ungemein
volkstiimlicher Art dargestellt, wie der reiche Kramer, das erste Menschenpaar, der harte
Ritter, plotzlich vom Tode rauh tiberrascht, «mit missen». Dem alten Landmann, der
mithselig und gebeugt, in zerrissenen Kleidern hinter seinem Pfluge hertrottet, naht er
nach einem arbeitsreichen Leben weniger stitrmisch. Eine friedliche Naturstimmung be-
gleitet hier sein Kommen und gibt dem ganzen Vorgang mehr den Ausdruck er\\'iil.lsclm-.r
Erlésung. Auf 45 kleine Blatter hat Holbein diese «derben Laienpredigtens verteilt und
dabei dem Thema immer neue Seiten abgewonnen, so dafl es nirgends ermiidend wirkt.
Trefflich sind stets die einzelnen Personen charakterisiert. Ihr Schreck steht in wirkungsvollem

Miéller, Die bedeutendsten Kunstwerke, II. 7
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Abb. 92¢. Tod und Ritter, Abb. 92d. Tod und Ackersmann.

Aus Hans Holbeins d. J. «Totentanzs.

Gegensatz zu dem Gerippe, das in drastischen, oft drolligen Stellungen und Bewegungen,
bald wild, bald grinsend seine Opfer siegesfroh anfillt. — Holbein d. ]. wirkte zuletzt
als hochbedeutender Bildnismaler in glinzender Stellung am Hofe Heinrichs VIIL in
England.



Albrecht Diirer.

Eine erstaunlich reiche und tiefe Natur, dabei von hochster personlicher
Eigenart, ist Albrecht Diirer. In ihm findet das, was wir als Wesen der
deutschen Kunst zu bezeichnen pflegen, den vollsten Ausdruck. Tiefer Ernst,
Kraft und Innigkeit, seltene Gemiitstiefe, ein Hang zum Griibeln,
wenn er scherzt, ein Humor voll Kindlichkeit, ohne verletzende Beigaben,
priagt sich in seinen Werken aus.* Seine Kenntnis und seine Liebe zur
Natur ist umfassend. Nichts ist oberflichlich an ihm, seine Art, Menschen zu
charakterisieren, ist groB, tief, zuweilen in ihrer Kraft, Geradheit und scharfen,
klaren Ausprigung herbe und hart. Seine Liebe zur Natur macht ihn zu einem
Bahnbrecher im Reiche der Landschaftsmalerei Auf kleinstem Raum und mit
wenigen Linien gibt er oft den lebendigsten Eindruck von weiten, reizvollen
Lindergebieten. Die Neigung des Deutschen zur Heiligen Schrift mit ihren Offen-
barungen, ihren Geheimnissen und géttlichen Ritseln hat Diirer oft zur Illustra-
tion der Bibel gedringt, insbesondere zur bildlichen Erlduterung tiefsinnig-ernster
Stellen** Alles, was wir hier erwihnten, muB8 an Diirer beachtet werden. Die
Kraft, alles, was den Geist und das Gemiit im Tiefsten beschiftigt, klar und
oft ohne Riicksicht auf formelle Schonheit mit erstaunlicher Sicherheit zum
Ausdruck zu bringen, das ist es, was dem deutschen Kiinstler in unvergleich-
licher Weise eigen ist. Eine Vollendung der Formen im Sinne hochster Schon-
heit darf man bei Albrecht Diirer nicht zu oft suchen. (Gegensatz zu Italien,
wo diese oft iiber den Inhalt siegt!** Mit Recht konnte Goethe ihn als er-
zieherische Kraft den Deutschen seiner Zeit empfehlen:

«Nichts verlindert und nichts verwitzelt,
Nichts verzierlicht und nichts verkritzelt!
Sondern die Welt soll vor dir stehn,
Wie Albrecht Diirer sie gesehn!

Ihr festes L.eben und Minnlichkeit,

Thre innere Kraft und Stindigkeit!»

Eine Mahnung, deren Befolgung wahrlich geeignet ist, eine gesunde Welt-

auffassung zu begriinden.

* Man vergleiche dazu die Abbildungen nach Albrecht Diirer und priife daran die hier
gegebene Kennzeichnung auf ihre Richtigkeit!

# Den Hang der deutschen Kunst zum Phantastischen und Unheimlichen haben wir schon
bei der romanischen Kunst (Kapitellformen mit Gnomen usf.) kennen gelernt. Auch in der Gotik
lebt das nach (vgl. die Teufelchen, Drachen usf, die als Wasserspeier mit Vorliebe gebildet werden).

#% Diirer war zweimal in Italien. Er lernte die «Kunst der schonen Linien» schitzen,
bewahrte sich aber als eine durch und durch kraftvolle, starke Personlichkeit seine Eigenart
auch dort und entging der Gefahr, in fremden Wesenheiten aufzugehen.

7*’
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Abb. 93. Ankniipfend an eine Stelle der geheimen Offenbarung des Johannes
schildert hier Diirer den Kampf der Engel mit den Drachen. Hoch in den Liften spielt
er sich ab. Phantastisches Getier — eine erstaunliche Erfindungsgabe spiegelt sich in
diesen unzihligen, unter sich verwandten und doch immer anders gearteten Ungeheuern —

Abb. 93. Der Kampf der Engel mit den Drachen von Albrecht Diirer.

(Aus Liibke-Semrau «Kunstgeschichtes, Neff, EBlingen.)

baumt und windet sich, zappelt und fliegt um vier Engel, die mit zielbewufiter Kraft,
die ihnen schon den Sieg uber das ungeordnet sich ballende Gewiirm sichert, vor-
stirmen. Wie trefflich ist der Ausdruck michtigen Zustoflens in dem einen, der die
Lanze oben umfafit halt und nun, um die Kraft.des Stiches zu vermehren, die Knie
beugt und so das sich striubende und zappelnde Ungettim tiberwindet. Und tief unter dem
Kampfplatz liegt in ahnungslosem Frieden eine Landschaft, keine mystische, keine
morgenldndische, nein, ein schlichtes deutsches Dorfchen mit kleinen Hiigeln, weiten
Ebenen, nordischen Baum- und Buschwerk und einer weiten Wasserfliche. Durch ihre
Stimmung wie durch eine geschickte Raumgliederung scheint sie bei aller Winzigkeit
des Blattchens unendlich groff und meilenweit getrennt von dem Vorgang in den Liiften.
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Abb. 94. Durch die Fille der Gestalten macht das Bild in der Schwarz-Weif-
Abbildung, der das Einigende eines farbigen Gesamttones fehlt, einen fast verwirrenden
Eindruck. In strenger Gliederung sind die Einzelheiten oben zu gleichgeformten Massen
zusammengefafit. In den freien Zwischenraum herab senkt sich die Dreifaltigkeit. In dem

Abb. 94, Dreifaltigkeitsbild von Albrecht Direr in Wien.

(Aus Liibke-Semrau «Kunstgeschichtes, Neff, Eflingen.)

Kranz von Hohen und Niederen, Priestern und Laien, die unten anbetend knien, ist
die Stimmung der Hoffnung, des Trostes und des Vertrauens in den verschiedensten
Arten, in den einzelnen Stinden und Lebensaltern sehr entsprechender Weise ausgedriickt.
(Man beachte den Kaiser und den Papst, den Ritter, den Bauer mit dem Dresch-
flegel usf, lauter prichtige Kopfe. Auch unter den Seligen oben — besonders rechts! —
gibt es eine Fille von streng persi}hlichen Charalkterkopfen.) Unten dehnt sich wieder
eine Landschaft zu unendlicher Ferne aus. Die Farbe ist hell und leuchtend. Rechts
unten Diirer selbst neben einer Tafel mit Inschrift.

Abb. 95. Zerschlagen und gequilt, mit der Dornenkrone auf dem Haupte, ruht der
Heiland zusammengekauert auf einem Stein aus. Im Ubermafd seiner Schmerzen vergribt
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A CSCMITILELA

Abb. 96. Rast der heiligen Familic von Albrecht Diirer.

er das Gesicht in seiner Hand. Schén
ist dieser Christus freilich nicht. Der
Korper ist abgezehrt, in harten, eckigen
Umrissen in das Holz geschnitten. Das
Gesicht ist nicht das iibliche <ideale»
Ménnerantlitz. Wie ergreifend wirkt aber
diese Miene! Dieser in Leid versunkene
Heiland, den der Beschauer hier ge-
wissermaflen unbemerkt belauscht und
den er bemitleiden mufl, wie sticht er
ab von den Christusképfen mancher
Olbergszenen, die in prachtigem Haar-
und Bartschmuck, in schénen Posen
hingelagert, in den Kunsthandlungen
unserer Stidte zu sehen sind! Hier
ist die Stellung und das Antlitz nicht
auf den Beschauer berechnet und das
ist nicht nur kiinstlerisch achtbarer, es
entspricht auch dem Christuscharakter
der Evangelien. Ein theatralisches Po-
sieren des Heilands im Seelenschmerze
hitte der Vorstellung des schlichten
deutschen Meisters vom Weltheiland
widersprochen. Prichtig zeigt sich das
Geschick Diirers — hierin ist er Bahn-
brecher, — auch in solchem hinter-
grundslosen Bilde klare Vorstellungen
von Korperlichkeit zu erwecken, nicht
in der Fliche zu bleiben, sondern
plastisch zu modellieren. Er bewirkt
dies durch Uberginge von Hell in
Dunkel, durch Anbringen dunkler bis
schwarzer Flichen neben beleuchteten
Vordergrundsstellen.

Abb. 96. Auf der Flucht nach
Agypten ruht die hl. Familie aus. In einem
halb verfallenen Gehoft haben sie Unter-
schlupf gefunden. Josef ist im Hof an
der Arbeit, um den Unterhalt fiir seine
Familie zu bestreiten. Was heimelt uns
hier so an? Josef ist ein braver Hand-
werksmann, Maria eine deutsche Haus-
mutter, die spinnt, die Wiege mit dem
Fuft bewegt und von ihres Kindes Zu-
kunft triumt. Engel scharen sich um das
Bettchen, kleine Engelbtiblein hiipfen
vor der Hobelbank des Meister Josef
herum. Der eine der kleinen Fliigel-
knaben hat Josefs groflen Wetterhut
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aufgesetzt, ein anderer spielt Blasrohr, ein dritter lauft mit einem Windridchen herzu,
xyieder andere sammeln fleiffig die Spine vom Boden auf und tun sie in einen Korb.
Uber schoner Landschaft -— Burgen und Berge! — erscheint Gottvater hoch in den
Wolken, sieht alles liebevoll an und segnet dies brave, stille Familienleben.

Abb. 97. Ritter, Tod und Teufel von Albrecht Diirer.
(Aus Liibke-Semrau «Kunstgeschichtes, Neff, Eflingen.)

