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Einleitung.

Die nachfolgenden Ausfithrungen bringen keine neuen Tatsachen und kaum
eine neue Ansicht. Manche werden es sogar unzeitgemafB finden, Stilepochen
so scharf nebeneinander zu setzen, wie es hier geschehen ist. Die Kunstgeschichte
ist heute auf das Motto gestimmt: ,,Alles ist Ubergang‘. Dies mag sich ver-
halten, wie es wolle. SchlieBlich ist es Sache der Personlichkeit, ob man das
Gemeinsame, ob das Trennende hoher werten will. Es ist ebenso moglich,
Botticelli einzig zu nehmen, als ihn aufzulésen in ein Gespinst von zu- und ab-
laufenden Faden. Schlimmstenfalls bleibt er der Knoten, der sie alle zusammen-
hilt. Dasselbe gilt auch vom Gegenstand dieser Schrift. Sie will nicht Faden
bloflegen, sondern Zusammenhidnge erfassen. Denn wir huldigen der Auf-
fassung, daB eine Zeit nicht nur aus der Vergangenheit folgert und eine Zukunft
gebiert, sondern auch in sich selbst zusammenhéngt. Ja wir glauben, daB dieser
Zusammenhang wichtiger ist. Um soviel etwa, als die Personlichkeit des Men-
schen seine Eigenschaft als Kind oder Vater iiberragt.

Richtig ist, daB in der Seele des Menschen die Seelen der Vorwelt streiten.
Aber richtig ist auch, daB dieser Streit um der Harmonie willen gefiihrt wird,
Jede Personlichkeit stellt einen Ausgleich dar, und dieser Ausgleich ist dasGliick,
um das die Seele ringt. Sollte es vermessen sein anzunehmen, dafl auch im
Werden der Kunst der Ausgleich alles ist? Ja mehr noch, daBl der Stil, als das
Ferment dieses Ausgleichs, der wesentliche Inhalt des Kunstwerks und alles
andere nur Spreu im Weizen ist? Man mag tiefer schiirfen zu Kréaften, die in
des Kiinstlers Seele zum Werk den AnstoB geben, auf jeden Fall offenbaren
sie sich im Schaffen, und wer den Weg der Erkenntnis von aufien nach innen
geht, wird dieses Problem nicht iibergehen diirfen.

Den AnstoB zu diesen Ausfithrungen gab ein Erlebnis, das dem Verfasser
im Sommer 1912 vor der Reimser Kathedrale begegnete. Das Bauwerk war in
der Freilegung begriffen. Man plante vor der Turmfassade einen viereckigen
Platz, an dessen linker Seite ein Justizpalast schon im Geriiste stand. Eine
Avenue mit dem Dome als Blickziel war zur Héilfte fertig. Und zwar standen
die H&user zur Linken, lauter Pariser Boulevardkasernen. Sie waren so hoch,
daB die Tiirme Miihe hatten, sie zu iiberragen. Man sah von ihnen nur einen Teil
des obersten Geschosses. Auf der rechten Seite aber war die mittelalterliche
Anlage noch erhalten. Auch damals ist ein Vorplatz angelegt worden, der die
Ubersicht iiber die Fassade gestattete. Aber er iiberschritt die MaBe der Kirche

"nicht. Und eine Gasse, welche den Platz der heutigen Avenue einnahm, hatte die
Breite des Mittelportals der Kirche. Man erkannte noch, wie dieses sie abschlof
als eine Art von SchluBnische. Die Tiirme aber iiberragten die alten Hiuschen
um das Vier- oder Fiinffache. Keine Frage: Sah man nur die rechte Seite des
Bildes, so erschien die Kathedrale in ihrer vollen Majestdt. Sah man allein die
linke, so wehrte sie sich miithsam, gegen die Dimensionen der Neuzeit, die sie,
trotz der Freilegung, zu ersticken drohten. Und doch hatte man die neuesten
Einsichten des Stiddtebaus zur Anwendung gebracht. Was folgte? Diese Ein-
sichten konnten nicht allgiiltig sein. Sie waren aus der Barockzeit abgeleitet und
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versagten, indem man sie auf das Mittelalter iibertrug. Also hatte auch der
Stadtebau seine Stile, von denen der eine den andern ausschlof3?

Ein Riickblick auf die Beziehungen, die in verschiedenen Epochen zwischen
Baukunst und Stadtplinen bestanden hatten, ergab die Richtigkeit dieses Ge-
dankens. Es ergab sich, analog den Stilen der Baugeschichte, eine Folge von
Stilen des Staddtebaus, zu deren erstmaliger Darlegung mir der Internationale
Stddtebaukongref in Gent 1913 die Gelegenheit bot. Der Gedanke aber fiihrte
weiter. Standen nicht Malerei und Plastik, ja jegliche Kunstiibung in einem
dhnlichen Verhéltnis zur Architektur? Waren nicht simtliche KunstduBerungen
einer Epoche untereinander bedingt? Und schlossen sich die AuBerungen ver-
schiedener Epochen nicht ebenso untereinander aus? Wie oft hatte ich als
Museumsleiter die Unvereinbarkeit von Kunstwerken verschiedenen Alters
erfahren? Wie oft nicht die EinbuBe an Wirkung ermessen, die eine Platz-
verdnderung mit sich brachte! Dazu traten Probleme, die das heutige Kunstleben
bewegen. Maler schufen fiir Wande, die der Architekt ihnen nicht bot. Archi-
tekten rechneten mit einer Plastik, die der Bildhauer Kunstgewerbe schalt.
Kunstgewerbler aber lehnten ab, was in ihre Raumrechnung nicht einging.

/' Es war nicht schwer zu erkennen, daB sie alle unter widersprechenden
Einfliissen schufen. Der eine schwirmte fiir Ravenna, den andern lockte Japan,
den Dritten der Orient oder Mexiko. Schliellich trat die Negerkunst als ex-
pressionistischer Lehrmeister auf. War dies unecht? Gewi3 nicht. Aber es
konnte ebensowenig von Dauer sein. Es waren Wurzeln, die der moderne
Schaffenstrieb in den breiten Boden des modernen Wissens senkte, um N&hr-
stoffe heranzuholen, die alles enthielten, was zum Aufbau eines neuen Kunst-
organismus notig war.

Wir glauben an die Einheit dieser neuen, erkennen die Einheit jeder
fritheren Kunst. Auch die Renaissance ist nicht fertig vom Himmel gefallen.
Erst in Rom verflochten sich die provinziellen Triebe zu jener schattenden Krone,
die Europa unter sich nahm. Aber als sie da war, schien alles Friithere auf sie
hinzudeuten. Der Geist, der zweihundert Jahre am Werke gewesen, erlebte
einen Triumph. :

Solcher Triumphe gibt es nicht viele in der Weltgeschichte. Ihr Kennzeichen
ist nicht nur die Zuldnglichkeit der Mittel, um alle der Zeit nur wiinschbaren
Ziele durchzufiihren, sondern mehr noch die Vertrdglichkeit aller .Kiinste
untereinander, die Einstimmung von Malerei und Plastik in die Absichten der
Architektur und, mehr noch, der vollste Einklang des Geschaffenen mit dem
Gewordenen, der Kultur mit der Natur.

~ Nur im Sinne einseitigster Anschauung verhalten sich gotische Malereien
zu denen der Renaissance als Primitive. Im Einklang der Kathedralen bedeuten
sie eine Vollendung. Die historische Anschauung irrt, wenn sie den Ablauf des
Lebens anders faBt als eine Folge von Zusammenhingen, die in sich im Gleich-
gewicht stehen oder ein'Gleichgewicht wenigstens anstreben. DaB aber Erstrebtes
nicht immer zum reinen Ausdruck gelangt, ist leider Menschenlos und zwingt
uns, den Geist sowohl aus dem Gewollten wie aus dem Vollbrachten zu begreifen.

Die Geschichte der Menschheit ist eine Geschichte ‘des 'Geistes, der sich
in wechselnden Formen manifestieren will. Seine Einheit erweist er durch den
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Gleichschritt des Werdens in vielen Individuen. Tausende arbeiten an den
Faden, die ein GroBler nachher zum Gespinst vereinigt. Was sie bedeuten, sagt
erst das vollendete Werk. So nihern sich auch die Kiinste auf getrennten Wegen
jenen Harmonien, von denen in diesem Buche die Rede sein soll.

Die Beispiele, die wir wahlen, sind vom geraden Stamme dessen abgelesen,
was wir heute Menschheitsentwicklung nennen. Es wire nicht schwer, sie um
eine betrdchtliche Anzahl zu vermehren; denn jeder SchoB3, der tief unten oder
weiter aufwiarts dem Stamme entwuchs, hat reichlich Bliiten getragen. Eine
jede hat ihren Duft, ihre Vollendung.

Der Zweck des Verfassers geht aber nicht auf Vollstindigkeit. Der Wissen-
schaft hat er kaum etwas Neues zu sagen. Vielleicht aber dient es der lebendigen
Kunst, wenn sie im Spiegel dieser Zeilen den Geist des Werdens an der Arbeit
sieht. Keine Zeit hatte es schwerer, zur Einheit zu gelangen, als die unsere;
denn keine hatte so viele Faden zu verwirken wie die unsere. Wir sind hinaus-
geschritten iiber Stadt-, Land- und europdische Kultur, die kommende wird eine
Weltkultur sein. DaB sie lingere Zeit braucht, um zu reifen und sich rassenweise
zu differenzieren, wie jede friithere, kann nicht zweifelhaft sein. Eines aber ist
sicher: sie kann nur reifen durch Konvergenz der schaffenden Triebe. Wer die
FEinheit sucht, wirkt am Teppich des Lebens.



Agyptisches Relief aus dem Alten Reich. Hagen, Museum Folkwang. Phot. Deetjen.

Agypten.

Scharf in die felsige Wiiste geschnitten, erstreckt sich das Land Agypten
zu beiden Ufern des Nil. Senkrechte Wande begrenzen das Sehfeld. Vor ihnen
gleiten Palmen und Sykomoren, wandern Menschen und Tiere wie auf einer
flachen Biithne dahin. Die Menschen schreiten einzeln, abgesondert, denn die
Wege sind schmal. Der Reisende, den die Dahabiye schaukelt, glaubt staunend
in ihnen das Vorbild des Reliefs von Sakkarah zu sehen.

Denn die Flache ist das Gesetz d4gyptischer Kunst. Flach sind die Ornamente,
in denen Lotos und Fittiche heiliger Vogel ihre Formen kérperlos hinbreiten.
Flach sind die Menschen, Tiere und Barken, auf Papyrusrollen und Mumien-
kdsten Bild fiir Bild hingezdhlt. Beine schreiten seitwérts, die Brust ist nach
vorn gekehrt, desgleichen das Auge im seitlich gestellten Profil. Lebendigster
UmriB verrdt die Meisterhand der schaffenden Kiinstler, nie aber kam ihnen bei,
den Umrifl zu kérperhafter Form zu runden. Keine Verkiirzung, keine Mo-
dellierung; die Farbe nur Ausfiillung ohne formende Kraft. So bleibt die Dar-
stellung Flachornament, sie haftet an der Flache und schmiickt die Fldche; kein
Rahmen braucht ihren Wirkungskreis zu umgrenzen.
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Nicht anders das Relief. Flach gehoben oder
in die Flidche versenkt, immer hilt es die Flache.
Perspektiven sind in Bildstreifen aufgelost. Nie
fiihrt eine Geste, lockt ein Gegenstand in die
Tiefe. Beziehungen gleiten, von Gliedern zu
Gliedern geworfen, ausschlieBlich in der Fliche
dahin. Auch hier spricht die Farbe; in starker
Gegensdtzlichkeit iibertont sie den zarten Hauch
der Schatten, und wie ein buntes Federkleid tiber-
hingt der Reliefschmuck Mauern und Wéinde.

Die Freifigur unterliegt dem gleichen Gesetz.
Zwar runden sich ihre Glieder, doch nichts ver-
lockt den Betrachter, der Rundung zu folgen.
Ihr Aufbau erschopft sich im zweidimensionalen
Aufrifl; unbeweglich in der Achse, sind Beugung
und Wendung ihr fremd. Ihr Platz ist prall vor
der Mauer oder, flichehaltend, zwischen den
Siulen der Tempel. Oft treten sie, ohne Wand-
lung des Stils, in Reihe und Glied, um Tempel-
dicher zu tragen. Keine andere Plastik hitte
diese Reihung des vollig Gleichen vertragen;
daB sie moglich war, erweist den ornamentalen
Charakter der dgyptischen Kunst.

Der Tempel, dem diese Kiinste dienen, er-
lautert ihren Sinn. Oft am Rande der Wiiste ge-
legen, wo Leben und Tod auf schmalster Grenze
sich treffen, kehrt er dem Leben die einzige
Schauwand zu. Sie ist, wie der Sphinx von Gizeh,
das Antlitz des Unerforschlichen, Jenseitigen, der
Blick der Wiiste ins Niltal, der Ewigkeit in die
Zeitlichkeit.

So breitet sich denn die Fassade als gigan-
tische Fliache vor den Augen des Betrachters aus.
Zwei michtige Pylonen, undurchbrochen wie die
Felsenwiande, ragen zu Seiten des hohen Portals.
Eine Hohlkehle schliet sie ab; Teilung und
Schmuck der Fliachen sind ausschlieBlich Reliefs
von Gottern und Konigen. Obelisken und Statuen
lehnen sich an, Fahnen an hohen Masten ver-
groBern das weitgespannte Bild.

Dieses Bauwerk hat keinen Korper. Ein
Schritt zur Seite belehrt uns, daB hinter dem
Schaugepridge der Fassade das Mauergefiige
verhéltnislos zusammensinkt. Die breiten Py-

Agyptische Holzstatuette aus dem Alten
Reich. Hagen, Museum Folkwang.
Phot. Deetjen.

lonen erscheinen nun ohne Tiefe; sie gleichen Staffeleien, und das Bild, das sie
tragen, verschwindet dem Blick. Uber ungegliederte Mauern ragen ausdruckslos
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Die Fassade des Tempels zu Edfu.

ein paar Dicher, flach und ohne Beziehung. Ein Blick hinter die Kulissen einer
Biihne kann nicht enttduschender sein.

Nur dem Eintretenden offenbart sich der Organismus. Im Grunde des
Vorhofs erhebt sich eine neue Schauwand, einladender als die duBlere, aber nicht
weniger auf die einseitige Betrachtung gestimmt. Zu Seiten des Hofes begleiten
Sidulengidnge den Rhythmus des Schreitenden. Es ist beachtenswert, dafl sie nur
selten den Hof umschlieBen; ihr Wesen ist nicht Raumbildung, sondern Leitung
von Tor zu Tor. Hallen schlieBen sich an, gefiillt mit Sdulen, deren sphérische
Flichen Triger farbigen Bildwerks sind. Im hintersten Grunde 6ffnet sich das Ge-
laB des Gottes, das Herz der Anlage, Endziel der Wanderung. Er selbst, der Gott,
ist das letzte, innerste Gesicht der gesichterreichen Anlage. Vor ihm gibt es kein
Ausbiegen, kein Zurseitetreten mehr. Wer vor ihn treten darf, erfafit mit einem
Blick sein ganzes Wesen; denn alles an ihm ist in den einen Anblick gedrangt.

Flache steht hinter Fldche. Der einzige Weg, sie nacheinander zu erleben,
geht mitten durch sie hindurch. So ist denn auch das Prinzip der Strafenfiihrung
gegeben. Kein Zugang darf den Tempel in der Schrige oder seitlich treffen.
Nur die lotrecht auf sie hinzielende StraBe tut der Fassade Geniige, keine
Schwenkung, keine Knickung ist ihr verstattet. Breitgelagert beginnt sie in
Karnak am Ufer des Nil, weitherrschend taucht der Tempel vor dem Pilger auf,
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Opferhandlung aus dem Isisdienst. Vom ISislempel in Pompeji. Neapel, Museum.

sobald er die Barke verldt. Sphingen und Widder, die Kopfe einwérts gewandt,
bewachen den Weg. Sie dulden keinen Schritt vom Wege. So ndhert er sich dem
Heiligtum, das wachst und wéchst, so durchschreitet er Tor um Tor, erlebt Schau-
wand umSchauwand, bis schlieBlich imInnersten das Bild des Gottes vor ihm steht.

