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DER LUBECKER MALER HANS KEMMER
EIN BEITRAG ZUR GESCHICHTE DER CRANACH-SCHULE

Mit acht Abbildungen auf vier Tafeln Von K. SCHAEFER

ie Kaufmannskompagnie der Bergenfahrer zu Liibeck hatte ihre Kapelle in
der Marienkirche in der Halle zwischen den beiden michtigen Tiirmen, die
niemals als Vorhalle der Kirche gedient hat, wie es sonst der Brauch und dem

/GrundriB entsprechend gewesen wiire. Hier steht noch als AbschluB der Kapelle,
" mit der reich geschnitzten Front dem Mittelschiff der Kirche zugewandt, ihr hoch-

lehniges Gestithl mit den Wappen von Norwegen und Liibeck und dem Schild der

. Bergenfahrer, das ein gekronter Stockfisch mit dem halben Liibecker Adler ziert,
&in stattliches Tischlerwerk mit ausgezeichneter spitgotischer Schnitzerei aus dem

Jahre 1518. In der Kapelle selbst, die heute im iibrigen nichts mehr von ihrer
alten Ausstattung erhalten hat, findet sich an derselben Stelle, wo der Altar einst
stand, an der Wand befestigt, ein Diptychon von zwei gemalten Eichenholztafeln,
die 1,56 in der Hohe und 1,48 m in der Breite messen, der Rest des ehemaligen
Altarschreins der Bergenfahrer. S. Olaf, der norwegische Konig im Plattenharnisch
mit Reichsapfel und Krone, dargestellt, wie er mit den Fiilen auf ein merkwiirdiges
Drachentier tritt, dessen Kopf seine eigenen nur etwas jugendlicher gebildeten Ge-
sichtsziige tridgt, und daneben zwei andere Heilige stehen auf Goldgrund auf der
einen Tafel, die Kreuzahnahme auf der Vorderseite der anderen; deren Riickseite
schmiicken endlich die drei groBen Midchengestalten der Heiligen Barbara, Katha-
rina und Dorothea (vgl. Abb. 1 bis 3).

Es ist ein lehrreiches Exempel fiir stilkritische Zuweisungen, wie es diesen deko-
rativ wirksamen, groB angelegten und mit einer breiten Sicherheit behandelten, im
iibrigen auch ziemlich gut erhaltenen Gemilden in der kunstgeschichtlichen For-
schung ergangen ist: Fr. Kugler und Waagen haben sie fiir Werke des Matthias
Grinewald erklédrt, Woltmann und Woermann fiir Cranach in Anspruch genommen;
als dann der Pseudogriinewald auftauchte, war es natiirlich, daB Th. Gaederz alsbald
diesem den Olafaltar zuweisen wollte, und noch 1900 hat E. Flechsig mit aller Bestimmt-
heit Lucas Cranachs Sohn, Hans, fiir den Meister des Altars erkldrt. Der Name
des Malers Johann Kemmer war bis dahin villig unbekannt, bis der in den Liibecker
Archivalien ausgezeichnet unterrichtete Fr. Bruns in seinem Buche iiber ,Die Lii-
becker Bergenfahrer und ihre Chronistik* 1901 den vollstindigen Vertrag vertffent-
lichen konnte, den am g. Oktober 1522 Kemmer und die Testamentsvollstrecker
des Kaufmanns und Bergenfahrers Tytke Roleves iiber die Ausfiihrung des Altar-
schreins geschlossen haben. Aus diesem Aktenstiick bekommen wir zugleich
einen Begriff vom urspriinglichen Zustand des ganzen Werkes, das wir so nie zu
rekonstruieren gewagt haben wiirden. Denn die Testamentarii hatten ganz be-
stimmte und weitgehende Wiinsche, an die sich der Kiinstler halten muBte.

Danach enthielt der Schrein als Hauptstiick ein geschnitztes Bildwerk der heiligen
Sippe, das ginzlich verloren gegangen ist!); die Innenseite des einen Fliigels ent-
hielt ebenfalls als Schnitzwerk die drei Einzelfiguren von Rochus, Antonius und
Sebastian und daneben ,in den listen“, d. h. als Einfassung der Tafel in zwei

(1) Im Inventar der Bau- und Kunstdenkmiler Liibecks II, 8. 2ag, hat Brune die Mdglichkeit ange-
nommen, daB diese Gruppe in einem aus der Marienkirche stammenden Schreinrelief der Sippe er-
halten sei; indessen ist dieses kaum nach 1490 zu datieren, und auBlerdem sind seine MaBle zu klein.
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Reihen die Statuetten der zwolf Apostel; von diesen Skulpturen sind auf der Riick-
seite der Olaftafel die Umrisse noch ‘auf dem Goldgrund sichtbar. Auf dem an-
deren Fliigel stand dagegen — auffallend unsymmetrisch in der Wirkung — das
Gemilde der Kreuzabnahme; und wenn man den Schrein schloB, standen sich die
drei groBen minnlichen Heiligen und die drei Frauenbilder gegeniiber. Der Auf-
trag erfolgte ,na den Fansun (Facon, Entwurf), szo de mester by sick unde ge-
toget hefft”, und es war der ausdriickliche Wunsch der Auftraggeber, daB alle die
‘Gemilde auf Goldgrund stehen sollten, eine Altertiimlichkeit, die sonst ein Maler
" aus der Schule Cranachs gewiBi nicht von sich aus beliebt hitte. Auch der Quittungs-
zettel ist noch erhalten, in dem Hans Kemmer bestitigt, daB er die ganze ausbe-
dungene Summe von 190 Mark empfangen habe, und sich verpflichtet, den Schrein
_nunmehr aufzustellen; er stammt vom Mirz 1524. /

Aus den Liibecker Archivalien hat sich {iber Hans Kemmers Leben nur noch das
feststellen lassen, daB ihm 1528 ein Haus in der Kdnigstrafe zugeschrieben wurde,
das zu den ansehnlichsten an GréBe des Grundstiicks gehtrt, und daB ihm in den
Jahren 1537 und 1540 zwei Kinder gestorben sind.

Der Versuch, aus der weitschichtigen und bisher so ungeordneten Masse des
Cranachischen Schulgutes auf rein stilkritischer Grundlage weitere Werke des wieder-
gefundenen Meisters zu suchen, versprach wenig Erfolg. Denn so ausgepriigt
persdnlich sind die Charaktere seiner Hand doch nicht, daB sich allein auf Grund
des Bergenfahrer-Altars eine solche Liste von Arbeiten aufstellen lieBe, wenn nicht
duBere Beweisstiicke zu Hilfe kamen. Seitdem wir nun wissen, daB Johann Kemmer,
wie er in den Akten genannt wird, seine Arbeiten mit den Buchstaben H K zu
zeichnen pflegte, war das Suchen aussichtsreicher. Das erste Gemilde, das uns
dariiber GewiBheit gab, tauchte mit der Wiener Sammlung Schwartz 1910 auf dem
Markte auf und ging bei der Versteigerung damals durch die Bemithung v. Liitgen-
dorffs in Liibecker Besitz iiber; ein Breitformat mit einer dichtgedringten Schar
von Halbfiguren, wie sie Cranach gelegentlich liebte, aufgebaut hinter einer Mauer-
briistung, die, wie sonst wohl eine Fensterbank, den vorderen Rand der Bildfiiche
einnimmt. Friedlidnder sagt im Katalog der Sammlung Schwarz: Die Darstellung
Christi mit der Ehebrecherin hebt sich durch die Signatur HK (aneinander gefiigt)
1530 aus der ungeordneten Masse des Cranachschen Schulgutes heraus und wird,
namentlich wenn es gelingen sollte, die Wappen zu deuten, zur historischen Auf-
kldrung beitragen. Aller Wahrscheinlichkeit nach hat der zu Leipzig titige Hans
Krell, der Fiirstenmaler, diese Tafel geschaffen! — Die beiden Wappen in den
unteren Ecken des Bildes gegeneinander geneigt angebracht, deutete v. Liitgen-
dorff leicht und fraglos richtig als die eines Ehepaares aus bekannten Liibecker
Familien: Johann Wiggerinck, wahrscheinlich ein Sohn jenes Kaufmanns, der 1518
fiir sich und seine vier Ehefrauen aus Peter Vischers Werkstatt die bekannte
Frithrenaissancegrabplatte in der Marienkirche setzen lieB, und Agneta Kerckring,
seine Gattin (Abb. 4).

Das zweite Werk Hans Kemmers mit seinem Monogramme und der Jahreszahl
1534 bezeichnet, ist ein kleines Frauenbildnis, eine Halbfigur in reicher und merk-
wiirdiger Tracht, von kistlicher Frische und dekorativer Schénheit. Es kam 1908
in der Sammlung Buttler in London zum Verkauf und wurde vom Museum der
bildenden Kiinste in Leipzig erworben, weil die Signatur damals von W. Bode
und Max Friedlinder auf Hans Krell gedeutet wurde. AuBere Merkmale, aus
denen sich die Personlichkeit der Dargestellten erraten lieBe, trigt das Gemiilde
nicht. Mit Ausnahme der ungewdhnlichen Haube, die wohl als provinzielle Be-
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sonderheit angesprochen werden muB, sind Tracht und Schmuck und Anordnung
von Cranachischer Art, wenn auch hier im Bildnis naturgem#B das Vorbild, die
Wirklichkeit, stérker mitspricht als die Schulgewohnheit des Malers. Das Zeichen
des Kiinstlers HK so verbunden, daB der zweite Grundstrich des H zugleich den
des K bildet, sieht man an dem unteren dunkelen Rande des Gemiildes. Der hell-
griine, dekorative Hintergrund des Bildes und das Motiv der iibereinandergelegten
Hiéinde sind Cranachische Gewohnheit. Ubrigens erginzt das saftige dunkle Blau-
grin des Gewandes und das Rot des Schulterkragens den Farbeneindruck des Ge-
mildes. Die Veranlassung, das Bildnis fiir Leipzig zu erwerben, war die Annahme,
es handle sich um ein Werk des Leipziger Malers Hans Krell. DaB dessen Name
durch den des Liibecker Cranachschiilers Hans Kemmer zu ersetzen sei, davon hat
man sich in Leipzig auf Anregung Kurzwellys iiberzeugt und die Bezeichnung des
Gemilldes richtig gestellt (Abb. 5).
Wer die mit goldener Halskette und reichem Giirtel, mit Fingerringen und Hals-
- schmuck als stolze Patrizierin gekennzeichnete Frau gewesen ist, deren Bildnis
Kemmer 1534 malte, 148t sich nicht mehr feststellen, da Wappen oder Inschrift
nicht vorhanden sind. So bleibt es vorliufig nicht ganz ausgeschlossen, da Hans
Kemmer um diese Zeit auBerhalb Liibecks gemalt habe. Das gilt auch von dem
schonen, klar und ruhig aufgebauten Gemiilde, das im alten braunschweigischen
Besitz des Welfenmuseums in der Galerie des Provinzialmuseums zu Hannover
sich befindet: Ein Stifterpaar in Verehrung des Salvator mundi, der segnend
zwischen den beiden Knieenden steht. An der iiberschlanken Gestalt des Christus
mit den abfallenden Schultern und an dem Typus des Gesichts erkennt man leicht
die Cranachische Art. Fiir die Bildung der malerisch gut gelungenen glisernen
Weltkugel hatte der Kiinstler, wenn es dessen bedurfte, ein Vorbild in dem Fliigel-
bild des Antoniusaltars im Liibecker Museum, das jener Hans von Kéln 1522 ge-
malt hat. Uberraschend lebensvoll und stark ist das Bildnis des Mannes geraten:
ein Lutherkopf von energischer Durcharbeitung, eindringlich klarem, giitigen Auge
und fein gezeichnetem Munde. Die Frau erscheint schon durch ihre Kleidung,
aber auch in den Gesichtszligen wie eine iltere Schwester der Leipziger Dame;
der miide, unfrohe Ausdruck, der den Bildnissen der schnell gealterten Frauen
dieser Zeit so oft eigen ist, und die wenig kleidsame, bis tief auf die Augenbrauen
herabgezogene Haube, die das ganze Haar verhiillt, lassen sie ebensowenig an-
ziehend erscheinen, wie jene. Die Zeichnung der Hinde, der betend gefalteten der
Stifter, wie der segnenden Christi ist sehr tiichtig. Eine einfache Landschaft, die
mit zackigen Bergfelsen endet, schaut in zwei kleinen Ausschnitten am Horizont
tiber die Figuren herein, die im {iibrigen den Rahmen mudglichst ausfiillen. Am
Schemel, den die Frau unter ihre Knie geschoben hat, steht Hans Kemmers Mono-
gramm und die Jahreszahl 1537. Leider suchen wir auch hier die sonst bei einer
Votivtafel selten fehlenden Erkennungszeichen von Wappen und Inschrift vergebens?).
Zu diesen drei bezeichneten Arbeiten Kemmers aus den 3oer Jahren gesellt sich
als vierte ein kiirzlich erst im Berliner Handel aufgetauchtes Bildnis, das mit
Kemmers Signatur und der Jahreszahl 1534 versehen ist. Es ist ein Mann in
schwarzem, groBmustrigem Sammetwams mit Pelz ohne weitere Abzeichen von
Stand und Wiirde. Eine Zitrone in der rechten, ein reich gearbeiteter schwerer
Ring am Zeigefinger der Linken, die Haare nach der Mode der Zeit in die Stirn
gekimmt und gerade geschnitten. Die absichtliche Sorgfalt in Kleidung, Haar

(1) Ich verdanke den Hinweis auf dieses Gemilde der Freundlichkeit W. Josephis.



und Bartschnitt gibt eher einen stutzerhaften als bedeutenden Eindruck von der
Persotnlichkeit des Dargestellten, der durch das Wappen und die Hausmarke ge-
kennzeichnet ist. Was die Hausmarke besagen soll, bleibt unklar; denn das Wappen,
eine aufgehende Sonne iiber blauem Wasser, das nicht unter den Wappen der
Ratsfamilien zu finden ist, aber durch Zufall an einem prichtigen Kamingesims der
Friihrenaissance festgestellt wurde, den der Triger dieses Wappens um 1535 bis
1540 in seinem Wohnhause in der Mengstrasse aufstellen lieB, ist zu deuten auf
den urkundlich feststehenden Besitzer dieses Hauses Hans Sonnenschein. AuBer-
gewdhnlich ist die Wiedergabe der Gesichtsziige, die sorgfiltige Arbeit in der
Behandlung des Fleisches, die Modellierung des ziemlich flachen, uninteressanten
Kopfes, bieder und wenig temperamentvoll der Ausdruck; die etwas groBen Hinde
sind lebendig gezeichnet (Abb. 7).

Das fiinfte bezeichnete Werk, das ich heute dem Meister des Olafaltars zu-
weisen kann, befindet sich als alter fiirstlicher Besitz, iiber dessen Herkunft nichts
mehr zu erfahren war, im Schweriner Museum. Es ist ein sogenannter Hochzeits-
teller, eine breitrandige, flache Holzschiissel von reichlich 60 cm Durchmesser.
Den Rand schmiickt ein in hellen Ténen von grau und gelb auf fast schwarzem
Grunde gezeichnetes Friihrenaissanceornament von reizender Erfindung und feiner,
tippiger Komposition. Diese erinnert an den bisher unbeachteten und zum Teil
noch mit schwarzer Olfarbe iiberstrichenen Schmuck des Rahmens am Olafaltar,
wo zierliche Kandelabermotive mit Figiirchen untermischt in den aufrechten Rahmen-
leisten und eine Kette von Medaillonkdpfen auf den wagerechten in braunen und
schwarzen Lasurténen auf Goldgrund erscheinen.

In zwei ausgesparten Rundfeldern zu beiden Seiten des Tellerrandes stehen zwei
Wappenschilder; die vertiefte Mitte des Tellers nimmt eine Darstellung der Drei-
faltigkeit ein: Gottvater mit der dreifachen Krone, in den weiten, tiefblauen Mantel
gehiillt, hilt streng frontal den Gekreuzigten im SchoB; die Taube sitzt an seiner
rechten Schulter. Dunkel hebt sich die Gruppe von dem strahlenden Lichte des
Hintergrundes ab, das im Kreise begrenzt wird von einer blauen Wolkenkante,
die das Bildchen abschlieft. Daf die Elemente dieser Komposition von Cranach
herriihren, ist ohne weiteres klar. Das kleine, miniaturhaft feine Bildchen in der
Bremer Kunsthalle, die Dreifaitigkeit mit dem Kranz von Engelsknaben und den
knieenden Gestalten von Maria und Johannes in der Leipziger Galerie, und endlich
ebendort die Glorienerscheinung der Trinitit in dem Bild des Sterbenden von 1518
sind bekannte Beispiele dafiir, wie beliebt in Cranachs Werkstatt gerade in der
frilhen Zeit vor 1520 dieser Gegenstand war. Und der etwas diirftige Christus
des Kemmerschen Bildes ist ein unverkennbarer Abkomme gerade des frithen
Christustypus der Wittenberger Werkstatt (Abb. 8). )

Auf dem Querbalken des Kreuzholzes steht nahe dem Kopfe Christi das Zeichen
des Kiinstlers HK, wie wir es kennen. Zum Gliick lassen sich aber auch die
beiden Wappen mit voller Sicherheit feststellen und ergeben den Beweis, daf wir
es mit einem Werk zu tun haben, das fiir Liibeck entstanden ist. Das eine, heral-
disch linke und demnach das der Frau, zeigt auf rot und weil geschachtem Grunde
einen Querbalken, in dem zwei kraushaarige Knabenkopfe stehen. Es ist verbiirgt
als das Wappen des angesehenen Kaufmanns Bernd Kruselmann, der sich z. B.
um 1525 an Fensterschenkungen fiir die Katharinenkirche beteiligte, und der um
1529 verstorben ist. Seine einzige Tochter Telse — Elisabeth — war verheiratet
mit Carsten Timmermann, der, aus Hamburg eingewandert, 1525 in den Liibecker
Rat gewidhlt wird und 1542 als Ratsherr stirbt. Und in der Tat fiihrt dieser
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Timmermann nach Ausweis der Liibecker Ratslinie von Middendorp, die uns diese
biirgerlichen Wappen mit gewissenhafter Vollstindigkeit erhalten hat, den schrei-
tenden Bédr im Wappenschild. Wann die Hochzeit dieses Paares stattgefunden
hat — etwa 1525 — ldBt sich nicht feststellen. Aber soviel steht fest, daB das
kleine Meisterwerk Hans Kemmers sicher nicht aus AnlaB dieser Hochzeit ent-
standen ist, sondern, wenn es sich iiberhaupt um einen ,,Hochzeitsteller* handeln
soll, eher als Geschenk der Eltern an ihre hochzeitfeiernde Tochter. Denn neben
der rechten Hand des Gekreuzigten am Querholz des Kreuzes steht die iiber-
raschend spidte Jahreszahl der Entstehung des Tellers: 1540.

Liibeck birgt selbst noch ein weiteres Gemiilde von Hans Kemmers Hand, das
zugleich den Beweis bringt, daB der Kiinstler auch nach dem Jahre 1540 noch
lebt und an der Arbeit zu finden ist. Es stammt aus der Katharinenkirche und
war bis vor kurzem dem Studium dadurch schwer zuginglich, daB es mit anderen
alten Kunstwerken als Wandschmuck der *Kapelle auf dem neuen Friedhof ver-
wendet worden war. Auf Eichenholz gemalt, etwa 60>< g0, ist es ein Votivbild,
das den Stifter knieend vor der Gestalt Christi als Schmerzensmann darstelit.
Hinter einer gemalten breiten Steinbriistung, auf der in achtzeiliger Antiqua ein
frommer Spruch geschrieben steht, erheben sich die Oberkérper der beiden Figuren
— Christus, die Rute in der Hand, die Arme vor der Brust gekreuzt und die
Dornenkrone auf dem Haupte; daneben in etwas kleinerem MaBstab in schwarzem
Wams mit zierlich gefiltelter Halskrause, mit modischem Spitzbart und kurzem
Haar der 40jihrige Stifter. Dieser Mann sieht freilich gar nicht so aus, als wire
er der Kaplan Jakob Dus, Substitut der Ratskanzlei und Sekretiir der Bergen-
fahrer, dessen Siegel, von Milde verbtffentlicht, dieselben Embleme enthiilt wie das
Wappen, das hier an der Briistung unter der Gestalt des Stifters hingt. Wir
miissen uns vorliufig begniigen, die Inschrift am oberen Rande der Steinbriistung
sprechen zu lassen. Sie lautet: ANNO DOI 1544. Aetatis sue 40 H. G. und rechts
darunter das Monogramm Hans Kemmers, gebildet aus H. und K. Diese Schrift-
ziige sind von der Restauration, die sonst am unteren Drittel des Bildes allerlei
erneuert hat, unberiihrt geblieben. Da wir die Buchstaben H. G. dort nicht anders
denn als die Andeutung des Stifternamens verstehen kénnen, so wird die alte Uber-
lieferung in den ,Nachrichten“ von Melle und Schnobel wohl recht haben, wenn
sie unser Gemilde als die Gedichtnistafel des Hinrich Gerdes bezeichnet (S. 282
der Ausgabe von 1787), die seinerzeit in der Katharinenkirche am vierten siid-
lichen Schiffpfeiler aufgehiingt zu sehen war. Die spiter aus Mecklenburg ein-
gewanderte Familie des Ratsherrn Christoph Gerdes von 1625 fiihrt ein anderes
Wappen; und der 1511—18 als Zeuge bei den Vertrigen einer bergischen Handels-
gesellschaft erwihnte Biirger Hinrick Gerdes, den Bruns aus dem Niederstadtbuch
erwihnt, kann hier ebensowenig in Frage kommen. So miissen wir vorldufig auf
eine Deutung des Anlasses zu unserm Votivgemilde verzichten.

Die stark restaurierte und unter den bisher bekannten Werken Kemmers jeden-
falls wenig bedeutend erscheinende Tafel ist neuerdings aus der Friedhofskapelle
entfernt und dem Museum flir Kunst- und Kulturgeschichte ilberwiesen worden.

So stellt sich uns das Leben Hans Kemmers aus diesen vorlidufig noch spar-
samen Bausteinen ungefihr so dar: Um 1495 mag der Kiinstler geboren sein; wo,
wissen wir nicht. Um 1515 war er wohl auf der Wanderschaft zu Cranach ge-
kommen und hielt sich dort lange genug auf, daB er in seines Lehrmeisters Art
sich ganz einleben konnte. Vielleicht sind Gemilde wie die des Jiiterbocker Altars
unter seiner Mithilfe entstanden. Im Herbst 1522 ist er in Liibeck. Der Olafaltar
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macht den Eindruck besonders starker Abhingigkeit von Cranach; er kann daher
wohl das Werk eines noch nicht DreiBigjihrigen sein. Kemmer brachte die etwas
verduBerlichte, aber von allem kleinlichen Beiwerk befreite, groBlinig und stolz
wirkende Auffassung der neuen Zeit nach Liibeck, die sich schon in der GréBe des
FigurenmaBstabs kundgibt; dazu verfiigte er iiber eine feine Kenntnis des neuen
Ornamentschatzes der Friihrenaissance. So wird ihm der Olafaltar Ansehen und
den Ruf moderner Kunstgesinnung eingetragen haben. Vieles, was er fiir Liibecker
Kirchen und fiir auswirtige Auftraggeber gemalt hat, ist sicher zugrunde ge-
gangen. Erhalten ist erst von 1530 das Gemilde von Christus und der Ehe-
brecherin, das H. Wiggerinck doch wohl nicht fiir seine Wohnung, sondern fiir
eine der Liibecker Kirchen oder Stiftungen bestellt haben wird. Das folgende
Jahrzehnt, in dem wir Kemmer als wohlhabenden Hausbesitzer mit seiner Familie
in Liibeck seBhaft finden, brachte kaum noch Auftrige kirchlicher Art; Altargemiilde
zu schaffen gab es nicht mehr. Béi der ausgesprochenen Begabung, die er,
wiederum wohl aus Cranachs Werkstatt, fiir das Bildnis mitbrachte, ist es wahr-
scheinlich, daB Kemmer sich mit diesem ein dankbares Feld seiner Arbeit erhalten
hat. Von 1534 stammt das Leipziger Frauenbildnis, und unter den im Rathaus und
in der Stadtbibliothek Liibecks aufbewahrten Bildnisgemilden aus den beiden Jahr-
zehnten nach 1522 lieBen sich wahrscheinlich noch eine Anzahl fiir Kemmer in
Anspruch nehmen, wenn sie nicht durch mehrfaches Restaurieren und durch die
Schiiden ihres Alters so stark beeintrichtigt widren. Ich nenne in diesem Sinne
die lebensgrofen Brustbilder des 1527 verstorbenen Biirgermeisters Thomas von
Wickede und des Ratsherrn Gotthard von Hgveln im Wandelgang des Rathauses
und etwa das Brustbild des weifhaarigen Reformators Joh. Bugenhagen in der
Bibliothek. Ob das ebendort aufbewahrte durch seine realistische Auffassung wie
durch die Einfachheit seines starken Ausdrucks auffallende Bild des ersten Ldii-
becker Superintendenten Herm. Bonnus auf dem Sterbebette von 1548 am Ende
noch mit Kemmers Namen als sein letztes Werk in Zusammenhang gebracht
werden darf, wage ich nicht zu entscheiden.

Bei der ausgesprochenen ornamentalen Begabung, die der Meister 1522—24 auf
den Rahmen der beiden AuBenfliigel am Olafaltar an den Tag legt, und die sich
noch 1540 als Freude an zierlicher Zeichenkunst und dekorativer Erfindung an dem
Kruselmannschen , Hochzeitsteller® offenbart, liegt es nahe, Umschau zu halten, ob
neben den Gemilden etwa auch dekorative Arbeiten von seiner Hand erhalten
sind. So kdnnte ein Cranachschiiler von dieser Anlage sehr wohl fiir den Buch-
schmuck gearbeitet haben. Da seit dem Ende Steffen Arndes nun der Liibecker
Buchdruck plétzlich stockt und bis zu Ludwig Dietz’' schdner Bibel von 1534 nur
sehr wenige und in den Titelbldttern und der tibrigen Ausstattung nur recht diirf-
tige Gelegenheitsdrucke herausgegeben hat, so iiberzeugt man sich leicht davon,
daB hier ein wesentliches Gebiet von Kemmers Titigkeit nicht gesucht werden darf.

Auf der schinsten Hohe seines Konnens finden wir Cranach in den Jahren 1504
bis 1510 von der Ruhe auf der Flucht im Berliner Museum bis zu dem Torgauer
Triptychon der Sippe bei Staedel. Seit 1510 mufi die Zahl der jungen Leute, die
— verstédndlicherweise besonders aus Nord- und Mitteldeutschland — nach Witten-
berg kamen, um in seiner Werkstatt mitzuarbeiten und zu lernen, sehr gro8 ge-
wesen sein. In Liibeck sind um dieselbe Zeit nicht weniger als drei Cranach-
schiiler titig: neben Kemmer der Maler des Laurentiusaltars von 1522, den die
Brauerknechte in die Burgkirche stifteten, und der zum alten Besitz des Museums
gehért, und vor ihm schon Claus Berg, von dessen Malerei allerdings nur noch
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Teile des Altars in Wittstock in der Priegnitz geniligend gut erhalten sind, um einen
Begriff dieses Schulzusammenhanges zu geben. Es ergibt sich, was bisher noch
nicht beachtet war, da gerade der Einflu Wittenbergs imm Norden Deutschlands seit
1520 in ausgedehntem MaBe die gegenstindliche wie die malerische Auffassung der
lokalen Kunstschulen beherrscht. Die Reformation trigt das ihrige zu diesem Vor-
gang bei, SchlieBlich endigen die Bildmotive Cranachs von Werkheiligkeit und Glaube
in den Werkstiitten der Bremer Truhenschnitzer, in der Ziegelei des Statius von
Diiren in Lilbeck und in den EisengieBereien des Harzes, wo sie zum Schmuck
von Ofenplatten Verwendung finden. Hans Kemmer steht am Anfang dieses spéter
so breiten Stroms von kiinstlerischem EinfluB. Als Maler ist er der bedeutendste
unter den Cranachschiilern, die wir bisher in greifbaren Umrissen erkennen kénnen.

A\nmerkun g: Erwihnen mdchte ich noch eine kleine Tafel 35546 cm im Besitz des Herrn Geh.
Rat v. Seydlitz in Blasewits, Christus von seiner Mutter Abschied nehmend. Sie ist am Pfeiler der
Renaissancearchitektur, die die eine Hilfte des Hindergrundes einnimmt, mit H und K in getrennten
Buchstaben bezeichnet, dirfte gegen 1530 entstanden sein, und weist Cranach dhnliche Typen auf.
Fir Kemmer charakteristische Merkmale kann ich indessen weder in der Formbehandlung der Figuren
noch in der Farbengebung erkennen; und daB8 iberdies nicht Eichenholz fiir die Tafel verwendet
worden ist, spricht achon ZuBlerlich gegen ihre Liibecker Herkunft.




RAFFAEL IM MUSEE NAPOLEONY

Mit drei Tafeln Von ERNST STEINMANN

n einem Schreiben, das das Direktorium zu Paris am 7. Mai 1796 an Bonaparte
richtete, wurde zum ersten Male der Satz ausgesprochen, da8 das National-

museum der Hauptstadt Frankreichs in den Besitz der beriihmtesten Kunstwerke
aller Zeiten und aller Vilker gelangen mtiisse. ,Wir fordern Euch daher auf,
Biirgergeneral, einen oder mehrere Kiinstler auszuwihlen, die in ganz Italien die
Kunstwerke zu suchen, zu sammeln und nach Paris zu senden haben?).

Das Prinzip, aus eroberten Liindern nicht nur gemiinztes und ungemiinztes Gold
und Silber, sondern auch die Kunstschiitze fortzufithren, war eben mit Erfolg am
Rhein und in Belgien durchgefithrt worden. Aber die angewandten Mittel waren
nichts weniger als einwandsfrei gewesen, und allerorts waren unermeBliche Kunst-
werte zugrunde gegangen, ,Ich werde mich iiber die Verwiistungen durch diesen
entsetzlichen Vandalismus nicht weiter auslassen“, schrieb der franzigsische De-
partementschef Herbouville noch im Jahre 1801 iiber seine Landsleute nach Paris;
njeder anstindige Mensch mdéchte sie aus seiner Erinnerung auslgschen und Frank-
reich aus seiner Geschichte!*?)

Die Angelegenheit also solite in Italien weniger stiirmisch, mehr methodisch
durchgefiihrt werden, und nach wenigen Wochen war alles geregelt. ,,Die Kiinstler-
Kommissidre, die Ihr gesandt habt, berichtete Bonaparte am 2. Juli 1796 aus
Bologna nach Paris4), ,filhren sich sehr gut auf und sind eifrig an der Arbeit.
Sie haben genommen:

15 Gemilde in Parma,

20 ’ » Modena,

25 » » Mailand,

40 » » DBologna,

10 ” ,» Ferrara.
. Zusammen IIXO.

nAuBerdem haben diese Gelehrten noch eine reiche Ernte in Pavia gemacht.
Wir sind noch génzlich unschliissig darijber, was Rom uns liefern soll. Statuen
konnen nur auf dem Meere transportiert werden, und es wiirde gewagt sein, sich

(z) Das Palais national des Sciences et Arts erhielt unter dem Konsulat den Namen Musée central
des Arts und wurde am 23. Juli 1803 von Cambacérés: Musée Napoléon getauft. Vgl. A. Lemaitre,
Le Louvre Paris 1878, S, 292 und L. de Lanzag de Laborie, Paris sous Napoléon, Paris 1813, VIII, 257.
(2) Trolard Eugéne, Pélerinage aux champs de bataille frangais d'Italie. De Montenotte au Pont
d’Arcole aéme ed. Paris 1893, I, 266, .

(3) Piot Charles, Rapport & Mr. le ministre de L’interieur sur les tableaux enlevés a la Belgique
en 1794 et restitués en 1815. Bruxelles 1883, S. 255.

(4) Correspondance de Napoléon Ier. Paris 1858, Tome I, S. 558, Nr. 710. Der Gehalt der Kom-
missiire wurde auf 250 Livres monatlich festgesetzt: Au général Berthier, Quartier général Tolen-
tino 39 pluviose an V (18. Februar 1797):

D’aprés la demande du citoyen Monge, commissaire des sciences et des arts, le général en chef
accorde 250 livres d’appointements par mois aux citoyens ci-aprés dénommés, adjoints au dit com-
missaire:

Wicar, peintre, Gros, idem, Kreutzer, musicien, Marin, sculpteur, Gerli, peintre,
Couturier, secrétaire, Moult, agent 2 Rome.

Bonaparte.
Vgl. Correspondance II, 440, S. 1506.
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ihm anzuvertrauen. Man miifte sie also einpacken und in Rom lassen. Aber
auch dieser Weg hat seine Nachteile. Ich wiirde dankbar sein, diesbeziigliche
Anweisungen zu erhalten.*

Wenige Tage vorher, am 23. Juni, war in Bologna der Waffenstillstandsvertrag
zwischen Frankreich und dem Papst abgeschlossen worden, der einen fiir die
Kunstschiitze Roms sehr verhidngnisvollen Paragraphen enthielt:

Art. 8.

Der Papst wird der Franzisischen Republik hundert Gemilde, Biisten, Vasen
oder Statuen ausliefern, nach Auswahl der Commissire, die nach Rom gesandt
werden. Unter diesen Gegenstinden werden sich vor allem die Bronzebiiste des
Junius Brutus und die Marmorbiiste des Marcus Brutus vom Capitol befinden und
auBerdem noch 500 Manuscripte nach Auswahl genannter Commissire.?)

Am 19. Februar 1797 im Friedensvertrag von Tolentino wurde der Artikel 8
des Vertrages von Bologna bestitigt, und damit hatte der Raub in Rom sozu-
sagen seine rechtliche Grundlage erhalten?).