Abb. 97. Der Ritter reitet in Gedanken versunken seine Strafle. Er achtet's nicht,
daf sich am Boden unheimliche Dinge zeigen: ein Totenschidel und mancherlei Getier,
vor dem der treue Hund den Schweif einzieht. Er reitet ruhig den Wald entlang. Ganz
klein erscheint die Burg schon iiber ihm — da treten ihm zwei unheimliche Gesellen
entgegen. Ein Mann mit halbverwestem Gesicht, zerfressener Nase und Gewiirm in den
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Haaren, kommt ihm auf einem Klepper, an dessen Hals ein Gloécklein ldutet, quer in
den Weg. Er hebt eine Sanduhr empor. Der zweite Gesell mit dem Tierschadel greift
von riickwirts nach dem Reiter. Aber ihn, den ernsten Reitersmann, kiimmert nicht Tod
noch Teufel; das zeigt sich wunderbar in seiner Gestalt und im Gesichtsausdruck. Stolz
sieht er nicht einmal
um sich, reitet gerade
aus, nicht heiter, aber
zuversichtlich, mit miann-
lichem Ernst, vorwirts
ins Unbelkannte hinein.
— Vielleicht hat Diirer
dieses <«Sinnbild gott-
vertrauenden Trotzes»
unter dem Eindruck der
Todesfurcht geschaffen,
unter der Diirers abgot-
tisch geliebte Mutter zu
jener Zeit in schwerer
Kranlkheit zuweilen litt.

Abb. 98. Der heilige
Hieronymus, ein altes
Mannlein, sitzt in  be-
quemen Hausschuhen auf
der gepolsterten Banl
und tbersetzt emsig die
Bibel. Hinten hingt sein
grofler Kardinalshut, da-
neben das Stundenglas.
An der Decke ist ein
grofler Kiirbiskronleuch-
ter angebracht. Es sieht
so recht behaglich aus
in diesem holzgetifelten
«Gehius». Die Sonne
scheintschénwarmdurch

Abb. 98. Hieronymus im Gehius von Albrecht Diirer.

die Butzenscheiben. Die
Tiere schlafen. Nur der
Greis ist tatig; tiber seine Arbeit gebeugt, geht er ganz in diesem Dienste Gottes auf.
Der Stimmungszauber eines friedvollen Lebens in Arbeit und Zufriedenheit stréomt von
diesem behaglichen Zimmerchen, das Albrecht Diirer bis in die kleinsten Einzelheiten
mit liebevoller Sorgfalt ausgestattet hat, machtvoll aus. Das Licht wird hier schon als
machtigstes Mittel, Stimmung zu schaffen, beniitzt. (Vgl. damit den Text zu Rembrandts
«Gelehrten:, S. 113.)

Abb. 99. Albrecht Diirer hat auch das Gebetbuch des Kaisers Maximilian mit
Zeichnungen geschmiickt. Der «letzte Ritter» schétzte ihn hoch, aber als wenig beguterter
deutscher Kaiser konnte er die Kunst nicht so reich unterstiitzen, wie mancher italienische
First es in seiner Heimat tat* Scharfe Beobachtungen des deutschen Volkslebens wechseln

* Vgl dazu das Gedicht von Anastasius Griin im «Letzten Ritters.
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in diesem «Gebetbuch» mit humorvollen Schilderungen ab. In allem zeigt sich bewunderns-
wertes Geschick, auch das Unwesentlichste charakteristisch und bis in die letzten Einzel-
heiten lebenswahr wiederzugeben. — Unser Bild stellt eine heitere Szene dar. Der Fuchs

A 99, R i i 1 imili von Ibrecht )irer.
bb. . andzeic ] nung aus dem Gebei yuche des Kalse:s VIaximilian All
(Aus Liibke-Semrau «Kunstgeschichtes, Neﬁ', ERlingen.)

spielt liebenswiirdig auf der Flote und die Hithner konnen sich nicht genug beeilen, zu
den Vortrigen des freundlichen, seltsamen Musikanten zurechtzukommen. Man weif3, wie

die Vertrauensseligen enden werden!
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Abb. 100. Ist es nicht, als wire Goethes Charakteristik der ktnstlerischen Eigenart
Albrecht Diirers hier in dieses Kérperliche umgesetzt? Wie klar blicken diese Augen in
die Welt! Nicht triumerisch, werden sie auch alles sehen, wie es ist. Sie werden nirgends
an der Oberfliche haften bleiben. Sie blicken tief, fast durchdringend. So gerade

Abb. 100. Dirers Selbstbildnis. Abb. 101. Rasenstiick, Tuschzeichnung von Diirer.

(Aus der Albertina in Wien, Originalaufnahme.)

ausschauend, unabhingig von anderen Kunststromungen, geht Diirer in unbeirrter Eigen-
art, stolz durch seine Zeit. Fast eisern ist diese Haltung, nur die Bewegung der Hand,
die den offenen Mantel festdriickt gegen den Leib, bringt etwas Augenblickliches hinein.
Bei aller Verschlossenheit und Zurtickhaltung des Wesens spricht dieses Antlitz doch auch
von Tiefe und Gemiit. Es ist bei allem Ernst in Mund, Augen und Linienziigen nichts
Hartes oder Rohes darin. Man beachte auch die Ausfihrung der Einzelheiten! Wie fein
(mit dem Haarpinsel) ist der Pelzbesatz gemacht, seine dichte Weichheit tritt naturwahr
und in seiner aufmerksamen Behandlung doch nicht aufdringlich in Erscheinung.

Abb. 101. In das Wesen Diirers, das auch die unwesentlichsten Dinge der Natur
mit verstindnisvollem Anteil umfaflt, gibt uns dieses kleine Stiick aus der Albertina in
Wien einen Einblick. Welche Kenntnis der kleinsten Formen spricht aus ihm! Es ist
ein wahres Prachtstiick der Feinmalerei.



Das Barock.

Abb. 102. Wir sehen eine Kirche, die sich in selten gliicklicher Lage nahe dem
Eingange des Canale Grande, der Haupt(Wasser)strale von Venedig, erhebt. Eine breite
Treppe fithrt vom Gondellandeplatz empor. Die achteckige Kuppel besitzt eine «Laterne»

Abb. 102. Kirche Santa Maria della Salute in Venedig von Longhena.

mit einer Balustrade und ruht auf méichtigen Schnecken (Voluten) (die wir schon als eine
vom Barock ausgebildete Form kennen lernten), die hier die Stelle von Strebebogen
vertreten. Sie leiten den Schub der Kuppel auf die vorspringende Mauer des Umganges
tiber, die wieder in vorspringenden Kapellennischen ausreichende Stiitzen besitzt. Diese
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cigenartige Ubertragung eines Teiles des gotischen Systems aut diesen Zentralbau
erweckt, wie die wirkungsvolle Ausgestaltung, Bewunderung. Der Bau, der, in hellem Weify
die ganze Umgebung iiberragend, am Ufer des <groflen Kanals» emportaucht, gehort zu
den schonsten Bauten des gemifligten, der Renaissance an Hoheit noch véllig nahe-

stehenden Barocks.

Abb. 103. Ignaz-Altar der Herz Jesu-Kirche in Rom von Andrea Pozzo.
(Photographie Alinari.)

Abb. 103. Eines der prunkvollsten Werke des Barock! Der Giebel der Renaissance
ist geteilt worden. An Stelle des Mittelteiles sehen wir Christus und Gottvater auf Wolken-
ballen, die aus Stein gebildet sind. Solcher Aufgaben freut sich das Barock, das nirgends
Schwierigkeiten — auch konstruktive nicht — betont, sondern ihr spielendes Uberwinden
vorzutduschen liebt. So auch hier das Schweben auf Wolken u. dgl. m.” Der eigentliche
Altartisch schliefit mit Volutenformen; eine Pyramide mit Rundformen dient dem Heiligen



zum Stand* Mit grofler theatralisch-pathe-
tischer Gebirde steht er da. Geschliffene,
farbige Marmorplatten und reiche Gold-
dekorationen erzeugen einen blendenden
Glanz, ein das Auge im ersten Augenblick
tiberwiltigendes Leuchten und Flimmern.
Man beachte auch die Statuengruppen
rechts und links! Nichts von «stiller Grofies,
sondern unruhige, wilde, leidenschaftliche
Gebarden und Bewegungen. Die Gewinder
«flattern», zu tausend unruhigen Falten zer-
legt, als reine Draperie um den Leib. Oft
werden verschiedene Farben zur Darstellung
des nackten Fleisches und der Bekleidung
genommen; der Marmor wird dabei glin-
zend geschliffen und bis zur Spiegelung
poliert. Das Unehrliche, Gekiinstelte, Uber-
triebene mancher Barockanlagen wirkt oft
geradezu beleidigend auf einen gesunden
Sinn.

Abb. 104. Die geschweiften IFormen
(sogar die Fassade ist geschwungen!) iiber-
wiegen. Die Fenstergiebel in gedehnter,
weicher Schwingung (oder geteilt), die ovalen
(Eirund-) Formen an der Kuppel und vor
allem die bewegte Art der Umrifilinien des
Turmes und an seinem Dach erinnern uns
sofort an die Barockkirchen (Jesuitenstil), die

Abb. 104. Nikolauskirche in Prag.

Abb. 105. Tor und Portal vom Stift St. Florian.

(Nach Photographie von Prietzel in Steyr.)

fast alle grofleren Stddte besitzen. Durch
Glanz und Pracht wirken sie auf den Gliu-
bigen schon im Aufleren, wie in der hallen-
oder saalartigen, Gold und Licht strotzenden,
oft sehr schonen Innenanlage. Die Kunst
des Barock fordert lkeinen vornehmeren
Geschmack, sie befriedigt auch das Auge
der der Kunst fernstehenden Menschen.

Abb. 105. Eine Anlage von voll ent-
wickelten barocken IFormen! Man beachte
die in verkrummten Stellungen gegebenen
Gesimstriger, die Statuen dartiber und alle
Einzelformen !

* Den Voluten, die in der Renaissance
geschlossener, fast in Kreisform verliefen, gibt
das Barock einen mehr geschweiften, lding-
lichen Zug, eine Dehnung. Dazu wird das
Volutenauge stark betont.
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In den Niederlanden gelangte die Malerei im 17. Jahrhundert zu hoher Bliite.
Es ist zu unterscheiden zwischen der Schule der siidlichen Niederlande (Brabant und
Flandern) und der der noérdlichen (Holland). Hauptvertreter der ersteren (der so-
genannten «flimischen» oder <«Brabanter Schule») ist Peter Paul Rubens. Haupt-
vertreter der letzteren (der «hollandischen Schule») ist Rembrandt van Ryn. —
Beide Schulen wurzeln in der gesunden, echt germanischen Kunst der Gebriider van
Eyck. Aber die siidlichen katholischen Niederlande ¢ffneten sich in der Kunst mehr
dem Einflul Italiens und seiner Renaissance und (Herrschaft der Spanier!) dem
romanischen Wesen iiberhaupt. Der kirchliche Zug der italienischen Malerei mit seiner
Vorliebe fiir das Stattlich-Dekorative (Kirchenkunst der Barockzeit) gewinnt michtigen
Einflufi.