Man hat der Versuchung nicht widerstanden, den Flichenstil der Agypter
fiir das Ergebnis bewuBiter Reflexion zu halten. Man pries ihn als das Werk
einer Einsicht, die iiber aller Einsicht war. Das aber hieBe der Menschheit ihre
Entwicklung bestreiten. Hétte es im Belieben dgyptischer Kiinstler gelegen, den
Korperstil zu schaffen, so wére nicht ersichtlich, warum die Griechen an die
Uberwindung des Flachenstils ihre héchste Kraft hitten setzen sollen. Richtiger
scheint es, die Fahigkeit, in Flachen, Korpern und Rdumen zu denken, als eine
Errungenschaft zu betrachten, die sich gradweise vollendet hat. Die Agypter
haben auf dieser Leiter die erste Stufe genommen. Sie geben ihr Bestes im
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Rahmen der zweidimensionalen Anschauung; in ihr verstanden sie das Erha-
benste auszudriicken. Sie taten es mit Meisterschaft, doch keines Meisters Kunst
vermochte die Grenze zu iiberspringen, die ihnen gesetzt war. Das Hochste und
Geringste ihres Schaffens lag auf demselben Querschnitt, und daraus folgert die
GewiBheit unserer Bestimmung eines jeden ihrer Werke. Denn jedes von ihnen
tragt ganz und ungeteilt das entscheidende Merkmal seiner Epoche. Hitten wir
weder Tempel noch Statuen, so wiirde der Brustschmuck einer Tochter der Pha-
raonen das Stilgesetz entsiegeln, aus dem die ganze dgyptische Kunst wie aus
einem Samenkorn erwuchs.

Griechenland.

Der Parthenon zu Athen.

Land oder See? Ein inniges Umschlungensein beider! Kiisten und Inseln,
in die schonsten aller Wogen unzihlig hingestreut. Die Inseln steigen aufs
Land, ragen gebietend aus dem SchoB der Stddte empor und tiirmen sich in
-Wolkennihe zu Gottersitzen. Von héchsten Gipfeln fillt der Blick des Hirten
auf schaumumbrandete Vorgebirge, wiahrend drauBlen auf weiten Spiegeln der
Schiffer in gleitender Triere Insel um Insel umschifft. Riffe stellen sich ihm ent-
gegen, er umschifft sie mit kundig gewendetem Segel. Schiffer haften nicht am
Bilde, sie denken um die Formen der Dinge herum. Ebenso der Hirte, dessen
Herde oft nur der Grat eines Felsens vom kalten Sausen dee Nordwindes scheidet.

Griechenlands Kunst vollendete sich, als Myron seinem Diskuswerfer die
linke Hand iibers rechte Knie legte. Noch Phidias Gottergestalten erschopften
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sich im zweidimensionalen Aufri. My-
rons Bilder aber lockten zur Umwand-
lung;erst dem Auge,dasdemUmschwung

der Flachen folgte, erschloB sich ihre

Schonheit ganz. Der Grieche sah seine
Plastik mit den Augen des Schiffers und
des Hirten, er sah sie vorn und hinten
zugleich. So ergab sich das Gesetz ihrer
Aufstellung. Von den Wanden der Tem-
pel, an die auch sie urspriinglich geheftet
waren, riickten die Statuen vor in den
freien Raum. Wo der Platz nicht reichte,
sie vollig zu lésen, standen sie vor den
Sadulen der Tempel, nur ausnahmsweise
zwischen ihnen. So blieb dem un-
mittelbaren Aufblick nur eine schmale
Riickenansicht entzogen. Auch die
Reliefs verwandelten sich. Zwar scheute
man sich, den Parallelismus der Haupt-
bewegung mit der Wandfliche auf-
zuheben, doch fiirchtete man die freie
Wendung der Korper im Raume nicht.
Man wagte Uberschneidungen von Glie-
dern, ein Hintereinander von Menschen
und Pferden und deutete durch Ver-
flachung den rdumlichen Abstand an.
Die abweichende Farbung des Grundes
schaffte die Raumtiefe, in der sie sich
runden und agieren konnten.

Es verdient Beachtung, daB die
Malerei dieser Entwicklung folgte. Was
Myron fiir die Plastik, bedeutet Polygnot
fiir sie. Er fithrte die Verkiirzung durch;
aus spaten Werken ergibt sich, daB die
Modellierung in Licht und Schatten dem
Handwerk geldufig war. Pompeji lehrt

uns, in der hellenischen Malerei gemalte |

Plastik zu sehen, ausgestattet zwar mit
allem Reiz der Farbe — die der Plastik
nicht fehlte —, aber angelegt auf volle
Rundheit der Erscheinung.

Die neue Auffassung ergab im Ge-
gensatz zur dgyptischen Kunst eine Zer-
legung der Architektur in funktionelle

Der Diskobol des Myron. R&mische Bronze-
nachbildung in der Glyptothek zu Miinchen.

und fiillende Teile. Raum kann nicht tragen, also muBite das Bauwerk ohne
Mitwirkung der Fiillungen logisch geschlossen sein.
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Der gute Hirte.
Mosaik im Mausoleum der Galla Placidia zu Ravenna. (5. Jahrh.)

Sehr augenfillig klingt in der Entwicklung des Vasenstils die grofe Be-
wegung mit. Noch im 7. Jahrhundert Musterung in Bandern mit Tieren und
Rosetten, im sechsten und friihen fiinften e in e Bildzone in strengem Flidchen-
stil, um die Mitte des Jahrhunderts Auflockerung der Flidche durch Einfithrung
der Verkiirzung, etwas spater ihre Auflosung durch freigruppierte Gestalten und
schlieBlich, als das Dilemma zwischen GefiBform und Bildplastik unverkennbar
wurde, Verbannung des Figiirlichen aus dem Vasenschmuck. Die Rundform der
Vase stellte ihre Einheitlichkeit wieder her. Die unbemalten Vasen der helle-
nistischen Zeit sind der Form nach die schonsten.

Wie aber verhdlt sich die Architektur? Sie ist Plastik wie jedes Gebilde
griechischer Hand. Die gewulstete Basis, der gerillte Schaft, das ausquel-
lende Kapitdl der Siule, jede Form des Gebélks bis hinauf zu den frei in den
Himmel schwingenden Akroterien sind Gebilde der plastisch formenden Hand.
Sie breiten sich nicht hin, wie die Tempelflichen Agyptens, sondern wollen
umklammert sein von allen Ranken der Empfindung. So auch das Ganze. Wer
wiirde einen Tempel nur von vorn betrachten? Er gibt sich uns erst, wenn wir
ihn umwandelnd in Hohe, Breite und Tiefe messen; denn seine Tiefe ist nicht
gleichgiiltig, sondern steht zur Breite in einem wohlerwogenen Verhéltnis. Auch
bietet er sich den Melodien des Lichtes zur Leier dar. Die Sdulenrillen erklingen
um jede Stunde und auf jeder Seite in anderem Ton. Der Stddtebauer weill
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dies. Nie leitet er eine StraBenzeile in gerader Achse auf die Fassade hin; die
meisten FeststraBen umziehen drei Seiten des Tempels, ehe sie den Eingang
erreichen. In den Stddten, auch den angelegten wie Selinus und Priene, stehen
die Tempel seitlich der StraBen auf Plidtzen, so daB wir sie zuerst in einer Eck-
ansicht erblicken. Das untérscheidet sie, wie wir sehen werden, grundsitzlich
von den Tempelanlagen einer spiteren Zeit.

Soll man die Menschen noch schildern?. Ihr Schmuck ist die frei den Korper
umflieBende Falte, nicht mehr der weitgebreitete Kopfputz dgyptischer Zeit.
Eine Begegnung wiirde uns lehren, da dem Blicke, der hinter die Dinge sieht,
auch die Uberwindung der ornamentalen Geste gelang. Verlangten Agypten
und der Orient ein streng frontales Gegeniiber von Mensch zu Mensch, so ent-
faltete in Hellas das befreite Korpergefiithl den vollen Reichtum dreidimen-
sionaler Bewegung. Die Dreizahl der Chariten mutet uns an wie ein Symbol
dieses neugeschaffenen Verhiltnisses von Mensch zu Mensch.

Drei aftische Vasen aus dem "5.—3. Jahrhundert v. Chr.
Hagen, Museum Folkwang.

Alexandrien, Rom; Byzanz.

Die Kunstgelehrsamkeit ist den Weg vom Parthenon zur Sophienkirche
bisher nicht mit Lust gewandert. Es lagen zu viele Verschiittungen am Wege.
In Alexandrien haben die Ausgrabungen kaum begonnen, und Antiochien und
Seleukia liegen noch unter der Erde. Die beiden Bauwerke aber, die wir nannten,
lassen Anfang und Ziel der Entwicklung deutlich erkennen. In ihnen stehen sich
die Programmwerke zweier Epochen gegeniiber. Die Wandlung ist Aufbau und
Verfall zugleich. Man hat, wie es uns scheinen will, die Symptome des letzteren
bisher zu einseitig betont.
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Das Innere der Sophienkirche zu Konstantinopel (Mitte 6. Jahrh.) Phot. Mebbildanstalt, Berlin.

Der Gegensatz ist der des Kérpers zum Raume, des AuBenbaus zum Innen-
bau, des Positiven zum Metaphysischen. Darauf deutet schon die Schmuck-
verteilung. Am Parthenon das herrliche MeiBelwerk an Sdulen und Gebdilk;
in der auBen schmucklosen Sophia gleiBende Teppiche von Marmor und Mosaik
iiber Wiande und Decken gespannt. Deutlicher noch redet das Baugefiige.
Das kostbare Tempeldach wird gleich einem Weihgeschenk an die Gotter mit
iiberschiissiger Kraft umstindlich getragen, wihrend das Strebewerk des Kuppel-
baus mit einziger Riicksicht auf Héhe und Weite des Raumes kunstreich er-
rechnet ist. Auch die Rolle im Kult war eine verschiedene. Der Tempel erhob
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Marmorschranke aus San Vitale in Ravenna.

sich inmitten der Feier, indes die Kirche Priester und Gemeinde in ihrem Raume
umschloB. Der Gegensatz ist also vollkommen.

Fiir uns aber entscheidet die kiinstlerische Auffassung. Sie folgert aus der
formalen Gestaltung der Bauglieder und ihres Schmuckes. Und hier ergibt sich
aus der Sophienkirche ein neues Stilgesetz. Die byzantinische Baukunst gestaltet
alle Glieder, Massen und Ornamente nach den Erfordernissen des Raumes, den
sie umschlieBen. Die Wand als Masse verliert an Interesse, sie besteht nur noch
als Begrenzung, und ihre Teilungen sind Niederschlag eines Rhythmus, der den
Raum durchwogt. Daraus folgern die Gesetze der Symmetrie und der Kontinuitat
aller Teilungen, die den Raum nach Lot und Wage durchschichten. Die Siule
tritt ihr Leben an den Zwischenraum ab, in dem sich zwei Rdume beriihren.
Der Schwung det Offnung, nicht der Bildungstrieb der Siule weist den Kapitilen
ihren UmriB an. Entfaltung inneren Lebens der Materie ist verpont, die Plastik
vergifit ihre Fahigkeit, in Licht und Schatten zu modellieren. Was iibrig bleibt,
ist Arabeskenspiel mit Ranken und Tieren in ausgehobener Flache. SchlieBlich
verschwindet sie aus der Kunstiibung so gut wie ganz. An ihre Stelle tritt die
Malerei. Aber nicht die plastische, Illusion erweckende der griechischen Bliite-
zeit. Auch sie muB die Kunst, zu modellieren, verlernen. Im Grabmal der Galla
Placidia noch fallen letzte Schatten auf die Standfldche der Figuren. Dann stot
sie jede Tiefenandeutung aus. Leib und Gewandung erstarren zum Flachorna-
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ment, das golddurchwirkt in goldenem
Grunde ruht. Sein Leben verdankt es
nur zum Teil noch der inneren Bedeu-
tung, weit wesentlicher ist der Schmuck,
den es dem Raume gewdhrt. FuB-
waschungen und Abendmdhler werden
zu Bordiiren, Engelreigen zu schwe-
bender Rosette. Fliigel, Arme und
Kopfe nehmen die Funktion rhythmisch
wiederkehrender Muster an.

Dies alles aber ist Gewinn wie Ver-
lust. Es wire recht oberfldchlich, mit
modernen Malern in der Wandlung eine
Verkunstgewerblichung zu sehen. Sie
bedeutet Zucht, Vereinheitlichung im
erhabensten Sinne, und gerade Byzanz
lehrt uns, daB architektonische Bindung
hochste Ausdrucksmoglichkeiten nicht
ausschlieBt. Vor allem aber wire jeder
Schritt vom Wege Zusammenbruch des
Stils, der wie jeder andere auf vollen
Einklang der Kiinste gestellt ist. Wer
dédchte nicht mit Widerstreben an jene

Bogenmosaik aus der Markuskirche in Venedig. 5 . 5 5
Das Abendmahl und die Fubwaschung. Ergdnzungen, mit denen die Barockzeit

den Mosaikenschmuck der Markuskirche
bedacht hat! Niemand fallt es ein, 1hren Wert zu vergleichen; man fiihlt nur,
daB sie an falscher Stelle sind.

An kunstgewerblichen Erzeugnissen der Byzantiner sind unsere Samm-
lungen arm. Das wenige aber 148t erkennen, da man GefdBformen durch Aus-
bauchung zu gewinnen liebte, dal Miniaturen, Schmelze und Gewebe mit den
Mosaiken im engsten Stilzusammenhange stehn. Der wiederkehrende Rapport
von Flachmustern ist nicht nur aus der Webetechnik, sondern mehr noch aus
dem Kunstwillen der Zeit hervorgegangen.

Von grofiter Wichtigkeit fiir den Raumstil ist das von ihm befolgte Prinzip
der Raumverbindung. Es beruht auf der achsialen Verkniipfung. Der Sophien-
kirche war ein Atrium vorgelegt, dessen Achse mit der des Innenraums zu-
sammenfiel. In allen Grundrissen jener Zeit findet sich das Achsialsystem aufs
reichste ausgebildet. ,

Das Achsialsystem des Raumstils ist dem des Fliachenstils verwandt, jedoch
nicht gleich. Denn wéihrend dieser nur eine Folge von Flachprospekten auf
einer Achse kennt, erlaubt der Raumstil die Verkniipfung mehrerer Achsen zu
einem an Perspektiven reichen System. Brechungen und Durchschneidungen
erfolgen in halber und in Vierteldrehung; fiir den Wert, den man auf reine
Losungen legte, bietet die Angliederung der Vorhalle von San Vitale ein lehr-
reiches Beispiel.
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Das Forum civile in Pompeji.

Die Entstehung des byzantinischen Stils war insofern ungewdhnlich, als
er sich nicht aus primitiven Anfingen, sondern durch Mutation aller Glieder
aus dem hochst gespannten des Altertums entwickelte. Zu einer liickenlosen
Nachzeichnung des Weges, den die Entwicklung gegangen, reichen die erhaltenen
Monumente nicht aus; unsere Diagnose wird aber eine Stiitze finden, wenn die
vorhandenen sich als Grade auf der Skala erweisen, die vom Parthenon zur
Sophienkirche fiihrt.

Wir sehen in dieser letzteren die hochste Darstellung eines Geistes, der
seine Zeugung der Beriihrung von Agypten und Hellas verdankt. Es liegt nahe,
Alexandrien als die Statte dieser Hochzeit anzunehmen. Sie stellt sich dar als die
Anwendung der &gyptischen Achsialsyntax auf die Sprache der griechischen
Bauformen. Das fritheste erhaltene Beispiel bietet uns das hellenistische Pompeji
in seinem Forum. Hier nimmt der Tempel des Zeus die Schmalseite eines Platzes.
ein, den die Umgrenzung mit Kolonnaden auf regelmédBigem Grundrif} als rdum-
liche Schopfung erweist. Der Tempel ist stark gehoben, eine breite Freitreppe
fithrt zu ihm hinauf. Zu ihren FiiBen steht der Altar. Die gesamte Anlage ist im
Sinne eines Festplatzes achsial geordnet. Alles Storende verschwindet hinter der
abschlieBenden Wucht des Kolonnadengebdlks. Auf einem Gemdilde, das in
Pompeji freigelegt wurde, sehen wir die Darstellung einer Opferhandlung vor
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dem &dhnlichen Isistempel. Der Oberpriester steht vor der mittleren Interkolumne,
die Priester in zwei Reihen die Treppe hinab, doch so, daB sie zwischen dem
Zelebranten und dem Altar eine Gasse freilassen. Das Bild beweist, wie sehr
~ in jener Zeit das Zeremoniell mit der neuen Bauordnung in Einklang stand.