Wenn auch Bonaparte die Kunst nur als Machtmitte]l benutzte und zu Kunst-
werken nicht das mindeste Verhiltnis besaB3), so lieB er sich doch die Beraubung
Italiens persdnlich sehr angelegen sein. Immer wieder finden sich in seinen Be-
richten nach Paris Bemerkungen iiber die verhingnisvolle Titigkeit seiner Ab-
gesandten. ,Die Commission der Gelehrten, schrieb er am 1g9. Februar 1797 aus
dem Hauptquartier bei Tolentino*), ,hat in Ravenna, Rimini, Pesaro, Ancona, Lo-
retto und Perugia eine gute Ernte gemacht. Alles wird sofort nach Paris gesandt
werden.“ ,Berthollet und Appiani,“ heit es aus Mombello am 21. Mai®), ,sind
in Verona und Venedig, wo sie die verschiedensten Kunstobjekte sammeln. Und
noch im Herbst desselben Jahres 1797 konnte er dem Direktorium melden, daB
die Tétigkeit der Kunstkommissare beendet sei®). Charakteristisch fiir die Art,
wie Bonaparte die dunkelsten Taten mit einer Glorie von Unschuld und Herrlich-
keit zu umgeben verstand, ist das Lob, das er bei dieser Gelegenheit den Kunst-
rdubern Italiens erteilt: ,Diese Minner, ausgezeichnet durch ihre Talente, haben
der Republik mit einem Eifer, einer Umsicht, einer Bescheidenheit und einer Un-
eigenniitzigkeit ohnegleichen gedient. AusschlieBlich mit ihrer Mission beschiiftigt,
haben sie sich die Achtung der ganzen Armee erworben. In Erfilllung ihrer
heiklen Mission haben sie aber auch Italien ein Beispiel jener Tugenden gegeben,
die fast immer das Talent begleiten.®

(1) Correspondance de Napoléon, Bd. I, Nr. 676, S. 52a9.

(2) Ebendort, Bd. II, 446, Nr. 1511, v

(3) Ruhig abwigende und darum sehr beachtenswerte Aufschliisse Gber Bonapartes Verhiltnis zur
Kunst gibt Chaptal, Mes souvenirs sur Napoléon, Paris 1893, S. 269—273. Ein vernichtendes Urteil
dber Bonapartes Habsucht fillt einer seiner temperamentvollsten Generile, Landrieux, Mémoires de
l'adjutant- général Jean Landrieux ed. Léon Grasilier, Paris 1893, I, 20: Il joignait dans l’ensemble
de son caractére et au supréme degré la hardiesse du mensonge le plus effronté avec 'avidité ex-
tréme des richesses et du pouvoir etc. John Scott in seinem viel gelesenen Buch A visit to Paris in
1814, S. IX urteilt nicht minder scharf: He has patronised the arts which being interpreted means he
bas plundered their seats. Which of his artists or savants joins sensibility with skill? They will
talk in raptures of an ancient statue of Brutus and then remove it from its ordained place, where it
has rested for ages. Siehe auch unten das Urteil von Sir Walter Scott.

(4) Correspondance II, 441, Nr. 1500.

(s) Correspondance III, 80, Nr. 1819.

(6) Das Schreiben ist ohne Datum abgedruckt bei Millin, Magazin encyclopédique. Paris 1797. III, 3,
8. 416. .
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Hatte man es in Belgien vor allem auf die Meisterwerke von Rubens und Van-
dyck abgesehen gehabt, so dachte man bei der Beraubung Italiens vor allem an
Raffael und Michelangelo. Sogar Bonaparte scheint von der Kunst Michelangelos
einen hohen Begriff gehabt zu haben. Der Name des grofen Florentiners be-
gegnet uns zweimal in seinen Berichten nach Paris, beide Male allerdings in
falscher Beziehung. Einmal behauptete er nimlich, dass sich Werke Michelangelos
auch unter den Mailiinder Trophiden befiinden, ein andermal rithmte er, daB die
hl. Cicilie Michelangelos aus Bologna nach Frankreich abgesandt worden sei?).

Tatsédchlich ist Michelangelo im Musée Napoléon nur mit einem einzigen Werk,
der Madonna von Briigge vertreten gewesen, die aber in zeitgentssischen Be-
richten nirgends erwihnt wird und, wie es scheint, nicht einmal ausgestellt worden
ist’). Raffael dagegen erlebte in Paris eine der glorreichsten Episoden seiner
Zeiten und Vélker tiberdauernden Kunst.

Italien ausgenommen besaB schon vor der Revolution kein Land eine so glidn-
zende Sammlung von Werken Raffaels wie Frankreich. Schon Franz 1. gliickte
der Ankauf einiger Hauptwerke: der schénen Gértnerin, der groBen hl. Familie,
der hl. Margarethe, des groSen hl. Michael, des Portrits der Johanna von Ara-
gonien und jenes vielfach angezweifelten Doppelbildnisses, das man Raffael und
seinen Fechtmeister nennt. Ludwig XIV. vervollstindigte die einzigartige Samm-
lung. Er erwarb die kleine hl. Familie, den Johannes in der Wiiste und das
Junglingsportrit und brachte auBerdem die Perlen der Mazarin-Sammlung an sich:
das Portriit Castigliones, den kleinen hl. Michael und sein Gegenstiick, den hl. Georg.
Unter Ludwig XV. endlich gelangte noch die Madonna mit dem Schleier in den
Besitz der Kénige von Frankreich?).

Diese einzigartige Sammlung zu ergénzen, bot sich nun den Uberwindern Italiens
eine einzigartige Gelegenheit dar. Es ist ihnen in der Tat gelungen, sich fast
alles anzueignen, was Italien in seinen Kirchen und Palisten an beweglichen
Bildern des Urbinaten besaB, und wenn die Fresken Raffaels im Vatikan zuriick-
blieben, so wurden sie nur durch die Unmdglichkeit gerettet, Fresken wie Tafel-
bilder ohne weiteres in Kisten zu verpacken¥).

(1) Sorel Albert, L'Europe et la révolution francaise. Paris 1903, V, S.84/85. Da8 Bonaparte die
weltberihmte hl. Cicilie Raffaels dem Michelangelo zugeschricben hatte, war den Italienern nicht ent-
gangen und empdrte sie. Vgl. [Becatini] Storia del memorabile trienniale Governo Francese e sedi-
cente cisalpino nella Lombardia. Milano 1799, S. 159 und Réné Schneider, Quatremére de Quincy
et son intervention dans les arts (1788— 1830), Paris 1910, S. 164, Anm, 2.

(3) »La statue de Michel-Ange** wird als erstes Stiick der an Brigge im November 1815 zuriick-
gegebenen Kunstobjekte aufgefiihrt. Vgl. Piot, Rapport etc., Bruxelles 1883, 8. 354. Die Sklaven
Michelangelos waren im Musée des monuments Francais aufgestelit. Im Musée Central wurden
den Fremden die drei Parzen des Palazzo Pitti als Originalwerk Michelangelos vorgefiihrt. Eine
Kreuzigung Christi, ,,von Michelangelo das einzige unzweifelhafte Gemiilde, das Frankreich be-
sitzt, wurde in der Galerie von Lucian Bonaparte gezeigt. Vgl. Helmina von Hastfer, Leben und
Kunst in Paris seit Napoleon dem Ersten. Weimar 1805. I, 186, und Joh. Fr. Reichardt, Vertraute
Briefe aus Paris, geschrieben in den Jahren 1802/3. Hamburg 1805, 3. Aufl, I, 131.

(3) Seymour de Ricci, Description raisonnée des peintures du Louvre. Paris 1913, S. 123aff.

(4) Auch die Uberfihrung der Trajanssiule nach Paris wurde ernstlich erwogen. ,Il parait que
vous renoncez a la colonne Trajane,“ schrieb Daunou am 320. Miirz 1798 aus Rom nach Paris, ,au
fond ce serait une entreprise extrémement dispendieuse. Vgl. Taillandier, Documents biographiques
sur P. C. F. Daunou. Paris 1847, S. 124. ,,Si la peinture avait besoin de ces grandes fresques, qui
ornent encore le Vatican, immenses compositions ou brille tout le génie de Raphael, il suffit a la
république francaise de les desirer pour les acquerir®, schrieb der General Pommereul, L’art de voir
dans les Beaux-Arts, traduit de Vitalien de Milizia. Paris, an 6 de la république [1798], S.315.
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Schon am 31.Juli 1797 langten in Paris 17 Wagen mit etwa 150 Gemilden
italienischer Meister an und unter diesen werden die heilige Cicilie aus Bologna
und der Karton der Schule von Athen — in zwei Stiicke zerschnitten — aus
Mailand namentlich aufgefiihrt?).

Auch die Transfiguration Raffaels hatte Rom bereits am 10. Mai verlassen?®),
nachdem man schon ein Jahr vorher nach reiflicher Erwigung die Liste der 1oo
Kunstobjekte aufgestellt hatte, die der Papst nach dem Friedensvertrag von Tolen-
tino an Frankreich ausliefern muBte. Das merkwiirdige Dokument trégt das Datum
des 27. Thermidor des vierten Jahres der Republik. (14.August 1796)%). Es werden
in ihm auBer. der Transfiguration auch die beiden Krénungen Marid aus San Fran-
cesco und Monteluce in Perugia angefiihrt.

Zwei fromme Frauen, Maddalena degli Oddi und Atalante Baglioni hatten einst
zwei Meisterwerke Raffaels nach San Francesco gestiftet: die Grablegung Christi
und die Krénung Marid. Die Grablegung Christi war bereits im Jahre 1608 nach
Rom gewandert4), und nur die Predella mit den drei theologischen Tugenden war
zuriickgeblieben. Die Krénung Marii wurde jetzt mit Predella eingepackt — Ver-
kiindigung, Anbetung und Darstellung im Tempel — und wanderte mit der Pre-
della der Grablegung nach Paris. Diese Predella— eine der schinsten, die Raffael
gemalt hat — wurde nicht im Verzeichnis der roo Objekte aufgefithrt und einfach
geraubt.

Die Krénung Marii von Monteluce schlieBt die Liste. Obwohl bei Raffael be-
stellt und von Raffael entworfen, ist sie doch erst von Giulio Romano und Fran-
cesco Penni ausgefithrt worden. Zwar war man in Paris anderer Meinung und
rechnete das Gemiilde ohne weiteres unter die Originalwerke des Urbinaten®).

Als im Jahre 1815 den Franzosen ihr Raub wieder abverlangt wurde, wandten
sie ein, daB ihre Anspriiche an die vornehmsten Kunstschitze Europas auf festen
Vertridgen beruhte. Zum Gliick wurden diese Vertriige, die der Sieger dem Be-
siegten aufgezwungen hatte, von den Verbiindeten nicht anerkannt, aber es darf
kithnlich behauptet werden, daB der bei weitem gréBere Teil des Kunstraubes aus
Italien, dessen UnermeBlichkeit wir uns heute nicht mehr vorzustellen vermigen,
einfach ohne jeden Rechtstitel gestohlen worden ist. Auf welcher rechtlichen
Grundlage beruht — um nur von Raffael zu reden — die Entfihrung der Madonna
di Foligno und der Madonna di Loretto? Es ist filschlich behauptet worden, die
Madonna di Foligno sei im Vertrage von Tolentino mit aufgefiihrt worden®). Die
Madonna di Loretto war vor der Ankunft der Franzosen mit dem pipstlichen
Schatz durch den pipstlichen General Colli nach Rom gerettet und dort im Palazzo
Braschi bei einem Neffen des Papstes verborgen worden. Hier fanden die franzg-
sischen Hischer das Bild und brachten es nach Paris?).

(r) De Raphaél: La sainte Cécile et les deux cartons de I’école d’Athénes. Ces deux cartons pro-
viennent de la bibliothéque ambrosienne. Magasin encyclopedique, Paris 1797, III,3, S. 555.

(3) Magasin encyclopedique 1797, 11, 1, S.116.

(3) Magasin encyclopedique II, 3, 8. 424.

(4) Gronau-Rosenberg, Raffael in den Klassikern der Kunst, 4. Auflage. Stuttgart 1g9og, S.228. Die
Grablegung ging nicht nach Paris — wie hier behauptet wird — sondern nur die Predella,

(5) [Toulongeon] Manuel du Muséum Francais, Paris An XII, Band II, Oeuvre de Raphael. Das Ge-
milde ist als letstes im Bande aufgefiihrt, in dem weder Tafeln noch Seiten numeriert sind.

(6) [Toulongeon a. a. O.] vorletstes Bild in den Notes historiques sur les tableaux de Raphael, die
einige wertvolle Aufschliisse enthalten.

(7) So berichtet Lavallée, der es als Generalsekretir des Musée Napoléon wissen muSte., Vgl. Filhol,
Galerie du Musée de France. Paris 1814, Tome IV, Lieferung 39, S, 8.
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Auch die Madonna der fiinf Heiligen aus dem Nonnenkloster von S. Paolo in
Parma gelangte als ein Originalwerk Raffaels nach Paris und findet sich als solches
in den Katalogen des Musée Central (Musée Napoléon) aufgefiihrt.!). Es befand
sich unter den 15 Meisterwerken, die der Herzog von Parma an Bonaparte aus-
liefern muBte. Heute wird das Gemilde mit gréBerem Recht ‘dem Francesco
Penni zugeschrieben.

Als am r10. Thermidor des sechsten Jahres der Freiheit — 27. Juli 1798 — die
‘Herrlichkeiten Italiens in Paris in antikem Triumphgepringe aufgefiihrt wurden,
hatten die Franzosen ihren Raffaelschatz um folgende Stiicke vermehrt: Karton
der Schule von Athen aus Mailand; die hl. Cicilie aus Bologna; die Transfiguration
aus Rom; Madonna di Foligno; Maria mit Joseph und dem Kinde aus Loretto; Kronung
Marid aus San Francesco in Perugia mit Predella; die theologischen Tugenden
aus S. Francesco zu Perugia, Predella der Grablegung in Rom; Krénung Mariae
aus Monteluce; die fiinf Heiligen aus Parma.

Am g. April 1799 wurde auf der Piazza Granduca in Florenz der Freiheitsbaum
errichtet, nachdem die Franzosen die Stadt besetzt und Ferdinand III. gefliichtet
war?). Er hatte von seinen Gemildeschitzen nur die Madonna del Granduca
Raffaels mitgenommen, die von ihm den Namen tridgt. Mit Miithe gelang es, die
Galerie der Uffizien als Staatseigentum zu retten; der Palazzo Pitti — der Wohn-
sitz des ,,Tyrannen“ — wurde gepliindert, wie wenige Jahre frilher der Vatikan.
Dreiundsechzig der wertvollsten Gemidlde wurden geraubt, unter ihnen nicht
weniger als acht Gemilde Raffaels:

Die Madonna della Sedia,
Madonna dell’ Impannata,
Madonna del Baldacchino,
Vision Ezechiels,

Bildnis Leos X,
Bildnis Julius II,
Bildnis Bibbienas,
Bildnis Inghiramis.

Diese Gemilde haben in Paris mancherlei Wandlungen und Schicksale erlebt.
Sie wurden auseinandergerissen und nur teilweise in den Staatssammlungen, teil-
weise aber auch in den Privatgemichern Bonapartes und Josephines aufgehingt.

Im Katalog der Italienischen Meister in der ,,Grossen Galerie“, die am 25 Messidor
an IX. (1801) erdffnet wurde?), finden wir von den aus Italien entfijhrten Raffaels
ausgestellt: die Transfiguration (946), die h. Cicilie (947), die Madonna di Foligno
(948), das Portrit Leos X. (117g9), die Krénung Marid von Monteluce (1180), die
Predellenbilder der Krénung Marid aus S. Francesco (1183), die Predellenbilder der
theologischen Tugenden (1183), das Portrét des Phaedra Inghirami (1186), das Por-

(1) Notice des tableaux exposés dans la galerie Napoléon. Paris 1811, Ecole Italienne 1133. Vgl,
Corrado Ricci, La R, Galleria di Parma. Parma 1896, 8. 22—24. Gronau a. a. O., S. 251, Nr. 209.
(z) Die Liste der aus Florenz geraubten Kunstschitze findet sich bei Zobi, Antonio, Storia civile
della Toscana 1737—1848. Firenze 1851, Tomo III, g2—g5. Vgl. auch A. v. Reumont, Der Raub
florentinischer Kunstschitze durch die Franzosen (1799 —1812) in den Beitrigen zur Italienischen Ge-
schichte. Berlin 1853, Bd. I, 259--284. )

(3) Musée Napoléon, Notice des tableaux des écoles Francaise et Flamande exposés dans la grande
galerie dont 'ouverture a eu lieu le 18 Germinal au VII (1799) et des tableaux des écoles de Lom-
bardie et de Bologne dont l'exposition a eu lieu le 25 messidor an IX (xSox), S. 150 ff. u. 208 ff. und
8. 223 [Omissions]. '
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tréit des Bibbiena (1187), das Portrét Julius II. (1241) und die Madonna della Sedia
(1242).

Die Madonna della Sedia, die Madonna dell'Impannata, die Madonna del Baldacchino
sind ebenso wie das Bildnis Julius II. nur voriibergehend im Louvre ausgestelit
gewesen. Bonaparte erhob sowohl fiir sich wie auch fiir seine Gemahlin den An-
spruch, alles was sein Schwert erobert hatte, ohne weiteres fiir den Schmuck der
Schldsser von St. Cloud, Malmaison, Fontainebleau und vor allem der Tuilerien
zu benutzen!). Die Madonna della Sedia wurde schon Ende Mérz 1800 zusammen
mit dem Bildnis Leos X. provisorisch im Musée Central des arts ausgestellt®) und
spiter nach St. Cloud gebracht. Ob Miss Berry im Jahre 1802 das Original oder
eine Kopie in den Tuilerien sah, vermochte sie selbst nicht zu entscheiden?).
Jedenfalls bewunderte eine deutsche Reisende im Jahre 1804 das Original in einem
Gemach der Kaiserin in St. Cloud, wo auch in einem der Gemicher des Kaisers
das Portrit Julius II. aufgehingt war!).

Die Madonna del Baldacchino hatte auch in Paris ihr Reiseziel noch nicht er-
reicht. Sie wurde nach Briissel in das bereits im Jahre 1801 gegriindete Provinzial-
museum gesandt, befand sich aber noch im Jahre 1803 im Lyceum des Departe-
ment du Nord®). .

Die Madonna dell'Impannata war, wie Denon selbst bezeugt, zunichst im Musée
Napoléon ausgestellt und wurde dann dem Senat auf seinen besonderen Wunsch
fiir die Gallerie des Luxembourg iibergeben®). ,Dies Gemiilde, dessen Goethe in
den Propylden so schin gedenkt“, schreibt Helmina von Hastfer, die das Bild
schon im Jahre 1804 im Luxembourg sah, ,ist ein Liebling hiesiger Kiinstler. Im
Katalog ist es als zweifelhaft angegeben, als ob es Raffael nicht selbst vollendet
hitte, sondern Andrea del Sarto“?).

In dem Grofifoliowerk tiber die Gallerie des Louvre, das Maria Cosway gestochen
und mit einem Text von J. Griffith im Jahre 1802 in Paris herausgegeben hat,

(1) Exigeants pour la quantit¢, le maitre et son entourage le furent d’avantage pour la qualité.
,,Nous sommes, écrivait 'administrateur Foubert & son collegue Dufourny qui voyageait en Italie,
nous sommes & batailler sans cesse avec nos voisins [die Bewohner der Tuilerien], qui tous les jours
demandent des tableaux du plus grand prix; il a fallu céder pour une partie, et déja la Sainte-
Famille de Rapha¥l est emportée.“ Vgl Lanzag de Laborie, Paris sous Napoléon. Paris 1913.
VI, 314.
(3) A. Aulard, Paris sous le Consulat. Paris 1903, I, S.200.
(3) Journal and correspondance of Miss Berry 1lI, 164.
(4) Helmina von Hastfer, Leben und Kunst in Paris seit Napoleon dem Ersten. Weimar 1806.
2 Binde. I, S. 37 u. 34. Dem Gemilde Raffacls gegeniiber hing die Vermidhlung der hl. Katharina,
die sich Josephine mit anderen Gemilden selbst im Louvre ausgesucht hatte. Das fesselnde Buch
der Hastfer ist niemandem anders gewidmet als Denon, der damals allerdings noch nicht die deutschen
Qalerien gepliindert hatten:

Mit dem geliebten Namen reich an Ruhme,

vergdnntest du mir, Freund, dies Buch zu schmiicken usw.

Spiter wurde die Madonna della Sedia dem Musée Napoléon zuriickgegeben. Sie ist in der Notice
des tableaux exposés dans la galerie Napoléon von 181r unter Nr. 1129 (S. 137) aufgefiihrt. Vgl.
auch Filhol, Qalerie du Musée de France, Paris 1814, II, Lief. 18, Taf. L.

(5) Landon, Annales du Musée 1V, 74; [Toulongeon] Manuel du Museum Frangais au XII (1803),
Tom, Il (Seitenzahlen fehlen!), Schlegel, Europa II,2 (1803), S. 124.

(6) Lanzag de Laborie, Paris sous Napoléon, I Bd. VIII, S.322.

(7) H. v. Hastfer a. 2. O. I, 210,
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kénnen wir sehen, wie Raffaels italienische Reliquien im Louvre aufgehiingt waren?). Da
die Englinder Paris schon im néchsten Jahre fluchtartig verlassen muBten?), blieb das
Unternehmen beim ersten Bande stecken, dieser aber ist ausschlieBlich der Italienischen
Schule gewidmet, Natiirlich erhielt Raffael einen Ehrenplatz. Drei Tafeln zeigen uns
groBtenteils seine Werke, die spdter allerdings noch vielfach umgehiingt worden sind,

Schon auf der ersten Tafel sehen wir unter dem Kolossalgemilde Guido Renis
aus den Mendicanti in Bologna, die Schutzheiligen der Stadt darstellend, eine Reihe
von Gemilden des Urbinaten; links den h. Michael vom Jahre 1518 gegeniiber der
aus Mailand geraubten Dornenkrénung Tizians — beide noch heute in Paris. Unten
in der ersten Reihe — von links nach rechts — das Portrit eines Jiinglings, das
damals, wenn auch mit Vorbehalt, dem Raffael zugeschrieben wurde?), die Vision
des Ezechiel [Palazzo Pittil, die Madonna mit dem Schleier [Louvre], die kleine
h. Familie [Louvre], Portrdt des Bibbiena [Pitti], Portréit eines Jiinglings [Louvre).
Dariiber und dazwischen erblickt man Bilder des Domenico Feti, des Guercino, des
Tizian, der Mailéindischen und der Romischen Schule — alles bunt durcheinander.
Man sieht also, da8 von einer systematisch-chronologischen Anordnung der Ge-
milde innerhalb der einzelnen Schulen im Musée Napoléon noch keine Rede war.

DaB man aber die Vorziige einer solchen Anordnung auch damals schon aner-
kannte, beweist die viel geschlossenere Gruppe der Transfiguration‘). Mit Absicht
hat man hier dem Publikum die Herkunft Raffaels an zwei groBen Altargemilden
Peruginos vor Augen filhren wollen®). Mit Absicht hat man das Frithwerk der
Kronung Marid neben der letzten Schipfung seines Pinsels, der Transfiguration auf-
gehiingt. Gegeniiber sieht man ,die schone Girtnerin“ und darunter in einer Reihe
die beiden Predellen aus S. Francesco in Perugia, heute im Vatikan und das Por-
trit des Baldassare Castiglione, noch heute im Louvre.

Wie sehr im iibrigen das Format der Bilder fiir die Anordnung mafigebend blieb,
sieht man deutlich an der Umgebung der Madonna di Foligno®). Der Symmetrie
fir das Auge ist der innere Zusammenhang riicksichtslos geopfert worden. Tiarini,
Guido Reni, Spada und Dominichino erscheinen hier in vbllig ungerechtfertigter
Vereinigung mit Raffacls Meisterwerk, wenn man nicht etwa den Zusammenhang
gelten lassen will, daB wenigstens der David Guidos und die hl. Cicilie Domini-
chinos — noch heute beide im Louvre — gleichfalls Meisterwerke sind. Unten
links siecht man Leo X. aus dem Palazzo Pitti und gegeniiber die Kopie des Giulio
Romano von Raffaels Madonna unter der Eiche in Madrid. Noch im Jahre 1813 ist
auch das Original dieses Gemildes mit der hl. Familie mit dem Lamm, der Ma-
donna mit dem Fisch, der Kreuztragung, der heiligen Familie, genannt die Perle,
der Begegnung Marid mit Elisabeth von Joseph Bonaparte aus Madrid nach Paris
entfilhrt worden. Dieser ganze Raffael-Schatz ist im Musée Napoléon nicht mehr
ausgestellt worden, aber die Bilder wurden simtlich in Paris von Bonnemaison
restauriert und kehrten erst 1822 nach Madrid zuriick?).

(1) Galerie du Louvre, représentée par des gravures & l'eau forte exécutées par Mme Maria Cosway
avec une déscription historique et critique par J. Griffiths, Paris 1803, Pl. 7, Pl. 10, Pl. 11. Der
Text von Griffiths ist &uBerst diirftig und gibt nicht einmal die Herkunft der einzelnen Gemilde an.
(2) John Carr, Les Anglais en France aprés la paix d’Amiens ed. Albert Babeau. Paris 1898, S.84ff.
(3) Tafel 5. [Toulongeon] Manuel du Museum Francais. Paris 1803, lI: Portrait d’'un jeune homme
méditant.

(4) PL 10. Tafel 6.

(5) Peruginos thronende Madonnen in Cremona und im Vatikan, beide zuriickgegeben!

(6) PL 11. Tafel 7.

(7) Passavant, Raffael von Urbino II, 303, P. A. Coupin, Besprechung von Eméric-David, Suite
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Auch die grofie hl. Familie Franz I. und die Bildchen der Heiligen Georg und
Michael konnte man im Jahre 18or im Musée Central bewundern, und die Stiche
der Cosway geben uns den Platz an, den sie in der groBen Galerie, die den Louvre
mit den Tuilerien verband, erhalten haben. Die h. Familie Franz 1. erscheint als
Gegenstiick von Corregios ebenso beriihmter Madonna della scodella — im Jahre
1816 nach Parma zuriickgebracht!) —; die beiden Drachenttter — aus altem Be-
sitz der Kénige von Frankreich — waren rechts und links von Giulio Romanos
Apoll mit den Musen — heute wieder im Palazzo Pitti — aufgehingt?).

Man darf aber nicht glauben, daB diese Anordnung der Gemiilde Raffaels eine
endgilltige gewesen wiire. Im Gegenteil! Selbst nachdem der Ausbau der groBen
Galerie zwischen Louvre und Tuilerien vollendet war, selbst nachdem Europa so
gepliindert war, daB ein weiterer Raub nicht mehr erwartet werden konnte, hat
Denon — seit September XI (1803) Generaldirektor — die Bilder im Musée Napo-
léon bestindig umgehiingt: einerseits wohl weil die vielen zu restaurierenden Ge-
miilde erst ganz allmihlich fertig wurden, andererseits aber auch, weil aus den
Tuilerien bestiindig neue Befehle kamen, denen unbedingt Folge geleistet werden
mufite. Und damit sich das Publikum nicht beklage, wenn es seine Lieblinge ent-
fernt sah, lieB Napoleon verbreiten, diese Verdnderungen seien ohne sein Wissen
und Willen geschehen?). '

So sah ein deutscher Reisender im Mai 1806 in St. Cloud eine Auslese aus dem
Musée Napoléon vereinigt, darunter Raffaels Bibbiena und Dominichinos hl. Cicilie ¢).
Ebendort hatte Friedrich von Schlegel Gelegenheit eine Stunde lang die Madonna
della Sedia zu betrachten und von demselben Gelehrten erfahren wir, daB schon
zu Anfang des Jahres 1803, die Anordnung der Raffael-Gemilde um die Transfigu-
ration Verinderungen erfahren hatte®). Die Krbnung Marii von San Francesco
war durch die hl Cicilie, die schone Girtnerin durch die Madonna Franz 1. ersetzt
worden. AuBerdem geht aus Schlegels Beschreibung hervor, da8 es mehr und
mehr gelungen war, alle Gemilde Raffaels zu isolieren und wirkungsvoll in einer
Gruppe zusammenzufassen,

Der Gemildekatalog der Gallerie Napoléon von 1811, der noch im Jahre 1814 unver-
dndert nachgedruckt worden ist, 14168t uns die Fiille und den Glanz ahnen, der da-

d’études calquées et dessinées d’aprés cinq tableaux de Raphael in Revue encyclopédique, Paris, Sep-
tembre 1825, vol. 27, 8. 747—752, und Morgenblatt fir gebildete Stinde, Hamburg, 16. Juny 1817,
Nr. 143, 8. 570. Von der Heimsuchung Raffaels behauptete Pungileoni, Ferdinand von Spanien
habe das Bild an Wellington geschenkt als Lohn fiir geleistete Dienste. Elogio Storico di Giovanni
Santi da Urbino. Urbino 1829, S. 113s.

(1) Cosway, Planche 4, Nr. 6.

(2) Cosway, Pl 6, Nr. 8 u. 10. Im Moniteur universel vom 3. Januar 1803 ist diec Wand mit der
Transfiguration genau so beschrieben worden, wie M. Cosway sie gestochen hat, nur war das Portriit
des Jinglings, der den Kopf in die rechte Hand stiitzt, inzwischen durch das Portriit des Castiglione
ersetzt worden. Meusel hat den Aufsatz des Moniteur ohne Quellenangabe ibersetzt und abgedruckt:
Archiv fiir Kinstler und Kunstfreunde, Dresden 1805, I, 2, S.132ff.

(3) Lanzag de Laborie, Paris sous Napoléon, VIII, 315.

(4) [Berckheim], Lettres sur Paris ou Correspondance de M.** dans les années 1806 et 1807. Heidel-
berg 1809, S. 32aff.

(5) Friedrich v, Schlegels simtliche Werke. Wien 1846, S.54ff., S. 107. S. 114 (Madonna dell’ Im-
pannata im Luxembourg) und Europa von Friedrich v. Schlegel. Frankfurt a/M. 1803. I, 1. S. 147,
I,3, 8. 1: Vom Raphael. Nach Passavant, Rafael von Urbino I, S. 416 sind auch die ,,Fiinf Heiligen*
aus 8. Paolo in Parma in St. Cloud aufgehingt gewesen. In den Katalogen von 1811 und 1814 wird
aber auch dies Bild unter Nr. 1133 im Musée Napoléon aufgefiihrt.
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mals diese Réume schmiickte!). Sechsundzwanzig Gemilde Raffaels!®) Noch nie-
mals hatte irgend eine Sammlung einen solchen Schatz besessen! AufBiler den
schon genannten Bildern sah man jetzt noch das Portrét der Johanna von Aragonien,
Christus in der Himmelsglorie aus Parma und die Kréonung Marid aus Monteluce,
die man damals alle drei als unbestrittene Meisterwerke Raffaels gelten lieS. Ja,
sogar die Madonna della Sedia und das Portrdt Julius II. werden angefiihrt, und
es scheint dem alten Fuchs Denon tatsichlich gelungen zu sein, seinem geflirchteten
Herrn diesen Raub wieder zu entreifien. Es waren allerdings von beiden Bildern
in Paris auch gute alte Kopien vorhanden, und wir kénnen nicht entscheiden, ob
sie in St. Cloud oder in Paris dem Publikum als Originale vorgefiihrt worden
sind 8).

Dagegen vermissen wir in dieser unvergleichlichen Raffael-Sammlung die heute
noch verschollene Madonna di Loretto4), deren Schicksal seither mehr als einen
Forscher beschiftigt hat. Filhol und Toulongeon haben beide noch das Bild be-
schrieben, Richomme hat es gestochen. Aber wir besitzen keinen Ausweis dar-
iiber, daB es jemals im Musée Napoleon ausgestellt gewesen ist.

Niemand wird leugnen konnen, daB eine solche Vereinigung von Kunstschitzen -
aller Linder und aller Zeiten, wie sie das Musée Napoléon umschlof, auf die Er-
ziehung zur Kunst im Beginn des 19. Jahrhunderts eines starken EinfluB ausgeiibt
hat. ,,Paris soll die Heimat aller Gelehrten und Kiinstler werden*, hatte Lucian Bona-
parte erklirt, und bis zu einem gewissen Grade wurde diese Absicht erreicht. Nach
dem Frieden von Amiens strémten die Englinder in niegesehenen Scharen nach
Paris, allerdings um schon ein Jahr spiter zu fliichten oder in Verdun interniert
zu werden. Von den Deutschen fijhlten sich nicht nur Alexander und Wilhelm
von Humboldt in Paris zu Hause. Gelehrte und Ungelehrte, miiBlige Aristokraten
und Kiinstler, die etwas vor sich bringen wollten — alle suchten in der Haupt-
stadt Frankreichs, jeder auf seine Weise Zerstreuung und Belehrung. Nicht wenige
und nicht die schlechtesten haben ihre Erlebnisse aufgezeichnet: Friedrich von
Schlegel®) und Friedrich Thiersch®), J. F. Benzenberg?), spiter Herausgeber des

(z) Notice des tableaux exposés dans la galerie Napoléon. Paris 1811, Nr, 1116—1141, S.134—139.
In der Ausgabe von 1814 ist bereits der Titel den Zeitumstinden entsprechend verindert: statt Galerie
Napoléon liest man einfach Galerie. du Musée.

(2) ,,SiebenunddreiBig Gemilde besitzen wir von ihm,* schreibt H. v. Hastfer iibertreibend (II, 74), die
dieses ,,wir* noch oft wiederholt.

(3) Das Portriit Jullus II. war damals dreimal in Paris vorhanden. Filhol (I, Nr. 65, Lief. 11, Pl V)
schreibt: Giulio Romano machte eine gute Kopie, die man in demselben Palast (Pitti) sah und die
das Musée Central gleichfalls besitzt, Die zweite Replik, die gleichfalls dem Giulio Romano zu-
geschrieben wurde, kam mit der Galerie Giustiniani nach Paris (C. P. Landon, Galerie Giustiniani,
Paris 1813, S, 143, P1.68) und gelangte im Jahre 1815 ins Berliner Museum. (Passavant II, 11ge).
(4) Die Madonna di Loretto wurde damals von Richomme gestochen, und der Stich ist von Castellan
ausfiihrlich im Moniteur vom 26, Mai 1813, S. 571 besprochen worden. Auch bei Filhol, Galerie du
Musée de France, Paris 1814, Tome 4, Nr. 230, Pl. V findet sich ein Stich des Gemiildes, iiber dessen
Schicksale Miintz in der Revue d'histoire diplomatique X (1896), S. 483 handelt. Zur neueren Literatur
vgl. Gronau-Rosenberg, S.206.