Das den genannten Einwirkungen schon rdumlich weniger erreichbare, nérdlichere
Holland erkiampfte sich gegen Philipp II. die Freiheit und blieb protestantisch. Hollands
Kunst bleibt rein germanisch, freier von der etwas theatralischen Auffassung des
italienischen Barock und der Spitrenaissance, germanisch-national, selbstindiger hierin
gleichwie in der Politik. In dem freien Gebiet tritt naturgemifl an die Stelle des aristo-
kratisch-tippigen Zuges ein schlicht biirgerlicher, volksmafliger. Die Kirchenmalerei spielt
hier nicht die Rolle wie bei der flimischen Schule. Wiahrend Rubens, auch wo er
religivse Stoffe malt, glinzende Vorginge und stolze Erscheinungen mit michtigen
Lebensduflerungen in der dramatischen Weise des Barock in leuchtenden Farben und
freundlichem Licht bevorzugt, verlegt Rembrandt die Vorginge, die die Bibel schildert,
unter das hollindische Volk, schildert ohne #dufleren Glanz und ohne Pathos, aber in
ergreifend echter und tiefer Weise. Dabei bevorzugt er ein eigentiimliches Halbdunkel:
einzelne Lichtstrahlen fallen in einen dunklen Raum und durchleuchten ihn stellenweise,
bis sie sich an den Grenzen ihrer Wirksamkeit mit dem Dunkel zu einem charakteristisch
briunlich-warmen Ton mischen. Beiden, Rubens wie Rembrandit, ist bei aller Verschieden-
heit als ein echt germanischer Zug die Abneigung gegen alles Suflliche, Uncharakte-
ristische, lediglich Linien- oder Farbenschéne gemeinsam, ‘beide zeigen eine gesunde,
zum Teil derbe Kraft.

Abb. 106. Im Gebiete der Malerei findet der Geist des Barock in Peter Paul
Rubens den vollsten und vollendetsten Ausdruck. Er liebt das Kraftvolle, Strotzende
und starke, heftige Bewegungen «als méchtigste Lebensidufierungen». An seinen Gestalten
prefit sich in Stellungen voll starken Kraftaufwandes die Muskulatur heraus. Auch die
Frauen zeigen starke, muskulése Formen. Alle Gesichter strotzen von Kraft, der Fleisch-
ton ist ein urgesunder, rosiger, frischer. («Mischt dieser Maler Blut in seine Farbe?»,
soll Guido Reni vor den Bildern von Rubens gefragt haben.) Man beachte an dem Bilde
hier, wie trefflich die Loslésung vom Kreuze dargestellt ist. Wie sich alle Aufmerksamkeit
auf den Vorgang zuspitzt, wie alle Kraftanstrengung sich dem Zwecke, den schweren Koérper
des Verschiedenen sicher zu Boden zu bringen, unterordnet, und wie daneben doch das
Geistige nicht zu kurz kommt: Die Minner haben jetzt nicht Mufle, sich dem Seelen-
schmerz hinzugeben, die Frauen aber, die den Leib erwarten, der «schén wie eine
abgeschnittene Blume» auf der Lichtbahn des Tuches niedergleitet, geben in charakte-
ristischer Abstufung ihrer Liebe zu dem Hingeschiedenen Ausdruck. Die Mutter allein
beteiligt sich gar nicht an dem Werke. Sie streckt dem niedergleitenden Sohn nur halb
sorgend, dall er auch jetzt nicht stiirze, halb sehnend die Arme entgegen, ohne ihn zu
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bertihren. Magdalena hat den einen Fuf§ (der andere ruht in einer Tuchfalte) ergriffen
(man beachte, mit wie gespannter, fast angstvoller Aufmerksamkeit der Mann rechts
ihre stiitzende Bewegung beriicksichtigt). Auch die beiden anderen Manner wenden

ihre ganze Sorgfalt dem Vorgang zu. Christus selbst ist von muskulésem Korperbau;

Abb. 106. Kreuzabnahme von Peter Paul Rubens in Antwerpen,

nur der Kopf mit dem gedffneten Mund und den gebrochenen, halb geschlossenen
Augen zeigt einen vollig leichenhaften Ausdruck. Prachtvoll ist die Lichtfiihrung im
Dienste der Komposition verwendet (das Tuch! die Gesichter links!). Der lebensvolle,
unmittelbar wirkende Eindruck des Ganzen wird noch erhoht durch die herrlichen
Farben, die glinzende Modellierung, das reiche Kolorit. Auch in der Abbildung hier
laBt sich die Pracht mancher Einzelheiten noch ahnen. (Die reich gefalteten dunklen

Mintel der Minner auf der Leiter rechts! das Spiel des Lichtes auf dem Gewand der

Magdalena!)
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Abb. 107. Vor einem unruhig beleuchteten Wolkenhimmel spielt sich die Schlacht
abX* Aber auch vorn ist eine Lichtquelle zu denken. Wie im Augenblicksfeuer eines
Blitzstrahles oder im Zucken cines Wetterleuchtens erscheinen grellste Lichtflecke neben
dunklen Schattenrissen. So ist der Eindruck des Unruhigen, Unheimlichen, Zerrissenen
schon in der Beleuchtung geschickt vorbereitet. Und nun erscheinen darin in wildem
Durcheinander Kn#uel von aufeinander zuschlagenden Menschen, das Schreckliche des
Getiimmels noch vermehrt durch eine schmale Briicke iiber dem Wasser, das die Leiber

Abb. 107. Amazonenschlacht von Peter Paul Rubens in Miinchen.

von Stiirzenden in erregtem Schwall aufnimmt. Das Licht fingt sich wirkungsvoll aut den
hellen Leibern der fliechenden Amazonen, wihrend ein tiefer Schatten die dunklen Pferde-
leiber — die Tiere sprengen reiterlos, rasend dahin — in silhouettenartigem Ausschnitt
vor dem helleren Himmel fast gespensterhaft erscheinen liaf3t. In all der Verwirrung
herrscht doch eine bewundernswerte Klarheit der einzelnen Motive und der Ausdruck
einer unbindigen, wilden Kraft. Die Formen von Menschen und Tieren sind wunderbar
durchgebildet, kraftvoll und michtig. Der hohe Briickenbogen, die luftige Biithne fur das
wiitende Gemetzel, ist auch kompositionell — man beachte die Wirkung fiir die Be-
leuchtung — von hoher Bedeutung.®

* Es ist der Schein brennender Stidte und roter Rauchwolken, der den Himmel im Urbild
so eigentiimlich wirkungsvoll firbt,

*# Vgl auch die prichtigen Nachbildungen von: Rubens, «Christus am Kreuzs und <Der
Sturz der Verdammten» in den «Meisterbildern» des «Kunstwart> (je 30 Heller mit Text). —
Priichtige Originale im Rubenssaale der kaiserlichen Gemildesammlung in Wien!
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Abb. 108. Ist es nicht eigentlich ein unheimlicher Raum? Hohe, kahle, kalte Hallen,
tiefe Ginge, eine steile Wendeltreppe, die sich wie ein Ungeheuer schlangenartig hinauf-
windet. Und doch! Welchen heimlichen, sifien Zauber spinnt das Licht in diesen 6den
Raum. Erzahlt uns diese Art, wie das Sonnenlicht den Raum wohnlich macht, nicht das
Geheimnis dieses Menschen, der weilShaarig, still versonnen, nachdenklich im Stuhle sitzt?
Wurde dieser an sich unwohnliche Raum nicht fiir ihn, wie uns, durch die Sonne, durch

i
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Abb. 108. Gelehrter von Rembrandt.

jenes Ideal, dem er sein Leben weihte, wohnlich und traut gemacht, durch Sinnen und
-Dcnl{en iiber die Geheimnisse des Lebens und der Natur? Vergafl er dariiber nicht die
sonnige Welt da drauflen? In den «Meisterbilderns, die der «Kunstwart> in Miinchen
bietet, wird anser Bild ausfithrlich und in passendem Vergleich mit Diirers «Hieronymus:»
(siche S. 104) erliutert. Wir entnehmen dem folgende Stelle: «In einem alten Bau,
vielleicht in einem ehemaligen Kloster, sitzt, wo die Wendeltreppe am Ende eines
langen Ganges zu den oberen Zellen fithrt, vor seinem Folianten ein alter Mann in
Gelehrtentracht. Uber dem Lesen ist's Abend geworden, so schrig dringt die Sonne
schon ins Gemach, dafl sie wie mit goldenen Fiilen die Stufen gegentiber dem Fenster
leisen Trittes hinansteigt und sich mit hundert Reflexen gleichsam umsieht zwischen all
den Flichen, Kanten und Ecken. Da stiitzt der Alte das Kinn in die Hand, senkt das
Auge und sinnt dem Gelesenen nach. Er achtet nicht auf das Licht- und Schattenweben
rings, nur wir empfinden die ganze malerische Poesie dieses Abendfriedens im Denker-

Mialler, Die bedeutendsten Kunstwerke, TI. 8
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stiibchen.» Einzelne Gegenstinde sind hier (vgl. im Gegensatz dazu Diirers <Hieronymus)
nicht bis in alle Details liebevoll nach ihrem Aufbau, ihren stofflichen Eigenschaften,
sondern fast lediglich im Verhiltnis zum Licht als dessen Trager oder dgl. behandelt.
«Das Licht, das Licht ist’s, das uns fesselt. Das Licht allein? Die groflen Bogenlinien
der Schlangenlinie der Wendeltreppe erhohen gewifl den geheimnisvollen Reiz, aber
auch sie nur, weil das Licht sie gleichsam lebendig macht. Kein Stoff, keine Form hat
bei Rembrandt hier Wert an sich; nur wie das Licht damit umgeht, was es daraus
;macht’, nur das beschaftigt ihn. Denn hier liegt sein Kunstmittel.»

Abb. 109. Gelehrter von Rembrandt.

Abb. 109. Auch hier ein Gegensatz zwischen der Helle des gegen den Sitzenden
und die Wand flielenden Lichtes und dem Manne, der ungestért, ganz in sich gesammelt,
ohne Augen fiir den Beschauer {iber seiner Arbeit sinnt. Grell und blendend bescheint
das Licht, wie aus einem Scheinwerfer kommend, eine armselige Wirklichkeit und mitten
darin einen Mann, der, davon unberiihrt, mit allen Sinnen in einer ganz anderen ernsten,
geistigen Welt weilt.

Abb. 110. Ganz selbstindig, ohne Riicksicht auf kirchliche Uberlieferung, hat Rem-
brandt als echtes Kind des Volkes Christus und seine Jinger in ihrem Wirken tiberall
geschildert. Christus ist mit zweien seiner Jiinger gewandelt und sie erkannten ihn nicht.
Aber jetzt, da er mit dem innigen Ausdruck der Liebe des Weltheilands das Brot bricht,
erkennen sie, wer ihr Begleiter ist. Sehr einfach spiegelt sich das in den Gesten der
Jiinger. Keine groflartige Bewegung und doch wie deutlich wird uns die Erschiittcrung
der beiden aus der Kérperhaltung (das Gesicht ist ja von dem Manne links nicht



115

einmal zu sehenl), aus dem sich verdndernden Antlitz des Weiflbartigen rechts. Fiihlen
wir nicht, wie tief ergriffen er ist? Und wie kunstvoll ist das Licht gefthrt, um alles
Wesentliche recht deutlich hervortreten zu lassen, wie kostlich ist an sich auch der
Unbeteiligte, der auftragende junge Mann gekennzeichnet!

Man sollte sich die Einsicht in cin grofieres Rembrandtwerk nicht entechen lassen.
Nam 'ntlich ic Radierungen des Meisters zeizen, wie reich und priachtig sich die Welt
mit thren bunten Erscheinungen im Kopfe dieses geistvollen Beobachters des Leben:
spiegelie. Einen gu en Einblick in.des Meisters Schaffen vermitielt der Band . Rembrandi
der bekannten «Kiinstlermonographien> von Knackfufy (Verlag Velhagen u. Klasing)

Abb. 110, Christus und seine Jiinger in Emmaus von Rembrandt.

(Nach Photographie von Braun u, Ko. in Dornach.)