Der Gegensatz zu Festpldatzen des hellenischen Hochbliite ist nicht zu ver-
kennen. Man nehme die Akropolis, Delphi, Olympia oder Delos. In keinem
Falle ist eine planméaBige Zusammenstellung der Heiligtiimer auch nur ange-
strebt. Fiir die Lage und Orientierung der Tempel waren, wie Phigalia zeigt,
kultlich-mythologische Gesichtspunkte viel wesentlicher. Der Zeusaltar in
Olympia ist, wie beildufig, zur Seite der Tempelfront aufgestellt, ganz dhnlich der
Athenaaltar auf der Akropolis. Sie beweisen, daBl auch die Festhandlungen der
Symmetrie nicht unterworfen sein konnten. Es kam wohl mehr auf die Hand-
lung an, als auf das Bild, das sie dem Auge bot.

D1e neue Lage, in die die griechischen Formen durch das Achsensystem ge-
bracht waren, verneinte ihr urspriingliches Wesen. Die Tiefe des Tempels wurde
gleichgiiltig. Die zur Fassade gewordene Giebelwand zog aus der Korperlichkeit
ihrer gerillten Sdulen keinen Vorteil mehr. Weit besser hitte deren Flichen-
projektion, der Pilaster, dem Zwecke der Raumabgrenzung entsprochen. So
hédtte das neue System zur Umwandlung aller Glieder fithren miissen, auch
wenn nicht ein neues Konstruktionsprinzip hinzugetreten wére.

Hier aber lag die zweite Wurzel des neuen Stils. Im Grunde éntsprach sie
demselben Bediirfnis nach metaphysischen Wegen in der Baukunst. Doch
brachte sie auch neue unschmiegsame Formen mit, die einen eigenen Ausdruck
erheischten. Das war der Gewo6lbebau.

Die Kuppel, um die es sich zunichst handelte, verlangt als Auflager einen
Mauerkranz von gleichmiBiger Stirke. Ihn trdgt am besten ein ebenso gleich-
mafBiger Rundbau; will man ihn durchbrechen, was Bogenkonstruktionen ge-
statten, so kann es nur durch Fortnahme geschehen. Der Architekt denkt also
in die Masse hinein, er hohlt sie aus, statt an sie anzutragen. Aus diesen Grund-
bedingungen entsteht der Massenbau. Sein Kennzeichen ist es, daB Pfeiler und
Mauer als homogene Masse ineinander iibergehen, ohne Kapitdl, ohne Deck-
platte. Das System erscheint wie der Negativausdruck einer Form, wobei wir
uns erinnern diirfen, daB fiir die Fahigkeit, Negatives zu sehen, im Gemmen-
schnitt eine alte Ubung bestand.

Die neue Konstruktion empfahl sich durch ihre praktische Verwendbarkeit.
Sie eroffnete dem Innenbau Méglichkeiten, die keine Zeit vordem besessen hatte.
Unversohnbar aber schien die Verquickung mit den griechischen Ordnungen,
die eine stolze Tradition doch geheiligt hatte. Was war menschlicher, als der
Versuch einer duBerlichen Verkniipfung? Das Pantheon stellt sie dar: eine
korinthische Tempelfront vor den Backsteinzylinder des gewaltigen Kuppel-
baus gelegt. Die Fassade regelt das Verhiltnis zum Vorplatz und kann insofern
als eine Fortentwicklung des pompejanischen Zeustempels gelten. Aber die
Verbindung ist unorganisch und willkiirlich. Sie stempelt das Pantheon zu einem
Ubergangsbau, zu einer Schépfung zwischen den Stilen. Es wire kaum ein Werk
zu ersinnen, das so viel noch von der Erscheinung des Parthenon rettete und
andererseits so dicht vor der Sophienkirche stiinde. Zu ihr fiihrt jetzt der Weg
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Das Pantheon zu Rom.

in gerader Richtung iiber die Sergius- und Bacchuskirche in Konstantinopel. Die
Tendenz der Entwicklung liegt klar vor Augen: sie zielt auf moglichst weit-
gehende Durchbrechung des Mauerzylinders zum Zweck der Angliederung von
Nebenrdumen ab. Die Zentralidee ist dabei notwendige Folge.

Hat man diese Grundziige der spidtantiken Entwicklung einmal erkannt,
so finden alle sekunddren Wandlungen eine schnelle Deutung. Wir verstehen,
warum die Sdule aus einem struktiven Baugliede mehr und mehr zu einem
bloBen Ausdruckselement wurde, bis die Mauer sich von ihrer Herrschaft ganz
befreite. Wir verstehen, dafl die zur Eigenwirkung gelangten Flachen eine Haut
aus sich hervortrieben, die ihrer Funktion als Raumabgrenzung vollkommen
entsprach. Inkrustation und Mosaik erwiesen sich als die geeigneten Verfahren,
da sie, funktionell unabhingig, dem Rhythmus der Raumschichtung willig zu
folgen vermochten. SchlieBlich muBte die Plastik ihrer Neigung zu korperhafter
Rundheit entsagen und nach hoffnungsloser Konkurrenz mit den malerischen
Kiinsten diesen das Feld iiberlassen. ' Das MaB, in dem ihre Entrechtung zum
Ausdruck gelangt, wird zum Kriterium fiir ihre zeitliche Stellung.
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Hof der Groben Moschee des Sidi Okba zu Keruan. Phot. Gertrud Osthaus.

Friihislamische Kunst. :

Fiir die Bildung der islamischen Baukunst war es wesentlich, daf die unter-
worfenen Volker den Eroberern an Kultur iiberlegen waren. So erkldrt sich
insbesondere die Abhdngigkeit vom hellenistischen und byzantinischen Stil.
Aus der Hallenagora ist die frithe Moschee hervorgegangen. Sie gruppiert sich
mit durchlaufenden Siulengidngen um einen mehr oder weniger quadratischen
Hof, dessen Mitte ein Brunnen einnimmt. Irgendwo, zumeist an einer Ecke des
Hofes, erhebt sich das Minaret. Auf der Seite gen Mekka ist die Kolonnade ver-
mehrfacht. In ihrem Mittelgrunde bilden Gebetsnische und Kanzel die Wahr-
zeichen des heiligen Orts.

Das Gebdude entspricht dem Kulte. Die Gldubigen treten nach einer
Waschung in Reihen an, um gen Mekka gewandt zu beten. Da sie niederfallen,
ist der Boden mit Matten oder Teppichen bedeckt.

Niemals ist der Haupttypus einer Bauepoche ausschlieBlicher Raum ge-
wesen. Die Moschee enthehrt der Fassade, sie ist nach innen gekehrt und ohne
eine Andeutung der Richtung. Von den beiden korperhaften Gebilden, Minaret
und Brunnen, hat nur dieser zur Anlage ein organisches Verhéltnis. Er steht im
Durchschnittspunkt der Hofdiagonalen und zentralisiert dadurch den Raum.
Das Sanktuarium ist in den meisten Féllen weder duBerlich gekennzeichnet,
noch innerlich gegliedert. Seine Sidulen laufen wie ein ewig wiederkehrendes
Muster hin. Sie gleichen den Dattelwdldern der Oasen und entsprechen einer
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Sanktuarium der Moschee zu Cordoba.

Kirche, deren Glieder auf Auszeichnung keinen Anspruch erheben. Abweichun-
gen von dem geschilderten Typus, die im Maghreb vorkommen, sind nicht als
- Ansitze zu neuer Entwicklung, sondern als Nachkldnge der Antike aufzufassen.
Vielberufen ist die Bilderfeindlichkeit der sunnitischen Religionshélfte.
Im Grunde aber ist sie der schiitischen auch nicht fremd. Nur sollte man die
Griinde nicht ausschlieBlich im Religiésen suchen. Auch Byzanz hatte seinen
Bildersturm. Er war eine Zeiterscheinung und lag im Verhdltnis der bildenden
Kiinste begriindet. :

Wir sahen, daB die metaphysische Richtung der Spidtantike sowohl der
Plastik wie der Malerei das Flichengesetz auferlegte. Die Plastik fand sich
damit ab, indem sie das Flachornament in zwei Schichten pflegte. Der Malerei
wurde der Verzicht auf das Figiirliche schwerer. Sie mutete dem Beschauer die
Abstraktion von jeder Tiefe zu und schuf in der reinen Fliche Werke, die zu
ihren hochsten Leistungen iiberhaupt gehéren. Immerhin blieb es ein Wider-
spruch, daB sie der Architektur, die nur Ornament verlangte, Werke von héch-
stem Gehalte schuf. :

Aus dieser Sachlage erwuchs, gendhrt von den Prinzipien semitischer Re-
ligionsanschauung, der Bilderstreit. Es war ein Sieg der geistig differenzierteren
Reaktion, wenn er mit dem Siege der Bilderfreunde endete. Von nun ab war
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jeder Aufschwung der Malerei an den

humanistischer Interessen gebunden.
Dem Islam aber lag die Entwick-

lung der abstrakten Kiinste mehr am

. &

W%% Herzen, und in ihnen liegt seine GrofSie.
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Seine Motive entstammen der helle-
nistischen und zentralasiatischen Kul-
tur; es sind die Ranke und das geome-
trische Flachornament. Von beiden hat
, er nach Gutdiinken Gebrauch gemacht,
‘#»4&3%% %“:‘,‘:“é @“f“:“f““‘““ B beide im Sinne des reinen Flachen-
ffb“ “)“0%0“ achedsn “O:O“/“' Mgty schmucks zur Vollkommenheit ent-
“g‘:;’#’@,, s swle C aiite Calete wickelt. Eine Synthese ist nie versucht
DI *‘:‘“‘#z‘%:‘*““ﬁ“ M ™ worden, es sei denn, daB man die im 14.
RS ; . Jahrhundert erfundene maurische La-
ﬁﬁé‘gﬁ ﬁﬁ ceria so auffassen wollte. Doch méchten
wir dieser Genese nicht das Wort reden.
e, Dy o m Jilasr Die Ubersetzung des Ornamentalen
ins Handwerkliche vollzog sich auf dem
Wege der Diminution technischer Verfahren. Aus Rahmen wurden Rihmchen,
aus Platten Pldttchen, und aus Gittern wurde das Stidbchenwerk der Muscha-
rabie. Die Aufteilung der Tiiren in zahllose Fiillungen, das Zerschneiden von
Marmor und Fliesen, die Auflésung der Trompen in Stalaktiten — alles erklart
sich aus demselben Prinzip. Denn der Aufteilung entspricht die Vervielfachung,
und das Raitsel der Stalaktiten verschwindet, wenn man sie (mit Uhde) als
Haufung des Schreinerklotzes begreift. :

Das Wesen dieser Muster ist Reihung ohne Ende. Es entspricht der Un-
organisiertheit der Sdulenwélder in den Moscheen. Am meisten kam ihrem
Geiste die Technik des Webens entgegen. Durch seine Stoffe hat der Islam am
starksten auf die Welt gewirkt. In den Webmustern vollzog sich auch am er-
kennbarsten die Abkehr von der antiken Tradition. Das fatimidische Agypten
kannte noch gegenstidndige, also symmetrische Tiermuster. Im sarazenischen
Sizilien wurden sie aufgegeben, und die endlose Wiederkehr einseitig gerichteter
Muster wurde zum herrschenden Prinzip.

Daneben entwickelte der Islam das Prinzip der Durchdringung sich wider-
sprechender Muster. Tierzeichnungen wurden von Farbstreifen durchschnitten,
die ihre Zeichnung aufzuheben scheinen. Oder in ein helldunkles Schachbrett-
muster traten blaue und griine Fliesen dergestalt ein, daB schrige Farbstreifen
als zweites Muster entstanden. An Erfindung also fehlte es den Kiinstlern des
Islam nicht, nur war ihr Geist auf das Vielfache in der Wiederkehr gerichtet
und widerstrebte organischer Bindung. Sollten wir nicht den Geist des Nomaden-
tums in diesem Wesen erkennen?

# Ein Stadtbild ist von Natur endlose Musterung, denn es beruht auf der
ewigen Wiederkehr desselben Haustypus. Alle Stadtbaukunst des Abendlandes
war darauf gerichtet, dieses rein Quantitative durch Hervorhebung betonter
Baumassen zu iiberwinden, aus der Masse einen Organismus zu gestalten.
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Aus dem Bazar zu Tunis.

Daher die gesteigerten Silhouetten der Gotik, das Achsialsystem der Renaissance
und des Barocks. Der Orient verzichtet auf diese Mittel. Er kennt zwar Sil-
houetten und Achsen, aber er wendet sie im Stiddtebau nicht an. Seine Minarets
treten hin und wieder ins StraBenbild ein, aber ein stadtbauliches Prinzip ihrer
Anwendung ist nicht zu erkennen. Man ist zufrieden, daB sie gesehen werden.
Eine Steigerung der architektonischen Wirkung nach der Stadtmitte zu ist
schon deshalb ausgeschlossen, weil diese vom Bazar eingenommen wird. Die
Hauptstraflen, die von den Toren kommen, verlieren sich allmdhlich in ge-
deckten Gingen, von denen steinerne Gewoélbe die Glut der Sonnenstrahlen
fernhalten. Hier spielt sich das o6ffentliche Leben ab. In endloser Wiederkehr
reihen sich die offenen Butiken der Schwertfeger, der Seidenweber, der Schuh-
macher und der Schneider, alle nach Berufen gesondert; in diesem Labyrinth
hat jeder Gang seine Farben, seine Gerdusche, seine Geriiche; Himmern und
Klopfen kiindigen die Damaszierer, Wolken von Wohlgeriichen die Verkdufer
indischer Gewiirze und persischen Rosendéls an. Ununterbrochen flutet die
Menge: lautlosen Wandels auf nackten Sohlen, weiler Gewdnder Falten von
reglosen Schultern flieBend. Nur die Ausrufer erfiillen die Luft mit dem Liarm
ihrer Stimmen. Uber alles aber rieselt aus schmalen Lichtlochern der Gewdlbe
ein unsagbar verschonendes Licht. Es gibt keinen Ort, der fiir des Malers
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Ein Hof zu Tunis.