(5) Schlegel legte seine Pariser Eindriicke zuerst in seiner Zeitschrift , Europa® nieder, die 1803 in
Frankfurt a/M. erschien.

(6) Friedrich Thiersch’ Leben. Leipzig 1866. Thiersch war 1813 in Paris. Sein Urteil iiber die Be-
nutzung der Sammlungen zeigt, daB das Interesse daran damals bei der Menge schon wesentlich er-
kaltet war, wie David schon 1796 vorausgesehen hatte. Er schreibt am 23. August 1813 an Lange:
5 Die Sammlungen aiter Kunstwerke und der Gemilde sind nicht fiir das Publikum da. Es gchért
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Deutschen Merkur, und Fr. Joh. Meyer, der letzte Domherr von Hamburg!), August
von Kotzebue der Balte?) und Ulrich Hegner der Schweizer?), Helmina von Hastfer4),
Karl Woyda®), Friedrich Schulz’), der kuriose J. G. Heinzmann?) und nicht zu-
letzt der Musiker, Komponist und Kapellmeister Friedrich des GroBen Johann
Friedrich Reichardt, der in Paris mit der gréBten Zuvorkommenheit behandelt
wurde®). Es ist nicht einer unter ihnen, der nicht das Musée Napoléon wieder
und wieder besucht hidtte und kaum einer, der sich nicht philosophisch, Zsthetisch
oder kiinstlerisch mit Raffael auseinandergesetzt hitte.

Ja, Raffael erlebte durch Napoleons ruchloses Raubsystem eine glinzende Auf-
erstchung, und der grofie EinfluB, den seine Kunst auf die folgende Generation
ausgeiibt hat, darf zum Teil auf die Ausstellung seiner Werke in Paris zuriick-
gefilhrt werden. Die Madonna di Foligno, die hl. Cicilie und die Transfiguration,
die sich aus den dunklen Kirchen Italiens plétzlich in den Glanz Napoleonischer
Weltherrschaft versetzt sahen, haben damals einen Ruhm erlangt, wie der Apoll
von Belvedere und die Medicdische Venus. In Rom hatte einmal der langlebige
Michelangelo den Glanz des Namens des frijhvollendeten Raffael verdunkelt. In
Paris war Michelangelo 300 Jahre spédter nur eine Legende und Raffael eine Wirk-
lichkeit geworden.

Man kann die Verklirung Christi aus S. Pietro in Montorio den Schild der Un-
sterblichkeit nennen, auf dem der Name Raffaels mit unverginglichen Lettern
prangt. Dies Bild — so behaupteten die Franzosen gehore ihnen auch ohne Ver-
trag mit Fug und Recht zu eigen, — denn Giuliano de’Medici habe es als Kar-
dinal seinem Erzbistum Narbonne geschenkt und als Papst in Rom zuriickbehalten®),
Dies Gemiilde wurde wie ein Souverin behandelt. Seine Abreise aus Rom wurde
sorgfiltig registriert; auf der Kiste lasen die erstaunten Italiener ehrfurchtsvoll den
groBen Namen, als die von Ochsen gezogenen Karren von Rom nach Livorno ge-

zum guten Ton in der Gesellschaft, nicht von ihnen zu sprechen. Auch sind unziblige aus den so-
genannten gebildeten Stinden, welche sie nicht gesehen haben oder, wenn sie einmal hingehen, nichts
davon verstehen.” Dies Urteil mag fiir das groBe Publikum in Paris richtig sein. DaB fiir unziihlige
Laijen und Kiinstler das Musée Napoléon dauernd ein Erlebnis blieb, dafiir besitzen wir zahllose Zeug-
nisse. Vgl. z. B. Lady Morgan, La France. Paris 1817, II, S. 26.

(7) Briefe, geschrieben auf einer Reise nach Paris im Jahre 1804. Dortmund 1806, 32 Bde.

(1) Fragmente aus Paris im vierten Jahre der franzdsischen Republik, Hamburg 1797, 2 Bde.

(3) Erinnerungen aus Paris im Jahre 1804. Berlin 1804.

(3) »Auch ich war in Paris, zuerst anonym (1803 in Winterthur), dann 1828 in Ulrich Hegners ge-
sammelten Schriften, Bd. 1, in Berlin erschienen. '
(4) Leben und Kunst in Paris seit Napoléon dem Ersten. Weimar 1805, 3 Bde.

(s) (Anonym.) Vertrauliche Briefe iiber Frankreich und Paris im Jahre 1797. Zirich 1798, 2 Bde.
(6) Noues Paris, die Pariser und die Qirten von Versailles. Altona 1801. (Fortsetzung von Fr. Schulzes
»Uber Paris und die Pariser, erschienen in Berlin 1791.

(7) Meine Frilhstunden in Paris. Basel 1800.

(8) Johann Friedrich Reichardts vertraute Briefe aus Paris, geschrieben in den Jahren 1802 und 1803,
1. Aufl.,, Hamburg 1804. 3. Aufl,, Hamburg 1805. Das vielbesprochene Buch wurde in einer beson-
deren Schrift eingehend kritisiert von einem Unbekannten: Beleuchtung der vertrauten Briefe tiber
Frankreich des Herrn J. F. Reichardt, Berlin 1804. Noch i. J. 1896 wurde es ins Franzdsische iiber-
setzt von A. Laquiante: Un hivers a Paris sous le Consulat 1802—1803 d’aprés les lettres de J. F,
Reichardt. Paris 1896. Die Zitate aus Reichardt sind nach der zweiten Auflage gemacht.

(9) Manuel du Museum Frangais Paris an XII—1803, Bd. II (am SchluB der Einleitung): ,Le droit
des gens le réclamait pour la France et la victoire I’a recouvré comme restitution,’* wagt Toulongeon
za schreiben!

M hefte filr K, | chaft, X. Jahrg. 1917, Heft 1 2 17




filhrt wurden!); der Einzug in Paris geschah im Triumph und sogar das Auspacken
im Louvre gestaltete sich zur Feier. ,,Am 23. Thermidor [10. August 1798), schrieb
der Moniteur, ist die Kiste gedfinet worden, die Raffaels Meisterwerk der Trans-
figuration umschlo. Es wurde in demselben Zustande gefunden in dem es war,
als es Rom verlieB. Seine Erhaltung war so vollkommen, daB die anwesenden
Personen ihre Beifallsbezeugungen nicht zuriickhalten konnten“®). Man begreift,
daB nach einer solchen Ankiindigung jeder Pariser von Geschmack das Bild ge-
sehen haben muBte.

Aber als es kurz darauf mit dem Raub aus ganz Italien in der Gallerie d’Apollon
ausgestellt wurde?®), konnten sich die Pariser iiberzeugen, daB der Moniteur nicht
wenig tibertrieben hatte. ,Nur die groBe Masse der Komposition ist noch sichtbar*,
schrieb der Hamburger Domherr Meyer, der das Gliick hatte, das Gemiilde ehe
man es angeriihrt im Restaurationssaal zu sehn, ,die zarten Umrisse, das warme
Kolorit, die zarten Tinten sind wie mit einem Flor gedeckt und hinter dem
schwiirzlichen Uberzug vom Schmutz fast ganz verschwunden‘4).

Das sahen auch Denon und Lavallée und alle die Gewaltigen, die iiber das Ge-
schick der Rémischen Trophi#en zu bestimmen hatten. Ein neuer Rahmen wurde
bestellt, der nicht weniger als 4000 Franken kosten sollte®) und das Bild selber
wanderte — wir wissen nicht wann — ins Laboratorium des Herrn Hacquin. Hier
fand es Reichard noch im November 1802 und geriet in Verziickung®): ,Ich konnte
heute dem Triebe, mich in das Cabinett des Restaurators einzuschleichen, nicht
widerstehen; der Wichter mit dem Schliissel in der Tasche lieB sich auch bald
erweichen. Himmel, welchen GenuB, welchen unaussprechlichen Genu8 hab’ ich

- da an Raphaels unbegreiflich schoner Transfiguration wieder gehabt. Dies hdchste
Meisterwerk der Kunst, das héchste, das der géttlich inspirierte, vollendete Raphael
selbst hervorgebracht und vollendet hat, das in Italien in so schlechtem, diisteren
Kirchenlichte hing, dies hier, gerade in einer sehr schénen, hellen Mittagsstunde,
in seinem vorteilhaftesten Lichte mit ihm allein ruhig eingeschlossen stundenlang
genieBen zu kdnnen.«

Wenige Wochen spiiter wurde das Bild wenig giinstig in der groBen Gallerie
aufgehingt, und dies Ereignis verkiindete wieder der Moniteur urbi et orbi am
3. Januar 18037). Nicht weniger als sechzehn Gemilde des Meisters fanden sich
allmihlich um sein letztes Werk zusammen, allmihlich die Anordnung verbessernd,

(1) Sehr merkwiirdig ist in diesem Sinne das Schreiben, das Thouin, einer der franzdsischen Kom-
missire in Italien, nach Paris richtete, als die Transfiguration mit anderen Kunstschitzen aus Rom
in Livorno angekommen war. Vgl. Magasin encyclopédique III, 2 (1797), 8. 411—415.

(3) Moniteur 2 Fructidor I'an 6 (1798).

(3) Vgl. Fr.Schulg, Neues Paris, S.232: ,,Der Reichtum Italiens ist in der Gallerie Apollon zusammen-
gehiduft und wird die groBe Gallerie filllen. Was in Rom, Verona, Mantua, Perugia, Venedig, Mo-
dena, Mailand, Pesaro, Loretto zerstreut war, hat die Kommission Bonapartes zusammengelesen, um
im Louvre den herrlichsten Flor der Kunst anzulegen und Kiinstlern von Paris aus die Gesetze des
Geschmacks zu promulgieren. Dahin locken die Verklirung, die athenische Schule und sechs andere
Gemilde dieses unsterblichen Kiinstlers voll Licht und Klarheit.

(4) Briefe aus der Hauptstadt und dem Innern Frankreichs. Tibingen 1803, I,139. Im Jahre 1797
waren von demselben Verfasser die Fragmente von Paris erschienen.

(s) Lanzag de Laborie, Paris sous Napoléon, VIII, 254 (8.Juni 18o1).

(6) Vertraute Briefe I, 1ag.

(7) Notice relative a l'exposition du tableau de la transfiguration im Moniteur universel 13 nivose
au XI (3. Januar 1803), Bd. a8, S.415. 0bersetzung‘ in Meusels Archiv fiir Kiinstler und Kunstfreunde
Dresden 1804, Bd. II, 132—37.
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die uns der Stich Maria Cosways aufbewahrt hat!). Erst jetzt konnte Denon
seine Absicht ganz verwirklichen, der schon am 5. pluviose an IX. (180r) an den
ersten Konsul geschrieben hatte, daB er eine Art von Lebenslauf des ersten aller
Maler darzustellen im Begriff sei®). ,Das erste Mal, wenn Sie diese Gallerie durch-
schreiten werden®, hoffe ich, ,werden Sie sich iiberzeugen, daB dieser Versuch
schon ein Princip von Anordnung und Sichtung darstellt und die Absicht zu be-
lehren erkennen liBt. Ich werde in demselben Sinne fiir alle Schulen fortfahren
und in einigen Monaten wird man, dies Museum durchschreitend, einen Kursus in
der Geschichte der Malerei durchmachen kinnen, ohne es selbst zu merken. Und
daB Bonaparte selbst in dieser Hinsicht seine mangelnden Kentnisse erweitern
méchte, dafiir zeigt sich Denon in allen seinen Berichten an Konsul und Kaiser
unabliissig besorgt.

Unzihlige haben damals in Paris vor Raffaels Verklidrung gestanden, und in Rom
lag San Pietro in Montorio verlasssen da, seit der Schrein die Reliquie verloren
hatte?). Ein Hymnus nach dem anderen ist von Deutschen, Englindern und
Franzosen auf dieses Bild geschrieben worden, das aus dem unerschépflichen
Reichtum des Genius jedem Besucher die Gabe zu schenken schien, die ihn am
meisten begliickte. Und als im Jahre 1815 die Transfiguration abgenommen werden
solite, um nach Rom zuriickgefiihrt zu werden, da hatte sich wieder erwartungs-
voll und andichtig die Menge um Raffaels letztes Werk geschart, diese Schicksals-
stunde zu erleben. ,,Jedermann wollte sehen, wie dies Bild herabgenommen wurde,
von dem die Franzosen stets behauptet hatten, daB es die Vorsehung selbst fiir
sie bestimmt habe®, schreibt ein Augenzeuge*!). ,Seine Preisgabe wurde als das
Consumatum est der Zerstérung der Gemildegallerie des Louvre angesehn. Es
wurde fast zuletzt herabgenommen.*

Mit der Transfiguration kehrten auch die Madonna di Foligno, die hl. Cicilie,
der Karton von Mailand, die fiinf Heiligen aus Parma, alle Gemadlde Raffaels aus
Perugia und Florenz nach Italien zuriick — alle mit Ausnahme der Madonna di
Loretto, die vielleicht so zugerichtet war, da8 sich die Riickgabe nicht lohnte?®).

Zwar behaupteten damals die Franzosen, durch die Restaurationen, die sie den
meisten Gemiilden Raffaels angedeihen lieen, diesen das Leben wiedergeschenkt
zu haben. Aber schon bei den Zeitgenossen sind gegen die Titigkeit Hacquins
und seiner Kollegen energische Proteste laut geworden.

Zun#dchst wird man fragen, ob diese Restaurationen wirklich nur deswegen not-
wendig waren, weil die Erhaltung der Bilder — wie wiederum die Franzosen
behaupteten — in Italien in unverantwortlicher Weise vernachlissigt worden war.
Zugegeben, daB die Gemdilde in den italienischen Kirchen nicht immer so gehalten
wurden, wie sie es verdienten, zugegeben, daB sie durch Kerzenrauch und Weih-
rauchnebel und Temperaturwechsel hier und dort gelitten hatten — der Transport

(1) Lanzag de Laborie in Revue des deux mondes. August 1915, S.634.

(2) G. Vauthier, Denon et le gouvernement des arts in Annales révolutionnaires IV (x911), S. 349.
(3) A. v. Kotzebue, Italien III, 64.

(4) John Scott, Paris revisited in 1815 by way of Brussels including a walk over the field of Battle
at Waterloo. London 1816, 8. 336.

(5) Reichardt sah in den Riumen, wo die Bilder aus Italien restauriert wurden, ,eine heilige Familie
von Raphael, 8o {bel zugerichtet, daB man an eine fiir das geilbte Auge nur leidliche Restauration gar
nicht glauben kann, Da eine andere heilige Familie iiberhaupt nicht aus Italien entfiihrt worden ist,
kann man eigentlich nur an die Madonna di Loretto denken. Vgl. Vertraute Briefe. 2. Aufi. Ham-
burg, 1805, I, 8. r30.
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einiger Monate von Italien nach Frankreich hat ihnen sicherlich mehr geschadet
als drei Jahrhunderte Kirchenluft.

Schon bei den Flamen und Hollindern waren Klagen laut geworden, da8 man
sie zuerst schlecht behandelt und dann schlecht restauriert habe!). Es kann kein
Zweifel sein, daB die italienischen Gemilde mit griBerer Schonung behandelt wor-
den sind, aber sie kamen doch gréBtenteils ,krank®, wie man zu sagen pflegte, in
Paris an und ,muBten den Arzten iibergeben werden, um Gesundheit und Schén-
heit wieder zu erlangen“?). Uber den Transport der Rdmischen Bilder war das
Pariser Publikum durch die Zeitungen so stark beunruhigt worden, daB man die
Geriichte direkt von einem der Kommissire Berthollet widerlegen lassen zu miissen
glaubte. ,Alle Kunstobjekte aus Rom®, las man im Magazin encyclopédique [r797],
»befinden sich im besten Zustande; wenn einige gelitten haben, so kénnen es nur die
Statuen und Gemilde sein, die in Perugia gesammelt wurden und die viel weniger
wertvoll sind als die aus Rom“®). Aber dasselbe Magazin mufite zwei Jahre spiter
zugeben, daB auch die Kunstobjekte aus der Lombardei, aus Rom und Venedig in
einem ,wahrhaft beklagenswerten Zustande“ in Paris angelangt seien‘). Was
mochten sie aber auch auf ihrer Via crucis zu Lande und zu Wasser erlebt haben!
Von zehn Meisterwerken italienischer Kunst, die in sieben Kisten verpackt im
Herbst 1801 ,dans un état alarmant“ in Paris anlangten, wei man, daB sie in
Marseille in einem offenen Schuppen unbegrenzte Zeit der Feuchtigkeit und dann
auf Booten schonungslos dem Regen preisgegeben worden waren®). Noch im
August 1812 langten die frilhen Florentiner, die Denon personlich ausgewihlt hatte,
in einem so fiirchterlichen Zustande in Paris an, daB ein Cosimo Rosselli und ein

(1) Annales révolutionaires IV (lgxx) a.a. 0., S. 338, Anm. 1: Ces réparations firent I'objet d’'une accu-
sation portée par Marin en nivése au VI & la tribune des Cing-Cents etc.

(3) Maria Edgeworth, Lettres intimes. Paris 1896, S. 51: Plusieurs des plus belles peintures sont comme
on dit ici malades et les médécins sont en train de leur rendre la santé et la beauté. Puissent-ils ne
pas les détériorer sous pretexte de les réparer! Ainsi un Raphaél, qui sort justement de I'hopital, a
les yeux d'un étrange bleu moderne. La Transfiguration est en convalescence, elle n'a pas encore
paru aux yeux du public, mais nous avons ét¢ admis dans la chambre du malade (Decembre 1803).
(3) Paris 1797 IlI, 1, S.417.

(4) Paris 1799, S. 266: La premitre partie de la galerie du musée central des arts sera ouverte au
public le 18 germinal prochain. Cette premiére partie contiendra les écoles frangaise et flamande.
L’autre partie sera destinée a 1’école Italienne; mais comme il faut de grandes réparations aux tableaux
de cette école, dont plusieurs sont arrivés de la Lombardie, de Rome et de Venise dans un état
veritablement déplorable, cette portion du musée restera fermée quelque temps encore. Schon
am 21. Dezember 1797 war in einer Pariser Zeitung ein Aufsatz von Marin erschienen, den Wilhelm
v. Humboldt in seinem Tagebuch im Auszug wiedergegeben hat: ,Die Gem#lde leiden entsetzlich.
Die meisten sind in der rez de chaussée in feuchten Silen aufgehingt. Ein Scheneider (vielleicht
Snyders) sel mit einer Leiter durchbohrt worden; gute Stiicke wiren vom Winde so umgeworfen,
daB sie Ldcher bekommen; ein Correggio sei durch Aufziehen auf neue Leinwand und viele durch
schlechtes und eilfertiges Restaurieren verdorben; von einigen Guercinos habe man, um sie in die
Rahmen zu passen, Streifen abgeschnitten; Raffaels Schule von Athen (der Karton) habe durch das
Aufkleben auf neue Leinwand, das das Papier nicht ausgehalten, Liicken bekommen, und diese wolle
man nun nachzeichnen lassen.“ Vgl. W. v. Humboldt, Gesammeite Schriften, herausgegeben von
der K, Pr. Akademie der Wissenschaften, Berlin 1916, Bd. XIV, 8. 383. Herrn Geheimrat Pietschmann-
Géttingen verdanke ich den Hinweis auf diese merkwiirdige Aufzeichnung Humboldts. Zu Marin vgl.
Tourneux, Bibliographie de Paris IlI, 896, Nr. 19978.

(5) Lanzag de Laborie, Paris sous Napoléon, VIII, 252 u. 253. Auch die etruskischen Vasen des Vatican
langten im Friihjahr 1802 ,tous en débris‘ in Paris an.
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Raffaellino del Garbo als verloren angesehen werden muSBten'). Kein Wunder,
daB Reichardt sich entsetzte, als er diese Ruinen in den Restaurationszimmern des
Louvre erblickte!?) ,Mehrere hundert der besten italienischen Gemilde*, schreibt
er, ,stehen noch in den Verschligen voll beschiddigter Bilder. Aber die meisten
wie zugerichtet! Leider ist man ungeachtet aller der genommenen und so of:
angekiindigten Vorsichtsmafiregeln mit sehr vielen von den aus Italien hergebrachten
barbarisch umgegangen. Man hat die meisten Bilder gar nicht aus ihren Rahmen
genommen, mehrere von ungleicher Gréie in einem Verschlage dicht i{ibereinander
gepackt, ohne jedes besonders zu befestigen, so daB man an vielen beschidigten
Bildern die Zerstérung erkennt, die der darauf liegende und reibende Rahmen von
erhobener Arbeit darinnen gemacht hat.“ Jeder Museumsdirektor wird sich heute
bekreuzigen, wenn er diese Beschreibung liest! Reichardt aber, der als Laie die
Sache schlieBlich minder tragisch nahm, meint entschuldigend, dafiir hitten es die
Franzosen aber auch wieder unbegreiflich weit in der Kunst der Restauration ge-
bracht.

Uber diesen Punkt sind die Ansichten der Mit- und Nachwelt sehr geteilt
gewesen. Die Franzosen haben allerdings behauptet, daB iiberhaupt nur in
Paris alte Meister sachgemiB restauriert werden kénnten, ja sie sind so weit ge-
gangen, den Ruhm der Erfindungen auf diesem Gebiet fiir sich in Anspruch zu
nehmen. Diese alleinige Kompetenz und das Verdienst der Prioritét ist ihnen aber
noch im Jahre 1859 von dem Italiener Sebastiani energisch bestritten worden, der
sich bitter iiber die Zerstrung und Wiederherstellung italienischer Meisterwerke
in Paris beklagte und darauf hinweisen konnte, daf die Erhaltung kostbarer Ge-
mélde seinen Landsleuten von jeher am Herzen gelegen, und daB in Venedig be-
reits im Jahre 1778 eine Werkstatt fiir die Wiederherstellung beschidigter alter
Meister im Kloster von San Giovanni e Paolo eingerichtet war?). Jedenfalls sind
in Paris anfangs unter Vorsitz und Verantwortlichkeit einer besonderen Kommission
der Biirger Guyton, Vincent, Taunay und Berthollet, spidter unter Aufsicht von
Denon und Lavallée zahlreiche Gemilde, vor allem italienischer Meister restauriert -
und von Holz auf Leinwand i{ibertragen worden: Tizians Petrus Martyr*), Fra Bar-
tholomeos auferstandener Christus, und vor allem die groBen Kirchenbilder Raffaels:
die Madonna di Foligno, die hl. Cicilie, die Transfiguration®).

Man begann mit der Madonna di Foligno, deren Wiederherstellung Hacquin '
ibertragen wurde. Das Gemilde war in Paris in sehr gefihrdetem Zustande an-
gelangt: ,Ein RiB lief quer durch den Kdrper des Jesuskindes bis zu seinem linken
FuB. An mehreren Stellen hatte sich die Malerei in Schuppen losgelést und eine
groBe Anzahl Schuppen waren bereits abgefallen. An vielen Stellen war das Holz

(1) Lanzag de Laborie a. a. O., S. 308.

(2) Vertraute Briefe I, 127 und 130.

(3) Diese denkwiirdige Polemik wurde veranlaBt durch die Einleitung (Restauration des tableaux de
Raphael), welche Paul Lacroix in der Revue universelle des arts (IX, 1859, S. 220ff.) dem Wieder-
abdruck des Rapport & I'Institut National sur la restauration du tableau de Raphael connu sous le
nom de la vierge de Foligno vorausschickte. Er hatte hier behauptet, Italien schulde Frankreich un-
ausldschliche Dankbarkeit dafilr, seine Meisterwerke vor dem Untergang gerettet zu haben. Sebastianis
Autwort vgl. ebendort S. 368/9. Replik von Lacroix, 8. 405—409. Nouvelles observations de M. Sebastiani,
8. 495—503. Ich hoffe auf diese Polemik anderen Ortes ausfilhrlicher zuriickzukommen.

(4) Vgl. Henri Laurent, Le Musée Napoléon. Paris 1813 1 (ohne Seitenzahlen). Die Restauration
wurde von Hacquin ausgefilhrt. Das Gemilde verbrannte bekanntlich i. J. 1867.

(5) Laurent a. 4,0, I: Peint sur bois, il vient d’étre mis sur toile. Heute wieder im Palazzo Pitti.
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von Wiirmern durchlgchert. So steht es in dem Bericht zu lesen, den die Kom-
mission der vier Sachverstiindigen verfaBte und der auch in England und Deutsch-
land Verbreitung gefunden hat!). Bereits im Januar 1800 hatte man mit den Be-
ratungen begonnen; erst im Dezember 1801 konnte der Moniteur berichten, daB
das Bild seit kurzem ausgestellt sei?). ,Nie hat man eine solche Arbeit auf solch
eine meisterhafte Art vollbracht*, schrieb damals der unbekannte Verfasser eines
vielgelesenen Buches iiber Paris?) und man darf wohl behaupten, dafi dies die all-
gemeine Meinung eines Publikums war, das bis dahin wenig oder keine Gelegen-
heit gefunden hatte, seine Augen zu bilden.

Schlimmer als mit der Madonna di Foligno scheint es noch mit der hl. Cicilie
Raffaels aus der Bentivoglio-Kapelle in San Giovanni in Monte bestellt gewesen
zu sein, als sie aus Bologna in Rom ankam. Man bemerkte, daB der Leimgrund,
auf den das Bild gemalt war, sich losléste und daB ohne eine schnelle Hilfe das
Bild in wenig Jahren verloren sein wiirde!). Man stellte es in diesem Zustand
aus, um das Publikum von der Gefahr zu iiberzeugen, die dem Gemilde drohte®).
Dann léste man es von seinem Grunde los und gab Sachverstindigen Gelegenheit
die Zeichnung Raffaels zu betrachten, bevor er zu malen begann. Man sah, wie
oft er sich verbesserte, ohne sich zu geniigen, man sah, daB er seine Figuren grau
in grau entwarf, ehe er die farbige Ausfilhrung begann. Dieser schwierige Proze8
wurde gleichfalls von Hacquin im Jahre 1803 ausgefiihrt. ,Man hat also Frankreich
die Erhaltung des Gemildes zu verdanken“, schrieb Eméric David im Moniteur,
und nicht die Franzosen allein schenkten dieser Versicherung Glauben®).

Wie die Verklirung Christi, die Madonna di Foligno und die hl. Cicilie, so ist
auch das Frilhwerk Raffaels, die Krénung Marii aus Francesco in Perugia, in Paris
von Holz auf Leinwand ibertragen worden?). Passavant gibt wohl einige bei

(1) Der Bericht wurde von Landon publiziert, Vgl. Passavant II, 135. Er wurde auSerdem abge-
druckt im Magazin encyclopédique VII, 5 (1807), 8.537—43 und in der oben erwidhnten Revue univer-
selle des arts IX (1859), S. 220—228. In England und Deutschland wurde man mit dieser Restau-
ration durch das erst englisch dann deutsch erschienene Buch: ,Paris, wie es war und wie es ist
bekannt gemacht. London 1804. Leipzig 180s. 1I, 3—18.

(3) Lanzag de Laborie, Paris sous Napoléon, VIII, 253. Moniteur 22 nivése an X.

(3) Paris, wie es war und wie es ist, I, 190.

(4) Filhol, Galerie du Musée de Francé. Paris 1814. III, Lief. 33, PL L

(s) In diesem Zustande sahen zwei Reisende das Bild schon im Jahre 1797 und bemerkten in ihrer
Entziickung nichts von solcher Zerstdrung: Was soll ich Ihnen von der Cecilie von Raphael sagen?
Lassen Sie mich schweigen und erlauben Sie, daB Amalie das Wort fiir mich nehme. — Wir mochten
kaum 20 Schritte in der QGallerie vorwirts gegangen sein, als sie wie angefesselt davor stehen
blieb: stummes Entziicken war der erste Effekt, welchen dieses gittliche Bild auf sie hervorbrachte,
sie betrachtete es von allen Seiten, theilte sorgfiltig Licht und Schatten und nachdem sie es eine
Zeitlang, ohne ein Wort zu sprechen, bewundert hatte, brach sie in einzelne Ausrufungen, ohne Zu-
sammenhang aus: ,,Aber sehen Sie doch nur das himmlische Gesicht, fuhr sie fort, als sie sich
einigermaBen gesammelt hatte, ,,den nach oben gerichteten Blick und den Ausdruck, der sie zur Gottheit,
macht. An dieser Cecilie ist nichts Sterbliches mehr, sie ist ganz verklirt, ganz Geist und schwebt
in Regionen, wo alles, was sie umgiebt, mit ihr innig verwandt ist etc. Dies letzte Zeugnis iber
Raffaels Meisterwerk ist wertvoll, weil das Bild heute nach der Restauration in Paris nur noch eine
Ruine ist. Vgl. (Karl Woyda) Vertrauliche Briefe iiber Frankreich und Paris im Jahre 1797. Ziirich
1798, II, 318 und 31g.

(6) Notices de M. Emeric-David (Extrait du Musée Francais: Sainte-Cécile par Raphael im Moniteur
universel, Bd. 46 (1812), S. 564, Anm. 14. H. v. Hastfer hat fir das Gemilde und seine Restauration
nur die libliche Bewunderung, keine Kritik. a. a. O. II, go.

(7) Passavant II, a1.
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dieser Gelegenheit verursachte Beschiidigungen zu, meint aber, das Bild sei ein im
wesentlichen noch gut erhaltenes Gemiilde. Restauriert wurde die Madonna
dell'Impannata im Luxembourg von Lebrun und zwar so schlecht, daB er in den
Augen der Pariser seine Kiinstlerehre mit diesem mibBgliickten Versuch befleckte?).
Restauriert wurden nachweislich auch das Portrit Leos X.%) und vor allem der
Karton von Mailand, der halbzerstért in Paris angelangt war. Die Restauration des
Kartons war im Jahre 1802 durch Moreau und Bouillon vollendet?). ,Kiinstler und
Kunstfreunde werden die Sorgfalt anerkennen, mit dem dieser Karton aus dem
schlechten Zustande befreit ist, in dem er hier anlangte®, heiit es im Ausstellungs-
katalog von 1804, ,und sie werden der Museumsverwaltung dankbar sein fiir ihre
pietéitvollen VorsichtsmaBregeln, der Nachwelt den ersten Entwurf der schiénsten
Komposition des griBten Malers der Erde zu erhalten*).

Die Nachwelt hat es ziemlich gleichmiitig hingenommen.

Es ist heute nicht leicht {iber Wert und Unwert der damals in Paris ausgefiihrten
Restaurationsarbeiten ein gerechtes Urteil zu fillen, denn wir wissen nicht, in
welchem Zustande die Gemiilde Italien verlassen haben. DaB die Franzosen an
Raffaels Meisterwerken wiederherzustellen versuchten, was sie mehr oder weniger
selbst zerstirt hatten, gebot schon die Riicksicht auf das Publikum, dem man keine
Ruinen vorfilhren konnte. Daf die Arbeiten mit allmihlich sich steigendem Verant-
wortungsgefiihl, nicht ohne Vorsicht und Geschick ausgefiihrt wurden, wird man
zugeben miissen. DaB das Resultat der Absicht entsprochen hitte, da8 auch nur
einigermaBen wieder gut gemacht worden wire, was der Transport allein an den
Bildern zerstdrt hatte, wird niemand behaupten wollen. Schon im jJahre 1793
war in Paris {iber die Restauration von Bildern alter Meister ein mit groBSer
Leidenschaftlichkeit gefijhrter Streit entbrannt®). Hacquin, dem spiter die Wieder-
herstellung von Raffaels Kirchengemiilden zufallen sollte, wurde von einem seiner
Kollegen, Picault, beschuldigt, eine Reihe von alten Bildern — einst konigliches
Eigentum, jetzt der Republik gehirig — durch seine Restaurationen arg beschidigt
zu haben. In der Vossischen Zeitung las man im Jahre 1798 einen Bericht aus
Paris datiert vom 19. Mirz: ,Die Aufseher des Museums waren heftig dariiber an-
gegriffen worden, daB sie sich unterfingen, die Italienischen Kunstwerke renoviren
zu lassen. Nun will die Museumsleitung zwei Gemilde — eine Auferstehung von

(1) Die Notiz im Morgenblatt fir gebildete Stinde 1817, Nr. 143, 8. 570, kann nur auf die Madonna
dell'Impannata bezogen werden, weil der Luxembourg keinen anderen Raffael besaB: ,,Bonnemaison
— der damals gerade die Spanischen Bilder wieder herstellte — ist in der gliicklichen Herstellung
verdorbener Gemilde ein Schiiler von Lebrun, dem verstorbenen Mann der beriihmten Bildnismalerin,
der aber, wie man sagt, den Flecken auf seinem Kiinstlernamen hat, einst ein schénes Gemiilde
Raphaels im Palast Luxembourg, das etwas gelitten hatte, durch seine Restauration ganz verdorben
zu haben. '

(2) Passavant III, 332: ,,Gereinigt, teilweise auch verwaschen.*

(3) On expose (I'an X) dans la galerie d’Apollon le précieux carton de I’école d’Athénes, rapporté de
Milan avec les chefs-d’oeuvre de peinture et que d’habiles artistes, Moreau jeune et Bouillon, viennent
de rendre A la vie par une merveilleuse restauration. Vgl. Lemaitre, Le Louvre in den mémoires de la
société francaise de numismatique et d’archéologie. Paris 1878, S.a91. Lanzag de Laborie VIII, 8. as5s.
(4) Notice des dessins originaux etc. exposés au Musée Napoléon dans la Galerle d’Apolion. Paris
an XIT de la republique (1804). Kotsebue blieb ziemlich kilhl: die Skisze — die seltene Krone dieses
Kabinetts — hat nur einen geringen Eindruck auf mich gemacht, ungefihr so wie die skizzierten
Schauspiele in Lessings nachgelassenen Schriften. Erinnerungen aus Paris im Jahre 1804, S.223.