Abb. 111. Ein Portriat von der denkbar héchsten <intimen» Wirkung. In der Helle
des Fensters zwanglos hingelehnt, zwischen den dunklen Vorhidngen, macht der Dar-
gestellte einen hochst unbeobachteten und «natiirlichen» Eindruck. Er ist ganz in die
Lektiire eines aufgeschlagenen Heftes vertieft, denkt an gar keinen Lauscher oder
Zuschauer. Wie ungezwungen ist die Haltung! Wie prichtig dient das Licht dazu,
unseren Blick zuerst auf den Beschauten zu leiten! Und wie liebevoll sind auch die
Kleinigkeiten gemalt, die aus dem samtschwarzen Schatten, vom Dunkel ins Halbdunkel
und dann ins Helle hervortretend, aufleuchten und den Dargestellten in weiterem Sinne
charakterisieren: vorne der aufgeschlagene Foliant mit den weiflen Blattern, der Degen

mit dem schimmernden Korb, das Bild an der Wand. All das redet von einem Manne,
3*
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der geistige Arbeit (man liest von seinem Gesicht die Neigung dazu ab) liebt, der aber
auch dem Volke angehort, das heute freudig Kunst und Handwerk pflegte, in Zeiten
der Not auch zum Schwerte zu greifen und die Liebe zu den Waffen mit der geistigen
Ausbildung zu vereinigen verstand.

AbDb. 111. Jan Six am Fenster. Radierung von Rembrandt.

Abb. 112. Wir kennen Jan Six schon. Seine Ziige sind hier recht hart. Aber ein traume-
rischer Ausdruck bringt einen reichen und fesselnden Widerschein starken Innenlebens in
dieses sonst niichtern zu nennende Antlitz. Dabei ist der Mann in keiner Pose dargestellt
(unsere Photographen erzwingen meist erkiinstelte Eindriicke, wenn sie ihren Kunden
das beliebte Motiv des Handschuhhaltens vorschlagen). Jan Six verrichtet das Anziehen
der Handschuhe ganz mechanisch. Wie im Vortbergehen hat der Kiinstler sein Modell
gepackt und wieviel schenkt er uns doch von dessen Wesenheit! Man beachte die
gliickliche Wirkung von Hell und Dunkel (Hut, Schatten davon iiber den Augen, Kragen),
ferner die frische, nicht pedantische und doch iiberaus charakteristische Behandlung
des Gewandes.

Abb. 113. Ein Flifichen, durch griines Land ziehend, mit einer breiten, fahnen-
geschmiickten Barke, Schwine darauf, eine halb zerfallene Miihle, ein Fischer — Motive aus
Holland, wie sie Rembrandt auf Schritt und Tritt umgeben. Was aber Stimmung, eine
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wunderbar ruhige, sanftigende und friedlich-freundliche Stimmung dariiber ausgiefit, das ist
wieder das Licht. Man. achte darauf, wie es golden die Rampen der sich in sanftem Bogen
spannenden steinernen Briicke abtastet, unten im Wasser funkelt, auf den Biischen rechts
liegt, auf dem Bretterwerk der Miihle, dem Segeltuch des Bootes, weich verschwimmend
und mild schimmernd hinter den Hoéhen leuchtet, dort einen Stein, hier ein helleres
Stiickchen Wiese aus tieferem Dunkel der Umgebung herausliest! Aber auch hier wird

Abb. 112. Jan Six mit Handschuhen von Rembrandt.

keine Landschaft, keine Gegend oder Aussicht einfach <geschilderts, sondern alle diese
Formen und Farben sind von einem groflen Gefithl aus der Erinnerung zusammen-
genommen und zueinander gestimmt (vgl. dazu {liber das «Stilisierens — Verdichten —
in der Titigkeit jedes Kiinstlers) und sind dann vom Maler zum Ausdruck seines
Seelenzustandes hingesetzt worden: er hat sie nicht anders beniitzt, als der Musiker
seine Toéne und Klinge. So wird dem Beschauer, als hért’ er eine reiche, wehmiitige
Musik. Und noch in einem engeren Sinne hat man bei diesen Landschaften von etwas
Musikalischem, nimlich von einem «harmonisierenden orchestralen Prinzipe» ge-
sprochen: die Farben, welche die Dinge an sich haben (= die sogenannten [,okz.llfar!?en),
ordnen sich durchaus den grofien Farbenmassen des Bildes harmonisch ein, eine jede
steht an jeder Stelle zwischen nah verwandten, ist so gleichsam vorbereitet, wenn sie
hervortritt, so gibt sie z. B. als Rot nur klar dasjenige, was in Orange und Braun schon
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Abb. 113. Ideale Landschaft von Rembrandt.

unklar in der Umgebung lebte. <Der stirkste Gegensatz in dieser Beziehung zu Rembrandt
ist Bocklin, der, ein einigendes Kolorit nicht suchend, seine Kunstgebiude so sehr aus
lauter Gegensitzen aufbaut, dafl auch die einzelnen Farbengruppen stets aus kontra-

stierenden Farben zusammenleuchten.» (Kunstwart.)



Das Rokoko.

Abb. 114. Der Rokolkostil (= Stil Ludwigs XV., sowie dasBarock der Stil Ludwigs XIV.
ist) zeichnet sich durch den Reichtum an zierlichen unsymmetrischen Schmuckformen, die
in reichen Schnérkeln verlaufen (Schnorkel- oder Muschelwerk), aus. Alle Winde sind

Abb. 114. Spiegelsaal aus der Amalienburg.

(Aus Bischoff «Architektonische Stilprobens, Hiersemann, Leipzig.)

mit solchem Zierwerk reichlich iibersponnen. Die starkere, immerhin schon zierliche
Grundform dieses Rahmenwerkes zeigt oft ohrartige Formen, daneben ist ein gitterartiger
Zierat (z. B. hier auf unserer Abbildung tiber den Spiegeln!) —— das sogenannte Netz-
werk — hiufig. Die Gerade ist grundsitzlich vermieden.
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Abb. 115.

Schmuckform des Rokoko,

Abb. 115. Wir sehen ein ohrmuschelartiges Ornament.
Uber die eigentliche Grenze des <Rahmenwerkes» schlingeln
sich noch Zweiglein mit Bliten hinaus. Zur Bildung des Ro-
kokoornamentes mit seinen vielfach geschweiften, scheinbar
willkiirlich wechselnden, regellosen Formen eignet sich be-
sonders der leicht zu formende Gips* Oft begniigt man sich
aber nicht mit diesem rein weiflen Schmuck. Das Rokoko
ohne die Anwendung der Farbe ist selten. Schmuckformen
in Gold auf weifflem Grund, in Silber z. B. auf grinen
Seidentapeten oder auf zitronengelbem Grund, sind beliebt.
Immer werden aber zarte Farbenzusammenklinge —
auch inh der Tracht — bevorzugt. Blalblau, Rosa, Matt-
griin, Silbergrau sind besonders geschitzt. Das Rokoko ist
ein Schmuckstil. Konstruktive Formen entwickelt es nicht,
daher gibt es auch keinen eigentlichen Rokokobau, aufler
man meint damit Gebdude, die auflen mit Stuckornamenten
im Stil des Rokoko tiberkleidet sind.

Abb. 116. Auf das Rokoko er-
folgt ein Riickschlag zum streng
Akademischen, Geradlinigen. Die
Ausgrabungen, die damals in Pom-
peji gemacht worden waren, begiin-
stigten diese Neigung. Der Ernst
der Antike brachte eine Abneigung
gegen das Regellose des Rokoko
hervor, das in neuen Formen einen

etwas steifen Ausdruck fand. Unsere
Abbildung zeigt das Stiick einer
Wand in dem neuen Stil, dem «Zopf-
stil» (= Stil Ludwigs XVL).

Abb. 117. Der Empirestil (= «Stil
des ersten Kaiserreichess, unter Na-
poleon L. in hochster Bliite). Neben der
geradenLinieimhellenTapetenmuster
erscheinen sanfte Schwingungen (Mo-
belfiile!). Das Schmale, Hohe, Stelzen-
artige herrscht vor. Die Linienfuihrung
ist ruhig, niichtern, frostig.

Abb. 118. Die Schnitzerei ist
vollig durch diinne Bronzebeschlige
verdrangt, die auf den hellpolierten
(rot, schwarz, gelb gehaltenen) Mébeln
gern angebracht werden. Man beachte
die antiken Motive (Nikestatuen!)

Abb. 116. Innendekoration im Stil Ludwigs XVI. auf den Stiitzen des Spiegelovales!

* Die Auflosung aller Linien zu Bogenlinien, die sich nicht verbinden, sondern fiir sich
auslaufen, ohne korrespondierende Glieder zu besitzen, ergibt ein grazidses Spiel, dem gleichwohl
Methode und reichliche Ruhepunkte innewohnén.



Oft werden solche antike Mo-
tive sinnwidrig angebracht, z. B.
Fackeln als TischfiiRe, Tri-
glyphen als Konsolen u. dgl
Beliebt sind auch Waffentro-
phien und goldene Krinze mit
Schleifen auf weiflem Tapeten-
grund. Bilderrahmen haben oft
die Gestalt von Krinzen, die
oben mit Schleife abgebunden
sind (Grabdekorationen). Der
Schmuckwird verstindlich,wenn
man sich der Zeit erinnert, die
darin ihren Ausdrucl findet. Die
KriegeNapoleonsgegenDeutsch-
land hielten alle Gemiiter in
Sorge und banger Trauer*

* Nach der Befreiung Deutsch-
lands von Napoleon tritt an die
Stelle der stiirmisch-idealen Begei-
sterung der Befreiungskriege eine
philistrose Stimmung der Behag-
lichkeit und des patriarchalischen
Hausfriedens.  Der  sogenannte
Biedermeierstil (von 1820 bis etwa
1840) stellt eine Vergrtberung
des Empirestiles, cine Umsetzung
aus dem Vornehmen und Zarten
ins Niichterne, Hausbackene dar.
Maébel, Bildrahmen, Zierwerk; alles
setzt sich aus den einfachsten,
schwerfilligen, klotzigen und blok-
kigen Formen (Wiirfel, Quadrat,
vierseitige Pyramide) zusammen.
Die geschwungene Linie verschwin-
det fast ganz, Tischfiife, Bettgestelle
und Kasten erscheinen als vier-
schrotige, vierkantige,ausdruckslose
Klotze ohne feinere Profilierungen.
Der Stil gibt einem niichternen
Sinn, einer selbstgefilligen Be-
scheidenheit Ausdruck. Er heiBt
darum spéttisch der Stil der Bieder-
minner (Altwiener Geschmack).

Abb. 117. Empiremdbel.

Abb. 118. Mobelstiick des

Empire.




Schmuckformen des Empire.

Abb. 119,
(Nach Schmid «Stiliibung».)

Abb. 119 a.

Abb. 119 6.

Abb. 119e.
(Nach Schmid «Stiliibungs.)

Abb, 119 4. Abb, 119 f, . Abb. 119g.
(Nach Schmid «Stiliibung».) (Aus Kimmich «Stils.) (Aus Kimmich «Stil».)