Auge berauschender wére. Der Stddtebauer aber muBl sich hoffnungslos aus
diesen Rdumen verabschiedet fiihlen. Und damit aus der orientalischen Stadt
iiberhaupt. Denn der Bazar ist so ausschlieflich Schauplatz des offentlichen
Lebens, daB an anderer Stelle sein Schaffen verschwendet wire. Nur die Mo-
scheen, als Ort der Erhebung, bieten architektonischer Entfaltung Raum, aber
gerade sie liegen versteckt hinter Zugdngen, die kaum des Wissenden Auge ent-
deckt. Was ist es, das uns dennoch jede orientalische Stadt als Mirchen er-
scheinen 148t? Es ist die hohe Keuschheit des Empfindens, die jedes Kleinod
der Kiinste mit Geheimnis umfriedet. Wie die Moscheen, so sind die Hauser,
die Hofe mit uniibersteigharen Mauern, mit dicht vergitterten Fenstern ver-
schlossen. Man schleicht vorbei an weien Mauern und malachitfarbenen.
Pforten, die sich nie zu 6ffnen scheinen, und trdumt sich hinter ihnen Girten
mit saphirnen und rubinroten Friichten. Tatsidchlich ist die Innenschénheit
dieser Hauser unbeschreiblich.” Man tritt durch einen hakenférmigen Zugang,
der auch bei gedffneter Pforte den Einblick ins Innere verwehrt, in einen Hof
voll blithender Ranken und Biume, aus denen Marmorsdulen schimmern und
Brunnen melodisch pliatschern. | Alle Rdume 6ffnen sich nach diesem Hof, der
des héuslichen Lebens Mittelpunkt ist und durch farbige Fliesen, durch Marmor-
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intarsien und feine Meiflelarbeit seine Bedeutung verrdt. Hier spielt sich in
- Wahrheit, unter késtlichem Schatten, der verschont wie erquickt, das Leben

der Frauen und Kinder ab. Es ist herausgeschnitten aus der Allheit des Daseins
und sorglich umhegt wie eine koéstliche Frucht. Nur hier versteht man die
keusche, verschlossene Bliite orientalischer Kunst. Wir nordischen Strafen-
anwohner miissen von Grund aus umlernen, um ihren Duft, ihre Schonheit
zu verstehen. Die Schmucklosigkeit der orientalischen StraBle ist nur die
Kehrseite zum verschwiegenen Glanze des orientalischen Heims. Sie ist nur
Zugang, nur Gasse des Verkehrs. Und diesen Verkehr auf die einzig Befugten
zu beschridnken, war von jeher ein Hauptprinzip des orientalischen Stddtebaus.
Nur jene HauptstraBen, die von den Toren zum Bazare leiten, sind breite
Kanile fiir den durchgehenden Verkehr; hier drdngen sich die Manner im
weiBlen Burnus und verschleierte Frauen an hochschwankenden Kamelen
und fiirstlich prunkenden Ziigen einziehender Scheichs voriiber, hier wogt es
ab und zu, vom Bazare, zum Bazare; hier reihen sich die Kaffeehduser mit
strohernen Matten und blithenden Oleanderbiischen; hier liegen, den Toren
zunichst, die flieBenden Brunnen, an denen der Ankommling den Staub der
Landstrafle von den FiiBen spiilt. Biegt man seitwirts, so verhallt der Larm
nach wenigen Schritten, die Gasse wird eng, schattig, kiihl; sie windet sich an
hohen Mauern vorbei und oft unter Hiusern hindurch; oft weicht sie einer
Pforte aus, die einladend und doch verschlossen in den Weg tritt; dann ver-
zweigt sie sich — welchen Weg soll man gehen? — und hat man gewdahlt,
so fithrt uns schlieBlich, nach zahlreichen Verastelungen, der immer schmaler,
immer stiller werdende Gang vor ein einsames Tor. So endet schlieflich jede
Verzweigung des Weges. Nirgends ein Durchgang, lauter Sackgassen. - Wer
sollte hier wandern auBer dem lautlos schreitenden Bewohnet, der ein-, zwei-
mal des Tages den Weg zum Bazare nimmt? Ihm folgt nur, wem Ahnen mehr -
ist wie Schauen, mit leisen Schritten in die heimliche Enge: der Dichter, der
Trdumer, dem Marchen dort aufblithen wie aus Tausend und Einer Nacht.

Eine Wohnstrabe zu Tunis.
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Die Liebfrauenkirche in Halberstadt. Phot. Kgl. Mebbildanstalt, Berlin.

Romanische Kunst.

Die Basilika, gleich dem Kuppelbau eine Schopfung des Altertums, hat vor
diesem die Streckung und die einseitige Richtung voraus. Sie begreift daher
Moglichkeiten, die der Zentralanlage versagt sind. Unter diesen wéihlt der
romanische Stil kaum mehr als die Streckung. Er ist blind gegen die Wirkung
einer Folge achsial gebundener Raume. Die groBten romanischen Kirchen sind
zweiseitig orientiert, die Eingdnge finden sich bescheiden auf den Langseiten.
Man konnte also von dem Idealtyp eines gestreckten Zentralbaus sprechen. Die
Auffassung der Bauglieder des Innenraums ist dieselbe wie im alten Byzanz.
Wainde und Pfeiler sind des Raumes wegen da, der metaphysisch begriffen
wird. Alle Gliederungen sind aus der Mauermasse gehohlt, es gibt kein Orna-
ment im Geiste der plastischen Ausladung. Auch die figiirliche Plastik ist diesem
Gesetz unterworfen. Sie lebt nur als organisch gewordene Architektur. Auf
ihre Schopfungen paBt das Wort Bildsdule, denn ihre Bilder sind zur Saule ge-
worden. Ihr Gesetz ist, daB sie den Umfang der Sdule nicht iiberschreiten, ihre
Freiheit, daB sie menschliche Proportionen verlassen, um den architektonischen
besser Geniige zu tun. So erscheinen als die héchsten Gebilde dieser Kunst die
starren iiberschlanken Figuren an den Westportalen zu Chartres. Auch die Ge-
samtanlage des Portals ist eine Aushohlung, indem die Bogen sich mit den Stein-
schichten nach riickwirts verkleinern und ihre Kanten ausgemeiflelt sind.

Das Kreuzgewdlbe lag dem romanischen Stil nicht am Herzen. Man ergab
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sich schlieBlich in seineZweckmaBigkeit.
Aber die Formen und Kuppelfolgen
stidfranzosischer Kirchen zeigen, daf
man seine Form nicht fiir wesentlich
hielt. In der Hohnekirche zu Soest wird
es von der Malerei ausdriicklich verneint,
und es ist kaum anzunehmen, daB dieser
Fall einzig dastand. Uberhaupt verfolgt
die Malerei byzantinische Grundsitze.
Was sie von San Vitale scheidet, sind
Ziige mehr materieller und volkischer
als kiinstlerischer Art. Sie blieb in ihrem
Wesen Fliachenschmuck, verzichtete auf
Tiefe sowohl wie auf selbstdndiges Le-
ben. Ihre Kompositionen sind Orna-
mente, ihre Umgrenzung Wandteilung,
nicht aber Proszenium fiir eine gedachte,
fiir eine illusionistische Welt.

Neuartig dagegen ist die AufBen-
erscheinung der Kirche. Sie stellt sich
dar als ein Kompositum verschieden
gerichteter Massen. Die horizontalen
Mauern und Dé&cher iiberragen vertikale
Tiirme, die Harmonie wird im Ausgleich
dieser Massengegensdtze gesucht. Zum
ersten Male in der Kunstgeschichte
wird dem Umrif} ein so reiches Leben
gewdhrt. Das mag mit der nérdlichen
' Entstehung zusammenhéngen. Der Sii-
den gewdhrt dem Spiele des Schattens
reichere Kraft.

Der gegliederte Aufbau setzt eine

freie, zum mindesten aber eine beherr-
schende Lage voraus. Diese war den
Kirchen des frithen Mittelalters gewéhrt.
Oft lagen sie, an Kloster gebunden, in
freier Landschaft; das um den Kreuz- Porialfidiiten o Dom zulEharites:
gang gruppierte Kloster hielt sich in der Fhot. Dr. F. Stroediner, Delin,
bescheidenen Hohe des Seitenschiffs.
Auch die Stadte waren damals gerdumig, und ihre Hauser liberschritten selten
die Hohe zweier Geschosse. Auf der Nord-, West- und Ostseite lagen die Kirchen
in der Regel frei. Hier dehnten sich die ,,Kirchhéfe‘. So konnte sich das
Bild wechselnder Uberschneidungen in aller Ausfiihrlichkeit entfalten. Die
Umkreisung des Bauwerks war der gegebene stadtbauliche Zustand, und es
bedarf keiner Erkldrung, daB achsiale Bindung nicht im Gesichtsfelde roma-
‘nischer Meister lag.
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Die Fiirstenpforte am Dom zu Bamberg. Phot. Deetjen.

Dies alles jedoch gilt vornehmlich fiir den germanischen Norden. Der
romanische Siiden machte die Entwicklung nur in gewissem Abstande mit. In
der UmriBbildung weniger kiihn, verharrte er mit vererbter Neigung bei den
malerischen Reizen altromischer Bogenarchitektur. Das Richtungsmoment in
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der Anlage wurde grundsétzlich festgehalten, das Achsialsystem nicht vergessen.
Doch mag es fiir die nachlassende Energie dieser Tendenzen symptomatisch
sein, daB} das Baptisterium von Pisa dem Dome zwar in der Achse gegeniiber
lag, die rdumliche Verbindung durch ein Atrium, die sie ausgenutzt héitte,
aber niemals erfolgte. So blieb das Kunstmittel ohne Wirkung, und es stehen
auch hier wie im Norden die einzelnen Baukorper auf dem ebenen Plan.

Aus dem Isaias-Manuskript der Bamberger
Hofbibliothek. Phot. Deetjen.

Gotik.

Den romanischen Stil als einen Weg zur Gotik aufzufassen, hindert nur die
selbstsichere Art seiner vornehmsten Schépfungen. Aus ihnen spricht nicht Su-
chen, sondern gliickhaftes Sein. Eine Epoche hatte ihre Erfiillung darin gefunden.

Die Gotik sah sich auf neue Grundlagen gestellt. Hier Laientum, dort
Geistlichkeit, hier StadtbewuBtsein, dort Klosterherrlichkeit, hier mystischer
Drang, dort klares erziehendes Schalten. Gotik ist ein geistig-sinnlicher Jiing-
lingsrausch, romanischer Geist ein heiteres Lehren und kindliches Empfangen.

‘Das verdndert die kiinstlerischen Absichten in hohem Mafle. Im Urkeim der
Basilika wird das Richtungsmoment erst jetzt begriffen. Es wird begriffen und
zugleich aufs hochste gesteigert. Die Doppelchoére fallen fort, das Westportal
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wird zur Regel. Von hier aus entwickelt
sich das Erlebnis der Kathedrale nach
der Chortiefe hin. Uber dem Portale
droht das jiingste Gericht. Die Apostel
lehren von den Gewdnden, und térichte
wie kluge Jungfrauen predigen die Lehre
vom eitlen und ergebenen Tun. So wird
der Ungldubige bedradut, der Zweifelnde
ermuntert einzutreten. Das Innere ge-
hort dem Heilsuchenden. Gleich am
Eingang erhebt sich der Taufstein. Nie-
mand gelangt zum Heile denn durch
die Taufe. An den Pfeilern begleiten
Kirchenviter und Heilige den Weg zum
Altare. Hier winkt die Erlésung. Doch
der Weg fiihrt unter dem Kreuze her.
Es mahnt von der Hohe des Triumph-
bogens herab; unter ihm, inmitten des
Lettners,hat der Kreuzaltar seinen Platz.
Erstwer durchs Leid hindurchgeschritten,
schaut den Triumph der géttlichen Liebe.
Vom Hochaltare erstrahlt sie als thro-
nende Dreifaltigkeit, als Kronung Marié,
ihre Himmelfahrt oder die des Sohnes,
nicht selten vom Passionswerk umgeben.
s Bisweilen entwickelt sich die Mittel-
Der Dom zu Antwerpen. Phot. Deetfen. kapelle des Chorumgangs zur Marien-
kapelle, die seitlichen, also nicht in der

Hauptrichtung liegenden Altire, sind anderen Heiligen geweiht.” So die Grund-
idee, deren symbolische Schonheit durch Abweichungen nicht beriihrt wird.

Diese Anordnung ist der romanischen nicht entgegen, aber sie ist klarer
geworden. Die romanische Richtungslosigkeit entsprach dem Ubergewicht geist-
licher Ubungen, die Betonung der Richtung im Gotischen folgt dem Zudrang der
heilsuchenden Laienwelt.

So erklart es sich, dafl Richtung und Bewegung alles beherrschen. Die Gotik
entsprofl einer Seele, die sich ewig im Werden befand. Sie empfing den Raum
als Erbe; ihr Interesse aber gehorte der plastischen Form, durch die sie den
Organismus in Bewegung setzen konnte. So war ihr Erstes, die Form zu klédren.
Es entsprach ihr nicht, die raumbegrenzende Flache einer Mauer empfinden zu
lassen. Die Flache wurde aufgelost bis zur Grenze der konstruktiven Méoglich-
keit. Es gibt im gotischen Organismus keine Form, deren kubische Masse wir
nicht empfdnden. Das Zweite aber war, diese Formen in Bewegung zu setzen.
Pfeiler wurden aus belasteten zu strebenden, wachsenden; baumgleich verasteln
sie sich zu kreuzweis verschridnkten Rippen. Alles Interesse klammert sich an
die steigenden Dienste der Stiitzen, an die Pfosten der Fenster, deren MaBwerk
sich im Nachklang der Rippen verschriankt. Wir fithlen wieder materialpositiv;
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Der Dom zu Halberstadt. Phot. Kgl. Mebbildanstalt, Berlin.

33



will man, wie es beliebt wird, die Gotik
metaphysisch nennen, so kann sich die
Uberwindung der Materie nur auf ihre
Dynamik beziehen. Warum nennt man
die Gotik nicht kurzerhand den dyna-
mischen Stil? Kraft ist alles an ihm, das
EmporschieBen der Pfeiler,die Spannung
der Bogen, das Laufen der Rippen, das
Schnellen derTiirme. Ihr zu Liebe opferte
man alles, den Sinn der Gesimse, die
emporgebrochen in den Aufschwung des
Ganzen einstimmten, die Kapitile, die
als Stein im Strome den FluB des Stre-
bens hitten hemmen konnen, ja den
Raum selbst,sofern er dem hochstenAus-
druck der Bewegung hindernd im Wege
stand. Agypten regelte des Menschen
Bewegung, der am ruhigen Sein der For-
men vorbeischritt, die Gotik gibt uns die
Bewegung als Schauspiel; der Mensch
umwandert ihre Formen,um die Ekstatik
ihres Hochdranges als heiliges Erlebnis
in sich aufzunehmen. Die Plastik verharrt
im dienendenVerhéltnis zur Architektur.
Doch heischt die Gebieterin andere
Dienste. Sie muf} der Bewegung folgen.
Gedrehten Siulen gleich, wie sie das
Nordschiff des Braunschweiger Domes
birgt, miissen auch ihre Gebilde sich
drehen und winden. So entsteht die
gotische Biegung, der man Naturstreben
undGemiitsinnigkeit unterschieben mag,
die aber ihremkiinstlerischenWesennach
nichts anderes ist alsAusdruck des dyna-
mischen Grundstromes, der alle Glieder
der gotischen Schépfung durchziickt.
Nichts anderes gilt von der Malerei.
Auch sie folgt in jeder Linie der allge-
Golsge Mormortgar e frsfigen,Sifern.  meinen Ekstatik. Spitzige, strebende
Formen sind ihr eigentiimlich; sie ent-
nimmt sie dem Kleiderschnitt, den Schnabelschuhen und dem Kopfputz der Zeit,
alle Falten iiberschneiden sich in Winkeln spitz wie Schwerter. Neuartig aber
ist ihr Verhéiltnis zum Raume.'| Die Wandfldchen sind durch Fenster ersetzt, in
deren gebreiteter Liicke die Pfosten des MaBwerks stehn. Hier fand der gotische
Maler seine erste Aufgabe. Er umhing das strebende Steingeriist mit einem
mystischen Kleide von farbig gefiigten Gldsern. Die byzantinische Goldmosaik
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Altarschrein im Dom zu Bambérg. Phot. Deetjen.

war damit iibersteigert. Sie strahlte nur .wider, hier strahlt das Malwerk
selbst. Es geht ein unerhorter Eindruck von diesen Glasgefiigen aus, in denen
sich das gotische Erlebnis wie unter mystischem Schleier vollzieht. Darstellung
ist Nebensache. "Der Eindruck beruht im hochsten MaBe auf dem Rhythmus
wechselnder Muster, deren Farben wie Edelsteine blinken und mehr noch fast
durch die Atmosphire, die sie verbreiten, als durch sich selber wirken. Der Be-
wegtheit des Steines tritt hier die Entmaterialisierung der Farbe zur Seite.

Eine zweite Verwendung fand der Maler am Altar, wenn auch erst in vor-
geschrittener Zeit. Auch ist sein Schaffen hier Surrogat, und es verlohnt wohl
der Miihe, zum Verstindnis dessen einen Riickblick auf die Geschichte des
Altars im ganzen zu werfen. .