(5) Vg1l. Revue universelle des arts IX (1859), S. 504—524. X (1859), 8. 33—48. XVII (1863),
8. 156—16a.
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Annibal Caracci und eine hl. Jungfrau von Perugino — halb ges#iubert aufstellen, da-
mit das Publikum sehen kénne, wie nétig das Sidubern war, und mit welcher Vor-
sicht und Kunst diese Arbeit vorgenommen wird. MiB Berry, deren Schilderungen
aus Paris damals die weiteste Verbreitung fanden, sah bei genauer Untersuchung,
daB die Restauration der alten italienischen Meister ,vernichtend*“ gewesen war?).
»Ich meine*, fiigt sie hinzu, ,vernichtend den Charakter der Malerei und die Eigen-
art des Malers®. Noch hiirter lautet das Urteil von John Scott, dessen ,,Besuch
in Paris“ von 1814—1816 fiinf Auflagen erlebte?) ,Raphael — so schreibt er —
darf nicht nach seinen Arbeiten im Louvre beurteilt werden. Ach! es ist nicht ein
einziges Werk von ihm da — mit Ausnahme der Vision des Ezechiel aus alten
koniglichen Besitz — das nicht verstiimmelt, iibermalt, gescheuert und fast zur
Ruine entstellt wurde von den gefiihllosen, abscheulichen Franzosen!* Allerdings
John Scott war kein Bewunderer der ,grande Nation* aber ein klarer Kopf und ein
feiner Beobachter, der zwar seine Antipathien nicht verbarg, aber immer bestrebt war,
seinen Lesern die Wahrheit zu sagen. Wir haben deshalb auch keinen Grund, an
der Richtigkeit einer Anekdote zu zweifeln, welche die ‘Restauration eines Correg-
gio betrifft. ,,Girodet, der franztsische Maler*, schreibt er, ,iibermalte jiingst alle
Kopfe eines der kostlichsten Gemélde von Correggio. Man machte Denon Vor-
wiirfe iiber diese Entweihung, aber er antwortete gelassen: Man miisse doch zu-
geben, daB Correggios Képfe nichts weniger als schin seien*S).

Aber nicht nur Laien haben iiber die Restauration der italienischen Meister damals
den Kopf geschiittelt. Ein Mann, der in Paris als héchste schopferische Kraft und
als griBte Autoritdt in Kunstsachen galt, David, das bewunderte und gefiirchtete
Haupt der Franzosischen Schule, hat sich nicht minder abfillig geiduBert. Der
Schweizer Ulrich Hegner, der im Jahre 1801 in Paris war, schildert ausfiihrlich
eine Unterredung, die er mit dem Maler der Sabinerinnen in seinem Atelier gehabt
hat: ,,Auf die Restaurationen*, schreibt er, ,die mit den eroberten Kunstsachen —
denen er, wie alle Kiinstler, die in Italien gewesen, lieber den alten Platz in ihrem
Vaterlande gegdnnt hitte — vorgenommen werden, war er iibel zu sprechen: C'est
comme si I'on m’egratignait le visage, quand je vois cela; man hitte sie lassen
sollen wie sie sind, meinte er, man sei nicht einmal mit dem bloBen Ausbessern
zufrieden, ils les peignent; die Dominichine haben sie ganz iibermalt; in zehn Jahren
werde man den Schaden sehen. So mache man es auch mit den Statuen, den
Apollo sogar haben sie geseift und gekratzt [savonné et graté], um das Rétliche
des Altertums, das sich an den Marmor setze und das man so gerne darauf

sehe, wegzubringen. Er habe es dem Konsul und den Ministern gesagt, aber es
helfe nichts«),

(1) Extracts of Journals and correspondance of Miss Berry, London 1865, II, 134 . . . their reparations
are destroying. I mean destroying the identity of the picture and the touch of the masters.

(2) A visit to Paris in 1814, 5th edition, London 1816, S.254: Raphael must not be judged by his
works in the Louvre. Alas! there is not a single work of his there — except the vision of Ezechiel,
which was in the old Royal collection — which has not been mutilated, stippled, scrubbed and over-
whelmed almost to ruin by the unfeeling, detestable French. Ein anderes, wohl beglaubigtes Exem-
plar der Vision Ezechiels hatte sich tatsidchlich in Paris in der Sammiung Orléans befunden und
gelangte spiter nach England (Filhol, Galerie du Musée de France IIl, Lief. 33, Pl.I). Das im Musée
Napoléon ausgestellte Exemplar gtammte aus dem Palazzo Pitti,

(3) a. a. O, S. 74.

(4) Hegners gesammelte Schriften I: Auch ich war in Paris. Berlin 1824, S. 308. David fiihrte
unter dem Konsulat den Titel: peintre du Gouvernement, spiter: premier peintre de ’'Empereur.
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Ja, den griBten Kunstwerken, die Italien besaB, ist der Vandalismus und die un-
bezwingliche Raubsucht des franzdsischen Heeres zum Verhiingnis geworden. Die
Krénung des hlL Nikolaus von Tolentino verschwand bei der allgemeinen Pliinde-
rung des Vatikans aus den Gemichern Pius VI. und es gelang erst vor kurzem
einem deutschen Gelehrten, cinige Fragmente des Gemiildes wieder aufzufinden?).
Ein glaubwiirdiger englischer Reisender, der Mailand im Jahre 1802 besuchte, datiert
die Zerstérung des Abendmahls Lionardos vom Jahre 1796 und behauptet, die Fran-
zosen hiitten den Christus- und die Apostelképfe als Zielscheibe fiir ihre Schie8iibungen
benutzt?). Der schmachvolle Raub und die teilweise Zerstérung der Sixtinateppiche
Raffaels durch die Franzosen ist eine allgemein bekannte Tatsache3), -— aber der
historischen Begriindung, warum ein fremdes Element den reinen Charakter Raffaels
in seinen groBen Tafelbildern in Rom und Bologna verschleiert, ist noch niemand
im einzelnen nachgegangen.

nJedes Bild“ schrieb der Biograph Napoleons, Sir Walter Scott, als er im Musée
Napoléon die aufgehiuften Kunstschitze betrachtete?), ,jedes Bild hat seine eigene,
besondere Geschichte von Mord und Raub und Heiligtumsschidndung. Es war viel-
leicht in Bonapartes Charakter die schlimmste Seite, daB er mit festem, beharr-
lichen Verfolgen seiner eigenen Pline und Interessen von der Schlacht zur Pliin-
derung iiberging, weniger Soldat wie gemeiner Riduber, dessen unmittelbarer Zweck
es ist, den Reisenden zu berauben, den er eingeschiichtert oder vergewaltigt hat“.
GewiB die Schicksale von Kunstwerken sind noch wechselvoller als die der Men-
schen, und eine schwere Schicksalsstunde brach iiber Raffaels Meisterwerke herein,
als Napoleon die Ziigel der Weltherrschaft ergriffen hatte.

Man stelle sich vor, was damals fiir alle diese Bilder ein Massentransport von
Italien nach Frankreich und von Frankreich zuriick nach Italien bei der Verpackung
bedeuten mufte, die Reichardt geschildert hat, man lese die Urteile von Zeitgenossen
iiber die vielgepriesenen Restaurationsarbeiten in Paris, man sehe mit eigenen Augen,
was aus der Verklirung Christi, der Madonna di Foligno und der hl. Cicilie von
Bologna geworden ist — und man wird zugeben miissen, da sich die Franzosen
unter Napoleon an Raffaels Namen nicht weniger versiindigt haben, wie an ihrem
eigenen Kunstbesitz wihrend der franzgsischen Revolution.

(1) Vgl. die schéne Arbeit von Oskar Fischel im Jahrbuch d. K. Pr. Kunstsammlung. XXX (1913), 8. 105 ff.
(3) John Chetwode Eustace, A classical tour through Italy in 1802. London 1817 (Fourth edition)
IV, 29: It was used as a target for the soldiers to fire at. The heads were their favorite marks and
that of our saviour in preference. .

(3) Weniger bekannt diirfte es sein, daB die Teppiche Raffaels wibrend der Industrieausstellung im
September 1799 im Louvre aufgehingt waren: Pendant les six jours complémentaires, la cour du
Palais national des sciences ot des arts a été tendue des tapisseries, des gobelins et de celles du
Vatican, faites sur les dessins de Raphael. Vgl. Aulard, Paris pendant la réaction thermi-
dorienne et sous le directoire V, 741.

(4) Pauls letters to his kinsfolk. Miscellaneous works. Paris 1837, vol. IV, 12a9.
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NEUES VON MEISTER FRANCKE

Mit sieben Abbildungen auf drei Tafeln Von HERMANN EHRENBERG

1s der Krieg ausbrach, hatte ich nach langjihrigen Arbeiten ein Buch vollendet,
in welchem neue, wie ich hoffe, nicht unwillkommene Beitrige fiir die Ge-
schichte der deutschen Malerei von der Mitte des 14. bis zur Mitte des r15. Jahr-
hunderts dargeboten werden. Da wihrend des Krieges eine Drucklegung aus-
geschlossen erscheint, niemand aber seine Dauer voraussagen kann, so glaube ich
an dieser Stelle bereits jetzt einiges mitteilen zu sollen, was sich auf Meister
Francke in Hamburg bezieht, auf den unlingst durch Adolf Goldschmidt (Zeit-
schrift fur bildende Kunst, Oktober 1914) erneut die allgemeine Aufmerksamkeit
gelenkt worden ist.

Im Danziger Stadtmuseum befindet sich seit seiner durchgreifenden und gliick-
lichen Neuordnung durch Dr. Secker ein mittelalterlicher Altar-Aufsatz, der bis
dahin in einer der zahlreichen Kapellen der Danziger Marienkirche aufgestellt und
nur wenig Besuchern dieses herrlichen und reichen Gotteshauses bekannt geworden
war. Er ist im wesentlichen vorziiglich erhalten. In seiner Erscheinung weicht
er insofern von der iiblichen Form mehrfliigeliger Altar-Schreine ab, als das Innere,
und zwar sowohl das Mittelstiick, als die Innenseiten der Innenfliigel, mit Alabaster-
Reliefs geschmiickt sind, deren Umrahmung nach innen abgeschrigt, buntfarbig
ornamental verziert und mit kleinen tropfartigen Gebilden versehen ist. Die Grifie
dieser Reliefs ist in einem Fall 61 cm >< 27 cm, in den andern 39 cm < 25 cm.
Sie stellen dar: Christi Auferstehung, die Verkiindigung, die Anbetung der Konige,
Christi Himmelfahrt und die Marienkrénung und gehéren nach ihrem ganzen Cha-
rakter der Zeit von etwa 1410 bis 1430 an. Die Figuren sind lang gestreckt,
hager, mangelhaft in der Proportion und anatomischen Durchbildung. DaB sie,
wie so viele andere Alabaster-Reliefs des 14. und 15. Jahrhunderts in Deutschland
und Frankreich, aus England stammen, kann nicht bezweifelt werden ).

Aber so merkwiirdig ihr Erscheinen an dieser Stelle ist, so fesseln uns an dem
Altar-Aufsatz noch viel mehr die Malereien an den AuBenseiten der inneren und
den beiden Seiten des #uBeren Fliigelpaares?). Dargestellt werden vornehmlich
Szenen aus dem Leben der hl. Dorothea, so daB wir annehmen diirfen, daf der
Altar einst in der Dorotheenkapelle sich befand, da, wo heute Memlings Jiingstes
Gericht untergebracht ist. Die folgende Einzelbeschreibung ist zu der Zeit auf-
genommen, als der Altar sich noch in der Kirche befand. Es war mir wiihrend
des Krieges unméglich, die Farbenangaben im jetzigen helleren Lichte nochmals
nachzupriifen.

1. Linker Innenfliigel, AuSenseite. Die heilige Dorothea, mit dunkelblondem Haar, am Unterkdrper
mit weiem Tuch bekleidet, hiingt mit Stricken an einem Querholz, das auf zwei gabelfSrmigen
Stiitzen aufrecht steht. Zwei Henkersknechte nehmen ihr mit Kneifzangen die Briiste ab, Der Knecht
rechts hat einen griinlichen, innen weifen Hut mit weiBem Band, weiBen Leinengiirtel und griines
Untergewand. Der Knecht links hat roten, goldbeschlagenen Helm, dunkelolivgriines Gewand mit
grauem, weigemustertem Besatz und gelben Armeln, bestickten, ziemlich tief hingenden Gilrtel, rote
Trikots, braune Schuhe.

(x) Eine unbrauchbare Beschreibung von ihnen bei Hirsch, Marienkirche in Danzig, S. 376. Eine
bessere, aber auch nur kurze bei J. Braun, Die englischen Alabaster-Altiire (Zeitschrift fiir christliche
Kunst 1910, S. 238).

(2) Ihre Héhe betrigt etwa 95 cm, ihre Breite 60 cm (einschlieBlich der Umrahmung), wilhrend die
Bildfliche ohne Rand z. B. bei 2: 81 cn Hohe und 49!/, cm Breite mibt.
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2. Linker AuBenfiigel, Innenseite. Die hl. Dorothea wird, v3llig entbl38t, in einem bronzenen Ol-
kessel gesotten (Abb.1). Ein junger Mann rechts, der mit einer weiBblinkenden Furke das Feuer zu
steigern sucht, hat eine groBe weifie Pelzmiitze, leuchtendrotes, zum Teil quergestreiftes kurzes Ge-
wand mit braunem, metallbelegtem Ledergurt mit 8éibel und braune Schuhe. Sein von goldblondigem
Lockenhaar umwalltes, ins Profil gestelites Gesicht zeigt regelmifige, weiche Ziige, die Mitleid mit
der Mirtyrerin zu atmen scheinen. Hinter ihm steht ein Mann, der mit einer Kelle siedendes O1
diber das Haupt der Heiligen gieSt. Er trigt dunkelgriines, innen weifies Barett, und dunkelgriines
Gewand mit olivgriinem, weif besetztem Kragen. Ganz links schaut ein Mann zu, der eine Furke
und einen Wedel von Messing mit weiien Federn zum Schiiren des Feuers bereit hilt. E: hat nur
wenige kurze Haare auf dem fleckigen Haupt, hiiBliche Bartstoppeln am Kinn und an der Oberlippe.
Er trigt ein olivgrines Gewand mit hohem Kragen und einen violettweifien Giirtel.

3. Rechter Innenfligel, AuBenseite. Links ein goldener gotischer Aufbau, viereckig, in zwei Ab-
sitzen sich nach oben verjingend, mit Gitterfenstern und oben mit Zinnen. Aus ihm tritt ein gol-
denes Teufelchen heraus. Ein Engel ist bereit, 8 mit dem Schwert zu erschlagen. Rechts steht in
gliubigem Vertrauen die Heilige!), in lang flieBendem, weiBem Gewand, grinlichem Kragen mit
goldener SchiieBe, grinlichen Armelaufschligen, goldenem Giirtel unter der runden Brust. In ihrer
rechten Hand hilt sie ein rotes Buch, mit ihrer linken weist sie auf den Turm. Hinter ihr stehen
erstaunt zwei Minner. Der FuBSiboden ist schwarzgelb geschacht und steigt quadratisch, ohne Riick-
sicht auf perspektivische Verkiirzung, an.

4. Rechter AuBenfiiigel, Innenseite. Links kniet die Heilige!) (Abb.2). Rechts ein Scherge, der
mit dem Schwert ausholt, sie zsu kdpfen. Hinter ihnen vier Midnner, von denen der am meisten
rechts stehende die Heilige verteidigt und durchaus dem einen der unter 3 erwihnten zwei Minner
gleicht und auch auf 6 wiederkehrt. Der Scherge hat rotes Wamms mit Tailleneinschnitt, weiBen
Schurz mit tiefsitzendem Girtel, nackte Knie, rote, innen weiBie, lockere hohe Strimpfe, grilne, die
Zehen nackt lassende Sandalen. Im Vordergrund Blumen, Biumchen und kleinlich geschichtete
weiBe Felsen (im italienisch-trecentistischen Sinne).

5. Linker AuBenfliigel, AuBenseite. Zwel juuge Geistliche (nach J. Braun, a. a. 0., zwei Heilige)®),
halten mit ihren Hiénden eine kostbare, goldene, gotische Monstranz mit Hostle (Abb. 3). Der links
stehende trigt ein weiBes Gewand mit rotem Armelaufschlag und griinem, innen olivgriin gefiitterten
Mantel mit groBSer runder SchlieBe und hohem, steifem, vorn umgeklappten Kragen, der rechts
stehende ein weiBes Gewand mit griinen Aufschligen, einen olivgriinen, innen roten Mantel mit goldener
SchlieBe und ihnlichem, goldgemustertem, innen roten und weiBen Kragen. Der Hintergrund ist rdtlich
und durch schwirzliche Ranken mit hell- und dunkelgrinen Blittern und weiSen Blumen geziert.

6. Rechter AuBenfliigel, AuBSenseite. Die hl. Dorothea, genau so gekleidet wie auf 4, filhrt den
rot gekleideten Christusknaben zu dem Mann, der uns schon auf 3 und 4 begegnete und nach der
Legende der hl. Theophilus ist (Abb. 4). Er sitzt auf einem Stuhl, hat, als 'Ncur, soeben in mehreren
vor ihm auf dem Pult lisgenden Urkunden gelesen, wendet sich, freudig durch den Besuch iiber-
rascht, in starker Drehung um und nimmt aus den Hinden des Kindes einen Korb mit weiBen Rosen
entgegen. Er hat einen Schnurrbart und trligt ein schwarzes Untergewand und griines Obergewand
mit rotem, edelsteinbesetztem Rand, und einen doppelten breiten Hut. Der Hintergrund wie auf s.

Hierzu tritt: 7) die Predella, die sich noch in der Marienkirche befindet. Auf einem Hintergrund,
wie bei 5 und 6, ist, zwischen zwei Heiligen, die Verkiindigung dargestellt. Maria hat, nach links
gewendet, in einem Buch, das in einem gotischen Aufbau aufliegt, gelesen und dreht sich nach
fechts herum, das QGesicht fast ganz nach vorn, die Hinde auf der Brust dibereinander geschlagen.
Rechts kniet der Engel. Ganz rechts ein alter Mann mit grauem Vollbart, wohl der Stifter des Altars.

Bis auf diese Predella, die von einem Werkstattsgehilfen herriihren diirfte, sind
die Gemilde wohl einheitlichen Ursprungs. Nur 5 und 6 sind etwas gréber ge-
malt. Gewisse Unterschiede zwischen 2 und 4 sind ohne Bedeutung. Die Mal-
weise ist sehr sorgfiltig, dabei kriiftig, flott und fest. Die Farben sind ruhig,
(1) Man kinnte an Barbara denken. Aber die Anwesenheit des Theophilus (vgl. 6) scheint eine
8solche Annahme auszuschlieBen.

(3) Vielleicht, wie Hirsch S. 376 glaubt, eine Anspielung auf die damals verbreiteten Dorotheen-
Briiderschaften.
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harmonisch, von wundervoller, tiefer Leuchtkraft, ihre Skala gleicht etwa der des
Genter Altars, nur ist sie etwas heller und goldiger, Der festliche Eindruck der
Bilder wird auch durch den Goldgrund bedingt, auf dem die Farben aufgetragen
sind, und der einmal, in dem Gesicht des einen Schergen, deutlich zum Vorschein
kommt. Mitunter schwarze Konturen. Die Farben in den Gesichtern sind fein
vertrieben. Gelegentlich sind nachdriicklich weile Lichte aufgesetzt, z. B. beim
Nagel des groBen Fingers rechts auf 5. Der goldene Hintergrund der einzelnen
Szenen ist durch punktierte Muster leicht belebt.

Die Figuren sind gedrungen, die weiblichen Gesichter regelmiBig, rundlich, an-
mutig. Die Stirn der Dorothea (2) geht in der Mitte spitz empor, ihre Augen-
brauen sind zart und leise angedeutet. Der Mund ist klein, hat volle, rétliche
Lippen, das Kinn ist stark betont. Auf 3 hat sie wiederum hohe Stirn und gold-
blondes, an den Schlifen vorgekimmtes Haar. Reizvoll rieseln auf 4 an ihrer
Wange die Haare nieder. Trotz der erschiitternden Ereignisse, die der Kiinstler
uns schildert, bewahren die Figuren fast vollkommene Ruhe. Es sind meist an-
mutige, weich empfindende Gestalten, deren Zartheit nur die Farbenglut etwas
widerspricht. Auch wenn es sich um rohe Henkersknechte handelt, wird der
Kiinstler niemals heiBbliitig. Nirgends pulsiert wirklich dramatisches Leben.

Unleugbar wirken hier Erinnerungen an franzisische Kunst nach. Matthaei (in
Dehios Handbuch) hilt die Bilder fiir burgundisch. Man kénnte an Malouel
(Louvre) denken. Sicherer ist der Zusammenhang mit der hamburgischen Kunst
vom Anfang des 15. Jahrhunderts. Fiir die beiden Geistlichen auf 5 finden wir
eine Vorstufe im Abendmahlsbild, rechts vom hl. Zosimus, auf dem Londoner Altar
Meister Bertrams (vgl. Lichtwark, S. 401, man beachte z. B. das Kostiim, und wie
das Buch den Rock in Falten hinaufschiebt). Ganz eng ist aber der Zusammen-
hang mit Meister Francke, und zwar sowohl mit seinem Hamburger Thomas-Altar,
als auch mit dem ihm von Menander und Goldschmidt zugewiesenen Altar von
Nykyrko (jetzt im Museum zu Helsingfors). Die Behandlung der Kdrper, nament-
lich aber die Bildung des Kopfes ist bei allen drei Werken gleich. Gemeinsam
ist auch die Neigung, weibliche Zartheit in Gegensatz zu karikaturenhafter Roheit
zu setzen. Bei den Frauen beachte man die oft wiederkehrende, hohe, oben spitz
zulaufende Stirn und die dicken Haarflechten. Bei den Minnern haben wir einen
Typ mit Schnurrbart, einen mit Vollbart und einen ohne Bart. Man vergleiche
z. B. den Mann mit der Furke auf 2 in Danzig mit dem Mann links von Christus
auf der Hamburger Kreuztragung. Die szenische Anordnung ist gleichfalls ver-
wandt. Die Ahnlichkeit ist bei Nykyrko und Danzig schon durch die Gleichheit
des Stoffs bedingt. Aber sie geht doch noch weiter und ist stellenweise recht be-
deutend. Perspektivisch zeigen sich dieselben Fehler, z. B. ist der geschachte
FuBboden auf der Hamburger Geifielung und auf 3 in Danzig einander gleich.
Ebenso steht es mit der Darstellung der Landschaft; auf der Hamburger Geburt
Christi, in Nykyrko und auf 4 in Danzig haben wir dieselben laubsiigeholzartig be-
handelten Felsen und betupften B#dumchen, ganz im italienisch-trecentistischen
Geiste. Das Kostiim des vordersten Schergen auf der Hamburger Kreuztragung
(Schwertgehinge und der eigentiimliche diitchenartig behandelte Schurz) kehrt auf
4 in Danzig bei dem in #hnlicher Kérperdrehung dargestellten Henkersknecht wieder.
In allen drei Werken finden wir eine Neigung fiir orientalische, etwas phanta-
stische Kopfbedeckung bei den Minnern. Der Wedel zur Anfachung des Feuers
auf 2 in Danzig begegnet uns noch einmal in Nykyrko. Kurz, es 1Bt sich nicht
leugnen, daB hier ein enger Zusammenhang besteht,
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Ich verkenne nicht, daB die kiinstlerische Qualitit des Hamburger Altars, veli-
leicht auch die des Finnlinder Altars, sowohl zeichnerisch als farblich héher ist,
als die des Danziger Altars. Aber die Ahnlichkeiten sind zu stark, als daB man
bloB an eine Beeinflussung denken kénnte. Auch wollte der Danziger Besteller
offenbar sich etwas besonderes leisten und hat mit dem Geld nicht gespart.
Das sieht man an dem kostbaren plastischen Schmuck des Altars, der etwas Un-
gewdhnliches, wenn nicht gar Einzigartiges ist. Pracht und Reichtum atmet das
ganze Werk. Ist es unter diesen Umstinden so unwahrscheinlich, daB man fiir
seinen malerischen Schmuck einen namhaften und hervorragenden Kiinstler, anstatt
eines untergeordneten Mit- oder Nachliiufers heranzog? Allerdings will mir scheinen,
als ob der Danziger Altar frilher anzusetzen sei als der Hamburger. Der Finn-
linder mag in der Mitte stehen. Ist aber unser Danziger Werk wirklich eine
Schépfung Franckes, dann werden wir die wertvollen AuBerungen Goldschmidts
iiber die plastischen Teile des Finnlinder Altars ein klein wenig anders zu for-
mulieren haben. Denn die bildnerischen Arbeiten am Danziger und am Finnlinder
Altar haben nichts miteinander zu tun. In éinem Fall holte Francke als beauf-
tragter Unternehmer auslindische, im andern heimische Zutat heran.

In der Danziger Marienkirche werden aber aus alter Zeit noch weitere Altar-
Aufsitze verwahrt, die mit der Kunst des groBen Hamburger Malers in irgend
welchem inneren Zusammenhang stehen. Und wenn sie auch keinesfalls von ihm
selbst herrithren, so sind sie doch wohl geeignet, uns iiber Wesen und Eigenart seiner
bisher noch nicht villig geklirten Eigenart einen gewissen AufschluB zu bieten.

Zunichst besitzen wir im angegebenen Gotteshaus zwei Dreifaltigkeits-Darstel-
lungen (Abb.s), die #hnlich angeordnet sind, wie der Leipziger und mehr noch,
wie der Hamburger Schmerzensmann Franckes; in allen Fillen stehen die Haupt-
figuren vor einem reich gemusterten, prichtigen Teppich, der von vier Engeln ge-
halten wird. Die vollen Lockenkdpfe all dieser Engel sind zweifellos einander
nahe verwandt. Sonst weichen die Danziger Stiicke freilich ab, sie deuten nach
Béhmen, Gott Vater hat den ausgeprigt bohmischen, etwas weichlich siiBlichen
Typus vom Ende des 14. Jahrhunderts. Ich beabsichtige, auf die Tafeln bald
znrliickzukommen und méchte heute nur noch die Aufmerksamkeit auf den Altar-
Schrein in der Kreuzeskapelle der Danziger Marienkirche lenken, der dorthin einst
von der Goldschmiedezunft gestiftet wurde?).

Das Mittelstiick war hier einst mit Holzschnitzereien angefiillt, von denen nur
der kreuztragende Christus (in etwa 3/, Lebensgrife) noch erhalten ist. Das Kreuz
lastet schwer auf ihm, mit den Hinden stiitzt er sich auf die Kniee.. Das Gesicht
ist traurig, voller Klage, aber doch nicht erschiitternd. Der Ké&rper ist fast nackt,
die grob gearbeiteten Rippen treten stark hervor. Vor zwei Menschenaltern war
mehr erhalten. Hirsch, S. 420, erwihnt: ,neben ihm (Christus) links eine Gestalt,
die ihn martert; noch drei freistehende Figuren und drei halbe Engelsfiguren,
die aus den Wiinden hervortreten.*

Von den beiden Fliigeln®) sind die Innenseiten zu etwa gleicher Zeit wie die
Skulpturen, die AuBenseiten dagegen (links Maria mit Kind, rechts der hl. Eligius),
etwa ein halbes Jahrhundert spiiter und zwar von einem Danziger Maler bemalt.
Uns berithren hier nur die Innenseiten (zu denen noch die Predella, mit mehreren

(1) Eine Gesamtaufnahme der Kapelle mit dem Altar bei v. Czihak, Edelschmiedekunst in Ost- und
WestpreuBien, Band II.
(a) Die Fldgel, innen gemessen, mit Rand haben 173 cm Hohe und 79 cm Breite.
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Heiligen, eine recht geringe Werkstattsarbeit, tritt). Sie stellen dar: links oben
Geifielung Christi, links unten Dornenkrdnung Christi, rechts oben Ecce homo
(Abb. 6), rechts unten Grablegung (Abb. 7).

Der Maler hat volle Freude an bunten, breit aufgetragenen Farben. Von den
beiden prichtig und modisch gekleideten Schergen auf der Geifielung trigt der
eine ein bis an die Lenden reichendes, an den Armen tief ausgeschnittenes Wams
von gelber Seide und weilem Pelzbesatz, rote Hemdiirmel, violettblaue Beintrikots,
der andere ein hellgriingraues und goldenes Brokatgewand mit Pelzbesatz, offenem
Armel und Beinschlitz, kirschroten Armeln und griinen Beintrikots. Auf dem Ecce
sind die Gewinder der Zuschauer von rechts nach links: olivgriin, violett, brdun-
lich, kirschrot, griin. Bei der Grablegung sind die klagenden Frauen gekleidet in:
violett, blau, rot, olivgriin, gelbritlich, rot. Die Farben sind leuchtend, hell, feurig!.
Sie heben sich wirksam von dem dunkelen Hintergrund (dunkelblauer Himmel mit
groBen goldenen Sternen) ab. Die Architekturen sind auBen grau, steinfarbig,
innen rot. Der Fleischton der Frauen ist griinlich, der der Minner rotbrdunlich.
Lichter werden aufgesetzt, z. B. auf den Panzern auf dem Ecce homo.

Auch bei diesen Malereien werden, wie oben schon angedeutet wurde, Be-
ziechungen zur Hamburger Kunst offenkundig. Meister Bertrams Figuren leben in
der Dornenkrénung fort. Und die Grablegung steht in ihrer Anordnung der Grab-
legung um 1424 in Hamburg (Lichtwark, S. 169) recht nahe. Der vollbirtige
Mann mit dem Turban gleicht durchaus dem Mann links auf dem Dorotheen-Altar,
Bild 4.

Freilich stehen die Hamburger Bilder kiinstlerisch erheblich hoher. Einzelheiten,
wie die Vollbédrte und der Turban, sind zwar in Danzig mit besonderer Sorgfalt be-
handelt, Aber die Zehen Christi und so manches andere sind miBigliickt. Und
die Frauen am Grabe entbehren nicht blo8 echter Empfindung, sondern erhalten
in ihren, an sich ganz anmutigen Gesichtern durch die breite Verzerrung des
Mundes einen siiilichen Ausdruck. Auf der Dornenkrénung ‘hat Christus durch
einen dhnlichen Zeichenfehler etwas Listiges, Lauerndes. Der breitgezogene Mund
und die SiiBlichkeit finden in der bshmischen Kunst ihr Vorbild, man vergleiche
die Madonna am Kreuzberg bei Krummau (Ernst, Béhmische Tafelmalerei, Taf. 34);
aber auch die Maria auf der Flucht nach Agypten auf Meister Bertrams Buxte-
huder Altar (Lichtwark, S. 371) ist zu beachten.

Wir gewinnen also abermals eine Beziehung zwischen Hamburg und Prag, wo-
bei Danzig in gewissem Sinne eine Briicke bildet. Einen iiberraschenden Ausblick
aber auf Wesen und Herkunft unserer Malereien gewinnen wir vor dem Ecce homo-
Bild des Kreuzes-Altares. Hier wird Christus dem Volk am Eingang einer
baldachinartigen Steinarchitektur gezeigt. Am FuB der Freitreppe, die zu ihr
herauffilhrt, steht viel Volk: Stutzer, Priester und Kriegsknechte, deren Tracht an
die oberitalienische um etwa 1440 anklingt (vgl.z. B. die dem Antonio Pisano zuge-
schriebene Rundtafel im Berliner Kaiser-Friedrich-Museum). Einer der Minner trigt
eine Fahne mit den stolzen Buchstaben SPQ (der vierte ist leider nicht sichtbar)
und bietet uns damit eine Erinnerung an das klassische Altertum dar, wie sie uns
im damaligen Deutschland noch am Bamberger Altar von 1429, sonst aber wohl
kaum jemals wieder begegnet. Die Anordnung der Szene erinnert an Alticchieros
Malereien in Padua. Der architektonische Aufbau ist jedenfalls echt italienisch?

() Heute sind sie freilich arg nachgeblaft. Eine sachkundige Auffrischung wiirde sich lohnen.
(2) Fir die Beziehungen zwischen der deutschen und italienischen Kunst in jener Zeit ist u. a. der
wichtige Aufsatz Glasers (Zeitschrift f. bild. Kunst, Miirz 1914) zu vergleichen.
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Er kann durch Westeuropa (vgl. Conways Aufsatz ilber die Beziehungen zwischen
Giovannino de’ Grassi und den Briidern von Limburg, Burlington Magazine, De-
zember 1910), aber auch durch Prag vermittelt sein. Wir werden wohl an letz-
teres zu denken haben. Hierfiir sprechen nicht bloB die oben erwihnten Eigen-
timlichkeiten des dazu gehdrigen Gemiildes der Grablegung, sondern auch der
vollbéirtige Mann ganz rechts, der nach dem damaligen, aus dem Streben nach
groBerer Klarheit hervorgegangenen Gesetz der verkehrten Perspektive die vor
ihm stehenden Personen um Haupteslinge iiberragt und in der unmittelbar von
Béhmen abhingigen altnfirnberger Kunst (z. B. auf den AuBenmalereien des Deo-

carus-Schreines in der Niirnberger Lorenzkirche oder auf den Tafeln in Langenzenn),
unmittelbare Verwandte besitzen diirfte.

Wenn ich schlieBlich darauf aufmerksam mache, daB die Umrahmung der Tafeln
des Danziger Dorotheen-Altars (mit ihren silbernen oder goldenen, gleichmiBig
nebeneinander gesetzten Ornamentmustern auf rotem Grunde) genau der Um-
rahmung der soeben erwihnten Deocarus-Tafeln gleicht, so glaube ich genug Tat-
sachen aufgefiihrt zu haben, um einen mehr oder weniger starken Zusammenhang
dieser Danziger Malereien mit der béhmisch-frinkischen Kunst um 1400 wahrschein-
lich gemacht zu haben. Damit ist das Bild, das wir von Meister Francke bisher
besaBen, mittelbar oder unmittelbar nicht blo8 #uBerlich, sondern auch innerlich
nicht unwesentlich erweitert?).

SchlieBlich sei erwidhnt, daB der Ranken-Hintergrund auf den Bildern 5 und 6
des Dorotheen-Altars ein Gegenstiick in franzgsischen Miniaturen findet.

(1) Von den beigegebenen Abbildungen besitzen 3, 6 und 7 leider nicht die wiinschenswerte Schirfe.
Es ist dies durch die groBen Schwierigkeiten verursacht, die die photographische Aufnahme in den
dunkelen kirchlichen Riumen bereitete.
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REZENSIONEN

MAX J. FRIFDLANDER, Von Eyck bis
Bruegel, Studien zur Geschichte der
niederlidndischen Malerei. Berlin, Bard,
1916.