Abb.119a, b, ¢, d, e, f, g. @ Tisch mit griechischen Siulenformen als Tischfiile
mit Bronzekapitellchen. & Zierleiste mit Fackelmotiv und der typischen Bandschleife
(siche auch Abb. 119¢) unten. ¢ Haus- und Giebelform mit im Stil des Empire ver-
arbeiteten griechischen (Triglyphen-) Formen. Die Volute (Miander) empiremiflig
niichtern und einfach, schmal und lang. Vorliebe fir Girlanden, Medaillons, bekrinzte
Urnen. @ Portritmedaillon mit <epitaphienartigem Schmuck> (herabhéingende Flortiicher
[Abb. 119 ¢], umkrinzte Aschenurne). Beliebt ist im Empire (Einflufl der Physiognomie-
studien Lavaters, der Schidellehre Galls) die Silhouette*. ¢ IFensterumrahmung im
Geschmack des Empire. f und g Rahmenformen, oval; daneben Kranzgewinde mit
Trophdenschmuck, Bandschleife u. dgl. m.

* Die erste wurde angeblich nach dem Finanzminister Ludwigs XV., Silhouet, geschnitten.



Die neueste Zeit.

Die Stile, die wir zuletzt erwihnten, sind nicht oder nur in geringem Mafe
Architekturstile. Doch zeitigte die Beschiftigung mit der Antike in einigen be-
deutenden Képfen auch edlere, kriftigere Bliiten, die der Zeit des Empire als
Werke von nicht veralterndem Wert entsprossen und einer hohen Schitzung
noch immer wiirdig sind. Wir denken hier an einige Werke des «Neu-Klassi-
zismus» (Hellenismus), dessen bedeutendster Vertreter auf dem Gebiete der Bau-
kunst Gottfried Schinkel ist*

Abb. 120. Eine breite jonische Siulenhalle bereitet in wiirdiger Weise auf die
vornehme Art des Genusses vor, der hinter diesem hohen Vorraum wartet. Die Anlage

Abb. 120. Altes Museum in Berlin von Gottfried Schinkel.

(Nach Photographie der Phot, Ges, in Steglitz bei Berlin.)

des Hauptraumes wird in klaren Umrissen iiber dem Vorbau — die antiken Rennwagen,
auf dem Dache mit Lenkern, ein beliebtes Schmuckmotiv — sichtbar. Das Ideal Schinkels:
die Aufgaben der Neuzeit im strengen Geiste griechischer Kunst (kein Bauglied ohne
Bedeutung, nie nur zu leerem Schmuck!) mit edlen, klar sprechenden Formen in
zweckentsprechender Weise zu lsen, scheint hier verwirklicht.

Abb. 121. Fast schmucklos ist die Umfassungsmauer des Hauptraumes gestaltet.
Vier Tiirme steigen an den Ecken, eine mit hohen Saulenumgang versehene Kuppel
aus der Mitte des Baues empor. Der Eingang ist durch eine Marmorvorhalle — die
ungegliederte Hauptmasse des Baues ist aus Backsteinen aufgefithrt — einladend gestaltet.
Der Bau macht trotz seiner fast gesuchten Einfachheit einen hoheitsvollen, wiirdigen

Eindruck.

* Neben dieser Neurenaissance gibt es auch eine Strémung, die sich die strenge Nach-
5 - Sl | - A . a ~
ahmung mittelalterlicher Bauten (Romantiker!) zur Aufgabe macht.
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Abb. 121. Nikolaikirche in Potsdam nach Entwiirfen Schinkels.
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Abb. 122. Griechenfiirsten im Zelte Achills von Carstens.

(Nach Originalaufnahme.)
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Abb. 122. Aus einer glihenden Liebe und dem begeisterten Studium der antiken
Kunst und Kultur ging das Schaffen des Schleswigers Carstens hervor. Da ihm fast
nur eine vollendete Plastik als Vorbild diente, an der er, der Zeichner und Maler, sich
schulte, so darf es uns nicht wundern, wenn ihm die Farbe tiberall Nebensache war. Er
hinterlie fast nur Umrifizeich-
nungen. Die Zeichnung hier
erscheint klar, hart, fast niich-
tern. Aber die Kopfe der Heer-
fithrer, die dem jugendlichen
Achill zuhéren, sind prichtig
und der Geist einer grofien,
an kithnen Helden reichen Vor-
zeit spricht aus diesen Bléttern
mit einer Wiirde, die dem
Bilde zwar nicht eine lebhafte
Augenblickswirkung, aber doch
Eindruck beim Beschauer, der
sich in das Blatt versenkt,
sichert.

Abb. 123. In zartem Re-
lief ist die Gestalt der Nacht
sehr schon in das Rund kom-
poniert. Die Figur ordnet sich
ohne Zwang ein, denn die
Stellung der Beine kommt nur
dembeabsichtigten Eindruclkdes
Vorwirtsschwebens  zustatten,
der auch durch andere Mittel
(die leichte Vorneigung des
Oberkorpers, die Behandlung
der nachwehenden Draperie) vorgetiuscht wird. Man beachte den Ausdruck leisen
Schlummers im Kopf der Schwebenden. In der Gewandbehandlung ist das Vorbild voll-
endeter griechischer Werke leicht erkennbar. Der leichte Fluff schoner Linien (man
beachte die Bildung der Arme und Fiifie) wirkt hier in doppelter Hinsicht (das Weib-
liche und die Nacht) vortrefflich charakterisierend.

Abb. 124. So \;\«'ie sie in unserem Gedichtnis leben, hat Ritschl sie dargestellt: als
Freunde, die sich neidlos umfassen. Die Stellungen sind von ungesuchter Einfachheit. Der
Kinstler hat auf ein «Idealisierens durch antike Gewandung oder dgl. verzichtet. Auch
allegorische Figuren fehlen. Aus den Képfen selbst spricht geistiges Leben, das keiner
Erlduterungen mehr bedarf. Das Zeitkostiim, das sich freilich nicht so wie das griechische
der Form unterordnet, sondern immerhin genug bedeutungslose, steife Flecken bildet
(z. B. die Rockschofie), laft doch wenigstens das Standmotiv klar durchscheinen und ist
i.edenfalls kiinstlerisch noch immer viel wirkungsvoller als unsere heutige Tracht. Goethe
ist, wie Schiller, stark individualisiert, ohne daff der Eindruck der einen Gestalt auf

Abb. 123. Die Nacht von Thorwaldsen.

(Nach Photographie der Phot. Ges. in Steglitz bei Berlin.)

Kosten der anderen iiberwiegt.
Abb. 125. Overbeck ist ein Hauptvertreter jener Richtung, die — Reaktion auf
die Aufklirungsideen der franzosischen Revolution! — in der Pflege alttestamentarischer
- > Jaaets 5 ( ; ittelalters («Romantilker») und der alt-
Stoffe, dann in der Verherrlichung des deutschen Mittelalt . («R ) .
deutschen Sittenreinheit ihr Ideal erblickten. Das Gemilde hier macht stark den Eindruck



Abb. 125. Verkauf Josefs von Overbeck.

Nach Originalaufnahme.)
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einer «gema}te.n Zeichnung», denn die Umrisse sind sehr scharf, das Licht (man beachte
fjen gleichmiaflig c{unlden Ton der Gesichter und die neutrale Beleuchtung der Landschaft!)
ist ohne kiinstlerische Absicht verwandt, auch in seiner Wirkung auf die Modellierung

Abb. 126. Die apokalyptischen Reiter von Peter Cornelius.

(Nach Photographie der Phot. Ges. in Steglitz bei Berlin.)

der Korper und ihre Grenzlinien gleichgiiltig, ohne von tieferem Naturstudium zu zeigen,
verwertet. In der Farbe wechseln gleichmifig helle und dunkle Stellen miteinander ab,
ohne feinere f}’bel'géinge zu zeigen, ohne ein einigendes Gesamtkolorit zu geben. Aber die
Schlichtheit in der Gestaltung des Stoffes, der erfafit ist, ohne dafi der Kiinstler auf
billige Wirkungen und packende Effekte hinarbeitet, besticht doch als der Einfachheit
der biblischen Darstellung wohl angepafites, von echter Empfindung durchdrungenes
Kunstwerk. Der kleine Josef, der demiitig-trauernd dem Kaufer folgt, und die schachernden
Briider sind im Ausdruck der Kopfe und Gebarden beachtenswert.
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Abb. 126. Den Stoff, den schon Albrecht Direr in grausig - kraftvoller Weise
behandelte, nochmals zu gestalten, ist ein Wagnis gewesen.* Dargestellt sind oben Engel,
die (man beachte die stark ausgeprigten, interessanten Bewegungsmotive!) die «Schalen
des Zornes» ausgieflen. Unten die Erfillung christlicher Pflichten in drei kleinen Bildchen:
Gefangene werden besucht; Trauernde an der Bahre eines Kindes getrgstet; verirrten,
ermiideten Reisenden wird der Weg gewiesen. In der Mitte sehen wir die vier Reiter,
die nach der Offenbarung des Johannes (Kap.6) kurz vor dem Weltende ausgesandt
wurden, um den vierten Teil der Menschheit zu vernichten. Cornelius zeigt einen alten
Mann mit teuflischem Gesichtsausdruck, der als ein riicksichtsloser Schnitter, auf seinem
wilden Roft daherstiirmend, mit michtigem Sensenschwung die Menschen niedermiht
(= der Tod)** Ein zweiter auf mutvoll einhergaloppierendem Pferd fallt mit |[gewal-
tigen Schwertstreichen (= der Krieg) alles unter sich; ein Mann mit Wage ruft, auf seinem

Abb. 127. Siegfrieds.Lcichc von Schnorr von Carolsfeld.

(Aus Brocker «Kunstgeschichtes».)

Tier daherjagend, die Teuerung der Lebensmittel aus, die die Hungersnot im Gefolge
haben wird. Auf gestrecktem Pferd sprengt ein vierter daher. Ein Turban verrit seine
Abkunft: er kommt aus dem heiflen Morgenland (= die Pest). Vom Sturmeshauch dieser
wilden Jagd beriihrt, sinken die Menschen unten in dichten Massen dahin. Die Gewalt
des wilden Daherstiirmens kommt mit packender Kraft zum Ausdruck! Diese Reiter und
Pferde sind von einer so iiberirdischen Wildheit erfiillt, daf} einem ihr Herbrausen durch
die Luft hoch tiber dem festen Boden ganz selbstverstindlich erscheint. Und die wenigen
Menschen unten, wirken sie nicht in dem dichten Knduel von sich reckenden, abwehrenden
und hilflos sinkenden Gliedern als eine grofle Masse, die schon vor dem Sausen der
grimmen Waffen vergehen mufi? An uns voriiber saust es, braust es wie ein furchtbares
Wetter. Das Werk ist, obwohl es ja gedanklich schon von Diirer vorgebildet ist, kiinstlerisch
doch eine vollkommen eigene Tat, denn Cornelius hat die Motive zeichnerisch grofiten-
teils in selbstindiger Weise verwertet und stellt sich mit seiner Leistung ebenbiirtig
neben den groflen altdeutschen Meister. (Die Gruppe unten moge Gestalt fiir Gestalt
beachtet, zergliedert und eingehend beschrieben werden!) Auch Cornelius miflachtet die
Farbe, und der Vorwurf, nicht naturfrische Gemilde, sondern kiihl <kolorierte Kartonss»
geschaffen zu haben, trifft auch ihn.

Abb. 127. In die deutsche Heldensage greift als echter Romantiker (man erinnere
sich auch der Lieblingsstoffe der Romantiker der deutschen Literatur: Uhland u. a.)

* Vgl das «Meisterbild» des Kunstwart-Verlages: «Die apokalyptischen Reiter» von Albrecht
Diirer.