Der Altar ist seiner Uridee nach Martyrergrab. Immer finden sich Reliquien
in ihn eingebettet. Uber dem Grabe wurde das Opfer vollzogen. In romanischer
Zeit gesellten sich zu den eingemauerten Reliquien solche in kostbaren Hiillen, die
auf der Mensa Platz fanden. Es gab neben reich gezierten Kasten Kopfreliquiare
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und ganze aus Silber getriebene Figuren,
die _Reliquien des Dargestellten in der
Brust verschlossen trugen. Hochste Kost-
barkeit war Ausdruck innigster Vereh-
rung. Bald aber gewann derWunsch, auf
die Masse zu wirken, die Oberhand. Fiir
den Aufbau wurden optische Riicksich-
ten auf die Laienschaft mafigebend. Ein
Schaugeriist erhob sich hinter dem Al-
tare. Sarge mit heiligen Gebeinen, Reli-
quiare jeder Gattung, aber auch reine
Schaufiguren wurden ihm eingefiigt. Da-
mit begann das Opfer selbst zum Schau-
spiel zu werden. Riicksicht auf seinen
Ausbau iiberwiegt in gotischer Zeit. Der
Altar tiirmt sich zu immer groBerer Hohe.
SeineSchaufldche ist mitReliefs bedeckt.
Sie mimen die Kostbarkeit der einstigen
Reliquiare und strahlen von Vergoldung
i und leuchtenden Farben. SchlieBlich, als

i de‘%,,f,’,’_‘f;”é:,,::f‘ el der Aufbau die Schwere der Holzskulptu-

ren nicht mehr tragen will, ergreift die

Malerei von den Schaufldchen Besitz, zuerst von den Fliigeln, dann auch von der
Mitte. Sie steht an der Schwelle ihrer Befreiung aus dem architektonischen Bann.

Auf der Hohe der Gotik aber liegen ihr solche Ziele noch fern. Sie strebt
nur in die Harmonie der Kathedrale einzustimmen. Sie tut es, indem sie Gold
und leuchtende Farben zu schimmernden Tafeln fiigt. Diese Tafeln wollen, was
nie beachtet wurde, den Eindruck der verdrdngten Reliefs erzeugen, sie stellen
also bemalte Holzfiguren auf goldenem Grunde dar, nicht im Freiraume be-
wegte Gastalten. Der Raum, der ihnen Bewegung gonnt, ist das Fach des
Altargeriistes, nicht die vorgestellte Landschaft oder das Haus, in dem das Leben
der Dargestellten sich abspielte. Jeder Schritt von dieser Grundlage wiirde den
Altar, ja die Kathedrale vernichtet haben. Es ist also ohne Sinn, die gotischen
Meister Primitive zu nennen, wie es in unsern Galeriekatalogen geschieht; sie
zeigen uns eine Vollendung in ihrer Art, und was Entwicklung zu neuen Zielen
scheint, ist nicht Aufstieg nur sondern ebenso Verfall. Die Gotik stirbt, als diese
Ziele zur Herrschaft gelangen.

Das gotische Stadtbild darf nicht im Siiden, wo die Antike mit ihren Tradi-
tionen nachwirkte, es mufl im Norden gesucht werden. Die Steilheit des nor-
dischen Daches wurde zu einem Motiv selbst fiir die Kathedrale; in der StraBen-
zeile ist der Giebel die Einheitsform, auf welcher die Bewegung beruht. An seinen
Zacken klimmt das Auge auf und-ab, hingeleitet zu einem Endziele, das in méch-
tigem Aufschwung die Empfindung nach oben reit. Seien es Tor- oder Kirch-
tiirme, die Zeitweiser des Mittelalters, immer brechen die StraBenzeilen aufwirts,
immer tibersteigt die gereihte Zeile der Hiuser am Ende ein ragender Schatten-
ri Die Richtung der StraBe spielt keine Rolle; zumeist verlduft sie im Bogen, der
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Der Mont $t. Michel in der Normandie. Phot. Dr. F. Stoedtner, Berlin.

Kriimmung eines Flusses folgend oder einem Bauwerk ausweichend, das frither
da war als sie. Doch wo man Stéddte neu anlegte, gab man ihr geraden Zug. Ihr
Wesen dnderte man damit nicht. Ungemein lag ihr das Auf und Ab der Gebirgs-
stddte. Da sie die Hohe suchte, kam jede Steigung ihr als Steigerung ihrer Ten-
denz zugute. Kein Platz schien den Kirchen angemessener als der Riicken eines
Hiigels. Oft auch lag dort die Burg, um die sich die Stadt gruppiert hatte. In
jedem Falle nutzte man Hohen zu letzten Gipfelungen. Bei ansteigenden Strafen
stieg Haus iiber Haus, in folgerechtem Wuchss entfaltete sich das Stadtbild bis
zur hochsten Turmkrone, mit der die Sehnsucht einer Lebensgemeinschaft ihren
letzten Griff in den Himmel tat. Denn Lichtdrang war die Seele dizser Menschen,
die mit der Freiheit des ldndlichen Daseins das Element aufgegeben hatten, in dem
ihr Wesen zu Hause war. Aus der Enge der Gassen rang es sich mit tausend
Erkern und Tiirmchen in die Freiheit empor. So recht im Gegensatz zur siidlichen
Stadt, die, sozialen Instinkten geniigend, jeden Ausgleich in sich selber fand.

Der Platz im gotischen Stadtbilde ist kein Raum, er ist nur Leere zwischen
den Massen der Gebdude. An ihnen hingt das Interesse. So sucht denn auch
hier, was klein ist, zum GroBen zu leiten. Giebel und Firste erstreben den
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Gent. Nicolaskirche, Belfried und $t. Bavo. Phot. Deetjen.

Anschlufl an Tiirme. Und da sich die Bewegungen in den Ecken treffen, wird die
Ecke zum Platz fiir den Turm. Der Markt nimmt gern die Lage an, die frither
dem Kreuzgang zukam. So behalten die Westtiirme die Funktion, die ihnen im
Klosterganzen, als Vermittlern ungleicher Dachhohen, zugewiesen war. Wie
ehedem Klosterfliigel, so treten jetzt die Westhduser des Marktes gegen sie an.
Die Vierecksform ist aber fiir den Platz so wenig Bedingung wie der rechte
Winkel fiir die Architektur. Dreieckspldtze sind vielleicht die am meisten
gotischen. Sie ergaben sich zwanglos aus den hdufigen Stadtpldnen, die Land-
straflen zentrisch zusammenfaiten. Herrlich und bewuBt steht der Belfried von
Doornik in der stadtwirtigen Ecke eines solchen Platzes. Zahllose Kirchtiirme
schlieBen sich ihm an.

Wir sahen aber, daB die gotische Phantasie in plastischen Koérpern dachte.
So lag dem Stadtbauer daran, die Tiefe der Baukérper empfinden zu lassen.
Diese Funktion erfiillen zunichst die Firstlinien, die hinter den Giebeln fiir die
Strafle sichtbar bleiben. Knicke und Briiche in der StraBenflucht wurden so
wenig vermieden, daBl man sie fast als beabsichtigt hinnehmen méchte. Wo es
anging, legte man Ecken frei. = Fiir iibergeordnete Bauwerke, fiir Kirchen und
Rathiuser war die Lage in der Flucht eine seltene Ausnahme. Fast immer
suchte man sie irgendwie zu lésen. Gelang es nicht im Lageplan, so gewillich
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in der Plastik des Aufbaus. Ihre hochragende Masse befreite sich iiber den
Déichern zu vollempfundener Form. So vor allem bei Kirchen. Ubersteigen und
Uberklettern war der eigentliche Ausdruck ihres Ranges. Was am héchsten
galt, mufite am hochsten steigen. Und in nichts war die Gotik erfinderischer als
in der Durchkldrung kubischer Massen. Schon auf kurze Entfernung ordnen sich
Strebepfeiler und Bogen zur Bestimmtheit stereometrischer Korper, und die
Tiirme bewahren in zackiger Hiille der Fialen der Kristalle spiegelnden Schliff.
Die duBerste Aufgelostheit des Freiburger Miinsterturms widerspricht diesem
Eindruck nicht. Im Beieinander kontrastierender Turmformen stellte man
das Charakteristische eines Stadtbildes fest. Im Innern traten die Tiirme, wie
wir sahen, in jedes StraBenbild hinein. Das volle AusmaB ihrer Hohe dabei
fithlbar zu machen, war der Baumeister angelegentliche Sorge. Je jdher der
Aufstieg, um so mehr schien das Postulat erfiillt. Gern riickte man ihre Ecke,
in schriager Lage zur Bauflucht, ins StraBenbild hinein. Dasselbe geschah mit
ganzen Baumassen. Dem Rathause von Danzig treten die Signorien von Perugia
und Florenz zur Seite. Um sie alle legt sich der Freiraum im Winkel, zwei Seiten
des Baukorpers freilassend, und es entsteht der fiir die Gotik so charakteristische
hakenférmige Platz. Die Abwesenheit jeglicher Raumachsialitdit muB dabei
festgestellt werden. Zwar beginnen dem wachsenden Sinne fiir Fassadenbildung
achsiale Zugdnge zu entsprechen. Gassen fiihren auf Portalnischen zu. Nie aber
entwickeln sich daraus Ansétze zu rdumlicher Bildung; der Umbruch der StraBen-
tiefenlinie in die Vertikal-Tendenz der Fassade bleibt in jedem Falle das
kiinstlerische Ereignis. Aufstieg immer und allerorten. Es iiberragt eines das
andre. Décher wachsen iiber Décher, Kirchen iiber Hiuser, Tiirme iiber Kirchen
und Stddte. Gotische Form verliert ihren Sinn, sobald sie nicht iiberragt. - Nichts
widerspricht ihr mehr als die Freilegung, mit der man in neueren Tagen die
Schonheit so manches Stadtbildes vernichtet hat. Zum Hochdrang der Tiirme
gehort die Enge der Gasse, das Wirrsal der Dicher. Je dichter das Gedrédnge,
um so glaubhafter der Auftrieb, der ihm strebend und steigend zu entrinnen sucht.

Gotischer StraBenzug aus Landshut. Phot. Deetjen. 39



Der Myrtenhof der Alhambra mit dem Comaresturm (Gesandtensaal). Phof. Gertrud Osthaus.

Die Alhambra.

Das maurische KonigsschloB nimmt in der Kunstgeschichte eine einzigartige
Stellung ein. Seine Analyse 148t uns die héchsten Errungenschaften der Renais-
sance als islamisches Erbgut begreifen. Es lehrt uns, daBl mit der Fayence auch
Lehren tiefer architektonischer Weisheit von Spanien nach Italien gedrungen sind.

Die Entstehung der Alhambra £4llt ins 13.und 14. Jahrhundert. Die Beriihrung
mit der abendldndischen Gotik mag auf die Wandiung in ihrem Stile nicht ohne
EinfluB gewesen sein. Wir glauben in ihr das Moment zu erkennen, das den
Stilwandel von den &lteren zu den neueren Teilen hauptsdchlich bedingt.

Der Myrtenhof mit dem Gesandtensaal entspricht der Anlage nach einem
hellenistischen Tempelplatze. Er ist eine Raumschopfung, aber mit entschiedener
Betonung des Richtungsmomentes. Diese Auffassung entspricht dem auf die
Entfaltung groBler Staatsaktionen gerichteten Zweck der Anlage. Der Comares-
turm wirkt nur als Flache, aber er betont die Achsialsymmetrie in.majestatischer
Weise. Unvergleichlich ist das Verhé&ltnis der durch sie gebundenen R&ume
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Der Léwenhof der Alhambra.

abgestimmt. Man glaubt beim Eintritt aus dem Freien ins Gedeckte erst Héhe
zu empfinden. Dieses Wunder wird durch die Lage der Hofgesimse und durch
vorgelagerte Querhallen hervorgebracht. Die Fiihrung von Raum zu Raum ist
also das Ergebnis bewuBlter kiinstlerischer Erwdgung. Die Achse alc raumver-
bindendes Motiv ist in allen Konsequenzen verstanden, der Rhythmus tiefer
und quergelegter Raume mit Meisterschaft gehandhabt. Die Rechnung der
Hohen und Weiten wird unterstiitzt durch die Behandlung der Flidchen. Glatte
und reichgemusterte wechseln in weisester Abstufung ab. Es ist nicht moglich,
aus Gegensidtzen unbewegter Raumelemente eine groBere Wirkung aufzubauen.

Ein Umstand verdient besondere Beachtung. Zum ersten Male tritt uns an
einem kontrollierbaren Bauwerk das Wasser als Baumaterial entgegen. Es ge-
schieht im Sinne der Loslosung von der Erde. Das Schlof thront in den Wolken,
Himmel tiber sich und Himmel unter sich. Die Menschen, die dort wandeln,
schreiten wie Entriickte. Der Barock hat Ahnliches nur einmal — in Versailles—,
GroBeres nie hervorgebracht.

Der Eindruck des Hofes ist Ruhe. Vor dem erhabenen GleichmaB seiner
Formen schweigt alles Begehren, und Gliick fiillt die Seele. Man konnte keinen
iiberraschenderen Gegensatz zu seiner GroBe ersinnen, als seinen Nachbar,

den Lowenhof.
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Der Léwenhof der Alhambra, Durchblick durch die Pavillons. Phot. Gertrud Osthaus.

Ihm schrieb schon seine Bestimmung eine andere Haltung vor. Er war der
Harem des Schlosses; er sollte sonnige Freiheit mit lauschiger Dimmerung,
Sédle fiir Spiel und Tanz mit verschwiegenen Erkern verbinden. Ein viel-
gegliederter Organismus also, in dem das Leben der Liebe, der Frauen und der
Kinder sich abspielte. Er ist ein MarchenschloB geworden, voll springender
Brunnen und iippiger Gemdcher, umlagert von Géirten, deren Orangen und
Zypressen in alle Fenster duften.

Der Hof, dem der Lowenbrunnen den Namen gab, liegt inmitten der An-
lage. Unsagbar grazile Arkaden fassen ihn ein. Er ist gestreckt, doch wirken
zwei Pavillons, die in der Mitte der Schmalseiten vortreten, der Streckung
wieder entgegen. Der runde Brunnen in der Mitte entscheidet tiber den zen-
tralen Charakter der Anlage.
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Der Léwenhof der Alhambra, Durchblick zum Abencerragensaal. Phot. Gertrud Osthaus.

Dieser Brunnen ist der Schnittpunkt zweier Achsen. Sidmtliche Riume
sind auf ihnen aufgereiht. Die ldngere verliert sich nach Durchschreitung der
Pavillons alsbald in den Arkaden, die kiirzere, im Hofe scheinbar die Neben-
achse, beherrscht auf der einen Seite den Abencerragensaal, auf der andern den
Schwesternsaal und den Mirador der Daraxa. Der Reichtum der Durchblicke,
die diese Achsen nach innen und auBlen erschlieBen, iibertrifft alle Vorstellung.

Die Wirkung beruht auf der harmonischen Bindung iiberraschend viel-
gestaltiger Rdume Doch spielen Material und Farbe bei der Differenzierung
keine Rolle. Die gleichen, rosaroten Terrakottaplatten, mit tiirkisfarbenen
Fliesen untermischt, decken iiberall den Boden. Fliesensockel, in denen dieselben
fiinf Farben immer wiederkehren, umziehen alle Wande. Die Stucktifelungen
dariiber leuchten wenigstens heute samtlich rosawei}, und es ist anzunehmen,
daB sie auch friiher wenig voneinander abgestochen haben. Soviel wir wissen,
prangten sie in satter rot-blau-goldener Farbung.
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Es erweckt ein giinstiges Vorurteil,
wenn Architekten auf malerische Mittel
verzichten. @ Warum sollte Anleihen
machen, wer im eigenen Fache Meister
ist? . Architektur aber ist die Kunst der
Korper und Riume. Dies war Aben
Cencid, dem begnadeten Architekten des
Lowenhofes, zur tiefsten Erkenntnis
geworden.

Sein wichtigstes Mittel waren die
Verhéltnisse. Jeder Raum ist von voll-
endetem Wohllaut. Dafl konventionelle
Einbeiten hierbei eine Rolle spielen, er-
gibt sich aus der durchgehenden Ver-
wendung von Normalformen in Aufbau
und Bekleidung sowohl, wie aus der ma-
thematischen Grundrichtung des mau-
rischen Schaffens im allgemeinen.