Das Lesen dieses Buches bereitet ein Vergniigen,
‘wie es neue kunstgeschichtliche VerSffentlichungen
leider nur noch selten gewihren. Zumal auf dem
Gebiete der altniederlindischen Malerei haben die
letsten Jahre, wenn man von einigen wenigen
Arbeiten wie der Dissertation Winklers absieht,
wenig Erfreuliches zutage geférdert. Einem Teile
der in Frage kommenden Schriften hat unlingst
Grete Ring in der Kunstchronik Nr. 45 eine nur zu
schonende Abfertigung zuteil werden lassen. Fried-
linder ist mit sachlichem Schweigen dariiber hin-
weg gegangen. Sein Buch zeigt, was deutsche
Gelehrtenarbeit iat.

Friedlinder gilt heute unbestritten als der beste
Kenner der altniederlindischen Malerei in Deutsch-
land. Man fiihit aus jeder Zeile seines Buches
nicht nur den einzigartigen Umfang der Material-
kenntnis, sondern auch die dazu im unmittelbaren
Verhiltnis stehende Eindringlichkeit der Beob-
achtung. Dank beiden Voraussetzungen ist in
diesem Buche eine Anschaulichkeit und Prignanz
der Stilanalyse erreicht, die schwerlich iibertroffen
werden kann; und wenn der Verfasser, zur War-
nung einer gewissen Art von Kunstforschern, in
der Einleitung erklirt, auf Grund der Lektiire
seiner Aufsiitze allein lasse sich noch keine Kenner-
schaft erwerben, so muB doch betont werden, da8,
soweit iberhaupt Worte iber Wahrnebhmungen und
Erfahrungen des Auges Rechenschaft geben kénnen,
dies hier der Fall ist. Man lese nur, wie in der
Einleitung der Stil Jans van Eyck dem Stile Rogers
gegeniber gestellt ist:

Das Wesentliche in der Kunst Eycks ist die
freudig bejahende, unwihlerische, vorurteilslose
Hingabe an den Schein der Dinge ... Tief boh-
rende Beobachtung, verweilendes Modellstudium
dringt das subjektive GQestalten zuriick und
schwemmt die Tradition hinweg. — Neben Jan
van Eyck erscheint Roger unsinnlich und geistig.
Er geht von der Aufgabe, dem Thema aus, ge-
staltet im Banne i{iberkommener Schemata, doch
mit einer an Bildgedanken reichen Phantasie. Der
Natur steht er wihlend gegeniiber ... Jan van
Eyck ist ein Entdecker, wihrend Roger ein Er-
finder ist.

Oder wie S. 77 Bosch, den man bisher stets
nur nach dem Inhalte seiper Bilder beurteilte, for-
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mal gekennzeichnet wird: ,,Primitiv, selbst im
Kreise seiner Zeitgenossen, komponiert Bosch wie
ein Reliefbildner oder ein Medailleur, er profiliert
die bis zur Durchsichtigkeit dinnen Gestalten; er
prefit alle Formen auf die Fliche ... Die Kdrper
entbehren des Bleigewichts, mit dem die Nieder-
linder des 15.Jahrhunderts, aus . . . ihrer sorg-
filtigen Modellierung sie belasten. Eine gleitende,
auf dem kilrzesten Wege zum Ziel eilende Zeich-
nung verleiht seinen Bildern unirdische Leichtig-
keit. Magere Glieder, diinne Stibe, Aste, schlanke
Baumstimme sind dem Meister willkkommen . . .
Punkte und Linien werden spitzpinselig, pastos,
perlig und gratig mit Vorliebe hell auf dunklen
Grund gesetzt zu prickelnder Wirkung.*

Es gibt nichts schwereres, als solche Synthesen.
Wer nicht iiber die Anschauung eines Friedlinder
verfilgte, wilrde Redensarten brauchen, die auf
alles und nichts passen. Hier steht kein Wort,
das nicht eindeutig, klar und unwiderlegbar wire.

Das Buch beginnt mit einem Abschnitt Uber
die niederlindische Kunstgeographie, der hoffent-
lich reinigend wirkt. Infolge jahrhundertelanger
Gewdhnung wird Flandern auf Kosten von Bra-
bant, Antwerpen, Limburg und dem Hennegau
stark iiberschiitzt. Schon 1912 wandte sich Paul
Vitry hiergegen: ,,thona d’ailleurs I'insuffisance
et l'inexactitude de I’épithéte de flamand, que
l'on applique trop souvent & tous les éléments
d’art septentrionaux comme une qualification géné-
rale, sans tenir compte du particularisme histori-
que des Pays-Bas, dont les Flandres ne sont qu'une
des parties”. In der Tat verwendets man das
Wort Flandern nicht anders, als wenn man die
frinkische Kunst des 15. Jahrh. etwa als Wilrz-
burgisch bezeichnete. Dieser Uberschiitzung Flan-
derns stellt Friedlinder gegeniiber, wie wenig ver-
hiiltnismiBig Flandern im Verhiltnis zu den dibrigen
niederlindischen Provinzen geleistet hat, indem
er das Verdienst jeder Provinz vorsichtig abwiigt.
Es folgen Charakteristiken eines groBSen Teiles
der niederlindischen Kiinstler des 15, und 16. Jahr=

. hunderts, die mit mancher hyperkritischen Schép-

fung Volls aufriumen — z. B. mit dem Meister
der Perle von Brabant —, in einigen Fillen wobl
auch erneutem Widerspruch begegnen werden.
Ein Meisterwerk gedringtester Kritik ist endlich
der dem Buche angehingte Katalog der un-
zweifelhaft sicheren Sticke.

Um der Geschlossenheit und Klarheit der Darstel-
lung willen, die jedem Abschnitte des Buches eigen
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ist, hat Friedlinder es offenbar flir zweckmiBig
gehalten, einigen Kiinstlern, die vergleichungs-
weise mit anderen behandelt werden, keine be-
sonderen Kapitel zu gewihren. Wenn dies auch
von dem GQGesichtspunkte der kiinstlerischen
Okonomie des Buches aus sweifellos berechtigt
ist, — das wissenschaftliche Bediirfnis des
Lesers ersehnt Vollstindigkeit. Nicht ohne Be-
dauern denkt man an die Abhandlungen Gber den
Meister der Virgo inter Virgines, liber die Ant-
werpener Manieristen und anderes, :die man nun
nach wie vor in den schweren Binden des Jahr-
buches der PreuBischen Kunsthandlungen suchen
muB. Sollte es nicht mdglich sein, die hoffent-
lich bald notwendig werdende Neuauflage des
Buches durch Aufnahme von Abhandlungen tber
den Meister von Flémalle, idiber Aelbert Bouts,
Bles, Orley, die Friihhollinder zu der idealen Ge-
schichte der altniederlindischen Malerei zu er-
ginzen? Baum.

STRZYGOWSKI, JOSEPH, Die bil-
dende Kunst des Ostens (= Biblio-
~thek des Ostens, Bd. III). Dr. Werner
Klinkhardt, Leipzig 1916.

Wie jedes neue Buch dieses so vielumstrittenen
Kunstgelehrten, ist auch das nun erschienene ein
michtiger Schritt auf dem Pfade der um Wahr-
heit ringenden klaren Erkenntnis. Der Weg, der
einst auf der Suche nach den Quellen der Kunst
des europiiischen Mittelalters {iber Byzanz nach
Kleinasien, Agypten nach Syrien, iiber Mesopota-
mien nach Sildasien und bis China fiihrte, muBte
folgerichtig dort landen, woher eben jene Vdlker
ibre kiinstlerischen Keime mit sich brachten, die
die Triiger unserer mittelalterlichen Kunst wurden.
Wie das Wort Ausdruck der Gehirntdtigkeit ist,
20 ist die Kunst Ausdruck des Herzens: die Sprach-
lehre hat es lingst anerkannt, da — trotz einem
noch 8o reichlichen Zuflusse fremden Kulturmate-
rials — die Sprache in ihren Wurzeln doch stets
auf Ursusammenhiinge der Sprachfamilien zuriick-
geleitet werden muB, um wissenschaftlich einwand-
freie Erkenntnisse zu erreichen; nicht so die Kunst-
lebre, die, durch die Sucht nach — recht wandel-
baren — Schinheitsidealen irregeleitet, die pragma-
tische QesetzmiBigkeit im Werden und Baue der
Kunst dbersah, Da8 hiedurch, auch von rein
kinstlerischem Standpunkte, unermeBliche Werte
abseits fielen, diirfte Jedem, der mit der Kunst
Inner- und Hochasiens auch nur ein wenig ver-
traut ist, firs Erste klar sein; und diesem Ubel-
stande entgegenzuarbeiten diirfte auch ein Zweck
des besprochenen Buches sein.

Monatshefte filr Kunstwissenschaft, X. Jahrg., 1917, Heft 1

Weitausladend sucht Strzygowski auf dem drei-
fachen Gebiete des Ornaments (und der damit im
ndrdlichen Asien eng verwobenen Skulptur), der
Baukunst und der Malerei, eine reiche Fiille von
neuen Tatsachen — neu fiir die landldufige Kunst-
historik — einzufilhren. Im ersten der genannten Ge-
biete ist es die Sturmecke: Hindukus-Pamir-Tien-
San-Altai und das ihr gegeniibergelagerte Steppen-
gebiet der Nomaden mit den Angelpunkten: Ural
und Jenissei, deren kiinstlerischen NachlaB Strzy-
gowski als diakritische Merkmale swischen Altaier-
tum und Arier walten 1iBt, wobei die Geburt der
»geometrischen* Arabeske zugleich auch auf das
hochasiatisch beeinfluBte Wesen des semitischen
Ostens hinweist.” Es tut der Sache keinen Ab-
bruch, wenn ich in diesem Belange gleich er-
wihnen mdchte, da8 der Begriff ,,sakisch* durch
Strzygowski zu einseitig als arisch angesprochen
wird. Es ist ja sicher, daB im aniranischen (vulgo:
turanischen) Gebiete ebenfalls eranische Stimme
herumschwiirmten. Das ausschlaggebende Gros
dieser Steppenvdlker, nach denen sie zeitweilig
benannt wurden, waren aber die tiirkischen Saka-
Stimme (tungusisch heute noch: jaka, wovon im
Osttiirkischen der Plural jakut), deren tirkischer
Plural sakuth (mit westasiatischer Endung: sa-
kith) lautete, in welcher Namenform sie sich
dann in der europidischen Literatur einbiirgerten.
(Die in Sprache und Lautverhiltnissen ganz alter-
timliche Tirkengruppe der Jakuten an der Lena
nennt sich heute noch sakalar, w, 8. saka mit
dem tlirkisch-tatarischen Plural -lar).!) Wenn
nun auch in diesem weitliufigen Inaridimento-
Gebiete Asiens noch alle Grenzen flieBen, so be-
gibt sich Strzygowski trotzdem durch Fallenlassen
dieses ethnischen Elementes eines der michtigsten
Bindeglieder, die die Einheit des eurasischen Kon-
tinentes von der Bronzezeit an, bis zum Ende der
Vilkerwanderungen (also zu den Mongolenein-
briichen) als einen der miichtigsten Faktoren im
Entstehen unserer mittelalterlichen Kunst erweist.

Das nichste Gebiet, das Strzygowski uns vor
Augen fiihrt, dasjenige der Baukunst, diirfte wohl
eine der glinzendsten Leistungen dieses Forschers
bedeuten. Die Art, wie er das quadratische Kuppel-
wohnhaus armseliger eranischer Dirfer — sonder
Zweifel ein Urtypus dieser Gegend — iber die
armenische Kirchenarchitektur des frihen Mittel-
alters nach dem Siiden Europas hiniiberleitet, ist
ein wirdiges Gegenstiick jener Leistung, die den
altgriechischen Tempel aus dem pri#historischen

(1) Das Tiirkentum der Skythen dilrfte heute nach den
Forschungen von Hommel, Neumann, Schurs, Wirth, Treid-
ler und G. Naqy so gut wie feststehen.
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Wohnhaus abzuleiten vermochte. Auch hier
diirften vielleicht weitere Forschungen erweisen,
daB das Armenische doch nicht allein so aus-
schlaggebend war, sondern daB wir es — wenn auch
durch das armenische Sieb hindurch — noch mit
Einflissen des Hellenismus in Kajmir und Bak-
trien zu tun haben, wo es sich also geschichtlich
erwiesen um die hellenistisch beeinfluSte Kunst
von Tirken (Kaniska etc.) handelt.

Ein besonderes Interesse verdienen besonders
in den heutigen Tagen die Kapitel iiber Malerei,
da sie sich mit einem bisher arg verkannten Ge-
biete europiiischer Ostkunst, dem der blutig- aktuellen
Bukowina befassen. (Nur nebenbei sei erwihnt,
daB eben fiir das kleinrussische Gebiet die sogen:
Podlinniks eine viel wichtigere Rolle spielten, als
der Athos-Kanon.)

Der letzte Abschnitt des Buches ist eine Um-
setzung der wissenschaftlichen Erkenntnisse des
Verfassers in Lebenswahrheiten, im Sinne eines
durchgereiften, abgeklirten Programmes, die mit
wichtigen Worten das Germanentum zum Arier-
tum, dieses aber zum Allgemein-Menschlichen em-
porheben. :

Budapest. Dr. G. Supka.

WOLTMANN und WOERMANN, Ge-
schichte der Malerei: Die Malerei des
Mittelalters, neu bearbeitet von M.
Bernath. Leipzig, A. Kroner 1916. Lex.-
Oktav. 300 S. mit 432 Abb. M. 10.—.

Als 1878 der eben auf den Lehrstuhl Anton
Springers nach StraSburg berufene Alfred Wolt-
mann den ersten Band seiner gemeinsam mit Karl
Woermann in Angriff genommenen Geschichte
der Malerei herausgab, betonte er in seinem Vor-
wort, daB eine neue Behandlung des Stoffs dber-
fliissig sein wiirde, wenn die dritte Auflage von
Kuglers Handbuch, die Blomberg vor elf Jahren
besorgt hatte, nur halbwegs dem Stande der Wissen-
schaft in eben dem MaBe entspriche, wie die
beiden ersten Ausgaben von 1837 und 1847 (letz-
tere von Jakob Burckhardt besorgt). Die ginz-
lich mangelnde Berlicksichtigung der neuen For-
schungen durch den Maleroffizier und Dichter
Blomberg, dessen Dilettantismus und Ungzuver-
lissigkeit haben tatsiichlich dem Werke Kugler-
Burckhardts erst den Todesstof versetzt. — KEs
wiire bedauerlich, wenn Woltmanns Geschichte
der mittelalterlichen Malerei ein ihnliches Schick-
sal durch eine unzulingliche Neubearbeitung be-
schieden sein sollte. Ich will Herrn Morton Ber-
nath durch einen Vergleictr mit Hugo von Blom-
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berg nicht zu nahe treten, aber ihnliche Bedenken,
wie sie 1867 die ,Neubearbeitung‘* des Kugler-
schen Handbuchs hervorrief, sind auch Bernaths
Unternehmen gegeniiber schwer zu unterdriicken.
Gerechterweise seien dessen erheblich grdB8ere
Schwierigkeiten zuvor betont. Das einschligige
Schriftum der Jahre 1880—1916 diirfte an Umfang
das von 1847—1867 wohl um das zehnfache iiber-
treffen. Es handelt sich dabei nicht nur um einen
gewaltigen Stoffzuwachs an neuen Funden und
Tatsachen grade auf dem Gebiete mittelalterlicher
Malerei —, sondern auch um zahireiche, gewiB nicht
immer endgiiltige Versuche zur Neugruppierung,vor
allem aber um eine grundstiirzende Wandlung der
entwicklungsgeschichtlichen Auffassung, um eine
neue Erkenntnis mittelalterlichen Kunstwillens. Ich
erinnere fir die dltere Zeit nur an die Ergebnisse
der Forschungen von Wickhoff, Riegl, Strzygowski,
Whulff und Wilpert, fiir die spitere an die Arbeiten
von Goldschmidt, V8ge, Haseloff, Clemen, Vitz-
tum, Neuwirth, Schlosser, Dvorak, Male, Durrieu,
Hulin, H. Schmitz, Tietze, Kautzsch, Toesca, Rin-
telen und Sirén, um obenhin angudeuten, wie der
Acker mittelalterlicher Kunstforschung in den letz-
ten vierJahrzehnten griindlichstumgepfliigt wurde.—
Spiegelt nun Bernaths Neubearbeitung Woltmanns
den heutigen Stand der Forschung klar wieder?
Gibt seine Darstellung ein Bild von der mittel-
alterlichen Malerei, das im Aufbau, in der Farben-
und Lichtverteilung uns den Umschwung und
methodischen Fortschritt kunstwissenschaftlicher
Forschung seit Woltmanns Tagen klar erkennen
li8t? — Ich bedauere, diese Frage mit einem
bindigen Nein beantworten zu miissen,

Das im Vorwort bekannte Streben Bernaths, den
urspriinglichen Charakter des Werks nach Mdg-
lichkeit wahren zu wollen, kann nicht als zurei-
chende En‘tlchuldigung dienen. Die Umstellungen
einiger Hauptabschnitte, wie das Heraufriicken der
byzantinischen Malerei seit dem Ausgang des
Bilderstreits (II) vor die karolingische Epoche, die
Aufteilung der deutschen Wandmalerei in roma-
nische (V. D.) und gotische (VI. D,) sind recht
duBerlich und belanglos; sie werden weder im
Vorwort noch in der Darstellung niher begriindet.
Wirklich einschneidende Trennungsstriche, wie der
um 1350, den die jingste Forschung immer schirfer
zu ziehen bemiiht ist, hitten meines Erachtens
fir die Gesamtgruppierung weit nachdriicklicher
benutzt werden miissen; ja, ein AbschluS der Ge-
schichte der mittelalterlichen Malerei im strengen
Wortsinn mit der Mitte des 14. Jahrhunderts diirfte
bei unserer jiingeren Generation mehr als einen
Anwalt finden. Beginnt doch Fritz Burger in



seinem Handbuch die Darstellung der vita nuova
figlich mit 1350,

Noch weniger aber, wie die Einteilung des Stoff-
gebiets, vermag uns heute die Art der Darstellung
zu befriedigen, die zu Woltmanns Zeiten allge-
mein gebriuchlich war, in zahlreichen Disserta-
tionen der nachfolgenden Zeit noch chrieartig
weiterlebte, aber seit mindestens einem Jahr-
zehnt mit gutem Recht aufgegeben ist. Ich
meine jene katalogmiSige Aneinanderreihung der
Denkmailerbeschreibung, die durch eine kultur-
geschichtliche Einleitung und eine zusammen-
fassende SchluSibetrachtung eingerahmt wird, ein
allzusehr an Schulaufsiitze oder schlechte Predigten
erinnerndes Schema. Wir verlangen heute mit
Recht einen organischen Aufbau, eine meritorische
Abgrensung des Wichtigen gegen das Beiliufige
und eine vergleichende Durchdringung des Stoffes,
wie sie unter den jiingeren Fiihrern etwa Heinrich
Woiifflin vorbildlich gemacht hat.

Angesichts so groBer Schwierigkeiten, den alten
Wein in neue Schliuche zu filllen, muSite Bernath auf
eine Neubearbeitung im guten 8inn ganz verzichten
und sich auf einen Neudruck des alten Textes mit
Brginzung des wissenschaftlichen Quellenappa-
nats in den Anmerkungen beschriinken. Aber auch
nach dieser Richtung bleibt mancherlei zu wiin-
schen, abgesehen davon, daB die Neuauflage dreiBig
Seiten weniger zéhit als die erste. Nach gelegent-
lichen Stichproben seien hier nur folgende, in
einem Handbuch flir Studierende schwer zu ent-
behrende Hilfsmittel angefilhrt, die Bernath wohl
kaum absichtlich bei seinen Literaturangaben aus-
golassen hat: Brockhaus, Kunstin den Athoskl8stern,
Zimmermann, Fuldaer Buchmalerei der karolingi-
schen Zeit (1910), H. Schmitz, die mittelalterliche
Malerel in Soest und Katalog der Glasgemiilde
im Kunstgewerbemuseum zu Berlin, Schlosser-
Suidas . Streitschriften {ber die Giottinofrage,
Toescas und Zoege v. Manteuffels Studien zur
lombardischen Miniaturmalerei, Tietzes Unter-
suchungen dber die typologischen Bilderhand-
schriften des spiteren Mittelalters (Jahrbuch der
Zentralkommission 1904), Perdrizets Ausgabe des
Speculum humanae salvationis, Kehrers Publika-
tion der Wandmalereien in der Pfalzkapelle zu
Forchheim, Firmenich-Richartz’s Forschungen zur
niederrheinischen, Backs zur mittelrheinischen,
Gebhardts und Abrahams zu den Anfingen der
frinkischen Malerei, schlieBlich Sarres und Mar-
tins grundlegende Untersuchungen zur islamiti-
schen Malerei. — Dies sind, wie gesagt, mehr zu-

fillig beim flichtigen Durchblittern des Bandes auf- .

stoBende Unterlassungssiinden, deren Liste sicher-

lich bei sorgsamer bibliographischer Nachpriifung
gewaltig anschwellen und den Glauben an die hier
gebotene Zusammenfassung neuerer Forschungs-
ergebnisse stark erschiittern wilrde. — Sehr ko-
misch wirkt S. 85 eine Anmerkung, die auf 8.181
fiir die Aufzihlung der einschligigen Literatur hin-
weist, wo man abermals — nichtsfindet. BeinXherem
Zusehen eorgibt sich, daB die Seitenzahl einfach
aus der ersten Auflage Woltmanns ibernommen-
ist, wihrend die gesuchte Anmerkung in der zweiten
Auflage auf S, 30 steht. Solche an sich belanglosen
Flichtigkeiten kennzeichnen die — gelinde ge-
sagt — sorglose Art, in der ein kunstwissenschaft-
licher Tagesschriftsteller — als solcher hat Morton
Bernath bisher sich vorwiegend betitigt — die
gewif nicht leichte Wiederinstandsetzung eines
ehrwiirdigen Denkmals deutscher Gelehrsamkeit
unternahm, Der Verleger, dem sein Schwager
A. Seemann dieses Werk zur Neubearbeitung iiber-
lassen hat, und der seinerseits durch Anfiigung eines
etwas anspruchsvoll ,Bilderatlas getauften Appa-
rats allzu kleiner zinkotypischer Abbildungen ohne
zulingliche Unterschriften dem Buch wenigstens
duBerlich den Stempel der neuen Zeit aufzudricken
dachte, war offenbar bei der Auswahl des ,,Be-
arbeiters** nicht wohl beraten, und die ,,mihevolle
jahrelange Arbeit“ von der das Vorwort spricht,
1iBt bei dem Benutszer trotz alledem den Wunsch
zuriick, daB diesem Bernath-Woltmann ein neuer
Woltmann folgen mdge, der sich angesichts einer
schlecht gelungenen Auffrischung alter Arbeit mutig
zu neuem Aufbau aus eigner Kraft entschlieBt.
Kaemmerer.

MELA ESCHERICH, Hans Baldung —
Grien Bibliographie. Studien zur deut-
schen Kunstgeschichte, Heft 18g. Strafi-
burg, Heitz, 1916. Mit zwei Lichtdruck-
tafeln — 135 SS.

In emsiger Arbeit stellt die Verfasserin unter
464 Nummern alles zusammen, was tiber Bal-
dung geschrieben worden ist. Sie hat sich nicht
damit begniigt, die Biicher und Aufsitze zu beach-
ten, wo des Meisters Name im Titel vorkommt,
sondern auch die gesamte Literatur auf gelegent-
liche Erwidhnungen Baldungs durchstdbert. Die
mihsame Leistung wird der kiinftigen Forschung
zugute kommen. Danpkenswert sind die knappen
Angaben iliber den Inhalt der aufgefilhrten Biicher
und Aufsiitze.

Das Material ist rein zeitlich geordnet. Den
Anfang machen die urkundlichen Eintragungen
von 1509 an, die spiirlichen Erwihnungen des
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Meisters in der Literatur des 17. und 18. Jahr-
hunderts folgen. Den griSten Raum nimmt natiir-
lich die neuere kunsthistorische Literatur ein. Hier
wiire vielleicht eine systematische Ordnung, etwa
- nach dem Vorbilde der Direr-Bibliographie von
H. W. Singer, praktischer gewesen. Den Schiuf
bildet ein wertvolles Verzeichnis der Bidcher mit
Baldungschen Holzschnitten.

Vollstiindigkeit scheint bis zu einem hohen Grad
erreicht zu sein. Ich vermisse einen kleinen Auf-
satz von Koegler in Baers ,Biicherfreund iiber
die Hortulus- Animae-Schnitte und die muster-
hafte Publikation des Maximilianschen Gebetbuchs
mit den Baldung-Zeichnungen in Besangon von
Giehlow.

In einer Notiz iiber Baldungs Gemilde zur Er-
ginzung der Téreyschen Liste (zum Teil nach
meinen Notizen in Thiemes Lexlkon) bezweifelt
die Verf, wunderlicherweise (nach einer Photo-
graphie) die schdne und echt signierte Venus
der Nemes-Sammlung, die in eine hollindische
Privatsammlung gekommen ist. Sie zitiert eine
zweite ,,Venus‘‘ als ,,Gegenstiick‘ dazu im Pariser
Handel. Dieses Gegenstiick ist aber eine nackte
Judith (die gleichfalls echt ist). In dieser Notiz
fehlen die beiden Bilder von SchloB Reichenau,
die an anderer Stelle, als von Bergner 1911 publi-
ziert, erwihnt werden.

Hinzuzufiigen ist eine noch nirgends genannte
Tafel mit Adam und Eva, die aus italienischem
Privatbesitz in den Miinchener Kunsthandel ge-
langt ist.

Eine willkommene Zugabe sind die beiden Ab-
bildungen, namentlich der Holzschnitt mit dem
Wappen des Dr. Kasper Baldung aus der Baseler
Kunstsammlung.

In der Einleitung sucht die Verf. sich von der
trockenen Arbeit zu erholen und auf 14 Seiten in
aller Eile zu beweisen, daB sie dber ,,Gesichte-
punkte und Uber Geist verfiige. Einige wag-
halsige Vermutungen (der Meister des Lichten-
thaler Altars sei der Lehrer Baldungs und mit
Augsburg in Beziehung, weil auch bei Burgkmair
drei nebeneinander stehende Figuren vorkimen,
u. dgl.), dann Papierblumen (z. B. ,,Baldungs Him-
mel ist das sagenbafte Land Atlantis oder, wie
Mdricke es nannte, Orplid, es ist das Reich des
Glicks“ und so fort) bilden eine wenig stilgerechte
Dekoration der soliden Registratur.

Max J. Friedlinder.
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WOLFGANG HOFMANN, Simon Be-
nedikt Faistenberger 1695—1759. Ein
Beitrag zur Geschichte der Tiroler Malerei
im 18. Jahrhundert. Berlin, A. Hofmann,
1014.

Im Interesse fester Grundlagen fiir eine kiinf-
tige Geschichte der deutschen Barockmalerei wird
man jede methodische Monographie diber deutsche
Barockmaler auch nicht gerade ersten Ranges be-
griBen, dber die wir nur iltere, unzuverlissige
Nachrichten besitzen; ja selbst wenn sich schon
neuere Untersuchungen mit ihnen befaBt haben,
kann sich eine neuerliche, eingehendere Behand-
lung lohnen. Im letzteren Falle hat sich H. be-
funden. Bereits der unterzeichnete Ref. hatte in
seiner ,,Entwicklung der barocken Deckenmalerei
in Tirol“ (StraSburg 1912, 8. 305ff) diesen be-
gabten und fruchtbaren Freskenmaler, ein Mitglied
einer weit Gber Tirol hinaus titigen Kitzbihler
Kilnstlerfamilie, auf Grund archivalischer Nach-
forschung und eigener Besichtigung der Fresken
behandelt, die wichtigeren Lebensdaten urkundlich
festgestelit, die Deckengemiilde zum erstenmal
chronologisch bestimmt und nach kunstgeschicht-
licher Stellung und stilistischer Entwicklung zu-
sammenfassend beschrieben. Diesen Umstand hat
H. in seiner Schrift freilich so viel als méglich ver-
borgen. Zwar wurde mein Buch in das Litera-
turverzeichnis im Anhang aufgenommen; im Text
aber nimmt der Verf. — von einer versteckten
Note abgesehen, in der er eine Heiligenbenen-
nung anficht — nirgends auch nur mit einem
Worte auf die Darstellung Bezug, die zwei Jahre
frilher die wesentlichsten Ergebnisse iber Faisten-
berger als Freskant schon gebracht hatte, — weder
in dem, worin er abweicht, noch in dem Vielen,
in dem er ihr folgt; die ganze Schrift ist viel-
mehr s0 abgefa8t, als ob ihr nur die alten Lexika
von Lemmen und Wurzbach und die handschrift-
lichen Notizen aus dem frithen 1g. Jahrhundert
vorgelegen wiren. Dies Verfahren widerspricht
80 sehr der sonst unter Flchgénoasen geibten Re-
spektierung frilherer Verdffentlichungen auf glei-
chem Gebiet, daB ich es nicht bescheiden iibergehen
kann. Doch soll es mich nicht abhalten, die Fort-
schritte seines Buches gegeniiber den eigenen Er-
gebnissen festsustellen.

Da erkenne ich nun zunichst freudig an, da8
Biographie und Oeuvre betriichtlich bereichert
wurden. H, hat sich nicht um Simon Benedikt
allein gekiimmert, sondern die verworrenen An-
gaben iber die ganze Familie Faistenberger ge-
sichtet; wurde hier noch manches offen gelassen,



% hat es der Verf. — das mag hier gleich rilh-
mend miterwihnt sein — im Allg. Lexikon bild,
Kinstler von Thieme-Becker nachgeholt, wo man
(XL, 8. 200ff) alle Mitglieder des Geschlechtes,
namentlich auch die beiden Landschafter Anton
und Josef F. ausfilhrlich behandelt findet. Aber
auch ilber seinen eigentlichen Helden ergab die
sorgfiltige Benutzung handschriftlicher Quellen’
viel neue Details. Der Verf. hat auBler den Fres-
ken auch die Tafelbilder, Olskizzen und Zeich-
nungen herangezogen und im Anhange das ganze

* Werk chronologisch zur Ubersicht gebracht. Ich
freue mich endlich, auch die Reihe der Decken-
gemillde selbst durch zwei kleinere Werke ver-
mehrt zu finden: jene der St. Rosakapelle zu Kitz-
bihel und jenme in Ré&hrerbichl (so ist der Name
nach der Ortsaussprache und allen amtlichen
Quellen zu schreiben, H’s Schreibung ,,Rehro-
bichl* ist ganz unmdglich). In den ,Joh. Ent-
felder 1835‘ signierten Fresken in Kirchberg, die
den Verf, mit Recht an Josef Schdpf (1745—1822)
erinnern, dinkt mir in der Tat viel eher eine
frihere Ausmalung durch diesen, als durch Faisten-
berger zugrunde zu liegen.