*¥ Dirers «Tod» im Holzschnitt «Die Reiter der Apokalypse» ist ein unheimlicher, zahnloser,
schrecklich abgemagerter Alter, der nicht so leidenschaftlich vorgeht. Er reitet auf diirrem Klepper
dahin und sieht iiber seine Opfer weg, die unter seinem Pferd wehrlos hinfallen.
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auch Schnorr von Carolsfeld. Das Licht von zwei Fackeln beleuchtet grell
den Zug mit der Leiche des erschlagenen Siegfried, den Ausgang eines Tannenwaldes
und eine Strafle, die durch Higelland fithrt. Hinter dem grellen Lichtstrich erscheint
als undurchdringliche schwarze Flache der Nachthimmel wirkungsvoll angedeutet. Die
Gruppen des von Ruhe und feierlich -stillem Wesen erfiillten Zuges sind geschickt
getrennt und verbunden, die Gestalten von edler Wiirde (man vergleiche die ruhige,
einfache Linienfiihrung mit der lebhaften auf dem Bilde von Cornelius), dabei trefflich
charakterisiert. Reue, boses Gewissen, Trauer und wilder Trotz — Hagen der Fihrer! —

Abb. 128. Der Tod als Erléser von Alfred Rethel.

»

kommen klar zum Ausdruck. Man beachte auch die wirkungsvolle Verwertung der
Schatten auf dem Boden, die Hunde usf. Die uns heute vom kleinsten Theater her als
cunrichtigs bekannte Tracht dirfte gleichwohl auch einem Pedanten die.l*'reude am
Bild — der Wert eines Gemildes hangt von anderen als von solchen Nebendingen abl —
nicht verleiden.

Abb. 128. Der Alte hat immer ‘redlich geschaffen. Aber heute ist er frithzeitig miide
geworden, ist eingeschlummert und hat das Lauten versiumt. Da ist ein a.nderer lang-
sam die Treppe heraufgekommen, ein Pilgersmann, und der zieht nun die Glocke. Jeder
weift nun wohl, was dem alten Mann geschehen ist. Er ist gestorben und die Stitte
seines Wirkens erglinzt nochmals im Abendfrieden um ihn. Die Fenster sind offen und
ebenso die Tire, die zur Turmhohe fithrt. Gotische Fialen schauen tberall herein, ein
gotischer Wasserspeier streckt sich (links) in die Luft. Tief unten liegt das weite Land.

Q
Maller, Die bedeutendsten Kunstwerke, I 9
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Die Sonne ist im Sinken und sendet michtige Strahlengarben in den Himmel. Ein
Voglein singt hell auf der Briistung und der Frithlingswind zieht durch den offenen
Torbogen und das Fenster ins stille Gemach. Der Alte hort den kleinen Sanger nicht
mehr. In sich zusammengesunken sitzt er da, die arbeitsmiiden Hinde im Schof3, das
kahle Haupt mit dem spérlichen Haar, das tief in den Nacken hingt, zuriickgelegt in die
hohe Lehne des Armstuhles. Und der Pilger liutet. Ein <heiliges Liuten», das in das
Land hinaustént und zu klingen scheint aus diesem Bilde, das in untibertrefflicher Weise
das Friedvolle eines stillen Todes nach einem Leben voll Mithe und Arbeit verkiindet.

Abb, 129. Marias Gang iiber das Gebirge von ]. Fiihrich in Wien.

Abb. 129. Die Charaktere und die Stimmung der Landschaft klingen zu einer tiberaus
friedlichen, kindlich-einfachen Wirkung zusammen. Der Kiinstler hat seinen Stoff — wie
wir es schon bei Diirer sahen — mit gutem Grunde in unsere Gegenden iibertragen. Ein
Weg fiilhrt eine sanft ansteigende Anhohe hinauf; hinter dunklen Hiigelkonturen die
lichte Wolbung des Himmels. Ein heimatlicher Wald, nicht finster und unheimlich dicht,
sondern mit freundlichen Ausblicken ins Helle. Darin schreitet nun Maria, ganz versunken
in ihre Gedanlken, hin. Man beachte, wie das trefflich zum Ausdruck gebracht ist: sie
setzt den Stab vor sich leicht auf und schreitet mechanisch aus. Man sieht, daf} die
Bewegung nicht einem kriftigen Willensakt entspringt, sondern unabhingig vom Gedanken-
ablauf, dessen triumerische Art das Gesicht ausspricht, vor sich geht. Engel, die Rosen
streuen und singen, gehen der Madonna voraus und folgen ihr. Man beachte den kleinen
Dirigenten, der fiir ein richtiges Einfallen seiner Genossen im Singen mit bezeichnen-
den, klar sprechenden Gebidrden Sorge trigt. (Zu beachten, wie er mit der rechten
Hand dem Engel zur Rechten noch wehrt!) Diese Kinder mit Rosen und Liedern er-
ginzen treffend das Stimmungsbild, kennzeichnen das zarte, frommen Triumen folgende
Innenleben Marias. Josef, der die Rosen sammelt, die zu seinem Erstaunen reichlich
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niederregnen, bringt einen leicht humoristischen Ton in das schlichte Bild. Die Bewegung
des Biickens im Schreiten, die dem komplizierten Motiv klar angepafite Gewandfithrung

gehoren, wie Maria und die fliegenden Engel, zu den beachtenswertesten Teilen des
Werkes *

Abb. 130. Waldkapelle von Moritz von Schwind.

Abb. 130. Man kann wirklich sagen, dafy die Kiinstler (Dichter, Maler und Kom-
ponist) Dinge hoéren und sehen, die ein gewohnliches Auge und Ohr nur ahnen, die ihm
aus dem dunklen Ahnen erst im Werke klar erfafibar gegeniibertreten. So hat Richard
Wagner im «Waldweben» des Musikdramas «<Siegfried» das kaum hérbare Weben und
[eben stillen Waldfriedens, all das leise Summen der Kifer, das Blitterwehen, die fernen
Gerdusche des Lebens und vieles andere, das man nur aufnimmt, ohne es zergliedern
zu kénnen, zu einem klaren musikalischen Ausdruck gebracht. So hat auch Schwind als
Maler all die Friedensgeheimnisse des Waldes hier in einem Bild gesammelt und in
ihren klarsten Auflerungen mit Hinweglassung alles Zufilligen, alles nicht der Erzielung
einer Grundstimmung Dienenden dargestellt. Zu einer Zeit, da viele in Mifachtung
der  heimatlichen Natur nach Italien gingen, ist er den zauberhaften Wirkungen der

#* Tin bedeutendes Werk sind die Fresken Fiihrichs in der Altlerchenfelder Kirche zu Wien.
Q%
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deutschen Gegenden nachgegangen und] hat sie in vielen tief und ernst empfundenen
Werken zur Geltung gebracht* Hier die einsame Waldstrafle mit den dunklen, dicht
gestellten Biumen zur Seite und der einfachen Kapelle. Ernste Schatten diampfen
alle Farben ab und erhséhen den Eindruck tiefen Friedens. Nur die Spitzen der Bidume
und die Berggipfel driiben tauchen noch in das milde, weiche Licht der Abendsonne.
So recht eine Stelle und Stunde, um zu beten. Da hat sich auch eine miude Frau,

Abb. 131. Dantes Fahrt unter Fithrung Vergils nach den Gefilden der Verdammten von Delacroix.

die barfufl des Weges kam, unter der Macht dieser Waldstimmung vor dem grofien
Gitterfenster der Kapelle miide .im Betstuhl niedergelassen und versinkt ganz in eine
andachtige Stimmung. Sprechen nicht Hénde und Gesicht die frommen Gedanken
des miiden Menschenkindes uniibertrefflich aus? Man betrachte nur die Haltung der
Hinde, die Stellung von Leib und Haupt, die leise Erschlaffung der Gesichtsziige, die
Augen !

Abb. 131. Fiir Delacroix, der kriftige Farben und Bewegungen in der Natur suchte,
war das so recht ein Stoff. Wie er orientalische Motive wegen der Farbenpracht der
Trachten, der gesattigten Téne im starken siidlichen Lichte, der reich gefdrbten Ticrwelt
liebte, so zog ihn an diesem Stoffe dhnliches an, vor allem die Méoglichkeit, machtvolle
Bewegungen weifler Menschenleiber im unheimlich gefirbten dunklen Gewidsser, im
Lichte brennender Bauten am Ufer zu geben. Dargestellt ist Dantes Fahrt unter Fithrung

* Schwind hat auch die deutschen Sagen und Mirchen, die alle in stimmungsreichen
Ortlichkeiten — tiefen Wildern, wie «Riibezahl>; einsamen Wassern, wie «Melusine» — spielen,

in prichtiger Weise illustriert.
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Vergils nach den Gefilden der Verdammten. Da kommen sie heran, versuchen aus der qué-
lenden Flut an der Barke heraufzuklettern (der Mann, der sich am Bootsrand ganz links
aufzieht, und der rechts vonVergil!), stiirzen wieder verzweifelt zuriick, versinken mit schmerz-
lichem Stohnen (die Frau und der Mann an der Vorderseite) oder mit ergebungsvollem
Schmerz (der Birtige rechts vorn). Diese leidenschaftlich zuckenden Glieder erhalten noch
besondere Eindrucksfihigkeit durch das unruhige «Gewoge der Tinten», durch die scharfen
Gegensitze der Farben — einheitlich helle und ganz dunkle Téne nebeneinander —

Abb. 132. Frihstiick von Claude Monet.
(Nach Photographie Giraudon.)

und durch die eigenartige Beleuchtung. Die beiden Dichter, der eine hell, der andere ganz
dunkel gekleidet, der eine unruhig und nach der Hand des anderen, ruhigen fassend,
das alles ist auch im einzelnen prichtig gegeben; die michtigste Wirkung aber erhilt das
Bild erst durch die Farbe, die Delacroix nach langen Zeiten, in denen die Zeichnung
mit blasser Kolorierung (die Klassizisten!) vor allem herrschte, wieder zu Ehren brachte.

Abb. 132. Wer aufmerksam an einem Sommertage in grellem Sonnenschein eine
Landschaft, etwa mit einem Dorf darin, Tieren, Menschen usf, betrachtet, der findet,
sofern er zu schauen versteht und nicht nur gedankenlos vor sich hinsieht, dafl im Vergleich
zu einem tritben Tage (etwa bewolktem Himmel nach langem Regen) alles anders aussieht.
Die einzelnen Gegenstinde sondern sich nicht mehr in Farbe und Form so klar von-
einander, der grelle Glanz, ein gewisses Flirren und Flimmern, 16st alle Umrisse auf, es
verschwimmt alles mehr in der leuchtenden, zitternden Luft. Nun gar ein Menschengewiihl
in solchem Lichte! Man blicke doch einmal an einem solchen Sommertage Sonntags in
einen groien von Menschen belebten Park (etwa um die Mittagsstunde) oder in einen
grofen dicht besetzten Gasthausgarten. Flimmert es nicht bunt und unruhig? Da kommt
noch etwas dazu: die Menschen bleiben nicht ruhig, es ist ein stetes Kommen und Gehen.
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Das stellt der Malerei eine weitere schwere Aufgabe, die die Vertreter der modernen
Kunst aber mit Vorliebe aufsuchen. Sie wollen den allgemeinen, verwirrenden Ein-
druck malen, den bewegte Massen (wechselndes Licht, gehende Menschen) geben. Die
vortreffliche Echtheit der Lichtwirkung kommt auch in der Schwarz-Weii-Abbildung
gut zur Erscheinung. Hier ist jeder Gegenstand ganz unter dem bestimmenden Einflufl
der besonderen Lichtfiille, nicht in Unabhingigkeit davon gegeben. Frither hitte man
es reinlich, in festen Linien bis in alle Einzelheiten gezeichnet* Man beachte die Straucher
und die Blumen vorne! Wenn wir iiber eine Wiese blicken, so sehen wir nicht von allen
den tausenden  Gras- und Blumenstengeln jeden einzelnen vollig genau. Wir sehen nur

Abb. 133, Das Dorf Vetheuil von Claude Monet.