Wesentlich fiir den Eindruck ist
die Differenzierung der Hohenausmaf@e.
Bei jedem Raum ist das Verhiltnis der
Hohe zur Tiefe und Breite besonders
gestimmt. Der Aufstieg aus dem Nie-
deren ins Hohe ist dabei Gesetz. Die

Ligang siin Abehocrragerson] .;‘6;‘?,23:” hochsten Riume sind zugleicp Mittel-
punkte zentraler Entfaltung. Diese klare

Scheidung von Raum zu Raum setzt eine weitgehende Individualisierung voraus.
Sie findet ihren Ausdruck in der Wahl und Behandlung des Ornamentes. Starker
aber in dem der Alhambra eigentiimlichen Verfahren, die Fubodenhshen gegen-
einander abzusetzen. Man steigt vom Hofe aus, und dann von Raum zu Raum,
um je eine Stufe empor. Jeder Korridor, den man iiberschreitet, jede Tiirlaibung,
durch die man tritt, wird uns so fiihlbar zu einem neuen Raumgebilde gemacht.

Doch zugleich sichtbar. Denn das Gefille dient zugleich der Wasserleitung,
die inmitten aller Rdume dem Boden in Springquellen entsteigt und durch offene
Rinnen, von' Stufe zu Stufe pldtschernd, dem Hofe zueilt. Hier empfangt der
Lowenbrunnen die Gewdsser in vier Bédchen; aus zwolf Mdaulern speit er sie
exzentrisch wieder aus. Nichts konnte die zentrale Funktion des Brunnens an-
schaulicher machen als dieses Sammeln und Wiedervonsichgeben. Gleich den
vier Stromen des Paradieses tragen die stiirzenden Wasser ihm Griife der
vier Weltgegenden zu. Dabei ist es fiir die Einheit des Raumsystems von
Bedeutung, daB der Brunnen an der tiefsten Stelle der Anlage steht. Der
achsiale Durchblick glitt ehedem — vor einer entstellenden Verdnderung — frei
iiber seine Schale hinweg.

Die Kunst der rdumlichen Gegensitze, die wir im Myrtenhof wahrnahmen,
zeigt sich auch hier mit groBter Meisterschaft gehandhabt. Die fortschreitende
Hohensteigerung nach den Kuppeln der beiden Hauptsédle wurde schon erwahnt.
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Der Kénigssaal in der Alhambra.
Phot. Gertrud Osthaus.

45



Nicht minder sicher griff die Hand des
Architekten, als er schmale Korridore
vor die Hauptrdume legte. Sie schaffen
den Ma@Bstab, der die GroBe der Sile
empfinden 1d8t. Doch wirken sie nicht
allein durch ihre Mafle, sondern ebenso
durch ihre Richtung. Denn sie liegen
quer und richten ihre Symmetrie nach
einer Achse, die zur Hauptachse im
rechten Winkel steht. Solcher Quer-
achsen erleben wir beim Durchgang zum
Mirador der Daraxa nicht weniger als
vier. Sie bereichern und kldren unser
Raumgefiihl, sie bereiten dem Auge das
Fest dauernd wechselnder Perspektiven.
Bei diesen Raumerlebnissen iiber-
rascht zugleich die Sicherheit, mit der zu
jeder Raumgattung die passende Decke
S&ule mit Fliesen in reziproker Figung, Alhambra. gefunden wurde. Gé’nge sind flach ge-
Phot. Gertrud Osthaus. deckt, Raume, die zum Verweilen be-
stimmt waren, jedoch mit Kuppeln. Ein
herrlicher, gestreckter Saal, der die Arkaden einer Schmalseite begleitet — der
Konigssaal — besteht aus einer Folge von sieben Kuppelquadraten. Von diesen
sind vier lichtlos, drei aber durch Oberlichter erleuchtet. Die dunklen und
lichten Kompartimente wechseln rhythmisch ab.
: Sofern nicht Asiens friihe Wunderbauten uns nachtraglich diesen Meister-
griff erkldren sollten, stehn wir hier vor einer der grofiten und einsamsten Taten
der Kunstgeschichte. Aben Cencid hat hier bewufite Lichtmetrik getrieben zu
einer Zeit, in der im iibrigen Europa noch nicht einmal die zentrale Beleuchtung
zum Problem erhoben war. Unter diesem Gesichtspunkt gewinnt auch das
Ritsel der Gesamtanlage eine neue Deutung. Denn jede Raumachse ist auf
Beleuchtungswechsel eingestellt. Die schmalen Korridore erscheinen als
Dammerungen zwischen dem strahlenden Hof und den lichten Kuppelsilen.
Der Blick iiber den Hof vom Abencerragensaal zum Mirador der Daraxa ist um
so wirksamer, als die Akzente des Lichtes mit denen der Gerdumigkeit und des
Wassersystems zusammenfallen. Zauberhaft ist der Blick im Zuge der Lang-
achse unter den Pavillons hindurch. Hier singen 24 iiberschlanke Siulen, die
jah vor der blendenden Helle des Hofes stehn, das beriickendste Lied, das je
in Licht und Schatten erdacht wurde.

Der Beleuchtungskunst dienen auch jene ungemein grazidsen, durchbrochenen
Winde, die man mit hingenden Spitzenschleiern verglichen hat. Ihre Entstehung
ist kaum réatselhaft. Durchbrochenes Backsteinmauerwerk war den maurischen
Landern geldufig. DieVerstuckung hat es sinngeméB ausgeziert und ihm zugleich
eine steigende Tendenz gegeben. Sein Reiz aber liegt in dem kostlichen Halb-
licht, das es in die von ihm umschlossenen Riume eindringen 148t. Dieses Halb-
licht bereichert die Instrumentation der Lichtsymphonie in gliicklichster Weise.
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Doch weist uns der silhouettierende
Charakter dieser Durchbrucharbeit zu-
gleich auf einen EinfluBl hin, der bei der
Zeitlage des Bauwerkes und bei der
abendldndischen Nachbarschaft nicht
wundernimmt. Wir denken an den
gotischen Stil. Das MaBwerk hatte in
Kastilien eine reiche Pflege gefunden,
und seine Einwirkung auf die Phantasie
AbenCencids ist um so wahrscheinlicher,
als auch andere gotische Momente an
seinem Werke hervortreten.

Die Gotik widerstrebt aus ihrer
korperhaften Grundanschauung heraus
der Fliachenbildung. Sie verlangt und
gibt Aufkldrung iiber die Starke und
Profilierung jeglicher Form. Wir sehen
ihce Peiler und Mauern sozusagen vori. [l MIEMIEE L. Fiok. Gerrud Osthaus,
vorn und hinten zugleich. Ein ver-
wandtes Streben hat Aben Cencid geleitet. Er bereichert sein Raumsystem mit
zahlreichen Korperformen, geneigten Déchern, sich wolbenden Kuppeln, auf-
strebenden Giebeln und, besonders eindringlich, durch die beiden in den Hof
vorspringenden Pavillons. Das Bestreben, die Stirke der Mauern zu zeigen,
wird an den Zugdngen der Kuppelsdle deutlich. Die Hiaufung von Pfeilern und
Saulen entspricht derselben Empfindung. Auch sind die Stalaktiten, die alle
Sdle mit rauschenden Kaskaden erfiillen, Gebilde, die das Korpergefiihl in
hohem MaBe anregen.

Am stdrksten aber beriihrt uns, im Vergleich mit dem Myrtenhof, die ver-
dnderte Natur der Linie. Dort diente sie mit ungebrochenen Horizontalen der
Raumschichtung. Hier greift sie in einer ganz neuartigen Weise frei durch den
Raum. Ihr Gesetz ist es, die Figuren des Grundrisses zugleich an die Winde
zu zeichnen, und zwar im ununterbrochenen Zusammenhang des Flusses. So
korrespondieren im Abencerragensaal die Nischengrundrisse mit einer Bordiire,
die auf der Eingangswand, vom Sockel aufsteigend, die Tiir umfaBt. Im Hofe
aber begibt sich dasselbe, indem der einwérts gewandte Grundri des Pavillons
an den Langseiten iiber Rechteckgiebel klettert, die die Mittelportale iiber-
hohen. Es entsteht also eine Leitlinie, die das Auge an den Schmalseiten in
der Horizontalebene fithrt und weiterlaufend an den Langseiten nétigt, die-
selbe Figur in der vertikalen Ebene zu beschreiben. Es kann kaum ein Mittel
erdacht werden, das den Korpereindruck einer Baumasse stirker ins BewuBt-
sein riefe.

Das Seltsamste ist bei dieser Doppeldeutigkeit der Anlage, daB weder die
Raumbildung noch die Korperformung den geringsten Mangel an Logik emp-
finden 14B8t. Der Lowenhof ragt damit als ein Werk des hochsten Wissens weit
iiber die Jahrhunderte hinaus. Erst im Barock werden dhnliche Probleme
wieder angeschnitten.
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Eine merkwiirdige Begleiterschei-
nung zu dieser architektonischen Evolu-
tion vollzieht sich in der Fliesenkeramik,
die an der Ausstattung der Alhambra so
groBenAnteil hat. Sie gibt sich urspriing-
lich als eine nach Tonwerten und Farben
oft doppelt rhythmisierte Flachenmuste-
rung. Die Muster teilen die Fldche
geometrisch und kennen keinen Grund.
Im 14. Jahrhundert vollzieht sich eine
seltsame Wandlung. Die einzelnen Farb-
| - polygone des Musters nehmen weile
Rahmen an, die sich, dem Rahmenwerk
von Holzfiillungen dhnlich, zu einem zu-
sammenhidngenden Netzwerk verschrin-
ken. Ein Grund ist auch jetzt noch nicht
vorhanden, doch fesselt das Rahmennetz
die Augen weit mehr als das farbige
Muster. Mit andern Worten: die Ruhe
der aufgeteilten Fldache weicht der
zuckenden Bewegung der Umrillinie. Es

Farbiges Bandwerk auf weifem Grunde, vom Fli S0 o SOty s dic Fathen
al'sogkel der P‘Hhambra. Phot. Gertrud vOslhauifen- umkippen, das Muster wei3, das Linea-
ment farbig wird und das Bewegungs-

spiel farbig verflochtener Bander auf weilem Grunde entsteht. Mit dieser Um-
stellung hat die Ornamentik den Schritt vom Myrtenhof zum Lowenhof vollzogen.

Es besagt nichts gegen die innere Logik dieses Zusammenhangs, wenn wir
im Fliesenschmuck des Lowenhofes nur den Beginn der geschilderten Ent-
wicklung wahrnehmen. Die Konzeption des Baumeisters griff dem Stande der
Industrie weit voraus, und er mufBite sich in das Material schicken, das die
Industrie der Zeit ihm bot. Die unbekiimmerte Anwendung industrieller Ver-
fahren zum Schmuck der Winde und Decken kennzeichnet den damaligen
Baubetrieb. Er gleicht auch darin der Barockzeit, deren Meister die Stuckver-
kleidung sehr weitgehend dem Handwerker iiberlieBen. Die Herstellung der
Stuckornamente war sehr einfach: man prefite sie an Ort und Stelle mit Formen
in den nassen Bewurf. Die tausendfiltige Wiederholung desselben Musters
entspricht dieser Technik, die ihrem Wesen nach doch eine Reproduktions-
technik war. Was ihr an Mannigfaltigkeit gebrach, ersetzte sie durch Fiille
der Erscheinung. Ein sinnverwirrender Reichtum von Formen scheint iiber
die Flachen hingebreitet. Dem Sinn fiir Linie entsprach diese bildsame Technik
frither als die Keramik.

Ein Wort noch iiber die Stalaktitengewolbe sei angefiigt. Sie sind nach
Uhde aus der Vervielfachung des Schreinerklotzes entstanden. Wenn nicht,
so sind sie jedenfalls mit Gliick in diese Technik tibersetzt worden. Denn ihr
Wesen ist ein Spiel mit auf- und abgeschobenen Prismen. Sie ergeben in
der Fliachenprojektion Musternetze, die den Sternmustern der keramischen
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Stalaktitengewdlbe aus dem Schwesternsaal der Alhambra in der Untersicht. Phot. Gertrud Osthaus.

Wandsockel zum Verwechseln dhnlich sind. Die innere Folgerichtigkeit des
maurischen Stils ergibt sich aus dieser Beobachtung in hohem MaBe.

Das Baugeriist der Alhambra ist im Sinne des Holzfachwerks erdacht. Man
glaubt die Tradition der Prachtzelte Irans zu spiiren. Die Konstruktion erhebt
jedoch niemals Anspruch auf Beachtung. Wie feinsinnig ihr aber Rechnung
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Br trog mit gegensténdigem Tierrelief in der Alhambra. Phot. Gertrud Osthaus.

getragen wurde, erhellt aus einem Vergleiche mit dem Alkazar zu Sevilla, den
oberfldchliche Beurteiler ein Zwillingswerk des maurischen Konigssitzes zu
nennen pflegen. Man beachte etwa die Bogenzwickel dort und hier; in der Al-
hambra decken zusammenhédngende Ornamentfelder die Bretterverschalung; im
Alkazar hat man sich an den Steinschnitt der Bogen von Cordoba erinnert und
diesen der Stuckhiille aufgepret. Eine Verwechslung des Tektonischen mit
dem Dekorativen, die man dem 19. Jahrhundert allenfalls zugetraut hétte!
Uberhaupt erweist der Fiirstensitz von Andalusien die monumentale Verstandnis-
losigkeit, mit der das christliche Spanien der maurischen Kultur gegeniiberstand.
Vergleich wire Blasphemie. Der Alkazar steht mit seiner anspruchsvollen
Unbedeutenheit jedem maurischen Café einer Weltausstellung ndher als dem
MarchenschloB, mit dem er an Glanz und Schonheit wetteifern sollte.

Die Renaissance in Italien.

Renaissance ist eine Kunst des Siidens. Romanik und Gotik waren dort
verkleidete Antike, so wie spiter in Deutschland die Renaissance verkleidete
Gotik war. So versteht man das Gefiihl der Erlésung, das Italien-bei - Uber-
windung der deutschen ,,barbarischen‘‘ Weise beseelte.

Im Siiden war der Raum geboren, die Renaissance bringt ihn- zuriick. Sle
deutet wieder alle Formen um zu Raumwerten, doch will beachtet sein, daB ihre
Sprache die der rémischen, nicht die der byzantinischen Antike ist. Es sind
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Beweinung des hl. Franz von Giotto, Florenz, S. Croce.

die Formen, die am Wege, nicht die am Ziele antiker Raumkunst standen. So
konnten sie der Ausgang einer neuen Kunstentwicklung sein.

Entscheidend wurde der Umstand, da Malerei und Plastik auf den neuen
Wegen vorausgingen. Giotto blithte um 1300, Ghibertis Auftreten fillt in das
Jahr 1403, und erst zwanzig. Jahre spater wuchs Brunelleschis erster zweifelloser
Renaissancebau aus den Fundamenten. So hatten beide Kiinste einen Vorsprung,
der sie zu einer EinfluBnahme auf die Architektur berechtigte. Die Malerei hatte
das Gesetz der Gotik durchbrochen, indem sie begann, Tiefe zu malen. Die
Tiefe durchbrach das Gesetz der Fliche, sie vernichtete die Architektur. Jeder
Fortschritt vergroBerte die Kluft. Linear- und Luftperspektive, Modellierung
in Licht und Schatten, Einfithrung einer imagindren Lichtquelle — das alles
forderte die Zwecke der Malerei so sehr, als es ihre Divergenz mit der Archi-
tektur vergroBerte.

Zum Ungliick folgte die Plastik ihrem Beispiel. Dies ist sehr merkwiirdig,
da sie nicht nur mit der Tradition brach, sondern ebenso mit den gefeierten
Vorbildern aus der Antike. Noch Andrea Pisanos Reliefs waren plastischer
Zierat im architektonischen Gehduse. Aber Ghiberti vollzog die Wendung. Sein
Grund ist nicht mehr Bronze, sondern Luft, durch Bronze dargestellt. Wiesen-
und Wassergriinde dehnen sich in die Tiefe, aus deren verdimmernder Atmo-
sphére Gebirge und Stiddte auftauchen. Sein Kunstgriff ist die Abflachung der
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Der Ubergang tiber den Jordan und die Einnahme von Jericho.
Bronzerelief von der Ostttir des Baptisteriums zu Florens von Lorenzo Ghiberti.