Zweifelhafter erscheinen mir nun aber die Fort-
schritte des Buches in der kunstgeschichtlichen
Wilrdigung Faistenbergers und zwar schon be-
ziiglich der Hoerleitung seines Stils. Ich hatte
nach dem Stil der Fresken selbst fir die friihere
Zeit des Meisters auf Rottmayr und die spiten
Venetianer, fiir die Spitwerke auf Michelangelo und
Rubens als leitende Einflisse verwiesen. Hierin
ist mir H. in der Hauptsache gefolgt. Fiir die
friheste Zeit fiigt er noch als eigentlichen Lehrer
den Minchner Hofmaler Joh. Ant. Gumpp hinzu,
eine sehr gliickliche Annahme, fir die er eine
Notiz Roschmanns m. E. richtig deutet. Leider
hat er sich mit diesen Hauptlinien nicht begniigt;
vielmehr wird fast beli jedem Werke von weiteren
Einflissen und Anlebnungen gesprochen, meist
auf Grund von Einzelheiten, die man um jene
Zeit bei allen mdglichen Barockmalern in #hn-
licher Form wiederfinden wird, die durch die
verschiedensten Schulzusammenhiinge entstanden
sein kdnnen und wohl nur in ganz schlagenden
Fillen noch unmittelbar auf die groSen Moeister
bezogen werden dirfen. Man hére z. B.: ,, Das
Oberschnelden des Halses durch die vorgestreckte
Schulter ist ein spezifisch venetianisches Motiv,
das auch Tiepolo gern benutst hat (S. 34); die
»kalte Wiedergabe der Stahlfarbe* erinnert H. an
die Bologneser, besonders Guido Reni (S. 35); an
dem QGott Vater der Nepomukkapelle in Kitsbiihel

nlebnt sich die tinzelnde Schwebehaltung an die

dmisch-cortoneske Richtung an, wihrend seine
ofetten Hiénde mit gespreizten Fingern®“ an Ma-
ratta und sein ,Jleicht gedffneter Mund*“ an die
Caraccischule gemahnen (S. 46)! Infolge solchen
Verfahrens erscheint der arme Faistenberger schlief-
lich so ziemlich von allen wichtigeren Schulen
Italiens abhiéingig und sammelt sich schlieSllich gut
ein Dutzend Meister verschiedensten Stilszusammen,
an die seine Werke erinnern. Und doch ist ge-
rade bei Faistenberger nichts von einer italie-
nischen Reise bekannt und auch wohl nicht zu
glauben, daB er sich fir die verschiedenen Teile
einer und derselben Figur aus allen mdglichen
Stichen oder Kopien Rats erholt habe. Man darf
eben nicht bei jeder ungefihren Ahnlichkeit, auf
die man irgendwo gestofien ist, gleich Beziehungen
vermuten; es ist z. B. sicher belanglos, daf der
hl. Sebastian Faistenbergers in Jochberg ,,auf einem
O1bild Franz Sebald Unterbergers — wir erfahren
nicht einmal, auf welchem! — ,,in &hnlicher Stel-
lung wiederkehrt (S. 6g). Ich glaube nicht, daB
man in solchen Aufschliissen eine Bereicherung
erkennen wird,

Leider kann man auch der Stilentwicklung, die
H. von seinem Meister zeichnet, nicht durchaus
zustimmen. Faistenberger interessiert dadurch,
da8 er inmitten des allgemeinen Fortganges vom
Barock zum Rokoko mit einemm eher leichten Stil
beginnt, spidter aber unter Aufnahme michelange-
lesker und Rubensscher Einfiiisse das barocke
Element seines Stils zu fast manirierter Wucht und
Schwere steigert. Soweit stimmt H. mit meinen
Ergebnissen iiberein. Er behaupiet aber dann, daf
Faistenberger nach dem Héhepunkte diesesbarocken
Manierismus, der in den Jochberger Fresken (1750)
vorliegt, in den Deckenmalereien von St. Ulrich
am Pillersee und besonders jenen im Chor der
Rattenberger Pfarrkirche zur ,rokokoken (!) Art
zuriickgelenkt und 8o erst einen harmonischen Aus-
gleich erreicht habe. Diese Stilwendung steht und
filllt mit dem Zeitansatz der (unsignierten) Ratten-
berger Bilder. Ich habe sie nach den Formen der
Stuckdekoration und dem Stil der Malerei selbst
in die 4oer Jahre datiert. H. setst sie aber in
die letzten Jahre Faistenbergers (1757/58), einmal
weil die Ausmalung des Schiffes der Kirche nicht
mehr von ihm, sondern von Matthiius Ginther
herriihrt, also ,,vielleicht' durch seinen Tod unter-
blieb*, daneben aber — weil Lemmen (1810!) und
Wourzbach (18581) den Meister 1760 in Rattenberg
sterben lassen, was zwar irrig sei, aber ,auf ein
QGerilicht zuriickgefilhrt werden kdnne, dem ein
lingerer Aufenthalt in Rattenberg kurz vor seinem
Tode sugrunde liege® ~Uber den letsteren Teil
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der Begriindung ist wohl jedes Wort unnétig; be-
ziiglich des ersteren hat H. gerade bei mir lesen
kSnnen, daS die Gilntherschen Fresken ebenfalls
in die 4oer Jahre gehdren. Aber gerade an
dieser fiir ihn entscheidenden Stelle ist
H. auf meine Griinde fir eine frithere Da-
tierung nicht mit einem Worte einge-
gangen, was doch wohl eine absichtliche Igno-
rierung meiner Ergebnisse zeigt. Ich brauche jene
Griinde hier nicht mehr zu verteidigen; sie haben
von einem anderen, sehr berufenen Rezensenten
ingwischen volle Zustimmung erfahren!). Aber
auch die Datierung der Deckengemiilde in St. Ulrich
ist sehr anfechtbar. Fir sie hat gerade H. zuerst
einen wertvollen urkundlichen Haltpunkt im Kon-
sens des Chiemseer Bischofs sur Ausmalung, da-
tiert v. 30.Jinner 1749, gefunden: er nimmt diese
nun aber nicht etwa fiir den Sommer 1749 an;
vielmehr hat nach ihm der Meister an den (1750
signierten) Fresken in Jochberg linger als ein Jabr
gearbeitet und die Malereien in St. Ulrich k3nnten
daher erst nach 1750 gefolgt sein. Der Umfang der
Deckengemillde ist aber kein swingender Grund:
fiir alle anderen Freskensyklen, auch den recht um-

(1) J. Weingartner, Zeitschr, des Ferdinandeums von Tirol,
1914. 8. 476 .

finglichen in St. Johann, setzt H, selbst nur ein
Jahr an. Aber 8t. Ulrich, in dem sich der hoch-
barocke Kraftstil gemiBigter zeigt als im Jochberg,
musBte die Briicke zur groSen Abklirung in Ratten-
berg bilden, so wollte es die Konstruktion der
Entwicklung! Mit Recht ist von dem oben er-
wihnten Referenten hervorgehoben worden, da8
dieser Konstruktion auch das Marienbild von 1758
in Kitzbilhel widerstreitet, in dem nach H.s
eigener Beschreibung das Jochberger Barock zum
zweiten Male hervorbrechen wiirde. Diesem Auf
und Ab gegenilber wird die Annahme einer kon-
tinuierlichen Verstirkung des barocken Grund-
zuges wohl die einfachere bleiben.

Nicht zusustimmen vermag ich endlich der Be-
hauptung, da8 H.s Hauptstirke im Portriit, nicht
in der Historle liege. Wir haben von ihm eine
lange Reihe kirchlicher Werke, aber nur fiinf Bild-
nisse. Uber ihren Wert kann man streiten; mir
scheint nur eines den Durchschnitt zu @iberragen.
Nun grindet H, jenes Urteil aulerdem auch auf
die Heiligenk8pfe in den Fresken selbst: sie sind
aber m. E. swar charaktervolle, jedoch immer ideale
Kidpfe, in denen sich der allgemeine Stiltypus nie
verleugnet, daher keine Bildnisse.

Heinrich Hammer.

38



RUNDSCHAU

DER CICERONE.

VIL, Heft 23/24, Dezember 1916:
H.FRIEDEBERGER, H, UHDE-BERNAYS, Werke
deutscher Maler des 19. Jahrhunderts. Zur Aus-
stellung bei Fritz Gurlitt. (23 Abb.)

L B., Bildwerke in Eisen. Zur GuSeisen -Aus-
stellung im Kgl. Kunstgewerbemuseum Berlin.
(9 Abb.)
DEUTSCHE KUNST U. DEKORATION.
XX., Heft 3, Dezember 1916:

R. BRAUNGART, Aus Brakis Kunsthaus in
Minchen. (6 Taf., 6 Abb.)

H. HILDEBRANDT, Franz Marc 1. Gedichtnis-
wusstellung in der Miinchner Neuen Sesession.
(3 Taf., 8 Abb.)

W. WARSTAT, Ahnlichkeit im photographischen
Bildnis. Zu den Photographien von Rudolf und
Minya Diibrkoop. (4 Taf., 13 Abb.)

KARL GERSTENBERG, Hoffnung auf die deutsche
Kunst.

KASIMIR EDSCHMID, Zu den Arbeiten von
Fritz Huf. (1 Taf,, 3 Abb.)

Ein Wohnhaus von Hermann Muthesius (Haus
Rasch in Wiesbaden). (a2 Taf., 2 Abb.)

ADOLF BEHNE, ,Nihe und Ferne*.

ERICH BUTTNER u. ELSA HOFFMANN, Kleine
Stickereien, Nebst einigen Leitsitzen von Erich
Biittner. (9 Abb.)

SCHREY, Frits Boehle {.

KUNSTGEWERBEBLATT.
Neue Folge, XXVIIL, 3:

PETER JESSEN, Reisestudien. III.; Der ameri- .

kanische Kolonialstil. (15 Abb.)

BRUNO TAUT, Reise-Eindriicke aus Konstanti-
nopel, -

FRITZ HELLWAGQ, Georg Hertings Duvebrunnen
in Hannover. (9 Abb.)

A. JAUMANN, Die Gardine als Architekturglied.
JOHANNES GROBLER, ,Erker und Balkon*.
(Brwiderung.)

DEUTSCHE MONATSHEFTE.

(Die Rheinlande.) XVI., Heft 10/11, Oktober/No-
vember x916:

FRIEDR. LUBBECKE, R. Ewald. (Ein Dreifarben-
druck, 4 Taf., 5 Abb.)

J.F.HAUSELMANN, J. V, Cissarz. (4 Taf., 13Abb.)
(OSKAR LANG, Fritz Burger {.

AMTLICHE BERICHTE AUS DEN KGL.
KUNSTSAMMLUNGEN.
XXXVIII, Nr. 3, November 1916:

MAX I. FRIEDLANDER, Ein Frinkischer Fliigel-
altar aus dem XV, Jabrhundert.

PLIETZSCH, Ein Bild von Jan Sieberechts.

W. KURTH, Die Sammlung Freund,

Nr. 3:

BODE, Die dreiteilige Altartafel aus Heiligenstadt
im Kaiser Friedrich-Museum. (4 Abb.) -

HERMANN SCHMITZ, Berliner Biskuitplastiken
nach Modellen von Riese und Schadow. (9 Abb.)

JAHRBUCH D. KGL. PREUSS. KUNST-
SAMMLUNGEN.
XXXVI Band. 4. Heft.

FRIEDR. WINKLER, Uber verschollene Bilder
der Briider van Eyck. (9 Abb.)

CHRISTIAN SCHERER, Leonhard Kern als Klein-
plastiker. (7 Abb.)

KURT ZOEGE VON MANTEUFFEL, Joos van
Craesbeeck. (9 Abb.)

KUNST UND KUNSTLER.

XV., Heft II:

MAX VON BOEHN, Mode und Bekleidungskunst.
JUL. MEIER-GRAEFE, Renoir II.

JUL. ELIAS, Max Klinger, Opus XIV.

FR. AHLERS-HESTERMANN, Walter Alfred
Rosam.

XV., Heft III:

GEORG SWARZENSKI, Die Sammlung Hugo
Nathan. (31 Abb.)

WILLI WOLFRADT, Form und Format.

ERICH HANCKE, Die 29. Ausstellung der Ber-
liner Sezession, (6 Abb,)

JULIUS ELIAS, Lesser-Ury.
RUD. SHREY, Fritz Boehle .

ZEITSCHRIFT FUR CHRISTL. KUNST.
XXIX., Heft 8:

Reg. u. Baurat HASAK, Kirche, Pfarrhaus und
Schule su Luckenwalde (Mark). (1 Taf. u.s5 Abb.)

FRANZ THEODOR KLINGELSCHMITT, Mainger
Seidenstickerei am Ende des Mittelalters. (4 Abb.)

DIE CHRISTLICHE KUNST.

XIIL, Heft3:

DOERING, August Koch. (15 Abb.)

DOERING, Ein Glasgemilde von René Kuder.
(z Abb))

LUDWIG BARTH, Fritz Boehle.

DIE KUNST.

XVIIL Jahrg., Heft 2, November 1916:
WALTER COHEN, Oswald Achenbach in Italien
und Daheim. (9 Abb.)
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KARL VOLL, QGeibels Sinnspriiche iiber Kunst
und Literatur.

KARL WIDMER, Alice Triibner. (8 Abb.)

XVIII. Jahrg., Heft 3, Dezember 1916.
HANS WOLFF, Emil Orlik. (13 Abb.)
E. ROEMER, Die deutsche nationale Kunst (I).

PAUL SCHUBRING, ,Das Zelt“, Max Klingers
neuer Radierzyklus. (7 Abb.)

WASMUTHS MONATSHEFTE FUR
BAUKUNST.
II.,, Heft 11:

LUDWIG HOFFMANN, Neue Stidtische Schul-
bauten. (52 Abb.)

TIDSKRIFT FOR KONSTVETENSKAP
L Jahrgang, Heft a:

HARALD BRISING, Rekonstruktioner af Sergelska
skulpturer. (12 Abb.)

MARIO KROHN, To Buster i Glyptotheket fra
Berninis atelier. (5 Abb.)

OTTO RYDBECK, Studier i Skines reniissans-
och barockekulptur I. (Fortsetzung.) (7 Abb.)
LUDWIG LOVSTROM, Slottsbyggnaderna pid
Svartsjs. (2 Abb.)

SAM WIDE, Den s. k. vapenléparen, en arkaisk
attisk grafrelief. (1 Abb.)

EINAR LEXON, Den navnldse stil mellem barock
og rokoko.

L, 3:

OLOF GRANBERG, Fyra nyare Rembrandt-tafior
(x Taf., 4 Abb.)

LORENTZ DIETRICHSON, Roms Monumental-
historie, fortalt af Middelalderens Romere.

A. W. BRUGGER, Oseberg verket. (3 Abb.)

E. WRANGEL, Till drottning Kristinas ikono-
grafi. (2 Abb.)

OUDE KUNST.

Een Maandechrift voor Verzamelaars en Kunst-
zinnigen. IL Jg., No. 2, November 1916:

W. MARTIN, Over Conserveeren en Restaureeren
van Oude Schilderijen II. (10 Abb.)

J. H. C. DEELKEN, Oude Meubeleerkunst op
Ameland. (5 Abb.)

Jonkvr Dr. C. H. DE JONGE, Drie Portretten uit
de Collectie Beresteyn. (3 Abb.)

THEO VAN DOESBURG, Daumier als Carica-
turist, (7 Abb.)

I1. Jg., No. 3, Dezember 1916:

W. MARTIN, Over Conserveeren en Restaureeren
van Oude Schilderijen. III. (10 Abb.)

D. VAN ADRICHEM, O. F. M. Sint Nicolaas in
het Westen. Zijn populariteit. (4 Abb.)
-};fg,‘:t‘;f“”} een ,Missing Link*, (3 Abb)

TENTOONSTELLING VAN JAPANSCH LAK-
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WERK IN HET RIJKS ETHNOGRAPHISCH
MUSEUM TE LEIDEN: I. Historische en Aesthe-
tische inleiding door T. B. Roorda. II. De
beteekenis en de ornamentiek der tentoongestelde
lakwerken dor M. W. de Visser. (16 Abb.)

J.VAN DAM, Zeldzaam Delftsch Aardewerk. (3 Abb.)

J. 0. KRONIG, Een Schildersportret.

DAS KUNSTHAUS.
Bliitter fiir Schweizer Kunstpflege und Kunstleben,
Anzeiger der Ziiricher Kunstgesellschaft. X:, 1916:

W. WARTMANN, Werke von Rembrandt im
Zircher Kunsthaus. (3 Abb.)

AMERICAN JOURNAL OF ARCHAEO-
LOGY.
Volume XX, number 3, 1916:

HEAD OF HELIOS FROM RHODES. Theodore
Leslie Shear. (5 Abb.)

BUTTON BEADS. Gustavus Eisen. (2 Taf.)

GREEK VASES AT BRYN MAWR. Mary Ha-
milton Swindler. (23 Abb,)

ADDENDA ON LOCRIS. W. A. Oldfather.
MARBLE HEAD FROM CORINTH. E. H.Swift,
(2 Tat)

ARCHAEOLOGICAL NEWS (January -June 1916).
Wiliam N. Bates. (10 Abb.)

ARTS IN AMERICA.

Volume IV., number 6, Oktober 1916:

B. BERENSON, The Annunciation by Masolino.
(2 Taf.)

AUG. L. MAYER, Paintings by El Greco in
Amerika, (8 Abb., 5 Taf.)

LORENCE BINYON, A Group of Japanese Schreen-
Paintings in the Freer Collection at Washington.
(5 Abb., 3 Taf) .

CHARLES HENRY HART, Portrait of James
Roes, painted by Thomas Sully. (x Abb., 1 Taf))
STELLA RUBINSTEIN, Two pictures by Joos
van Cleve. (6 Abb., 3 Taf.)

ARTUR POPE, Tintorettos Diana. (2 Abb.auf 2 Taf.)
ALLAN MARQUAND, The Martelli David and
the youthful St., John Baptist.

NEUE BUOCHER .

DETTLOFF, Der Entwurf von 1488 zum Sebal-
dusgrab. Verlag Adalbertdruckerei, Posen.
WILH. WUNDT und MAX KLINGER, Karl Lamp-
recht. Verlag 8. Hirzel, Leipzig.

GEORGES WILLAME, Laurent Delvaux. Verlag
G. van Oest und Cie, librairie nationale.

RICH. KLAPHECK, Die Baukunst am Nieder-
rhein. Verlag A. Bagel, Dilsseldorf.

MORITZ STUBEL, Chodowlecki in Leipzig und
Dresden. Verlag H. Burdach, Warnatz und Leh-
mann, Dresden.



J.8STRZYGOWSKY, Die bildende Kunst des Ostens.
Verlag Dr. Werner Klinkhardt, Leipsig.

OSKAR DOERING, Krieg und Kunst. Volksver-

eins-Verlag, G.m.b. H. Miinchen-Gladbach.

LEO PLASNISCIG, Geschichte der venezianischen
Skulptur im 14. Jahrhundert. Verag R. Tempsky,
Wien und E. Freytag, Leipzig. Jahrbuch der
kunsthistorischen Sammilung, Band g3, Heft2—3.
WOLTMANN und WOERMANN, Geschichte der
Malerei. Die Malerei des Mittelaltess (neu bearbeitet
von L M. Bernath). Verlag Alfred Kréner,
Leipsig.

E. RARHLMANN, Goethes Farbenlehre. Ingel-
Verlag, Leipzig. Sonderdruck aus dem Jahrbuch
der Goethegesellschaft, Band III, 1916.

Die Kunstdenkmiler der Rheinprovinz, heraus-
gegeben von PAUL CLEMEN, X. Band: KARL
FAYMONVILLE, Die Kunstdenkmiller der Stadt
Aachen. 1 Das Milnster,

V1. Band, 4. Abteil,, WILH. EWALD und HUGO
RATHGQGENS, Die Kunstdenkmiler der Stadt K3in,
3) Die kirchlichen Denkmiler der Stadt Kdln.
Verlag L. Schwann, Dilsseldorf.
HANS W. SINGER, Handbuch fér Kupferstich-
summlungen. Verlag W. Hiersemann, Leipsig.
GEORG WEISE, Zur Architektur und Plastik des
friheren Mittelalters. Verlag B. Q. Teubner,
Leipzig.
W. FLEMMING, Die Begrindung' der modernen
Asthetik und Kunstwissenschaft durch Leon Bat-
tista Alberti. Verlag B. Q. Teubner, Leipzig.
Des CENNINO CENNINI Handbdichlein der Kunst,
bearbeitet von F. Willibord Verkade. Verlag
L H. Ed. Heitz, StraBburg.
RICHARD BENZ, Die Grundlagen der Deutschen
Jx\mat. L Mittelalter. Verlag Eugen Diederichs,
ena. ‘
ED.FIRMENICH-RICHARTZ, Die Gebriider Bois-
serée. L Band., Sulpis und Melchior Boisserée
als Kunstsammler, ein Beitrag zur Geschichte der
Romantik. Verlag Eugen Diederichs, Jena.
ALFRED KUHN, Dle Faustillustrationen des Peter
Comelius. Verlag Dietrich Reimer (Ernst Vohsen),

'y

ERNST REISINGER, Griechenland, Landschaften:
und Bauten, Schilderungen deutscher Reisender.
Insel-Verlag, Leipzig. :

HANS CURLIS und H. STAPHANY, Die kilnst-
lerischen und. .wirtschaftlichen Irrwege unserer
Baukunst.. Verlag R. Piper und Cie., Miinchen.

CURT GLASER, Zwel Jahrhunderte deutscher
Malerel. Verlag F. Bruckmann, A.-G,, Minchen.
H.UHDE-BERNAYS, Karl Spitzweg. 3. verm. Aufl.
Delphin-Verlag, Minchen.
GRAESSE-JAENNICKE, Kunstgewerbliche Alter-
timer und Kuriosititen. 5. Auflage, bearbeitet von'
Franz M. Feldhaus, Rich. Carl 8chmidt & Co.,
Berlin.

Die Baltischen Provinzen: Band 3. QGrautoff,
Bauten und Bilder. Felix Lehmann, Berlin.

HARTMANN, Stilwandlungen und Irrungen in
den angewandten Kilnsten. Verlag R. Oldenbourg,
Miinchen.

TAUSIG, Josef Kornhiusel, Ein vergessener 8sterr.
Architekt. Carl Konegen, Wien.

P.SCHULZE, Alte Stoffe. (Bibl. fir Kunst u. Anti-
quititen-Sammler Bd. 10.) Rich.Carl Schmidt & Co.,
Berlin. :

BREDIUS, Kinstler-Inventare., II. Teil. Martinus
Nijboff, Haag.

PAULY, Dervenezianische Lustgarten. (Zur Kunst-
geschichte des Auslandes, Heft 112.) J. H. Ed.
Heits, StraSburg.

ESCHERICH, Hans Baldung-Grien Bibliographie.
(Studien sur deutschen Kunstgeschichte Heft 18g.)
J. H. Ed. Heits, StraBburg.

BURGER, Die Gensler, drei Hamburger Maler-
brilder des 19.Jahrhunderts. (8t.z. d. K., Heft 190.)
J. H. Ed. Heitz, StraSburg.

STERN, Der Nirnberger Bildhauer Adam Kraft.
(St. z.'d. K., Heft 191) ]. H. Ed. Heitz, StraSburg.
WALDMANN, Albrecht Direr. Insel - Verlag,
Leipzig.

SCHEFFLER, Talente. Bruno Cassirer, Berlin.

. SLEVOGT, Ein Kriegstagebuch. Bruno Caseirer,

Berlin.
PROUST, Erinnerungen an Manet. Bruno Cas-
sierer, Berlin.

X. Jahrgang, Heft L. :
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" VERLAG VON KLINKHARDT & BIERMANN IN LEIPZIG |

Geschichte |
der spanischen Malerei |

Von Privatdozent Dr. AUGUST L. MAYER, Miindien.

4°, Geh. M. 40.—, geb. M. 46.—. I Band: VIII u. 274 Seiten mit
144 Abbildungen. 1I. Band: VIII u. 292 Seiten mit 141 Abbildungen.

Nodh vor 20 Jahren wire es nicht mdglich gewesen, eine Geschichte
der spanischen Malerei zu schreiben. Inzwisdhen ist aber durch die
Tiétigkeit von Forschern aller L&nder soviel historisch~kritische Arbeit
geleistet worden, daB dieses erste von einem Deutschen gesciriebene
zusammenfassende Werk schon etwas AbsdhlieBendes bieten kann.
Da das zugrunde liegende Bildermaterial oft sehr scawer zugénglich
ist, wurde besonderer Wert auf eine reiche Illustrierung gelegt. So ist
denn ein umfassendes und mit groBer Kennerschaft geschriebenes
Werk entstanden, das reiche, neue Quellen erschlossen hat
und dem Kunstforscher ebenso unentbehrlich
werden wird, wie dem Kunstfreunde.

w5 TRZYGOWSKI:
DIE BILDENDE KUNST

DES OSTENS

Ein Uberblick tiber die fir Europa bedeutungsvollen Hauptstromungen
(Bibliothek des Ostens, Band IlI). Mit 28 Abbildungen. Kart. M. 1.50

In dieser reichillustrierten gemeinverstandlich abgefaBiten Schrift deckt der Ver-
fasser zum ersten Male die bisher unbeachtet gebliebenen Probleme ostlicher
Kunst vor einem grofleren Publikum auf. Besonderes Interesse diirften die
Abschnitte uber die Zierkunst, den Haus- und Kirchenbau im Osten erwecken,
ebenso die byzantinische und orthodoxe Malerei daselbst. Die mittelalter-
liche Kunst und der Kuppelbau des Abendlandes, Leonardos Bauplane und
Grecos Art erhalten damit den ihr Verstandnis erschlieBenden Hintergrund.

VERLAG VON Dr. WERNER KLINKHARDT IN LEIPZIG




STUDIEN UBER DIE DEUTSCHE KUNST

Von EMILE MALE

III. DIE GOTISCHE ARCHITEKTUR.

ie Deutschen haben sich lange Zeit hindurch eingebildet, daB sie die gotische

Kunst erfunden hiitten. Ein Deutscher mit dem franzdsischen Namen Sulpice
Boisserée erklirt uns in seiner Beschreibung des Kélner Domes von 1823, daB der
germanische Ursprung der Architektur des 13. Jahrhunderts in jedem kleinsten ihrer
Ornamente bewiesen ist. Uberall entdeckt man Blattwerk und Blumen, die ganze
Kirche scheint einen ,,vegetabilen* Charakter zu tragen. Wie sollte man darin nicht
die Ziige des deutschen Geistes erkennen, des Geistes der Berg- und Waldbe-
vilkerung, des poetischen Volkes, welches allein die Natur mit so inniger Liebe
liebt, wie es seine Mailieder und seine friihlingsfrischen Miniaturen beweisen.

Diese schlagenden Beweise mufiten Deutschland iiberzeugen; sie verfiihrten auch
Frankreich. Will Michelet, wollen die romantischen Dichter das Mittelalter feiern,
so nennen sie weder den Dom von Chartres, noch die Kathedrale von Reims,
sondern den Kélner Dom, — Koéln, Wunder aller Wunder und letztes Wort des
mystischen Geistes von Deutschland. Zu Unrecht hat man die Franzosen der Eitel-
keit geziehen: sie haben, im Gegenteil, den Fremden alle Vorziige zugetraut und
sich selbst nur in allerletzter Linie bewundert.

Einige Miinner jedoch mit gesundem Verstande begannen die Wahrheit zu durch-
schauen. Herr de Verneilh erklirte bereits um 1845, die gotische Kunst sei in
Frankreich entstanden. Einige Jahre danach setzten die ersten Binde des :Nach-
schlagewerkes von Viollet-le-Duc diese Wahrheit auBer allem Zweifel. Viollet-le-
Duc verdient fast ebensoviel Bewunderung wie Champollion: wie er hat er eine Welt
wiedergefunden. Die Entdeckung der gotischen Architekturgesetze, dieses Systems,
in dem alles sich hilt und trédgt, ist eine der schinsten Offenbarungen im 19. Jahr-
hundert. Viollet-le-Duc hat uns den glinzendsten Beweis franzosischen Geistes
erbracht. Seine hohe Intelligenz hat ein Frankreich entdeckt, so fruchtbar, so er-
finderisch und so zartsinnig wie Griechenland. Nie zuvor hat ein Gelehrter sein
Land so reich beschenkt.

Die deutsche Wissenschaft muBite sich beugen, forthin war es nicht mehr mog-
lich, an den deutschen Ursprung der gotischen Kunst zu glauben. Man erkannte
den Vorrang Frankreichs an. Aber, ist es bekannt, mit welchen erfinderischen
Winkelziigen dem deutschen Genie alle Rechte gewahrt wurden? Es muB hier
angefiihrt werden, da man uns sonst nicht glauben wiirde. Schnaase fragt sich,
warum die schopferische Kraft sich mit soviel Glanz in der I'lle-de-France offen-
barte; seine Antwort lautet: ,,Die Germanen waren dort zahlreicher als irgendwo
anders; und die Vereinigung mit rein germanischen Provinzen, wie Flandern und
der Normandie kriiftigten das germanische Element noch“!). Das war ein Licht-
blick flir Deutschland. Jawohl, entstanden war die gotische Kunst zufillig in Frank-
reich, aber sie entsprang germanischem Geiste. Es hat fiinfzig Jahre hindurch
keinen deutschen Archiiologen gegeben, der die Genesis der Architektur des
13. Jahrhunderts nicht wie Schnaase erklirt hitte. Horen wir Liibke: , Es waren
unter den Germanen die stark germanisierten, leicht erregbaren und nach Neuem

(x) Schnaase, Geschichte der bildenden Kﬁnlte, Band V, Seite 26 (Ausgabe von 1873),
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liisternen Nordfranzosen, welche die gotische Kunst schufen“!). Weiterhin er-
filllt es ihn mit sichtlichem Behagen versichern zu konnen, daB jener Unter-
nehmungsgeist, der den eigentlichen Charakterzug der gotischen Kunst darstellt,
rein germanischer Geist sei. _

Kraus hilt es in seinem Handbuch fiir gut, den Argumenten seiner Vorgiinger
noch einige hinzuzufiigen. ,Im Mittelalter¥, sagt er, ,wurde die gotische Kunst
in Deutschland: franzgsische Kunst, opus francigenum, genannt. Aber das Frank-
reich von damals ist das Land der Franken, welche allerdings die romanische
Sprache angenommen hatten, aber Germanen geblieben waren. Und hat der groie
Historiker Ranke nicht anerkannt, daB bis zum 13. Jahrhundert die Vilker des
Okzidents nur ein einziges bildeten, hat er nicht gezeigt, da das nationale Gefiihl
in Frankreich erst um 1215 auftaucht?, d. h. fast ein Jahrhundert nach der Ge-
burt der gotischen Kunst. Eine Tatsache beweist, bis zu welchem Grade die
Franzosen des 12. und 13. Jahrhunderts Germanen geblieben waren. In den
Heldengedichten haben die Barone (welche germanisches Blut bewahrt haben)
und die Edelfrauen einen Schénheitstyp, welcher dem franzésischen Typ gar nicht,
wohl aber dem ausgepridgt germanischen entspricht. Schlanker Wuchs, breite
Schultern, blondes Haar, blaue Augen, weie Haut. Daraus geht hervor, da8 der
oberste Stand, derjenige, welcher Literatur und Kunst autblilhen lie8, rein ger-
manischer Abkunft war*?),

Dies sind die ganz ernsthaften Einfiltigkeiten, die ein in Deutschland geachteter
Gelehrter im Jahre 1897 schrieb. Wenn man an die wohlbegriindeten SchluBfolge-
rungen von Fustel de Coulanges denkt, muB man licheln. ,In Gallien gab es seit
dem 7. Jahrhundert®, sagt er, ,,wenig Menschen, von denen man mit Bestimmtheit
sagen konnte, in ihren Adein floB gallisches oder germanisches Blut.* Mit Ver-
gniigen erinnert man sich auch an die Seiten Sugers, die er iiber die Deutschen zu
Beginn des r2. Jahrhunderts geschrieben hat, als noch die Nationalititen, dem
groBen Historiker Ranke zufolge, verwirrt waren. Suger redet darin mit hoch-
miitiger Verachtung von unseren Erbfeinden und nennt sie: ,Diese Barbaren!®

Aber Deutschland weigerte sich, den Augenschein anzuerkennen. Welcher
Jammer, welche Demiitigung, eingestehen zu miissen, daB man ohne allen Anteil
an der Schipfung der gotischen Kunst ist, dieser tiiberirdischen Kunst, in der
man die Offenbarung des zarten, tiefen, mystischen deutschen Geistes zu sehen
geglaubt hatte. Horen wir, in welcher Tonart Kraus von der Unmdglichkeit
spricht, daB ein Deutscher auf seine Uberzeugung verzichte: ,,Wenn wir Deutschen
glaubten, die gotische Kunst sei deutsches Eigentum, so soll das eine T#duschung sein?:
Eine Illusion, ein Trug soll es gewesen sein, wenn wir den Kolner Dom betrach-
teten — diesen Dom, an dem alle zusammen wirkten vom Kaiser bis zum juden, —
als das Symbol unserer Ehre, unserer GroBe! Es soll wahr sein, daB wir unsere
gute deutsche Architektur fiir einen Pariser Luxusartikel aufgegeben hiitten,
den ersten der vielen mit denen Frankreich den Okzident iiberschwemmt hat.
Wahr soll es sein, daB unser jugendlicher Enthusiasmus fiir die Gotik nichts sei,
als ein unbewuBtes Uberbleibsel unserer beflissenen Bewunderung fir die franzy-
sische Mode?! Gliicklicherweise ist die scheinbar wahre Lehre, welche behauptet,
daB die gotische Kunst eine sonderlich franzgsische Kunst sei, eine falsche Lehre!«?)

(1) Lilbke, Geschichte der Architektur, 2. Auflage, Seite 379.

(3) Kraus, Qeschichte der christlichen Kunst, 1897, Band I, Seite160—161. Ich habe den Originaltext
otwas zusammengefaBt. .

(3) Kraus,a.a. 0., Seite 159. (Auch dieses Zitat ist nicht ganz wdrtlich, siehe Krausll, 1 8.159. Der Uberm.)
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Man fihit den innern RiB. Vergebens ist er bemitht, sich zu beruhigen, er wei8,
er vertritt eine verlorene Sache.

Die deutschen Archiologen des letzten Jahrhunderts vermochten sich einige Illu-
sionen zu bewahren, weil sie die deutsche Kunst schlecht und die franzésische noch
schlechter kannten. Aber eine neue Generation ist erschienen, gelehrter, ver-
gleichsfdhiger, die eingesehen hat, daB es vergebens ist, mit der Wahrheit Versteck
zu spielen. Jeder neue Vergleich bewies den Augenschein glinzender. Zwei
Minner, Dehio und Bezold, haben endlich versucht, ihren Landsleuten die Wahr-
heit zu sagen!). Sie haben es eingestanden, daB die Kunst des 13. Jahrhunderts
nichts anderes war, als eine Nachahmung der franztsischen Kunst. Wahr ist es,
daB sie zu trosten versucht haben durch einige Redensarten wie die folgenden, die
ich verstindlich zu machen versuchen werde: ,,Die Gotik ist nicht aus den erb-
lichen Sondereigenschaften dieser oder jener Nation hervorgegangen, sondern aus
den allen Nationen gemeinsamen Forderungen der Zeit; sie war die Gegenbewegung
des europidischen Gemeingefiihls gegen den in der vorausgegangenen Epoche ins
Unendliche veristelten Individualismus der Vilker und Stimme, ein neutraler, ein
kosmopolitischer Stil, und eben deshalb konnte den Franzosen, d. h. einem ge-
mischten, aber die Mischung doch schon zu ganz besimmten Charakterziigen ver-
dichtenden Stamme, die Formulierung zuerst gelingen.“ Ist das nicht bewunderns-
wert? Die Franzosen sind es zwar, die den gotischen Stil erfunden haben, aber
ebensogut hiitte jeder, die ganze Welt ihn erfinden kénnen, denn der gotische Stil
ist ein Allerwelts-Stil. Damit ist eine vorziigliche Probe gegeben von den Behaup-
tungen, zu denen ein deutscher Gelehrter sich versteigen kann, der im iibrigen
ein guter Beobachter ist, wenn die nationale Eigenliebe auf dem Spiel steht. Man
sieht aber, wie schwer ihnen das Eingestindnis wird.

Aber lassen wir ihnen dieses unschuldige Pathos. Das Wesentliche ist, daf
Deutschlands Nachahmerei erkannt und zugestanden wird. Wir werden nicht ver-
fehlen dieses Zugestindnis in den folgenden Seiten zu verzeichnen.

IL

Wie jedermann heutzutage wei, ist das Grundprinzip der gotischen Architektur
das spitzbogige Kreuzgewdlbe. Auf die so massive, wenig elastische romanische
Wilbungsart verzichtend, schlugen die Architekten iiber jeder travée zwei Bogen,
die sich im Kreuz iiberschnitten, und auf diese Bogen bauten sie ihr Gewdlbe,
Ein derartiges Gewdlbe hat alle Vorteile fiir sich, es ist leicht zu erbauen,
da es kein groBes Gewicht hat, und dieses Gewicht ruht nicht auf den Mauern,
sondern auf den Kreuzungen der Spitzbogen; es ist dauerhaft und wenn es sich
durch irgend einen Zufall verschiebt, so ist die Verschiebung infolge der Unab-
hiingigkeit der Felder niemals durchgiingig. Das Gewdlbe kann allen Plinen ange-
paBt werden und die griBten R#ume {iberspannen. Es trdgt die Grundbedingung
aller Fortschritte in sich, ihm ist es zu danken, wenn unsere Kirchen immer
hoher, leichter und lichter wurden. So bringt die Kreuzung der Spitzbtgen dem
schwierigen Problem des Gewdlbes eine erschipfende, endgiiltige Ldsung.