(Nach Photographie Giraudon.)

ein allgemeines Gewoge von Grin und Rot u. dgl. Wir haben eben einen Gesamt-
eindruck. Der moderne Maler versucht nun, diesen gesamten, ersten Eindruck (= im-
pressio; die Maler dieser Art: Impressionisten) wiederzugeben. Wir erhalten von dieser
Art der Malerei hier eine Vorstellung. Da ist nicht Stiick um Stick in der Reihenfolge
gemalt. Man sehe schlieflich das Bild aus grofierer Entfernung an.

Abb. 133. Ein weiteres Mittel, den Farben jene Leuchtkraft zu geben, die sie unter
dem Einflufi des Lichtes erreichen konnen, ist die Zerlegung der Farben auf dem Mal-
grunde. Die Farben werden nicht auf der Palette gemischt, sondern in kleinen Strichen
oder Tiipfchen auf die Leinwand nebeneinander gesetzt. In der Nahe erscheint ein solches
Bild als ein wiistes Durcheinander von Farbenfleckchen, aus einiger Entfernung aber
betrachtet, ergibt sich die Mischung (der auf der Leinwand ungemischt nebeneinander

* Eine Begrenzung durch feste Linien haben eigentlich Menschen, Tiere, Biume usf. nicht.
Daher verschmiht es der moderne Maler, in der Rundung eines Leibes Grenzen und Umrisse in
scharfen Strichen zu geben.
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stehenden Farben) im Auge des Beschauers mit der Wirkung einer viel groieren Leucht:
kraft, als sie ohne diese Behandlung der Farbe erreicht werden kann* So sehen wir hier ein
«<in Sonne gebadetes» Dorf unter hellem Sommerhimmel, umgeben von Wiesengriin. Wit
missen freilich zugeben, dafl erst der Anblick eines Originals eine richtige Vorstellung
von dem Vorteil der Malweise Monets mit ihrer naturwahren, untbertrefflichen Licht-
wirkung geben lkann.#*

Abb. 134. Arnold Bocklin hat die «Toteninsels fiinfmal gemalt. Diese Gemilde, in
der Hauptsache einander #hnlich, zeigen doch im einzelnen mancherlei Unterschiede. Am

Abb. 134. Die Toteninsel von Arnold. Bocklin.

(Nach Photographie von F. Bruckmann, Miinchen,)

feierlichsten wirkt wohl die — am meisten verbreitete — sogenannte «dritte Redaktion»
des Bildes. Wenn wir gleichwohl hier nicht diese, sondern eine andere abbilden, so
geschieht es, weil die tiblichste Wiedergabe der «Toteninsel> durch die Zurschaustellung
in den Kunstliden und die Abbildung in Handbiichern der Kunstgeschichte schon {iber-
aus bekannt ist.

Wir sehen auf unserer Abbildung ein hochfelsig mit senkrechten Wénden aus
dem Wasser aufsteigendes, einsames Eiland. Die Felswinde umschlieflen im rechten
Winkel eine dunkle Masse dicht zusammenstehender, die Felsen zum Teil noch ein
wenig iiberragender Zypressen, die zwischen den Kalkwinden wie eingeklemmt erscheinen.
Uber die Felsen hingen an verschiedenen Stellen dunkle Moos- oder Gestriippstrihne
nieder. In die Winde sind rechteckige Grabkammern, Griifte, gehauen, die in der
Anlage gewissen uralten Felsengribern in Lykien (vgl. Bd. I, Abb. 31, S.34) dhnlich
sind. Im Vordergrunde schliefit eine niedere, helle und glatte Steinwand (auf der

% Fs ist hiemit die Technik der Pastellmalerei, in der sich besonders leuchtende zarte
Fleischtone wunderbar erreichen lassen, in die Olmalerei iibertragen.

#% Unter seinen Nachfolgern kam es freilich zu Ausartungen auf diesem Gebiete. Nur wirklich
bedeutende Meister verfiigen iiber eine gentigende Kenntnis der Natur, um das Prinzip der
Farbenzerlegung richtig und mit der Wirkung, die Monet erzielte, anzuwenden,
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dritten Ausgabe des Bildes eine Geréllmauer) die Insel rampenartig ab. Zwischen
zwei etwas hoheren, Lowen tragenden Pfeilern ist der Eingang. Das Wasser umlagert
dunkel und schwer das Eiland. Auf die Insel zu wird ein Kahn gerudert, in den vorne
queriiber ein weilbedeckter, blumenbekrinzter Sarg gestellt ist, hinter dem grof3 und
gerade eine in Weifl gekleidete menschliche Gestalt aufragt.

Wodurch kommt nun der Eindruck der Feierlichkeit und Schwere, der Eindruck
des Monumentalen in dieses Bild? Erstens durch die Geschlossenheit des Aufbaues,
durch die iiberaus ruhige, fast symmetrische Anlage und durch die einfache Linien-
fiilhrung. Die Insel erscheint als ein fast rechteckig begrenzter Block. (Auf der dritten
Redaktion des Bildes ist rechts kein Felsen wie hier von der Hauptmasse losgesprengt,
die Wirkung also noch einheitlicher.) Er ist seitlich von senkrecht aufragendem Gewéinde
begrenzt. Neben diesen lotrechten Linienziigen, die auch in den Zypressen wiederkehren,
spielt eigentlich nur die Horizontale, und zwar diese eine sehr bedeutende Rolle
(— vorderer Abschlufl der Insel, obere Begrenzungslinie derselben; Rand der Wasser-
fliche). Die Mittellinie ist sehr stark betont (Eingangspfeiler und Offnung dazwischen!*).
Backlin selbst sagte einmal: «Die Symmetrie ist entweder langweilig oder feierlich.»
Hier ist durch das ganze Motiv, ferner durch eine Symmetrie, die Abwechslung und
Reichtum in Einzelheiten aufweist, der Eindruck feierlicher Grofle in unnachahmlicher
Weise geschaffen. Monumental wirkt das Werk auch dadurch, dafl der Felsenstock der
Insel so dicht vor das Auge des Beschauers, so nahe an den Bildrand geriickt ist
und dafl daneben nur ein sparsamer Ausblick auf Meer und Himmel gestattet wird.
Dadurch wird der Blick des Beschauers fest auf die Insel gebannt. Diese steht in
michtiger Grofle, als Hauptgegenstand des Gemildes, in sparsamen Begrenzungsflichen
unmittelbar vor uns. Die schwere Masse driickt fast auf den Beschauer. Ist durch die
Symmetrie und die iiberaus einfache Linienfithrung der Eindruck der Ruhe gegeben,
so wird durch die Behandlung in Licht und Schatten dieser Eindruck zu einer
dumpfen, lastenden, bedriickenden Ruhe gemacht. Jeder Lichtmangel wirkt, wie in der
Natur, auch im Bilde beingstigend (vgl. Bd. I, «Asthetische Vorschule», S.7 u. 8, Anmer-
kung). Und ganz bedeutend spricht hier die atmosphéirische Stimmung zur Erzielung
eines bestimmten Eindruckes mit. Die Schatten herrschen iiberall bedeutend vor. Wohl
liegt das Wasser ruhig und glatt, aber es wirkt trotz dieser Ruhe nur schwer und
unfriedlich, denn es trigt den unheimlichen Widerschein des Himmels: fahles Licht
neben dem tiefen Dunkel schwerer Wolkenmassen. Es ist also nicht die friedliche Ruhe
eines heiteren Sommertages, sondern die driuende Stille vor Sturm und Gewitter, die
aus diesem Bilde auf uns wirkt.** Dazu diese grenzenlose Einsamkeit! Nur Wasser und
Himmel, der diistere Griberort, die stille Fahre mit dem Toten und den stummen

* Auf der dritten Redaktion ist dies noch deutlicher. Auf dieser sind nur die Torpfeiler
(neben dunkler Geréllmauer) blendend weiB, dabei héher und schmiiler als hier. Der Eingangs-
raum selbst ist nicht durch eine weiBe Treppe gegeben, sondern das Wasser tritt als schwarze
Fliache noch zwischen den Pfeilern in die Insel ein. Der Kahn mit dem Sarg fihrt dort gerade
auf den Inseleingang zu. Es ist hiochst wiinschenswert, daB die hier verglichene Ausgabe des
Bildes, nach Betrachtung und eingehendster Beschreibung der vorliegenden Abbildung, auch
wenigstens in einer Wiedergabe gezeigt wird.

* Man beachte auch, daB die Spitzen der Zypressen von einem leichten Winde bewegt
werden. Auf der dritten Redaktion des Bildes sind links einige Felsblocke im Meer. Das Wasser
rauscht hier leicht schiumend in weiBem Gischt um die Steine. Hier verriit sich also auch schon
der Sturm in Vorboten, wenn man nicht einen durch unterirdische Krifte bewegten Wasserstrudel,
also auch eine unheimliche Bewegung, annehmen soll.
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Begleitern, alles Momente, die mitsprechen. Licht und Schatten sind hier disharmo-
nisch verwendet und gerade ihr absoluter Gegensatz tut viel zum unheimlichen Eindruck
des Ganzen. Blendend und grell gleifit das helle Licht auf den Pfeilern der Vormauer,
auf dem aufgemauerten Umgang rechts auf halbem Felsen, undurchdringlich schwarz
liegen die Schatten vorne im Wasser. Wie unergriindlich tief sieht nicht das Meer rechts
aus, wo sich der gesonderte Felsen bis zu betrichtlicher Tiefe diister spiegelt! (Auf der
dritten Redaktion sind die Kontraste von hell und dunkel noch viel stirker. Besonders
links an der Felsenwand! Auch die Wolkenbildung und die Himmelsbeleuchtung sind
dort noch beunruhigender.) Zu all dem muf noch das Format des Bildes (mehr breit
als hoch) gerechnet werden. Alles fiigt sich zu einem monumentalen Eindruck zu-
sammen. In dem Gleichgewicht und der fast architektonisch klaren und michtigen
Gliederung des Ganzen, in seiner Linienfithrung und Begrenzung in den Verhiltnissen
des Bildes liegt es, wenn es groff und michtig wirkt, nie in der Gréfie des Blattes,
auf dem gemalt wird. Backlins «<Toteninsel» wirkt auch in der kleinsten Nachbildung
machtvoll. Andere Gemilde zeigen bei aller Gréfle des Formates doch keine Grofe.
Zu dem beingstigend schweren und erhabenen Eindruck kommt noch ein phan-
tastischer dadurch, dafl zweierlei Perspektiven im Bilde wirken: Boot und Insassen
sind viel kleiner gegeben, als es fir den Standpunkt des Beschauers angebracht und
als es im Verhiltnis zur Entfernung und Behandlung der Insel richtig wire. Diese
optische Tduschung gibt etwas Befremdliches, dessen man sich in seinen Ursachen
nicht gleich bewufit wird. Man wird aber dadurch unwillkiirlich aus dem Gebiete des
Natirlichen hinausgedringt, etwas Traumhaftes tritt erginzend zu dem tibrigen Stim-
mungsausdruck des Bildes. Bécklin hat vor dem halbfertigen dritten Entwurf zur
Bestellerin des Bildes gesagt: «Es soll so still werden, daff man erschrickt, wenn an die
Tiir gepocht wird.» Und ein andermal hat der Meister seine «<Toteninsel» ein «Bild zum
Tréaumen»> genannt.