Korper nach der Tiefe zu. Ein Mittel, das auch den Alten geldufig war und das
er ihnen absehen konnte. Aber véllig neu ist seine Anwendung, denn niemals
haben die Alten den Raum selbst darzustellen sich bemiiht. Mit Ghibertis
epochemachender Tat begab sich die Reliefkunst in das Fahrwasser der von
Giotto orientierten Malerei.

Man mag in ihrer Weiterbildung. die Stetigkeit vermissen, durch die sich
diese in gemessenen Fristen von Stufe zu Stufe hob. Auf keinen Fall wurde
das Gesetz Ghibertis wieder umgestoBen, es blieb das Gesetz der Renaissance.
Von Bedeutung ist aber, daf auch die Rundplastik den Stil des Reliefs annahm.
Denn jede Figur der frithen Renaissance ist eine Figur hinter der Fliche.
Ihr Verhiltnis zum Beschauer ist einseitig und ihre Aufstellung erfordert die
Nische. Sie verhilt sich zu ihr wie die gemalte Figur zum gemalten Raum, man
kénnte sie mit einiger Ungereimtheit als , Lebendes Bild* bezeichnen. Auch
diese Entwicklung vollzog sich, bevor ein Renaissancebau darauf EinfluB neh-
men konnte. Die Auseinandersetzung mit der Architektur vollzog sich — an
Or San Michele — noch in den Formen des gotischen Stils.

Doch war das neue Verhiltnis zu sehr wider den Geist der Gotik, um von
Dauer zu sein. Malerei und Plastik, diese Kinder der neuen Zeit, riefen nach der
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schlafenden Mutter, damit sie das Gesetz
unter ihnen aufrichte.

Man war der Gotik miide geworden,
weil sie das Raumgefiihl unbefriedigt
lieB. Vor dem Pantheon und der Kon-
stantinsbasilika muBten ihre Vorziige
verbleichen. Aus demselben Grunde
aber konnten die Formen des neuen
Stiles nur die romischen sein. An ihnen
hatte sich die neue Sehnsucht gendhrt.
Der romische Stil aber, wie er der Zeit
vor Augen stand, war ein Massenstil,
den griechische Ordnungen wie mit einer
Maske drapierten. Die Umbildung der
Saulen zur Flachprojektion,zum Pilaster
war bereits erfolgt, ihr Sinn des Tragens
in den der Teilung umgedeutet. Hier
kniipften Brunelleschi und Alberti an.
Sie dachten von Hofen und Straflen aus
und ergriffen den Pilaster als Motiv der
Teilung und der Rahmung. Mit ihm in
Wechselbeziehung steht das Gebalk.
Auch sein Sinn ist zu teilen und zu
rahmen. Die Wirkung beider geht auf
den Raum. Ununterbrochenheit der
Linien, die Lot und Wage halten, ist
oberstes Gesetz. In ihrem Rhythmus liegt
die Musik der Planung. Es kennzeichnet °’
den Kunstwillen, daBl die Tiefen der
Gebiude bedeutungslos werden. In der
Fassade erschopft sich das Interesse.
Nicht aber gilt das gleiche von denTiefen
der Raume. Die vier Seiten eines Hofes,
eines Platzes stehn in innigster Ver-
kniipfung. Mit ihnen die Fassaden, die
in Wechselwirkung dieselbe Einheit zei-
gen, die in griechischer und gotischer
Zeit den vier Seiten eines Bauwerks zu-
kam; dort Korper, hier Raum.

Die Gotik liebte das MaBlose, weil
ihre Seele zur Ekstatik neigte. Jetzt wird
der Mensch zum Mafle aller Dinge. Die
Hohen und Weiten aller Raumelemente
beziehen sich auf ihn. Tiiren, Fenster, Der hl. Georg von Donatello.
Briistungen, Balkone und Stufen — alle shaetd sl it
tragen das MaB des Menschen in die Komposition hinein, Sie alle sind so
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Die Loggia dei Signori in Verona von Fra Giocondo.

gegriffen, daB reinster Wohllaut unsern Wandel, unsern Aufenthalt umtént.
Prinzip des Ausgleichs ist der Goldene Schnitt. - Nach ihm, den die Renaissance
als MaBgesetz des menschlichen Korpers erkannte; sind auch die Formen der,
Tiiren, der Fenster, der Grundrisse und Wandfelder gestimmt. Eine Folge
dieser Verhiltniseinheit ist die Ahnlichkeit aller Teile. Das Ganze scheint aus
einer Reihung geometrischer Urzellen zusammengefiigt. Dem Menschen ent-
spricht auch das wichtigste aller Baugesetze: die Symmetrie. - Sie erweitert
und spiegelt sein Wesen, gibt ihm das Grundgefiihl seines Daseins, das Gleich-
gewicht seiner Krifte, im Bilde zuriick. Es waren nicht physische Riicksichten
allein sonaern in hohem Grade geistige Bediirfnisse, die den Bildungstrieb der
Renaissance-Architektur bestimmten.

Der Symmetrie immanent ist die Achse. Von ihr aus ist das Gleichgewicht
wie die Last auf dem Riicken eines Tieres verteilt. Alle Teilungen im Raume sind
auf sie bezogen, ihre Stiitzpunkte sind die Pole des rdumlichen Systems.

Doch sie steht nicht allein. Wie einen Herrscher umgeben sie dienende
Trabanten. Es gibt Nebenachsen, die sie begleiten, und Gegenachsen, die auf
ihr senkrecht stehn. Allen gebiihrt derselbe Anspruch. Sie legen Stiitzpunkte
fest und zwingen, was ihrer Herrschaft angehort, zur Symmetrie. Mit dem einzigen
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Ein Hof in Avila.

Vorbehalte, den ihre dienende Stellung ihnen auferlegt. Die Einheiten, die sie
schaffen, faBt die herrschende Achse zu groBerer Einheit zusammen. Der Reihung
gleicher Teile gesellt sich so die Uberordnung als zusammenfassendes Prinzip.

Das Raumbild wird durch die Flichen des Mauerwerks gehalten. Tore,
Fenster und Nischen wirken als Durchbrechungen. Sie verlangen einen Ab-
schluB, eine Betonung, die das Zusammentreffen zweier Rdume zum Ereignis
macht. Jeder Torweg, jedes Fenstergewidnde umfaBt einen eigenen Raum.

Der Verkniipfung dieser Rdume dient das Achsensystem. Es schafft, da
jeder Durchblick zu einem Bilde symmetrischer Ordnung werde. Mag es sich
um Nischen oder Nachbarrdume, um Hofe, StraBen oder Gdrten handeln, immer
fiihlt sich der Gleichgewichtssinn befriedigt.

Hier zeigt sich der Gegensatz zur Gotik aufs deutlichste. Im gotischen
Stadtbild klomm das Auge von Giebel zu Giebel, von Turm zu Turm. In der
Renaissancestadt begrenzen iiberkragende Simse die Empfindung nach oben.
Dem Wandelnden aber erschlieBt sich mit jedem Portale, jeder StraBenkreuzung
ein in die Tiefe dringendes, von Symmetrie und Wohllaut erklingendes Bild.
Jeder Durchblick bietet eine Uberraschung, hier einen Brunnen, dort eine
Siulenperspektive oder ein plastisches Motiv. So wird die Strafle, ja das Stadtbild
mit allen StraBen, Héfen und Gérten zu einem einzigen, durch Achsen gebun-
denen, bis in das Innerste der Hauser verzweigten System.

797
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. Die Piazza Annunziata in Florenz von Brunelleschi und Michelozzo.

Unausgesetzt arbeitet die Phantasie an der Belebung dieses Systems.
Dem Gegensatz der Farbe gesellt sie den des Materials. Stein, Marmor, Holz,
Fresken und Stofftapeten bestimmen in wohlerwogenem Wechsel den Eindruck
einer Folge von Raumen. Mit weiser Berechnung folgen sich Enge und Weite,
Gedriicktheit und Hohe. Das stidrkste Mittel des Gegensatzes aber ist das
Licht. Dunkle Tonnengewolbe zwischen lichtdurchfluteten Sdulenhéfen sind
ein Lieblingsmotiv der Architekten. Auch Stadt- und Gartenbau schulden
der bewuBten Handhabung dieses Mittels viele Effekte, besonders, wenn an
die lichtvollsten Punkte ein bedeutendes Bauwerk, ein Denkmal oder eine
Brunnenanlage tritt.

DaBl die Raumkunst des Malers auf die des Architekten EinfluB nahm,
darf angenommen werden. Bauperspektiven gehoren seit Giotto zu den be-
liebtesten Hintergriinden. Um so ndher lag es, die Malerei zur illusionistischen
Bereicherung der Architektur heranzuziehen. Das Verhéltnis der beiden Kiinste
verlangte ohnehin nach einem Ausgleich. Er wurde im Rahmen gefunden.
Schon waren Portale und Fenster zu Rahmen geworden, hinter denen das
DrauBlen seine Bilder ausspannte. Warum nicht das gemalte Bild dem leben-
digen substituieren? War so nicht das Biindnis aufs beste wiederhergestellt,
das Giotto treulos gebrochen? Die Wand konnte man der Tiefe tduschenden
Malerei nicht opfern, um so leichter den Ausblick. Der Rahmen also wurde zum
Vermittler, und wiahrend sich ehedem die flachen Gestalten frei iiber die Wand
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Die Dombibliothek in Siena mit Fresken von Pinturicchio.

bewegten, erbaute ihnen die Architektur nunmehr ein Proszenium, hinter dem
sie ihr Spiel in voller Rdumlichkeit entfalten konnten.

DaB die Plastik sich diesem neuen Prinzipe fiigte, entspricht dem Verhiltnis
der Abhédngigkeit, in das sie zur Malerei geraten war. Auch ihre Schépfungen,
Relief und Nischenfigur, verlangen den Rahmen. Am Sebastiansaltar zu Empoli
erscheinen plastische und malerische Bestandteile derselben Szene véllig ko-
ordiniert. Die Judithgruppe des alten Donatello blieb als Freifigur lange ein ein-
sames Werk. Erst Michelangelo kniipfte an sie an und fiihrte damit den Barock
herauf. Doch horte auch dann die Plastik nicht auf, Reliefkunst zu sein. Nur
wandelte sich das einseitige Relief in ein allseitiges. Die Forderung, hinter der
Fliache zu verharren, iiberfrug sich auf die Rundsicht der ganzen Figur. Wie
sehr das Gesetz des Rahmens, auch wenn er unsichtbar geworden, die Kompo-
sition beherrschte, lehrt die Aufstellung von Brunnen im Zielpunkt von Tor-
wegen, StraBen oder Laubengdngen. Hier wirkten der abschlieBende Bogen
oder das letzte Hauserpaar als Rahmen vor dem Bilde, in dem das Kunstwerk,
von Raum und Licht umspiilt, sich entfalten konnte.

Es beruht aber auf inneren Zusammenhingen, daB dieselbe Zeit das
moderne Theater gebar. Denn das Verhéltnis der Biihne zum Schauraum gleicht
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Altar mit dem hl. Sebastian von Rosselino zu Empoli.

aufs Haar dem des Bildes zum Saale. Zwischen beiden erhebt sich, sowohl
trennend als verbindend, das Proszenium, durch das der Blick aus der Welt des
Seins in die Welt des Bedeutens eindringt. Theater und Malerei befruchten
sich von nun an fortwidhrend, das eine ist ohne die andere nicht zu denken.
Und ebenso sichtbar ist der Einflul von beiden auf die Baukunst. Stadt- und
Gartenbau beginnen sich auf die optische Wirkung ihrer Planung einzustellen,
und Kulissen wie Prospekte gehdren bald zu ihrem eisernen Bestand. Die
Renaissance vollendet sich erst, als die Biithne zur Welt und die Welt zur Biihne
geworden. Ihre Fiihrerin aber bleibt auf allen Gebieten die Malerei. Wer den
Unterschied zwischen Renaissance und Antike ganz ermessen will, vergleiche
neben den anderen Kiinsten auch das Theater. Die Antike kennt weder Biihnen-
rahmen noch Soffitten. Die Handlung vollzieht sich plastisch auf offener Szene
und ergieBt sich iiber die Rampe ins Orchester hinab. Fiir den Mimen der Re-
naissance ist das Proszenion, was die Scheibe des Aquariums fiir den Fisch
ist. Fir den Griechen vollzog sich das Spiel in der. Luft, die er atmete, der
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Renaissancemensch dagegen schaut das Spiel im Raume, mit dem Raume zu-
sammen, und die Luft, die der Spieler atmet, ist die seinige nicht. Dies ist
sein neues optisches Verhéltnis zur Welt: er schaut Gestalten und Dinge um-
flossen von Licht und Atmosphére, das Dasein 16st sich auf zu einem alldurch-
dringenden, pantheistischen Weltgefiihl.

Die Madonna in der Felsgrotte
von Lionardo da Vinci.

Die byzantinische Renaissance.

Man hat die Renaissance bisher fiir eine ausschlieBlich abendldndische
Erscheinung gehalten. Warum, ist schwer einzusehen. Denn die Werke der
morgenlidndischen Parallelbewegung sind lange genug bekannt, um die Welt von
ihrem Dasein und von ihrer Geistesart zu iiberzeugen.

Die byzantinische Renaissance kniipit an die Eroberung von Konstantinopel
durch die Tiirken an. Man hat dieses Ereignis lange als ein Ungliick fiir Europa
angesehen. In Wahrheit erloste es in der alten Kaiserstadt die durch ein deka-
dentes System gebundenen Krifte.
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Was dort im 15. und 16. Jahrhundert an Bauten entstand, ist in keinem
Falle das ausschlieBliche Werk der tiirkischen Eroberer. Der groBe Sinan, den
wir als den Bramante des Ostens verehren diirfen, war Kappadozier von Geburt.
Sein Schicksal war das der Kaiserstadt. Er blieb Byzantiner im Namen des Islams.
Die tiirkische Frage riickt erst dann ins rechte Licht, wenn wir uns erinnern, daf
- Byzanz zwar zum Islam iibertrat aber niemals unterging.

So ist es auch verstindlich, daB der Islam am Bosporus seine Tradition
vergaBl. Er beugte sich vor der GroBe einer Kultur, die in der Sophienkirche
ihr iiberlegenes Meisterwerk geschaffen hatte. Sein Verdienst war es, den
byzantinischen Meistern Aufgaben zu stellen, mit denen sie an das stolze Werk
ihrer Véter ankniipfen konnten. Vor dem, was nun geschah, verblassen zwei
Evolutionen, um deren Aufhellung die Kunstgeschichte sich augenblicklich be-
miiht: die nachjustinianische in Byzanz und die tiirkische vor ihrem Eintritt in
den europdischen Kulturkreis.

Die Kunst des byzantinischen Mittelalters gibt uns das Recht, die Haghia
Sophia als das SchluBwerk der Antike anzusehn. Sie loste das Problem, den
Kuppelraum durch Auflosung der tragenden Mauern zu einem entwickelten
Raumsystem zu erweitern. Ein halbes Jahrtausend hatte Geist und Erfindung
an diesen Gedanken gesetzt. Ein Jahrtausend aber hat ihn nicht iiberholen
konnen. Alle byzantinischen Leistungen des Mittelalters blieben hinter ihm
zuriick. Am klaglichsten scheiterte RuBland, das die Welt so gern auf seine
Erbanspriiche an die heilige Mutter seiner Kirche verpflichten méochte.

Die Vorgeschichte der Tiirken fiithrt uns in das Innere Asiens. Ihre Anfidnge
liegen in ungelichteter Ddmmerung. Seitdem die Geschichte ihr Licht iiber sie
verbreitet, spiiren wir mehr organisatorische wie schopferische Kraft. Das war
auch ihre Rolle in Byzanz. Sie haben das Grofte geleistet, indem sie verstopfte
Quellen uralten Schopfertriebs vom Schutte der Jahrhunderte befreiten. Durch
die Tiirken erfuhr Byzanz seine Renaissancs.