Mit den ersten Jahren des 12. Jahrhunderts tauchten die Kreuzungen der Spitz-
bégen in den Kirchen der Ile de France auf. Im Jahr r140 ensteht das dilteste
der groBen gotischen Baudenkmdler, nach dem Prinzip der gekreuzten Spitzbogen

(1) Dehio und Bezold, Die kirchliche Baukunst des Abendlandes. Der sweite Band iber die gotische
Kunst ist 1901 erschienen.
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erbaut: die Kirche von St. Denis. Damit hebt das Zeitalter der Kathedralen an;
von 1140 bis zu den ersten Jahren des 13. Jahrhunderts entstehen nach und nach
Sens, Noyon, Senlis, Laon, Notre Dame von Paris, Chartres. Es entspinnt sich eine
wundersame Geschiftigkeit, und jedes neue Werk kommt einem Fortschritt gleich.

Deutschland befand sich damals im romanischen Zeitalter, es wagte kaum, hier
oder dort einige Kreuzwilbungen zu bringen. Fast bis zum Ende des Jahrhunderts
blieb ihm die sich bei uns vollzichende Umwiilzung fremd; bald jedoch wurde es
auch von der groBen gotischen Welle erfaft. ‘

Die Deutschen haben versucht, in uns den Glauben zu erwecken, daf das ElsaB
des Mittelalters nach der deutschen Seite hin orientiert sei und daB die Vogesen
zwischen ihnen und uns eine uniibersteigliche Grenze bildeten. Aber davon ist
keine Rede. Das ElsaB hat das Kreuzgewdlbe vor Deutschland gekannt. Die dltesten
dieser Kreuzgewdlbe finden sich in der Kirche von Murbach, zwar halb zerstdrt,
aber immer noch prachtvoll in ihrer Einsamkeit. Die groBartige Abtei Murbach
des Cluny-Ordens hat mehr als einen cluniacensischen Zug in ihrer Architektur
bewahrt. Sie wurde im Jahre r150 erbaut und bald darauf erhielt sie auf dem Chor
und dem Querschiff gekreuzte Spitzbégen noch sehr archaisch anzusehen und ohne
Bogenansatz. Woher hatte sie diese neue Erfindung? Sicherlich aus Burgund,
mit dem sie so viele Fiden verkniipften. Wenige Jahre spiter zeigte sich das
Kreuzgewdlbe im Kirchenschiff von Saint-Jean bei Zabern und auch in dem von
Rosheim bei StraBburg. Es sind beides romanische Kirchen, welche, die erste um
1160, die andere um 1180, gotische Gewdlbe erhielten.

So nidherte sich das Kreuzgewidlbe dem Rhein. Es erreichte ihn aber erst am
Ende des Jahrhunderts. Nach dem Brande im Jahr 1191 wurde der bis dahin mit
Holz gedeckte Mainzer Dom mit einem Kreuzgewdlbe nach franzgsischer Art,
versehen. Das Kreuzgewdlbe scheint eigens flir seine ausgedehnte Empore ge-
schaffen zu sein. Um 1200 herum folgte Worms und einige Jahre spiter Bonn
dem Beispiel von Mainz. So sieht man, daB Frankreich zum Bau der rheinischen
Kathedralen den letzten Stein herbeitrug.

Zu Beginn des 13. Jahrhunderts erreichte die neue Idee, die nur langsam den
Rhein hinabzugleiten schien, Kéln. Seine romanischen Kirchen waren noch sehr
unvollstiindig, da sie keine Gewdlbe trugen. Das Kreuzgewdlbe fiihrte nun ihre
Vollendung herbei. Im Jahre 1219 erhielt die Heilige Apostelkirche, bald darauf
die Heilige Maria vom Kapitol und Sankt Cunibert, flir ihre groBen Schiffe fran-
z8sische Gewdlbe zu sechs Feldern, welche man sechsficherige Gewélbe nennt.
Das anscheinend aus der Normandie stammende sechsfdcherige Gewdlbe wird
nicht von nur zwei, sondern von drei Kreuzgewdtlbebogen gebildet, die sich an
derselben Stelle iiberschneiden: auf diese Weise erfolgt die Gliederung des Ge-
whblbes in sechs, statt in vier Felder. Ebenso sind die Gew&lbe des groBen Schiffes
von Notre Dame in Paris. Im 12. Jahrhundert fand das sechsficherige Gewdlbe
Verwendung in allen unseren gotischen Schulen. Man begegnet ihm in der Nor-
mandie, in der Ile-de-France, in der Champagne. Es 1i8t sich daher nicht feststellen,
welche von unseren Provinzen sie zur Kenntnis der Kblner Architekten gebracht hat.
So kam also das Kreuzgewdlbe erst um 1200 nach Deutschland.

IIL
Bis dahin haben wir nicht nachweisen knnen aus welchem Teil Frankreichs die
von Deutschland nachgeahmten Modelle hervorgingen, nunmehr soll das Riitsel
geldst werden.
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Von allen unseren Provinzen hat Burgund die gotische Kunst am meisten ge-
fordert. Schon durch Cluny hatte Burgund einen starken EinfluB auf die deutsche
Architektur gehabt, und durch Citeaux solite er noch vergréfiert werden. Schon
seit den ersten jahren des 12. Jahrhunderts entwickelte sich der Orden von Citeaux
‘mit einer iiberraschenden Geschwindigkeit, die eins der erstaunlichsten Wunder
des Mittelalters ist. Dieser auBerordentlich strenge Orden gewann sich die Seelen
gerade durch seine Strenge. Die Citeauxer Ordensregel hatte etwas Heroisches.
Der immer schweigsame Zisterzienser tat in der Sonnenhitze Feldarbeit, nahm
hiufig nur eine Mahlzeit am Tage zu sich, warf sich villig angekleidet auf sein
Strohlager und erhob sich frtth um 2 Uhr, um die ersten Offizien des Tages zu
begehen. Dies war das Leben, das damals tausenden von Menschen als das
Schénste von allen diinkte. Der aus dem Kreuzzuge heimgekehrte Ritter flihrte in
der weien Ménchskutte sein rauhes Kriegerleben fort. Nichts trug mehr zu dem
iberraschenden Fortschreiten Citeaux’ bei, als die ungeheure Beriihmtheit Sankt-
Bernhards, des cigentlichen Begriinders des Ordens. Seine hochmiitige Verachtung
fiir alles Vergiingliche, sein tiefes Innenleben, das sich in flammenden Worten
verriet, seine ,Tote erweckende Beredsamkeit”, alles an ihm entfachte die Be-
geisterung der Seelen. Er war fiir das 12. Jahrhundert, was Franz von Assisi dem
spétern Jahrhundert werden sollte: der gréBte Schopfer geistiger Kriifte.

In dieser Miliz von Citeaux lag eine gewisse militirische Disziplin. Die Zister-
zienser Abte besaBen nicht das Recht, ihre Kldster und Kirchen nach eigenem
Gutdiinken zu erbauen: sie muBten sich einem Plane fiigen. Daher kommt es,
daB die Zisterzienser Abteien in Deutschland Zug fiir Zug denjenigen in Burgund
dhneln. Der Plan der Zisterzienser Kirchen, wie er in ganzer Reinheit in Fonte-
nay bei Montbard erhalten geblieben ist, ist von tiberraschender Einfachheit. Die
Kirche mit Schiff und Seitenschiffen ist in lateinischer Kreuzform angelegt: statt in
halbrunder Apsis zu enden, schlieft der Chor durch eine grade Mauer ab; auf
jeder Seite des Querschiffes 8ffnen sich zwei, wie der Chor, viereckige Kapellen.
So waren mit Vorbedacht die einfachsten Formen gewihit. Das AuBere der Kirche
ist so einfach, wie ihr Plan. Sie sind von geringer Héhe und selten macht ein
Turm sie kenntlich. Wenn man ijhrer in diesen abgeschlossenen Tilern, wo die
Seele zur Ruhe kommt, ansichtig wird, so erscheint uns ihre Demut, ihre Schwer-
mut wie der Geist von Citeaux selbst. Innerlich sind sie streng, aber ernst und
rein, wie das Christentum. Alles, was nur zum Schmuck dient, ist ausgeschieden,
kein Triforium, keine Empore, keinerlei Malerei, keine Glasfenster, aber feste Ge-
wilbe, eine einwandfreic Bauart, ein tiberaus starkes Proportionsgefiihl.

In Deutschland hat der Zisterzienser-Orden friihzeitig Aufnahme gefunden. Und
gleichzeitig mit der Ordensregel wurden die neuen Klosterpliine iibernommen.
Noch vor der Mitte des r2. Jahrhunderts erhoben sich in Deutschland Kirchen und
Klgster, die, wenn auch schiichtern, so doch die burgundischen Modelle nach-
ahmten. Die deutschen Arbeiter waren in der Konstruktion eines Gewdlbes noch
8o unerfahren, daB mehrere alte Zisterzienser-Kirchen, so Maulbronn, Bebenhausen,
zu Anfang nur holzgezimmerte Diicher auf ihren Schiffen trugen. Erst im Anfang
des r3. Jahrhunderts fand das von den Burgundischen Zisterziensern bereits seit
einem halben Jahrhundert angewandte Spitzbogengewdlbe Eingang bei den deut-
.SChm Zisterziensern, Die Klosterkirche zu Ebrach bei Bamberg zeigt uns mitten
m Deutschland die burgundische Gotik in ganzer Reinheit. Allerdings wurde die
alte Kirche Ende des 18. Jahrhunderts verschint; sie erhielt Louis Seize-Orna-
mente, welche hier so geschmackvoll wirken, wie eine von Marmontel auf Sankt
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Bernhard geschriebene Lobrede es tun wiirde; trotzdem finden sich der Plan und
die groBen Linien ohne weiteres wieder. Der Kirchenplan ist derselbe wie in
Citeaux. Dort war die Zahl der Priesterbriider gro8, ihre Verpflichtung, tiglich
Messe zu lesen, veranlafite den Architekten, die Zahl der Kapellen zu vermehren.
Es geschah, indem er die groBe Strenge des Ordens innehielt. Der viereckige
Chor wurde mit einem Umgang umgeben, auf welchen sich rechtwinkelige Ka-
pellen offneten. Diese strengen Formen standen im Gegensatz zu den Chor-
umgiingen und strahlenférmigen Kapellen des Ordens von Cluny, wo die gebogenen
Linien voll Grazie ineinanderflossen. Die Ebracher Kirche gab den Plan von
Citeaux mit gréBter Genauigkeit wieder, wie eine Ehrfurchtsbezeugung der Tochter
an die Mutter. Im Aufrif ist Ebrach eine gotische Kirche aus Burgund: dasselbe
Kreuzgewdlbe, dieselben angelehnten Siulen, die schroff abbrechen, bevor sie den
Erdboden erreichen. Die durch die Zisterzienser ibernommene Gotik ist eine edle,
aber strenge Architektur, die durch Verwerfung des Strebebogens allem Schwung
entsagte.

Die Kirche von Ebrach ist um das Jahr 1200 begonnen, wuchs aber nur langsam.
Die von Riddagshausen (Braunschweig) muB etwa 1230 begonnen sein. Der Plan
dazu stammt wie der in Ebrach aus Citeaux. Im Aufrif finden wir das rein
Gotisch-Burgundische wieder, aber .es liuft ein Germanismus mit unter: ein
starker Pfeiler wechselt mit einem schwachen ab, so daB das Spitzbogengewdlbe
zwei Emporen umfafit. Selbst die Zisterzienser konnten trotz ihrer starken Dis-
ziplin nicht iiberall die veralteten Gewohnheiten der deutschen Maurer ausmerzen.
Diese Eigentiimlichkeit der Abwechslung des starken und schwachen Pfeilers findet
sich auch in vielen anderen deutschen Zisterzienser-Kirchen; man findet sie ferner
in der zerfallenen Kirche von Walkenried in Braunschweig, die sonst so burgun-
disch ist.

Es ist nicht moglich, hier die ganze Reihe der von dem Citeaux-Orden er-
bauten Kirchen durchzugehen. Zisterzienser-Kirchen erheben sich im Sande Bran-
denburgs und in dem wilden Lande der Wenden, an den Grenzen der christlichen
Welt. Uberall trugen die Miénche Blumen in die Wiiste, iiberall fiihrten sie eine
einfache, strenge, reine Architektur ein, die die Gotik aus Burgund darstelite.

Iv.

Klgsterliche Ordenseinfliisse haben die burgundische Kunst nach Deutschiand
eingefiihrt, Handelsbeziehungen trugen die Kunst von Anjou und Poitou dorthin.

Von Mitte des 12. Jahrhunderts ab nahm in unsern westlichen Provinzen die
gotische Kunst eine sehr eigenartige Physiognomie an. Uber ein einziges Kirchen-
schiff, das nach Art derer von Périgord gebaut schien, stiilpte, um eine Kuppel-
bedachung zu erhalten, der Architekt der Kathedrale von Angers Gewdlbe, welche
in ihrer Art etwas Kuppeliihnliches bewahren, aber getragen werden von gekreuzten
Spitzbogen. Es ist dies der gewdlbte gotische Bogen, den man den Domicalen
nennt. Zuniichst einfach, wurde das Anjou-Gewdlbe alsbald komplizierter: statt
der vier Gewdlbekappen (wie in der Ile-de-France) erhielt es bald deren acht.
(Bekanntlich werden die so hinzutretenden Nebenrippen Zwingrippe genannt). Die
Gotik von Anjou hat den Namen Plantfagenet-Stil erhalten, eine gliickliche Bezeich-
nung, denn unter den Plantagenet, die Kénige von England geworden waren,
lernte die englische Architektur den komplizierten Spitzbogen von Anjou kennen,
er wurde dort noch komplizierter gestaltet. .

In Frankreich gehen die Ausstrahlungen des Plantagenet-Stils ziemlich weit in

48



die Runde um Angers. ‘Er drang nach Poitou durch und gab der alten Poitou-
Schule einen ganz neuen Charakter. Mit dem 11, Jahrhundert kennzeichneten sich
die romanischen Kirchen 'von Poitou durch drei Gewdlbe-Kirchenschiffe, die sich
fast zu gleicher Hbhe erhoben. Die Gewdlbe der Seitenschiffe sicherten das Gleich-
gewicht des Mittelgewdlbes. Die im Jahre 1166 begonnene Kathedrale von Poitiers
blieb den alten romanischen Uberlieferungen getreu: die Seitenschiffe erhoben sich
fast ebenso hoch wie das Mittelschiff. Diesen drei Schiffen waren keine romani-
schen Gewilbe aufgesetzt, sondern solche von Anjou. Jene wundervollen Bogen
gestatteten, leicht und kiihn wie sie waren, den Bau griBerer, hherer und hellerer
Schiffe. Riesige Fenster lassen iiberall Licht eindringen. Das romanische System
erschien umgewandelt. :

Die Kathedrale von Poitiers hat weder das Crescendo, noch die Lichter und
Schatten, oder die unvorhergesehenen Perspektiven der Kathedralen des Nordens,
aber sie ist erfiillt von Heiterkeit und Frieden. Ihre drei schénen Umgiinge,
die im Allerheiligsten miinden, erscheinen wie das Abbild eines geraden Lebens-
weges ohne Schatten, vom Glauben gewiesen.

Nichts ist eigentiimlicher, als plétzlich in Westfalen die Gewilbe von Anjou und
die drei gleichen Kirchenschiffe von Poitou auftauchen zu sehen. Das Wunder er-
scheint unverstiindlich. Verschiedene Umstinde jedoch weisen den Weg zur Auf-
kliirung. In Holland, in den friesischen Provinzen und in Groningen begegnet man
einigen Kirchen mit einem einzigen Schiff, iiberdacht von den Spitzbogengewdlben
des domikalen Typs, offensichtlichen Nachbildungen der Kathedrale von Angers;
allerdings etwas biuerischen Nachbildungen, so wie man sie eben von einem Archi-
tekten zu erwarten hat, der in Backstein baut. Diese an den Kiisten gelegenen
Kirchen lassen an iibers Meer gekommene Einflisse denken. Durch einige merk-
wiirdige Tatsachen wird die Vermutung unterstiitzt. So bemerkt man beispiels-
weise in Briigge, in Utrecht, in Liibeck, in Stralsund und in Rostock Kirchen, die
geradezu schlagende Ahnlichkeit mit den Kathedralen von Bayonne und Quimper
zeigen. Der Umgang und die lichten Kapellen haben statt zwei getrennten, ein
einziges Gewdlbe: eine #uBerst seltene Eigenheit. Man fiihlt sich dadurch zu der
Annahme veranlaSt, daB die Handelsbeziehungen unserer westlichen Hifen mit
den Kiisten der Nordsee und Ostsee lediglich diese Ahnlichkeit aufkliren kinnten.
Werkmeister sind augenscheinlich von Frankreich auf Schiffen abgereist, die in
fiimischen und deutschen Hifen anlegten. Uberall, wo sie sich aufgehalten haben,
haben sie Modelle geschaffen.

Auf diese Weise kann uns die plotzliche Erscheinung der Gewdlbe von Anjou in
Westfalen nicht mehr Wunder nehmen. Zum ersten Male findet man sie vielleicht
in der Kathedrale von Miinster. Der Plan der Kathedrale zu Miinster ist ganz
altertimlich: es ist der alte karolingische Plan mit den beiden sich gegeniiber-
liegenden Apsiden und mit dem doppelten Querschiff. Alles schien eine allen
andern deutschen Kirchen gleiche Kirche zu verheiien, als ein Architekt auf-
tauchte, welcher gerade die Bauten des Anjou studiert hatte. Unmittelbar darauf
nahm das Schiff eine ungewthnliche GroBe an: jede seiner Emporen erhielt ein
groBes domikales Gewdlbe, getragen von den Spitzbogen mit Rippen. Ein der-
artiges, von allem, was man zu Anfang des 13. Jahrhunderts in Deutschland
sehen konnte, so verschiedenes Kirchenschiff konnte nur durch die Kathedrale von
Angers inspiriert sein. Die Schénheit der Kathedrale in Miinster ist nur ein Ab-
glanz jenes wunderbaren Urbildes. Einige Jahre spiiter taucht die Nachahmung des
domikalen Gewdlbes von Anjou bei der Kathedrale von Osnabriick wieder auf.
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Aber in diesen Gegenden war die Beeinflussung durch Poitou viel stiirker als
die durch Anjou. Westfalen und Umgegend haben die Kirchen mit drei gleich-
hohen Schiffen durch Poitou kennen gelernt. Es ist den deutschen Archiologen
schwer geworden, diese Wahrheit anzuerkennen. Fiir sie gab es nichts Volks-
tiimlicheres, nichts von Grund auf Deutscheres als diese Kirchen mit den drei
gleichen Schiffen, die sie Hallenkirchen nennen. Sie sind tatsiichlich so zahlreich
in Deutschland, da8 man sie fiir dort einheimisch halten kinnte. Aber auch in
Frankreich sind sie zahlreich, im alten Aquitanien, wo sie anderthalb Jahrhundert
frilher auftauchten. Es bleibt kein Zweifel iiber den wirklichen Ursprung der Hallen-
kirchen, wenn man die Kathedrale in Paderborn betrachtet hat. Diese Kirche ist
im Jahre 1235 fast von Grund auf neu gebaut worden. Drei gleichhohe Kirchen-
schiffe, Raumverschwendung, geriumige Fenster, alles erinnert an die Kathedrale
von Poitters. Die Analyse gibt diesem ersten Eindruck die Kraft der GewiBheit.
Das Pfeilerbiindel in dem Schiff von Paderborn, von sehr eigenartigemm Muster, ist
die genaue Nachahmung des Pfeilerbiindels in dem Kirchenschiff von Poitiers.

Dieser Beweis kommt einer Kritik gleich. Die Abteikirche von Herford, in der
Paderborner Gegend gelegen, ist nicht weniger typisch. Ihre drei gleichhohen
Schiffe, sowie ihre Pfeiler sind nach der Art von Poitou, aber die domikalen Ge-
wélbe, die Rippen, die gepaarten Fenster kommen aus Anjou.

Es ist einfach unméglich zu bezweifeln, daB die deutschen Kirchen mit den
drei gleichen Schiffen nicht aus Poitou stammen sollten. Schon seit dem Ende der
romanischen Epoche hatte die erste Einfiihrung stattgefunden, aber erst die zweite,
die gotische Einfiihrung des 13. Jahrhunderts, erwies sich als fruchtbar. Die Kathe-
drale von Poitiers bildete fiir den Westen Deutschlands den Typus der Voll-
kommenheit. Man sieht, daB sie im kleinen bei einer Menge Kirchen nachgeahmt
wurde: in Methler, in Bern, in Warburg usw. Im 14. und 15. Jahrhundert gelangte
die Hallenkirche bis in die Mitte Deutschlands. Sie wird zur bevorzugten deutschen
Kirche. Aber die Einfachheit der Gotik von Poitou wird dort trocken und drmlich:
nirgends findet sich die Schinheit des Modells.

V.

Durch Burgund und Anjou waren Deutschland zwei Abarten der Gotik zu-
gefiihrt: nunmehr sollte es die reine Gotik, die Gotik der Ile-de-France, kennen
lernen.

Diesmal scheint es, als ob den Deutschen ihre Modelle nicht zugetragen worden
seien, sondern als ob sie sie sich geholt hitten. Es konnte nicht ausbleiben, daB
das Ansehen Frankreichs, von dem alle neuen Ideen ausgingen, die wunderbare
Regsamkeit in der Kunst, die Kirchen in allen Stidten des Konigreichs entstehen
lieB, die starke Eigenart alles dessen, was unsere Kiinstler schufen, die fremden
Werkmeister und Handwerker herbeilockten. Wie es scheint, bestand damals unter
den Berufsgenossen eine Kameradschaft, die das Reisen erleichterte. Die Deutschen
sahen sich an, was in Frankreich geschaffen wurde, sie lernten ein gotisches Ge-
wilbe errichten, sie unterrichteten sich in der Bearbeitung der Steine, gewdhnten
sich an neue Profile. Sie kehrten mit Mustern und Zeichnungen nach Hause zuriick,
sie hatten groBe Handfertigkeit erworben, sie waren fighig, die Einzelheiten einer
franzdsischen Kirche nachzubilden; aber nur wenige dieser reisenden Kiinstler hatten
sich bis' zum Ganzen durchgearbeitet und konnten die gotische Architektur als ein
vollstéindiges System erfassen.
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Die Kathedrale von Laon scheint das erste Gebiude des Kionigreichs gewesen
zu sein, welches die deutsche Bewunderung erregt hat. Man kann das Erstaunen
jener Fremden, als sie auf der Hohe ankamen, auf der sich die wundervolle
Kirche erhebt, ohne weiteres verstehen. Die Kathedrale von Laon, deren sieben
Tirme von einem Berge aus zum Himmel streben, hat eine groBartige Poesie,
zu der sich Weite, Wind und Wolken vereinigen. Nirgends tritt uns ,la vieille
France“ mit dhnlicher Majestiit entgegen. Im Innern strahlt alles Kraft und Jugend
aus: die miichtigen S#ulen, die schinen Tribiinen, die hohen, sechsteiligen Gewdlbe.

Es ist eben die schine Gotik vom Ende des 12.]Jahrhunderts, mit der sich nichts
vergleichen liBt, als vielleicht die griechische Kunst.

Einige deutsche Steinhauer und wohl auch einige Werkmeister miissen iiber
den Bauplatz von Laon gekommen sein. Es ist wahrscheinlich, weil wir sie
bald darauf nachahmen sehen, was sie gesehen hatten. Aber bewundern wir
nebenbei nochmals die germanische Redlichkeit! Wissen Sie, warum nach Dehio
und Bezold die Kathedrale von Laon so originell ist? . Weil viele Deutsche daran
gearbeitet haben. Sie haben daraus ein Gebiude gemacht, ,das ganz verwandt mit
dem deutschen Gefijhl ist“!), ,Denn,“ so sagen sie weiter, ,,die franzgsischen Kathe-
dralen enthalten nicht nur viele deutsche Handarbeit, sondern auch viel deutsche
Phantasie“?). Ist das nicht eine prachtvolle Form der Beweisfiihrung? Demnach
haben die Schiiler die Lehrer unterrichtet! Um 1200 herum, zur Zeit als die
Kathedrale von Laon ihrer Vollendung entgegenging, verstanden die Deutschen
weder ein Spitzbogengewilbe zu bauen, noch ein franzdsisches Profil zu zeichnen
oder ein Blattwerk-Kapitel auszuhauen, sie hatten nicht einmal eine Ahnung von
der Anwendung des Strebebogens — trotzdem haben sie aber dem Architekten
von Laon wertvolle Ratschlige gegeben! Wer die Kathedrale von Laon studiert
und gesehen hat, wie durch und durch franzgsisch alles daran ist, kommt nicht
auf die Idee, sich dariiber zu empdren, er kann nur ldcheln. — Deutschland muB
schon recht tief die Demiitigung, nichts erfunden zu haben, verspiiren, daB es soweit
kommt. Da es sich nicht mehr rilhmen kann, die gotische Kunst bei sich geschaffen
zu haben, rilhmt es sich jetzt, sie bei uns ins Leben gerufen zu haben. Es bemiichtigt
sich unserer Kathedralen! Immerhin ist das unschuldiger, als sie zu zerstdren!

Vorzugsweise iiberraschte die durch Laon kommenden Deutschen nicht etwa
der Gesamteindruck der Kathedrale, flir den sie damals wohl noch wenig Ver-
stindnis gehabt hitten, sondern manche Einzelheiten. Die beiden Tiirme der
Fassade erregten die Bewunderung. Sie mufiten unter den Kollegen und Werk-
meistern bertihmt sein, denn Villard von Honnecourt, der sie in seinem Album
zeichnete, schrieb unter die Skizze: ,Ich bin in vielen Landen gewesen, aber
in keinem Ort sieht man einen &hnlichen Turm wie den von Laon“ Es
gibt tatsichlich nichts Originelleres als diese Tiirme von Laon in ihren oberen
Partien. Von Quadraten ausgehend, werden sie achteckig. Der Ubergang vom
Quadrat zum Achteck ist durch vier Ecktiirmchen verschleiert, welche aus zwei
ibereinander liegenden Baldachinen gebildet sind. Licht und Luft fluten durch
diese kleinen Siulchen, und das Motiv ist eins der grazidsesten, das die Archi-
tekten des Mittelalters erdacht haben; aber es mischt sich mit dieser Grazie
etwas Fremdes, Wildes. Zwischen den Siulen der Baldachine erheben sich grofBie

(1) Debio und Bezold, Die kirchliche Baukunst des Abendlandes, Band II, Seite 261. (Auch dieses
Zitat ist nicht wirtlich. Der Ubersetser.)
(a) a. a. O. Seite a56.
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Ochsen in kolossaler Silhouette und starren ins Weite. Auf diese Weise hat der
Architekt die unermiidlichen Ochsen ehren wollen, welche soviel Jahre hindurch
die Steine zur Kathedrale aus der Ebene auf den Berg gezogen hatten. Er hat sie
dadurch gewissermaBen geheiligt.

Diese schéinen Tiirme haben die Deutschen in Bamberg nachzuahmen versucht.
Die Kathedrale von Bamberg, die im 13. Jahrhundert wieder aufgebaut ist, bewahrt
noch heute den alten karolingischen Plan. Sie hat zwei sich gegeniiberstehende
Apsiden und jede dieser Apsiden ist von zwei Tiirmen flankiertt Wenn man n#her-
tritt, so erwecken die Offnungen mit Rundbogen, die lombardischen Streifen, die
Galerie der Apsis, den Eindruck eines rein romanischen Baues. Bald entdeckt
man jedoch, daB die Tirme im Westen in ihren oberen Teilen die Kathedrale
von Laon wiedergeben; der gleiche Ubergang vom Quadrat zum Achteck, die
glexchen bereinander gestellten Baldachine, die gleichen Ochsenstatuen. Die
Ahnlichkeit wire vollkommen, wenn nicht die schweren Dreiecke aus Stein, eine
rein germanische Uberlieferung, diese Tiirme krénten, um der Spitze als Ansatz zu
dienen. Also hier haben wir, was die nomadisierenden Deutschen, welche aus
Frankreich zuriickkamen, nach Hause mitbrachten: den Entwurf zu einem Turm.

Auch am Dom von Naumburg finden wir die Nachahmung der Tiirme von Laon.
Die beiden westlichen, im romanischen Zeitalter auf quadratischer Grundlage be-
gonnenen Tirme, erhielten im 13. Jahrhundert einen achteckigen Aufsatz mit
Baldachinen, deren Muster nicht schwierig nachzuweisen ist.

Bei dem Halberstidter Dom geht die Nachahmung schon etwas weiter. Dem
Architekten hatten die drei vorspringenden Portale der Kathedrale von Laon be-
sonderen Eindruck gemacht, und er versuchte, sie nachzubilden.

Der Magdeburger Dom dagegen bringt nicht mehr Einzelheiten, sondern die
Nachahmung des Laoner Planes. Die Nachahmung wiirde vollkommen sein, wenn
der erste Architekt sein Werk hiitte fortsetzen konnen, aber er konnte nur die
unteren Partien des Chors und der Querschiffe fertig machen. Was er im Stil
der Ile-de-France begonnen hatte, wurde im burgundischen Stil fortgesetzt. Aber
der Plan des Chors, seine Dimensionen, die Anbringung der Tiirme an den Seiten
des Querschnittes, alles verrdt uns den Wunsch, mit der Kathedrale von Laon
zu wetteifern?).

In Limburg an der Lahn endlich finden wir eine Kirche, wo das gotische System
richtig aufgefaBt und die Nachahmung von Laon teilweise durchgefiihrt ist. Ein
oberflichlicher Betrachter knnte beim Anblick der sieben mit lombardischen Streifen
geschmiickten Tiirme von St. George in Limburg glauben, eine rheinische Kirche —
so gut wie alle andern — vor sich zu haben. Aber es geniigt, den Platz dieser
Tirme (zwei an der Hauptfassade, zwei an der Fassade jedes Querschnittes und
einer iiber der Vierung) zu bemerken, um sofort die Hauptanordnungen von
Laon festzustellen. In Deutschland gibt es nichts Ahnliches. AuBerdem findet
sich eine der Rosen von Laon, die schtne Rose des Transeptes, die aus einer
Krone von zusammengefaBten kleinen Rosen besteht, genau gleich {iber dem Portal
von St. Georg. Im Innern ist nach Abzug des schweren Untergeschosses, wo
massive Pfeiler die entziickenden runden Siulen von Laon ersetzen, der Aufbau
derselbe: dieselbe Empore, dasselbe Triforium, dieselben gepaarten Fenster, das-

(1) Der Magdeburger Architekt hat den ersten Chor von Laon (durch Ausgrabungen hat man seinen
Plan feststellen kinnen) nachgebildet; er hatte einen Umgang ohne strahlenfdrmige Kapellen. Die
Magdeburger strahlenfdrmigen Kapellen sind post festum dazu gefiigt worden.
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selbe sechsteilige Gewdlbe, dieselbe Auffassung des Strebepfeilers. Die Nach-
ahmung ist zeitweilig so buchstiiblich, daB man diesmal das Recht hat zu fragen,
ob nicht ein franzgsischer Architekt an dem Werke mitgearbeit hat. Die deutschen
Archiiclogen schreien umsonst: ,Wer kann es wagen, hier von Kopie zu reden!“
Einige hartniickige Uberlebtheiten sind nicht imstande, der fast ganz franzdsischen
Kirche von Limburg einen deutschen Charakter zu geben, sie zur Wiirde eines
nationalen Monumentes zu erheben.

Die Deutschen, die der Ruf von Laon anzog, gingen oft bis nach Soissons. Dort
fanden sie andere Modelle: die entziickende Kathedrale und die Kirche von Saint-
Léger. Hier und da in Deutschland erkennt man an dem einen oder andern dieser
Monumente gemachte Anleihen wieder. Die Rotunde von Sankt Gereon in Kéln
hat Strebebogen mit Krabben und geteilte Fenster, ihnlich den Fenstern und
Strebebogen der Kathedrale von Soissons. Die Kirche der heiligen Elisabeth
in Marburg, deren drei gleich hohe Schiffe zu der Familie von Poitou gehéren,
haben eine Saint-Léger von Soissons nachgeahmte Apsis: man findet darin die
beiden Stockwerke Fenster und die durchbrochenen Strebepfeiler, welche einem
Rundgang Platz geben.

Noch mehr aber als die Bauwerke von Soissons, verfilhrte die benachbarte
Kirche von Saint-Yved de Braine die deutschen Meister. Die Kirche Saint-Yved
de Braine, deren Schiff fast ganz verschwunden ist, bleibt eines der echtesten Meister-
werke der franztsischen Kunst. Im Jahre 1180 begonnen und 1216 vollendet, ist
sie Zeitgenossin der Kathedrale von Laon. Sie besitzt mehr als einen #hnlichen
Zug mit ihr: wie sie, tréigt sie jenen zauberhaften Stempel der Jugend. Friiher
war die Kirche von Braine mit ihren Rittergridbern, welche die Prdémonstratenser-
ménche hiiteten, eins der vornehmsten Heiligtiimer Frankreichs. Seine Anlage
zeigt eine gewinnende Eigenart. Zu jeder Seite des Chors &ffnen sich zwei im
Winkel zueinander stehende Kapellen. Der Hochaltar entfaltet sich in Ficherform,
man umfaBt jhn ganz mit einem Blick und kann gleichzeitig die fiinf Altére der
fiinf Kapellen sehen. In diesen reizvollen Kapellen, die sich wie die Verse einer
Litanei wiederholen, liegt etwas wie geistliche Poesie.