Wir konnten oben (bei Rembrandts «Landschaft>) davon reden, dafl der Maler,
wie der Musiker, ‘durch seine Bilder bestimmte Gefiihle im Menschen anregen kann.
Auch Bocklin gibt hier mehr, als was sich blof gegenstindlich darbietet. Niemand bildet
sich ein, Schonheit und Wert dieses Bildes erschépft zu haben, wenn er sich klar gemacht
hat, was hier zu sehen ist. Unwillkiirlich sucht er bei allem Gesehenen auch, was es
bedeutet. Er erkennt, dafl Bocklin hier nicht nur ein «schones» oder «interessantess»
Stiick Natur malen wollte — man sieht ja wohl, dafl hier nicht ein Sttick Erden-
schonheit gewodhnlicher Art gegeben ist, — sondern dafl er die Landschaft nur benutzte,
um einem Gefiithl, das ihn beherrschte oder bedriickte, Ausdruck zu verschaffen. «Was
Bocklin in der ,Toteninsel* vor uns hinstellt, ist also nicht ein Ausschnitt aus der Natur,
ein Stiick Meer allein, eine Insel und Biume, sondern, und das ist das Entscheidende:
Bocklins Gemiit, gerade zu stiller Melancholie neigend, zeigt uns in dem Bilde die
grofie Natur als Tragerin seines schwermitigen Sinnens tber Zeit und Ewigkeit.
Das Kommen und Gehen der Menschen ist Episode, das Bleibende ist die Ruhe der
Ewigkeit. Die Zeit selbst ist es, die’ hier leise durch die Wipfel streicht.» (Strzygowski.)
Bocklin zeigt die unerschiitterliche, stumme und hehre Grofie der Natur gegentiber
dem Los der einzelnen von uns Sterblichen. In ihr allein kommt das Zeitlose, Dauernde,
nie Veraltende, das allen Stiirmen Trotzende gegeniiber der Verginglichkeit und
Fliichtigkeit des Menschlichen zum Ausdruck. Diese Stimmung als Gefiihlsergebnis der
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Betrachtung solcher Gegensitze, als schwermiitiger Ausdruck des vom einzelnen immer
schmerzlich empfundenen Kontrastes von <ewig» und everginglich», diese Stimmung
spricht aus Bocklins «Toteninsel»*.

Dem Leser sind gewif3 viele Bilder Bocklins bekannt, so seine «Ruinen am Meer».
Auch hier ist in der Natur (in der gleichmaflig ruhigen Brandung des <ewigen» Meeres)
das Sinnbild des alle einzelnen Lebewesen Uberdauernden gegeben; in den Ruinen ist
ein Ausdruck fiir den Verfall menschlicher Werke, menschlichen Stolzes, menschlichen
Gliickes geboten. Durch die atmosphirische Stimmung (eine Ruine am Meere z. B. bei

Abb. 135. Die ersten Schritte von Jean Frangois Millet.

(Nach einem Kohledruck von Fraun u. Ko. in Dornach.)

Sonnenaufgang kénnte auch verhiltnisméig freundlich wirken!) kommt dann das hinzu,
was der Kiinstler vom Betrachter in das Bild hineingelegt, beziehungsweise herausgelesen
sehen mochte. Bocklin ist ein Meister darin, die Stimmung des Beschauers zu leiten.
Besonders das Meer mit seinen herrlichen Farbenspielen (Nietzsche nennt es den <Pfau
der Pfauen») gibt er in einer grofartig wirkenden Weise. Man denke auch an seine
oft abgebildete <Villa am Meer»>. Eine Villa in einsamer Gegend bei melancholischer
Abendbeleuchtung (schwarze Wolkenballen am Himmel, die See in Bewegung, die hohen,
schwarzen Zypressen vom Winde gebeugt). Eine Dame im Trauerkleid steht am Ufer
und blickt hinaus auf das unendliche Wasser. Die LLandschaft ist auch hier nur da, uns
die Gefithle dieser verlassenen Frau zu verdeutlichen. Auch hier also redet die
Landschaft an Stelle des Menschen (das Gesicht der Frau ist gar nicht deutlich) zu uns.
Bécklin iibertrigt eben immer die <Regungen seiner Seele stets in die Auflenwelt, die
mit ihm lachen und weinen, still sein oder jubeln muf3s. (Strzygowski.)

* Es ist, um die Bedeutung der Absichten des Kiinstlers recht wiirdigen zu lernen, ge-
legentlich vor Kunstschopfungen folgendes zu empfehlen: Man denkt sich Einzelheiten, deren
Wert fiir die Wirkung eines Bildes oder dgl. von uns hoch angeschlagen wurden, anders, als sie
der Kiinstler gab, denke sich z B. hier einmal die Mauer vor der Insel dunkel statt hell, die
Form des Eilands lockerer, freier, umriBreicher, das Meer lichter oder bewegter, die Biume
niederer oder hoher u. dgl. m. Man lernt so das fiir die Wirkung Ausschlaggebende oder Mit-
bestimmende richtig einschitzen und vom Unwesentlichen unterscheiden.



139

Abb. 135. <«Die Schénheit liegt . . ..., in der Harmonie des Menschen mit seiner
Tatigkeit... Schénheit ist Ausdruck, — wenn ich eine Mutter male, so versuch’ ich,
sie schon zu machen allein durch ihren Blick auf ihr Kind.» Solche Schénheit allein
ditrfen wir bei Millet, der diesen Ausspruch tat, suchen. Hiibsch und fein gekleidet ist
weder der Landmann noch die junge Frau hier. Auch «<reizendere» Kinder diirfte man
schon gesehen haben. Aber das innere Gliick, das diese einfachen Arbeitsmenschen in

Abb. 136. Englischer Grufl von Jean Frangois Millet.

dem Augenblick empfinden, das kommt in der drastischen Stellung und Bewegung des
Mannes, in der sorglichen der Frau voll zum Ausdruck* DafS auch hier ein feines
Gefiihl des Kiinstlers in der Anordnung der Figuren und in der Einteilung der Land-
schaft und nicht die blinde Laune des Zufalls und der «Wirklichkeit> gewaltet hat,
erkennt, wer sich tiefer in das Bild versenkt.

Abb. 136. Millet malt keine Landkinder mit zarten Lirvchen, fein gelegten Rocken
und zierlichen Schuhen. Millets Ausspruch von der Schonheit, die er sucht und den wir oben
zitierten, trifft hier ganz besonders zu. Welche Gefiihle der Abendfriede und das Abend-
geliute in diesen einfachen, armen Naturkindern auslost, das ist hier geschildert. In #er
traurigen Einfachheit der Landschaft und der Gestalten liegt eine gewissc.r G.réstC, eine
hohe Verklirung der <Poesie des Alltdglichen>. Aus diesen Gestalten, die s1p11 schwer
und dunkel iiber das weite Land erheben, spricht das Verstindnis fiir die Bedeutung

% Der Mann hat eben in kniender Stellung mit dem Spaten im Girtchen seines Gehoftes
gearbeitet. Da kommt ihm durch die offene Gartentiire sein Kind entgegen — zum erstenmal geht
es selbst — und seine Bewegung nun erklirt sich aus der ihr vorhergegangenen Arbeitsstellung.
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Abb. 137. «Wasser» von Torio.

(Aus Westermann, Heft 589.)
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des Standes, der die Scholle bearbeitet und den Samen ausstreut. Die beiden Menschen
hier sind nicht zwei beliebige Bauernkinder, es sind Vertreter des Standes, sind der Bauer
und die Béuerin, die ihr Leben still und geduldig in harter Arbeit verbringen.

Abb. 137. Ganz anders, als wir die Dinge zu sehen und unsere Maler sie abzubilden
pflegen, zeigen sie sich hier. Der Japaner malt nicht pedantisch genau, sondern im-
pressionistisch. Er sucht den Haupteindruck festzuhalten und er @ibergeht das Neben-
sichliche. Die Bewegung der Welle zeigt er in kecken Strichen mit unnatiirlich scharfer
Umgrenzungslinie. Er setzt Randleisten mit Inschriften (links unten, rechts oben) in
das Bild hinein. Man beachte, wie die Biaume gegeben sind. Und das Licht! (Vgl. den
vom Hellen ins Dunkel gehenden Bildrand) Woher kommt es? Es ist eine Eigen-
tiimlichkeit japanischer Malerei, dafl ein seltsames Eigenlicht die Bilder erhellt, keine
bestimmte Lichtquelle sichtbar gemacht oder vorausgesetzt ist. Ganz unmégliche Per-
spektiven kommen — hochst beabsichtigt — hinzu, oft wird durch ebenso unnatiirlich

Abb, 138. Ideale Landschaft (japanisch).

(Aus Miinsterberg <Japan. Kunstgeschichtes, I Bd., Seite 33, Fig. 18.)

eingeflochtene Nebelschleier das Seltsame, Unwirkliche, Unirdische solcher Landschafts-
bilder noch erhoht. Die Schatten sind ganz unrealistisch gewéhlt. Ein in <unermeflliche
Weiten zuriickgehender Horizont» findet sich sehr oft vor. Er trigt hier nicht wenig
zum Reiz des Bildes bei. Die zahlreichen hintereinander auftauchenden Buchten und
Vorspriinge fithren den Blick mit sicherer Gewalt in die Tiefe.

Abb. 138. In die samtartig weiche, duftige Darstellungsweise japanischer Fein-
malerei fithrt dieses Bild ein. Auch hier wirkt das Licht, das aus der Mitte kommt (die
Rinder sind zum Teil dunkel), ungemein phantastisch. Die japanische Malerei hat auf
die moderne Malerei (Impressionismus, vgl. S. 134) sehr stark gewirkt. Besonders die
Marchenillustration hat (namentlich in England) viel von ihr gelernt. Der Japaner hat
einen ungemein feinen Farbensinn. Selbst wenn er auf Gewindern, Vasen, kleinem Haus-
gerit, Wandschirmen die lebhaftesten Farben mischt, wird er einen gewihlten Geschmack
nicht verleugnen und rohe, grelle Wirkungen vermeiden. .

Abb. 139. Blaues Meer und blauer Himmel, ein einsamer Strand und ein Menschen-
kind, das, nackt und hilflos, im Bewufitsein seiner Kleinheit im-Anbiick der sieghaften
Schonheit des Meeres tiberwiltigt in die Knie sinkt. Das Bild, ein prachtvoller Hym.nus
auf die Grofe und Schonheit der Natur und ihre Macht tber das Menstfhenhferz, b.llde
den Schluf unseres kleinen Fiihrers, der in das der Natur an [._]llenfﬂ]l(‘.h[{elt gleiche
michtige Gebiet der Kunst und nur in fliichtiger, bescheidener Weise einzufiithren hatte.
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