Die Schopfungen dieser bedeutenden Epoche stehn uns in den zahlreichen
Moscheen Stambuls vor Augen. Aber sie blieben nicht auf die Metropole des
Islams beschrankt. Wie die romische Peterskirche bis nach London und Peters-
burg wirkte, so riefen die Bauten Sinans verwandte Bauten in Tunis; Kairo
und Indien hervor. :

Die Ankniipfung an die Sophienkirche fallt in die Augen. Der Wettkampf
mit ihr um die Kuppelspannung wurde in der Selimsmoschee zu Adrianopel,
Sinans letztem Werke, gewonnen. Von grofiter Mannigfaltigkeit aber sind die
Versuche, das Problem der Sophia auf eine andere, dem Islam gemaéadBere Art zu
losen. Diese Versuche sind eminent tektonisch; will man, wie es frither Sitte
war, die Kunst des Islams als eine nur dekorative begreifen, so findet diese
Auffassung hier ihre Grenze. Nicht Bramante, nicht Michelangelo haben als
Architekten grofer und geistvoller gedacht.

Dazu beriithren uns diese Moscheen des 16. Jahrhunderts iiberraschend
modern. Wir fithlen uns von Sinans Werken an Bahnhofe und Festhallen
unserer Zeit erinnert. Die Erkldrung liegt nahe, wenn wir uns erinnern, daf in
der Sophienkirche die antike Kunst um 500 Jahre reifer war als im Pantheon,
das den Renaissancemeistern Italiens als Vorbild diente, Dem Morgenlande ist
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Die Selims-Moschee in Adrianopol.

es erspart geblieben, sich Jahrhunderte hindurch mit den Halbheiten das ro-
mischen Stils, der auf dem Abendlande so schwer gelastet hat, herumzuschlagen.
Kiinstler der Gegenwart finden in den Werken des Ostens zu ihrer Uberraschung
iht eigenes Streben wieder.

Doch sind die Tiirken Asiens, so sehr man ihr Verdienst determinieren muB,
nicht ohne Anteil an der Gestaltung der neubyzantinischen Kunst. Sie haben
aus Persien die Keanntnis und die Pflege einer hochentwickelten Keramik
mitgebracht. Der Heimat entfremdet, schlug diese bald neue Wege ein, indem
sie ein harmonisches Verhiltnis zum weien Marmor, dem Baumaterial der
neuen Moscheen, begriindete. So entstand die weile, mit blau-griin-roten
Ranken iibersponneneFliese, ein hochster Punkt auf der Kurve dieser geistigsten
handwerklichen Kunst. Die Gerdtewelt folgte dem Beispiele, und Europa er-
lebte zum ersten Male den Kult eines weillen Geschirrs, der sich bald in die
Fayenceindustrie des ganzen Abendlandes verbreitete. Es raubt dem Verdienste
nichts, daB eine zweite Anregung zu dieser Entwicklung tiber Sevilla und Delft

von Ostasien kam.
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Ein Vergleich mit der italienischen erweist die byzantinische Renaissance
als eine rein architektonische Kunst, wihrend in Italien Malerei und Plastik nur
selten die Fiihrung aus der Hand gaben. Die darstellende Kunst der Tiirken
blieb auf die Buchminiatur beschrankt. Im Verhaltnis zur Architektur verharrte
sie in der Stellung, die das Stilgesetz des frithen Islams ihr auferlegt hatte. Sie
blieb der Idee des reinen Flachenschmucks unterworfen und griff in den Motiven
selten iiber die Blumen und Friichte des tiirkischen Gartens hinaus.

So ist das Flachornament der Tiirken dem der Italiener iiberlegen, und es
fehlte jeder AnlaB zur Ausbildung eines Rahmensystems, wie es der italienischen
Architektur zugrunde lag. Die Eignung der tiirkischen Formen zur Raumkunst
ist groBer als die der italienischen, das eigentliche Renaissanceproblem ist rest-
loser in ihnen gelost. Trotzdem entbehren die Moscheen Stambuls nicht einer
grofBlen plastischen Schonheit. Sie gibt sich im Aufbau der Kuppeln und Minarets
hauptsdchlich nach auBlen hin kund. Die Harmonisierung dieser schwebenden
und aufschnellenden Korper zur Gruppenwirkung ist ein unvergéngliches Ver-
dienst jener Tage. Es ist nie und nirgends iiberboten worden. :

Im Stadtbau der Tiirken setzt sich die Doppelnatur ihrer Baukunst fort. Der
Raumbildung entspricht die achsiale Angliederung von Hofen an die Moschee.
Sie folgt wie die Hofbildung inmitten der Hauser sowohl antiken wie asiatischen
Vorbildern. Die letzten Konsequenzen des Achsialsystems werden aber nicht
in Stambul, sondern hundert Jahre spater in Isfahan und in Indien gezogen.
Die dortigen Anlagen wetteifern mit den groBziigigsten Barockanlagen der
europdischen Kunst.

In Konstantinopel regte die gewolbte Lage der Stadt zur Herausarbeitung
plastischer Momente an. Die Moscheen reihen sich auf dem Riicken der Land-
zunge, die Stambul bedeckt. Ihr Verhiltnis zu den Stadtteilen, die vom Meere
aus die Héhen hinansteigen, ist das des Uberragens und Zusammenfassens. Der
Weltruf, den die Schonheit der Stadt genieBt, ist durch die meisterhafte Losung
dieses Problems ehrlich erworben. Venedig, das mit seinen spiteren Kuppel-
kirchen den Eindruck nachzuahmen suchte, konnte ihn nicht erreichen. Ihm
fehlte das steigende Geldnde und das wertvolle Motiv der Minarets.

Eine Kunstgeschichte, die kosmopolitischer denkt als die unsere, wird den
Tiirken den Ruhm nicht versagen konnen, die Tradition der Antike auf grie-
chischem Boden aufgegriffen und in hoherem Sinne fortgebildet zu haben,
als es irgendeinem bauenden Hellenismus im Abendlande gelang.
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Das Kapitol in Rom von Michelangelo.

Der Barock.

Renaissance und Barock verhalten sich wie Kindheit und Jugend einer
Menschenseele. Zwischen beiden liegt die Pubertit. Streben und Richtung sind
dieselben; doch schdumt, was sich im Kinde spielend regte, im Jiingling zu
dithyrambischem Schwunge empor. ’

Auch lassen die beiden sich einem Antlitz vergleichen, dessen sinnende
Schonheit wir in der Renaissance bewundern, wahrend im Barock dieselben
Ziige Kiinder hochster Verziickung sind. Den Formen, die der Renaissance ge-
langen, haucht der Barockkiinstler die Leidenschaft seiner stiirmendenSeele ein.

Steigerung tberall. Die Renaissance erfand die Tiefe im Bilde. Sie mo-
dellierte in Licht und Schatten und ging den Effekten des Lichtes nach. Die
Natur zu erfassen war ihr Streben. Der Barock iibersteigert die Natur. Er
weitet und erhéht die Formen, wahlt nie erlebte Perspektiven und Stellungen,
wirft Lichter wie mit Scheinwerfern ins Bild und holt aus der dimmernden
Finsternis den Glanz einer Riistung, den Schimmer eines jdh entdeckten Leibes
hervor. Die Renaissance bezog die Plastik aufs Auge und erfand Relief und
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Die Steinigung des Stephanus in Lille
von P. P. Rubens.



Nischenfigur. DerBarock will BildmiBig-
keit von allen Seiten; er gonnt, damit
'sie sichtbar werde, der Plastik einen
freien, raumumspiilten Platz. Doch
nicht wie der Grieche, der Beziehungen
zwischen Figur und Platzraum nicht
kannte. Die Barockskulptur bleibt Teil
eines Ganzen, unlésbar dem Platzraum
verbunden. Ihre Bewegungensind gréBer,
ausgreifender als je. Ihre Wendungen
tiberheben sich fast menschlicher Ge-
setze. In jeder aber offenbart sich der
Geist des Ganzen. Sie gleichen der
Flamme, die iiber den Gluten des miitter-
lichen Feuers spielt.

Nicht anders die Baukunst. Auch
sie ist Leben, majestatisches, drohnen-
des, jauchzendes Leben. Man hat die
Gotik in ihr erstanden gesehn. Man hat
Indien, Siam, China aus ihren Formen
herausgefiihlt. Von allen hat sie ge-
nommen. Im Dekorativen bis zur Selbst-
aufgabe, wenn sie japanische Lacke als
Téifelungen der Winde kopiert. Im Mo- Treppengelénder im Schlob Mirabell zu Salzburg
numentalen voll unbeherrschter Willkiir, e
wenn sie chinesische Vasen als Helmzier auf ragende Tiirme setzt. Im Ganzen
aber vollzieht sich ihr Wachstum nach inneren Gesetzen. Ihre Schépfungen sind
einzig und unvergleichlich. Und es ist kein Bruch zwischen ihnen und denen der
Renaissance. Die Entwicklung rollt aus sich selbst und in breitem Strome dahin.

Der Renaissance auch eignete die Auffassung der Bauglieder. Pilaster und
Saulen waren ihr mehr Dichtung als Wahrheit. Sie symbolisierten das Tragen,
statt Trdger zu sein. Dem Barock ist Bauen immer Dichtung. Er schafft weit
iiber das Bediirfnis hinaus. Er knechtet die Zwecke um der Wirkung willen.
Und seine Wirkungen gehen durchaus auf die Sinne. Er iibertont jede Frage
nach dem Wesen durch die unerhérte Logik seines Temperaments.

So verwischt er auch die Grenze zwischen den Kiinsten. Gemauert oder
gemalt, wenn die Sdule nur steigt. Uber Kranzgesims und Friese hingen Wolken
und Quasten aus stuckgeformten Gruppen herab. Gemalte Figuren beugen sich
iiber Balustraden, die Aufsitze steinerner Gurtbogen sind. Die Decke wird zum
Ausblick in gemalte Himmel; in ungemessener Hohe sieht man himmlische
Scharen durch lichtgesprengte Wolken ziehn. Von S. Ignazio an ist die Archi-
tektur nur noch Stiitze einer gemalten Welt, ihre Glieder sind ins Bildnerische
einbezogen; es ist taktlos geworden, nach einer anderen Funktion zu fragen, als
die das Bild ihnen zuweist. Nie war in solchem MaBe der Schein das Wesen
der Kunst, Ist es verwunderlich, daB sie dem Jahrhundert der Technik als
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Die Kollegiatskirche zu Salzburg von Fischer v. Erlach. Phot. Deetjen.

Theater galt? Natiirlich ist sie Theater, nichts als das. Nur mufl man verstehn,
daB es ihre GroBe war, Theater zu sein.

Im AuBenbau entwickelt der Barock das Achsialsystem der Renaissance
ins Grandiose. Berge werden zu Sockeln, Seen zu Spiegeln seiner Schopfungen
gemacht. Die Phantasie des Architekten schweift bis an die Grenzen der
Horizonte. Sie bezieht Himmel, Sonne und Sterne in ihre Rechnungen ein.
So werden Garten und Landschaft zu Architektur. Terrassen, Alleen und ge-
schnittene Biische sind ihre Versatzstiicke. Vasen und Figuren wachsen aus den
Hecken wie Agaven und Pelargonien aus den Vasen hervor. Selbst Kifige mit
wilden Tieren werden zu Baumaterial.

Eine Losung von der Renaissance vollzieht der Barock in der Gruppierung.
Die Renaissance erstrebte Freirdume, die von Fassaden umschlossen waren.
Die Tiefe ihrer Baukorper kiimmerte sie nicht. Der Barock aber schaltet mit
freisichtigen Massen. Er durchsetzt die Fassaden mit Risaliten und mit Pavillons,
die spitze Dicher tragen. Oder er lockert die Zusammenhidnge durch niedrige
Kolonnaden, durch Torbauten, an denen die Tiefe der Baumassen sichtbar wird.
Zentralmotive von meBbarem Umfang, wie Kuppeln oder Ovale, dienen ihm als
Stiitzpunkte mittlerer Achsen. Immer kehren sich dem Nahenden Eckansichten
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Die Jesuitenkirche in Wien von Andrea Pozzo. Phot. Reiffenstein.

entgegen, an denen das Verhdltnis der Tiefe zur Hohe und Breite meBbar wird.
Auch dies erinnert an Hellas. Doch ist auch derselbe Unterschied: in Hellas
erschopfte sich das Erlebnis im Korperlichen, Barock ist Korper und Raum zu-
gleich, ist das Verhdltnis von beiden. Raum und Korper stehn in einem Ver-
héiltnis gegenseitiger Bildung, keiner ist nur um des andern willen da; erst die
Vereinigung beider schafft das Erlebnis. Man vergleiche einen Renaissancehof
mit dem Dresdener Zwinger, den Platz vor der Annunziata mit der Amalienborg,
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Das Belvedere in Wien von Lucas v. Hildebrandt.

den Corso mit dem Newski Prospekt: immer formt die Renaissance den Einzel-
raum, der Barock die Unendlichkeit durch ineinandergreifende Kérper und
Riume. Und wie er zwischen Raum und Korper die Synthese vollzieht, so ver-
kniipft er den Siiden mit dem Norden. Der Barock ist der erste universelle
Stil. Man tiibte ihn von Sevilla bis Petersburg; seine Werke stehn in Mexiko,
Konstantinopel und Peking. Den katholischen Ursprung iibertrumpfte die
Dresdener Frauenkirche. Paladste entquollen so miihelos wie Tempel seiner
formenden Hand. Mit dem Rausche der Verziickung befiel er die Volker. Wo
er ziindete, schlugen Flammen der Leidenschaft in Monumenten zum Himmel
hinan. Und immer waren sie souverdn, voll Geist und groBer Geste. Ihre Klippe
war das Phrasenhafte, nie das Subalterne. Wie denn groBe Herren manchmal
Schwitzer, niemals aber Schreiberseelen sind. Der Barock ist ein Herrenstil,
nur darum universell, weil Souverdnsein die groe Sehnsucht der Epoche war.
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Der Zwinger in Dresden von Matthéus Daniel Péppelmann. Phot. Deetjen.

SchluBbetrachtung.

Der Barockstil ist der letzte groBe Stil der Weltgeschichte. Was ihm folgte,
Rokoko, Zopf und Empire, war mehr Mundart als Sprache. Im neunzehnten
Jahrhundert ging die Kunst mehr und mehr ihrer Auflésung entgegen. Als
Zeichen fiir sie erscheint uns das Auseinanderfallen der Kunst in Kiinste, des
Stiles in Stile. Versuche der Zusammenstimmung blieben im AuBerlichen
stecken. Erst mit der Jahrhundertwende nahm das Schaffen wieder eine auf
Stil, d. h. auf Harmonie gerichtéte Wendung. . Elemente, die der Zeit nicht
eigneten, wurden entfernt, Gesetze aufgestellt, die dem modernen Leben zu
entsprechen schienen. Das Schaffen begabter Kiinstler hat uns Werke beschert,
die in sich geschlossen erscheinen. Aber zur Allgemeingiiltigkeit ist noch keiner
durchgedrungen. Stecken wir noch zu sehr in den Anfdngen, oder deutet diese
Erscheinung auf ein neues Weltgesetz? Werden wir keinen allgemeinen Stil
mehr besitzen? Soviel 148t sich sagen: Jeder Stil der Weltgeschichte entsprach
einem einheitlichen Weltgefiihl. Die Gotik konnte allgemein sein, weil jeder
gotisch empfand. Heute ist die Welt differenzierter geworden, ein allgemeiner
Stil scheint unméglich zu sein. Dem individuellen K6nnen aber ist ein grofler
Triumph gelungen. Es hat sich in demselben MaBe, als der Mensch sich der
Bindung durch die Menge entwand, von der Herrschaft konventioneller Stim-
mungen befreit, es stellt, wie Mozart einst in seinen Opern, zum ersten Male
R&ume von verschiedener Stimmung zusammen und bindet sie durch das Mittel
innerer Musik zu einer hoheren Einheit. So hat der moderne Kiinstler sich eine
Tonleiter geschaffen, mit der er alle menschlichen Empfindungen in Ridumen
und Korpern auszudriicken vermag. In dieser Modulationsfdhigkeit liegt seine
Starke und sie entspricht der geistigen Struktur unserer Zeit. Erst wenn diese
selbst zu einheitlichem Denken zuriickkehren sollte, steht zu erwarten, daB
auch die Sichtbarkeit unseres Daseins wieder einheitliche Formen annehme.
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