Dieser von auBerordentlichem Geschmack zeugende Plan hat in Deutschland
wiederholte Nachahmung gefunden. Die #lteste davon findet sich in der Liebfrauen-
kirche zu Trier. Diese vornehme Kirche, die uns die franztsische Kunst in voll-
endeter Reinheit darbietet, ist im Jahre 1242, im klassischen Alter des gotischen
Stils, begonnen worden. Auf den ersten Blick iiberrascht die Liebfrauenkirche von
Trier., Man glaubt eine ganz einzigartige Schdpfung vor sich zu haben, da die
Kirche rund ist. Aber bald wird man gewahr, da8 der Baumeister Stiick fiir
Stiick zwei Hochaltiire miteinander verschmolzen hat; sie sind dem von Saint-
Yved de Braine mit seinen fdcherfdrmig angeordneten Kapellen gleich. Der in
Braine halboffene Fiécher offnet sich in Trier ganz und bildet einen Kreis. In
Deutschland hat man nicht verfehlt zu versichern, daB der Erbauer der Liebfrauen-
kirche von Trier nur ein Deutscher sein knne. Aber ein aufmerksames Studium
it berechtigte Zweifel aufkommen. In dieser Kirche ist nichts, das nicht franzé-
sisch wiire. Die franzisischen Formen sind in einer solchen Vollendung wieder-
gegeben, wie man sie in Deutschland um diese Zeit nirgends findet. Wenn der Plan
aus Saint-Yved de Braine entlichen ist, so stammt der Aufbau von den Kapellen
der Kathedrale von Reims. Da sind dieselben Rosen, dieselben Teilungen, im Innern
findet sich derselbe Umgang, welcher in der Hthe der Fenster liuft, ebenso der-
selbe Streifen, die gleichen Ringe um die Pfeiler bildend. Wenn noch hinzugefiigt
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wird, daB die Skulpturen des Portals vielleicht die reinst-franzgsischen sind, die sich
in Deutschland finden, so wird wie bei uns, die Uberzeugung sich Bahn brechen,
daB schwerlich anzunehmen ist, ein solches Bauwerk sei von einem deutschen
Architekten und deutschen Arbeitern aufgefiihrt. Die Liebfrauenkirche in Trier, welche
dem kreisférmigen Graltempel #hnelt, den die Dichter des Mittelalters ersannen,
ist eine rein franzgsische Kirche.

Wenn man den Rhein herunterfihrt, so begegnet man unweit der Grenze von
Holland, in Xanten, einer neuen Nachahmung von Saint-Yved de Braine. Xanten ist
eine Stadt rémischen Ursprungs, und sein Seminar ist dem rdmischen Soldaten,
Sankt Viktor gewidmet. Die jetzige Kirche stammt aus dem Ende des 13.Jahrhunderts:
sie gibt getreulich die Apsis und die vier ficherfsrmigen Kapellen von Saint-Yved
wieder. Die Kirche wiire ganz franz8sisch geworden, wenn sie hitte vollendet
werden kdnnen, aber der Bau wurde unterbrochen, erst zu Ende des Mittelalters
wurde daran weiter gearbeitet; so ist denn das Schiff in ganz anderem Stil erbaut
als der Chor. '

Die St. Katharinenkirche in Oppenheim, ebenfalls im Rheintal zwischen Worms
und Mainz gelegen, wurde ungefihr gleichzeitig mit der Xantener Kirche begonnen.
Wie diese, zeigt sie den Chor von Saint-Yved de Braine, wenn auch weniger
getreu. Statt zweier iiber Eck angebrachter Kapellen zu jeder Seite der Apsis,
ist nur eine vorhanden. Diese Vereinfachung nimmt dem Chor etwas von seinem
Reiz.

VL

Bis dahin hatten die Deutschen jhre Modelle in eciner Gegend von geringem
Umkreis, in dem Viereck, das Laon, Braine, Reims und Soissons bilden, geholt.
Dort befanden sich, wie wir heute nur zu wohl wissen, die Deutschland am nichsten
gelegenen franzésischen Kathedralen. Aber bald waren ihnen auch die Meister-
werke etwas weiter fort, Amiens, Paris und Chartres bekannt und wurden ihrer-
seits nachgeahmt.

Der Kélner Dom, Deutschlands Nationaldenkmal, ist nichts mehr und nichts weniger
als die Nachbildung der Kathedrale von Amiens.

Bis zum Jahre 1815 konnte man nichts Befremdenderes sehen, als die die Stadt
beherrschende Silhouette des Kdlner Doms. Es war ein riesiger Chor, ein un-
geheurer Reliquienschrein, ein Schrein aus Stein und Glas, welcher die Reliquien
der drei Weisen umschlo8. Weit davon ab, nach Westen zu, erhoben sich zwei
unvollendete Tiirme. Das Schiff dagegen ragte kaum aus der Erde heraus, von
weitem konnte man es nicht sehen. Diese ungeheure, seit dreihundert Jahren
von den Arbeitern ihrem Schicksal iiberlassene Kirche sah trostloser aus als eine
Ruine. Man sah noch auf der Spitze eines der Tirme den seit dreihundert Jahren
vergeblich Steine erwartenden Krahn und die Winde. Man wurde dort zum Zeugen
des Todeskampfes des deutschen Mittelalters. Wie es schien, war dies Deutsch-
land mit dem Fluch des ewigen Unvermigens belegt. Das einzige grofe Werk,
das es unternommen, das einzige, durch das es mit Frankreichs Kathedralen hiitte
wetteifern kinnen, hatte es nicht zu Ende zu fitihren vermocht. Die ersten Roman-
tiker Deutschlands litten tief unter der Melancholie dieses verlassenen Bauplatzes:
sie sahen darin das Abbild ihres zerstiickelten Vaterlandes, das vergeblich nach
Einigung strebte. Gleichzeitig bildeten sie sich ein, da8 der Kélner Dom die ur-
eigenste Schopfung des deutschen Volkes sei. In ihm sahen sie den tiefen Geist
ihrer Vorviter. Der Kélner Dom wurde ihnen zum Symbol Deutschlands.

Aus dem Nebelmeer dieser Poesie brach bald der klare Gedanke hervor: Der
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Kélner Dom muf8 vollendet und daraus ein Nationaldenkmal geschaffen werden.
Diese Idee wurde mit Begeisterung aufgenommen und so kam es, daB der im 15. Jahr-
hundert verlassene Bau im 19. wieder angefangen wurde.

Damals ahnten sie nicht, da8 der so sehr bewunderte Kilner Chor nur eine Kopie
desjenigen von Amiens war. Wenn die Deutschen damals gewuBt hitten, daB ihr
beriihmter Nationaldom die wenigst deutsche aller ihrer Kirchen war, so wiirden
sie ihn vielleicht unvollendet gelassen haben. Bedauerlich wire das nicht ge-
wesen, denn nichts ist kilter als das Schiff des Kélner Doms: isoliert, hiitte der
Chor mit seinen riesigen Fenstern, den purpurnen und goldenen Scheiben seine
ganze Schénheit bewahrt.

Der Tag, der den Plan von Amiens mit dem von Kéln verglich und so die
Wahrheit an den Tag brachte, war fiir Deutschlands Wissenschaft ein tieftrauriger.
Es war kein Zweifel méglich. In Kéln wie in Amiens war ein doppeltes Seiten-
schiff rechts und links vom Chor; in Kdln sowohl wie in Amiens war um den
Chorumgang herum ein wundervoller Kranz von sieben ausstrahlenden Kapellen, die
ein véllig franz¥sisches, der deutschen Kunst ginzlich fremdes Motiv bildeten. Das
Muster dieser Kapellen war in beiden Kirchen gleich!). Die hauptsichlichsten
GréBenverhiiltnisse, der Durchschnitt des Umgangs, die Linge des Chors, die Breite
der Emporen waren identisch, so daB beide in gleichem MaBstab entworfenen
Pline sich fast decken konnten. Die Ahnlichkeiten erstreckten sich bis auf Einzel-
heiten: an den Fenstern fanden sich die Teilungen und die hiibschen dreiblittrigen
Kleebliitter wieder wie in Amiens; in den oberen Partien fand sich unter den un-
geheuren Fenstern das verglaste Triforium, das den Chor von Amiens so leicht
und leuchtend gestaltete.

So waren alle ilteren Teile des Kélner Doms, welche allein von wirklicher
Schinheit waren, vollkommen franzdsisch. Sich selbst iiberlassen, hatten die
Deutschen im 14. Jahrhundert Geschmacklosigkeit auf Geschmacklosigkeit gehiuft.
Sie waren zu dem Plan des Schiffes mit doppelten Seitenschiffen, einer veralteten
Auffassung, zuriickgekehrt, obwohl diese von den franzdsischen Bauherren seit
mehr als einem Jahrhundert aufgegeben war, weil sie dem Innern etwas von seiner
Einheit und GriBe raubt. Sie hatten eine enge, zwischen zwei Tiirmen geklemmte
Fassade gewiihlt, ganz geradlinig gehalten, starr, wie aus Metall gegossen.

Als eines Tages den Augen der deutschen Archiologen diese Wahrheiten offen-
kundig wurden, gab es eine groBe innere Verwirrung. Wie konnte man, nun man
wufite, daB er franzdsisch war, den Kilner Dom noch weiter bewundern?! Liibke,
Schnaase lieBen durchblicken, daB man sich in seinem Werte geirrt habe. Pecht
ging noch weiter: ihm zufolge handelte es sich um ein trockenes, lebloses, ein-
geengtes, bureaukratisches Werk.

Aber die Ehre des Kilner Domes mufite gerettet werden. Dehio begab sich mit
einer Geschicklichkeit an den Versuch, die erwihnt zu werden verdient.

Er macht folgende Einwendungen: ,Der Chor von Kb&ln erscheint zunichst, in
seinem unteren Teil, wie eine wirkliche Kopie des Chors von Amiens. Bei niherem
Zusehen fillt auf, daB das Wort Kopie nicht ganz am Platz ist. Der beide Werke
cinende Zusammenhang ist sehr auffallend und etwas ritselhaft. Da8 in der Kathe-

(z) In Amiens ist die Mittelkapelle (der Mutter Gottes geweiht) linger als in K8ln. Aber in Beauvais,
wo der Chor ebenfalls eine Nachahmung aus Amiens ist, sind die sicben Kapellen alle von gleicher
Ausdehnung und den K8lnern vollstindig gleich. Der Chor in Beauvais wurde 1247 angefangen, ein
Jabr vor dem Kbiner.
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drale von Amiens der Chor der zuletzt entstandene Teil ist, wissen wir. Die Ar-
beiten wurden 1240 unterbrochen und erst 1258 wieder aufgenommen; nun ist das
Anfangsjahr fiir den Kélner Dom 1248. Man wolle bemerken, daB seit 1248 der Bau-
meister von Kéln Teile der Kathedrale von Amiens gekannt haben soll, die noch
nicht im Bau waren; ich kann daraus nur einen SchluB ziehen, daB er wenigstens
den zeichnerischen Entwurf gekannt haben muBi. Aber wie soll er ihn gekannt
haben, wenn er nicht einen hervorragenden Anteil am Bau gehabt hat?“ Diese
Beobachtungen zusammenfassend, kann man zu einer iiberraschenden SchluBfolge-
rung kommen. Und die wire? Man errét sie: daB nidmlich der Entwurf zu dem
Chor der Amienser Kathedrale von dem Architekten des Kélner Domes stammt.
Nun war aber hdchst vermutlich der Architekt des Kdlner Domes ein Deutscher,
nimlich Meister Gerhard; ein Deutscher hat also den Chor der Kathedrale von
Amiens entworfen. , Wenn es sich beweisen lieBe,” fligt Dehio mit Biederkeit
hinzu, ,,daB Meister Gerhard den Familiennamen ,,von Rill* triigt, so lige keine
weitere Schwierigkeit vor, sich dieser Hypothese anzuschlieBen“!). Das war ein
MeisterschuB: den Franzosen, die sich einbilden, den Deutschen das Modell zum
Kiélner Chor gebracht zu haben, antwortet man, daB es die Deutschen sind, welche
den wunderbarsten der franzbsischen gotischen Chiére, den Chor zu Amiens, er-
funden haben. Und was dieser Hypothese einen besonderen Reiz verleiht, ist,
daB sie vom Urheber anldBlich des Kongresses fiir Kunstgeschichte, der in Paris
1900 tagte, vorgebracht wurde.

Was damals auf die Paradoxa geantwortet wurde, weiB ich nicht, aber man kinnte
heute Folgendes antworten:

Eine Inschrift hat uns die Namen der drei Baumeister erhalten, welche die
Arbeiten der Kathedrale von Amiens von ihrem Beginn im Jahre 1220 ab, bis zur
fast vollstindigen Vollendung im Jahre 1288 leiteten. Sie hieBen Robert de Lu-
zarche, Thomas de Cormont, Renaud de Cormont. Man hatte den drei Bauherren
die Ehre angetan, ihre Bilder in Kupfer in das Pflaster der Kirche einzulassen. Auf
diese Weise bekriiftigte man, daB sie die wahren und einzigen Urheber der Kathe-
drale seien. Hier gehtrt Meister Gerhard nicht hin.

Durch nichts ist bewiesen, da8 der Plan zum Kélner Dom von Meister Gerhard
stammt. Sein Name findet sich zum ersten Male in den Abrechnungen von 1257,
neun Jahre nach dem Beginn der Arbeiten. Wir kennen seine Nationalitlit nicht.
Die deutsche Gelehrenwelt hat kiirzlich zugegeben, daB eine Verwechslung statt-
gefunden hat und da8 Meister Gerhard nicht ,,von Rill“ hieBe.

Endlich — und dies Argument kinnte alle anderen eriibrigen — ist es nicht wabhr,
daB der Chor von Amiens spiiter entstanden sei als der Kélner. Es ist ein be-
wufiter Irrtum, zu behaupten, daB im Jahre 1248, im Augenblick, als der Kélner
Dom begonnen wurde, weder der Wandelgang noch die lichten Kapellen der Kathe-
drale von Amiens existierten. Der Mann, der mit der grdBten Zuverlissigkeit die
Architektur der Kathedrale von Amiens studiert hat, Georges Durand, teilt uns
mit, daB der Bischof Arnould de la Pierre im Jahre 1247 in dem Umgang be-
stattet worden sei., Aus dem aufmerksamen Studium der Dokumente folgert er,
daB dieser Teil der Kirche 1238 bereits im Bau befindlich war. Die schbtnen, strahlen-
firmigen Kapellen von Amiens waren fraglos 1248 fertig, denn der Architekt der
Sainte-Chapelle in Paris ahmte seit 1245 die allgemeine Anordnung und die Einzel-
heiten nach.

(z) Revue archéologique, 1900, 2. Teil, Seite a13.
56



Man ersieht daraus, welche Glaubwiirdigkeit dem von Dehio erdachten Roman
beizumessen ist. Wenn es in Frankreich ein eingeborenes Motiv gibt, so ist es der
Chorumgang von Amiens mit seinen ausstrahlenden Kapellen. Man sieht ihn in
Chartres entstehen, sich in Reims vervollkommnen und in Amiens die Vollkommen-
heit erreichen. Es ist derselbe Vorwurf, der durch geistvolle Verbesserungen immer
klarer und schioner wurde. Was hiitte dabei ein unsern Uberlieferungen vollkommen
fremder Deutscher tun sollen? '

Diese Hiufung von Irrtiimern nimmt wunder. Aber alles erkliirt sich aus dem
Interesse an der zu verteidigenden Sache. Den Kiélner Dom richen, ihm die erste
Stelle wieder einrdumen, Frankreich und die Welt {iberzeugen, daB er das Original
und Amiens die Kopie sei — welch groBartiges Unterfangen! Man sieht, die deutsche
Wissenschaft schreckt vor nichts zurlick, wenn es sich um Deutschlands Ruhm
handelt. Es iiberrascht, bei dem Manne, der vielleicht am riickhaltlosesten den
Vorrang der franzgsischen Kunst anerkannt hat, ein solches Versagen des Kritik-
gefiihls feststellen zu miissen: die nationale Eigenliebe ist stirker.

Der Kélner Baumeister kam aus Amiens, der von Wimpfen im Tal aus Pans
Die alte Stadt Wimpfen, die noch die Ruinen eines Palastes der Hohenstaufen
birgt, liegt im oberen Neckartal. In der Unterstadt erhebt sich eine gotische Kirche
aus dem 13. Jahrhundert. Ein Dokument gibt uns iiber den Architekten der Kirche
zu Wimpfen sehr interessante Einzelheiten. Das Dokument besagt, daB der Priester
Richard einen Baumeister, einen sehr geschickten Architekten, der gerade aus
Paris angekommen sei, berufen und ihn beauftragt habe, ihm eine Kirche im fran-
z8sischen Stil aus behauenen Steinen zu bauen!). Kostbarer Wortlaut, denn er
sagt uns, daB der Architekt von Wimpfen sich in Frankreich ausgebildet habe;
noch kostbarer aber, weil er der gotischen Architektur ihren wahren Namen,
~franzdsischer Stil“, zubilligt. Die Kirche von Wimpfen wurde 1269 begonnen. Es
ist eine merkwiirdige Tatsache, daB sie in gar nichts, wenigstens nicht im Innern,
an die Bauten der Pariser Gegend erinnert. Es ist ein Geb#ude in niichterner,
ernster, altertiimlicher Gotik. Man ist diberrascht von der Engigkeit der Flenster,
und der Nacktheit des Schiffes ohne Triforium. Nur in Burgund kann man im
13. Jahrhundert Kirchen dieses Charakters finden. Das Studium dieses Wimpfener
Schiffes macht zuniichst stutzig: man weiB nicht, wie das Bauwerk mit dem Text
in Einklang} bringen. Aber wenn wir aus dem Querschiff heraustreten, haben wir
den Beweis fiir die Wahrheit des Ursprunges vor uns. Alle Einzelheiten der Fassade
des Querschiffes sind von Notre-Dame in Paris entlichen. Der Kiinstler hat als
Schema das rote Portal von Notre-Dame mit dem groBen Fenster, welches sich
dariiber dffnet, gewihlt. Aber er hat sich auch durch das Portal des benachbarten
Querschiffes inspirieren lassen. Mit groBer Genauigkeit, nur die Proportionen éndernd,
hat er die drei von einem Giebel und zwei Zinnen beschatteten Nischen wieder-
holt, die zu jeder Seite das Portal des Querschiffes flankieren. Man findet alles,
bis zum Kleeblatt, das das Dreieck des Wimperges schmiickt. Es ist also wirklich
wahr, daB der Architekt von Wimpfen aus Paris kam. Wie hat er, der so viel
schéne Modelle vor Augen hatte, der in seinen Mappen so vortreffliche Zeichnungen
barg, ein so herbes Kirchenschiff entwerfen kénnen? Nur Sparsamkeitsgriinde ver-
migen diese Eigentiimlichkeit zu erkliiren.

Auch in einer andern Kathedrale, die Deutschland als die seinige betrachtet,

(1) Praepositus Richardus ... accito peritissimo in architectoria arte latomo, qui tunc noviter de villa
Parisiensi e partibus vemerat Franciae, opere francigeno, basilicam ex sectis lapidibus construi jubet.
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die jedoch fast ganz franzsisch ist, das StraBburger Miinster, finden wir die Ein-
fliisse der Pariser Gegend.

Von diesem Dom zu Straburg haben weder die Franzosen, noch die Deutschen
je mit ruhigem Blut gesprochen, sie steht wie ein Meilenstein an der Grenze zweier
Welten. ,Erhabene Hhle Gottes“, sagt Michelet, ,himmlischer Turm*, ,eine Kirche,
ergreifender als die Wilder, das Gebirge, die Einsamkeiten“, sagt Gorres. ,,Blume
der deutschen Mystik*, sagt Kraus. Man empfindet, daB der hohe Turm der Ein-
satz ist, um den zwei Rassen seit Jahrhunderten einen schrecklichen Kampf fijhren.

Die Deutschen haben alles getan, um andere und sich selbst zu iiberzeugen, daB
die Kathedrale von StraBburg villig deutsch sei. Dank ihnen ist ein Meister, von
dem wir so gut wie nichts wissen: Erwin, ein Meister aller Meister, der grifite
Architekt des Mittelalters geworden. Alles haben sie ihm zugeschrieben, das Schiff
sowohl wie die Fassade. Einer unzuverlissigen Inschrift vertrauend haben sie ihn
in Steinbach, einem Dorf des GroBherzogtums Baden, geblirtig sein lassen und ihm
dort auch ein Denkmal gesetzt. Auf die Art war der Ursprung des Strafiburger
Miinsters endgiiltig festgelegt.

Die Franzosen nahmen diese Ideen mit ihrer gewohnten Treuherzigkeit an. Un-
seren Romantikern schien es, als wiire das StraSburger Miinster viel wunderbarer,
wenn es deutsch sei. Im Jahre 1840 stellten wir vor dem siidlichen Portal zwei
Statuen auf, eine fiir Erwin, eine fiir seine vorgebliche Tochter Sabine. Wir er-
kannten damit die Legende zu Recht an, die Sabine einen Teil der Bildhauerarbeit
am siidlichen Portal zuspricht. Das Himmerchen in der Hand, steht die junge
Deutsche erhobenen Hauptes da und erwartet die Eingebung vom Himmel. Wir
verkiindeten auf diese Weise, daB der Dom zu StraBburg die Bliite deutschen Geistes
sei, Wieder einmal irrten wir uns und erkannten nicht, was uns gehort.

Der Dom zu Straiburg ist das Werk mehrerer Jahrhunderte. Die um 1176 be-
gonnene Apsis und der Chor sind noch véllig romanisch. Diese Apsis und dieser
Chor, die das Schiff wie die fiir das Drama vorbereitete Bilhne beherrschen, sind
von antiker Majestit. Eine Kuppel erhebt sich iiber dem Chor. In den beiden
Armen des Querschiffes erscheint die gotische Kunst: schiichtern nur in dem ndrd-
lichen, schon bewuBt im siidlichen. Mit Aufmerksamkeit betrachtet, lehrt uns der
slidliche Arm des Querschiffes, in welcher Schule der Meister von StraSburg sich
ausgebildet hatte. Er kam aus Chartres. Ein wundervoller Pfeiler, Engelpfeiler
genannt, teilt diesen Teil des Kreuzfliigels in zwei Schiffe. Die Statuen bauen
sich auf den vier Fronten des Pfeilers auf. Ein deérartig aufgefafter Pfeiler hat
sein Modell am Nordausgang der Kathedrale von Chartres; in Chartres finden wir
auch die Statuen mit den in steifen Falten drapierten Tuniken, die von den StraB-
burger Bildhauern nachgeahmt worden sind. Sie haben sie nachgearbeitet bis zur
Form des Altarhimmels, der sie iiberschattet. Noch andere Erinnerungen an
Chartres finden sich in diesem Kreuzfliigel von StraBburg. Aus Chartres kommen
die Fenster, deren Teilungen noch ungeschickt, nicht aus kleinen Séulen, sondern
aus aufgeschichteten Mauersteinen gemacht sind. Die &stliche Fassade von Chartres
mit ihren Rosen und ihren Fenstern erinnert an die siidliche Fassade des Kreuz-
fliigels. So wird nun 1240 das StraBburger Miinster villig franzisisch.

Nachdem das Querschiff vollendet war, wurde im Jahre 1250 das Schiff an-
gefangen. Der unbekannte Architekt, von dem der Plan dazu stammt, holte sich
scine Idee von einem Bauwerk, das jiingeren Datums war, als die Kathedrale von
Chartres: der Kirche von Saint-Denis. Es waren kaum 8o Jahre vergangen, seit
die schinste Kirche des Suger, das erste groBartige gotische Bauwerk, vollendet
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war, und schon erschien es zu eng. Es fehlte an Raum fiir die Griéber der Kinige.
Ludwig der Heilige hatte den BeschluB gefaBt, denen seiner Vorgiinger, die noch
keine Grabstiitte hatten, welche zu errichten. Er wollte, die ganze Vergangenheit
Frankreichs sollte vor Augen liegen. Er zbgerte daher nicht, das ganze Kirchen-
schiff von Saint-Denis niederzulegen und in gréBeren Dimensionen wieder aufbauen
zu lassen. Die Arbeiten begannen 1231, und die Leitung wurde einem der gréBten
Baumeister des 13. Jahrhunderts, Pierre de Montereau, anvertraut. Er baute die
Kapelle der Jungfrau und das Refektorium in Saint-Germain-des-Prés, beides
Meisterwerke, die die Revolution zerstdrt hat. Ihm sind vielleicht die Sainte-
Chapelle in Paris und die entziickende kleine Kapelle des Schlosses von Saint-Ger-
main-en-Laye, die so reizvolle Durchbrucharbeiten zeigt, zuzuschreiben. Pierre de
Montereau, auf der Grenze von Burgund und der Champagne geboren, brachte
einige Fertigkeiten mit nach Paris, welche nicht aus der Ile de France stammten.
In Saint-Denis l#uft ein Gang in Fensterhdhe der Seitenteile; die Grundmauer,
welche diesen Rundgang trigt, und die Pfeiler, hinter denen er sich schliingelt,
sind etwas vor die Fenster geschoben. Es ist dies eine im kdniglichen Herrschafts-
gebiet unbekannte Anordnung, die aber hidufig in der Gegend von Burgund und
der Champagne vorkommt.

Aber Pierre de Montereau ist vor allen Dingen ein Schipfer. Das Kirchenschiff
von Saint-Denis hat heute wenig Verfiihrerisches. Trostlose moderne Glasfenster,
ohne Geschmack und ohne Harmonie, haben ihm einen Teil seiner Schinheit ge-
raubt. Man beachtet dies Kirchenschiff nur wenig, aber zu unrecht, denn ein-
gehendes Studium offenbart viel Geistvolles. Das Triforium, das bislang nur ein
auf die nackte Mauer gelegter Bogengang war, welcher eine Schattenlinie unter
die Fenster legte, erhellt sich plétzlich in Saint-Denis. Die Mauer verschwindet
dahinter, und das Triforium wird zur Galerie mit Fenstern. Der Schatten des
Triforiums verwandelt sich in Licht. Wir befinden uns an dem Zeitpunkt, wo
die Leidenschaft fiir das Licht erwacht, dieses Lichtes voller Triume der Ver-
glasung. Die Architekten wollen von jetzt an durchsichtige, wesenlose Kirchen
bauen, wobei der Stein zum leichten Filgran wird, der die Scheiben faBt. Pierre
de Montereau ist der erste im Reigen dieser Dichter in der Architektur. Er ver-
sucht in Saint-Denis, was er in Saint-Germain des Prés und vielleicht in der
Sainte Chapelle in die Tat umsetzen wollte. Das transparente Triforium, das Pierre
de Montereau geschaffen hat, wurde bald im ganzen Norden Frankreichs nachgeahmt.

Aber damit nicht genug, niemand hatte vor Pierre de Montereau so klar die auf-
steigende Bewegung der Linie hervorgehoben. Die Siulchen, welche die Rippen
des Gewdilbes tragen, gehen ganz bis hinunter, statt auf den Kapitellen der
Pfeiler zu ruhen. Der Pfeiler selbst wird zum Biindel ansteigender Siulchen.
Das geniigt ihm noch nicht. Die drei Teilungen eines jeden Fensters verlingern
sich, reichen viel weiter herunter als das Fenster selbst und bilden die drei Teile
des Triforiums. So herrschen in diesem Schiff die vertikalen Linien vor. In allen
diesen Ziigen gibt sich Pierre de Montereau als ein groBer Neuerer des Mittel-
alters zu erkennen!). In Saint-Denis entsteht die Architektur des zweiten Teils
des 13. Jahrhunderts, jene, die sich an den Namen Ludwigs des Heiligen kniipft.

Sicherlich hat der StraBburger Architekt seine ersten Versuche unter Pierre de
Montereau gemacht. Er hat lebhaft die Eigenart des Kirchenschiffes von Saint-

(1) Ich erwihne die sehr eigenartigen Rosen des Querschiffes nicht, die denen in Notre-Dame in Parls
vorangehen.

Monatshefte fiir Kunstwissenschaft, X Jahrg. 1917, Heft &3 59



Denis empfunden. Als er daher nach StraBburg zurtickkehrte, und man ihn 1250
beauftragte, das Schiff der Kathedrale wieder aufzubauen, hielt er es fiir das Beste,
das Schiff von Saint-Denis nachzuahmen.

Die Nachahmung ist in der Tat buchstiblich, Wir finden in StraSburg alle
Einzelheiten wieder, die wir in Saint-Denis hervorgehoben haben Im Schiff das
Triforium mit Fenstern, die vom Gewdlbe bis zum Boden niedersteigenden S#ulchen,
den zum Biindel verwandelte Pfeiler; in den Seitenschiffen der vor den Fenstern
hergehende Umgang, die mit Bogen versehene Grundmauer; man sieht, daB der
StraBburger Architekt ein ehrfurchtsvoller Schiiler des Meisters ist. Er hat sich
nur unbedeutende Abénderungen gestattet. Die Rosen an den Fenstern sind statt
Nachahmungen von Saint-Denis zu sein, der Sainte-Chapelle nachgebildet. Ander-
seits sind die Fensterteilungen, statt ohne Unterbrechung bis zum Triforium herab-
zureichen, durch eine horizontale Einfassung unterbrochen. Dadurch wird die
aufsteigende Bewegung der Linien gestdrt. Der Meister von StraBburg, so be-
merkenswert er auch gewesen sein mag, besaB doch nicht den verfeinerten Geist
Pierre de Montereaus.

Das StraBburger Schiff ist also eine Nachbildung des Kirchenschiffes von Saint-
Denis. Die deutschen Archiologen haben mit der Zeit die Wahrheit eingestehen
miissen. Aber dies Eingestlindnis driickt sie nicht. Das Kirchenschiff von StraB8-
burg ist, wie sie sagen, allerdings die Nachahmung eines franzdsischen Originales,
aber von ganz deutschem Empfinden. Die Verhdltnisse sind nicht franzgsisch.
In Frankreich erheben sich die Schiffe zu einer unverhidltnisméBigen Hthe, aber
sie sind eng: sie scheinen zusammengepreBit, um desto hther hinaufzuragen. Nichts
dergleichen in StraBburg: das Schiff ist breit und von begrenzter Hohe, die Seele
fihlt sich nicht von der Erde losgerissen, sondern — in diesem angenehm ma8-
vollen Raum — empfindet sie Sicherheit und Frieden. In dieser Selbsbeherrschung .
erkennt man den deutschen Geist.

Es ist unbestreitbar, daB das StraBburger Schiff seine besondere Physiognomie
trigt. Es ist wahr, daB die GréBenverhiitnisse nicht ganz diejenigen der fran-
zdsischen Schiffe sind. Aber die Griinde fiir diese Un#hnlichkeit sind leicht auf-
zudecken. Die flir das 13. Jahrhundert ganz ungewdthnliche Breite des Schiffes
war durch die Breite der romanischen Apsis bedingt, die aus dem 12. Jahrhundert
stammt, einer Zeit mit ganz anderem Proportionsgefiihl,. Was die Hthe des
Schiffes anbetrifft, so war sie fest begrenzt. Es konnte sich nicht hdher erheben,
ohne drauBien den schénen, vieleckigen Turm vollkommen zu verdecken, der
sich liber der Kreuzung des Querschiffes erhebt. Es {iberschneidet ihn schon
und nimmt ihm dadurch von seiner Grazie. Der Architekt von StraBburg war
also nicht frei, die Dimensionen seines Schiffes waren ihm gegeben. Es war seine
Geschicklichkeit, aus dieser Notwendigkeit eine Schénheit zu machen. Man sieht, es
war nicht der deutsche Geist, welcher die Proportionen des Schiffes von Stra8-
burg bestimmte.

Kommen wir jetzt zu der beriihmten Fassade, die man als das Meisterwerk
Erwins erklédrt hat, d. h. der deutschen Kunst.

Die Fassade des Domes zu StraBburg ist nicht das Werk eines Wurfes: mehrere
Architekten haben daran gearbeitet, und die obern Partien sind nicht im Einklang
mit dem urspriinglichen Plan. Die erste Idee kommt aber trotzdem klar zum
Ausdruck. Diese Fassade ist von einem aus Paris heimkehrenden Architekten
entworfen, der Notre Dame heifie Bewunderung zollte. Nichts schien ihm griBer
in der Auffassung, als jene groBen horizontalen Linien, die durchschnitten werden
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von michtigen, vertikalen Strebepfeilern, welche die Einteilungen so klar hervor-
heben. Nichts schien -ihm gliicklicher angebracht, als die prachtvolle Rose, die
der Fassade einen Mittelpunkt gibt. Da ist sein Vorbild zu finden, und er arbeitete
es bis auf die Alterttimlichkeiten durch. Bei Notre Dame in Paris stecken die Portale
noch flach in der Fassade. In Laon dagegen treten die drei Portale hervor, bilden
drei Vorhallen, die jede ihre Bedachung haben. Der Typ von Laon behielt die
Oberhand, er verwandelte die Portale in Triumphbtgen und gestattete die Ver-
mehrung der Statuen. In der Art sind die Portale von Amiens, Reims und Bourges.
In Chartres waren die Portale wie in Paris aufgefait worden, aber spiiterhin schob
man groBe mit Statuen bedeckte Steinbaldachine vor. Obwohl dem Architekten
von StraBburg fraglos diese Fortschritte nicht unbekannt waren, blieb er seinem
Vorbild doch getreu. Er lieB seine Portale nicht hervortreten, sondern wie bei
Notre Dame, treten allein die Strebepfeiler etwas aus der Fassade heraus.

Sind auch die groBen Ziige der StraBburger Fassade dieselben wie bei Notre
Dame, 8o sind die Einzelheiten doch verschieden!). Nichts natiirlicher als das. Die
Fassade von Notre Dame ist ungefihr im Jahre raoo begonnen, die von StraBburg
etwa 1277. Die Fassade von StraBburg ist daher im Stil fortgeschrittener; sie
erscheint uns viel weniger einfach, bereichert durch eine Reihe neuer Ornamente.
Jedoch stammen sonderbarer Weise mehrere dieser Verschénerungen auch von
Notre Dame, diesmal nicht mehr von der Hauptfassade, sondern von den ilteren
Fassaden der Kreuzfiligel. Es ist bekannt, da8 Jean de Chelles die Querschiffe
von Notre Dame im Jahre 1258 vergriBerte. Die Portale dieser Querschiffe sind
von einem bis dahin beispiellosen Reichtum. Das Hauptmotiv ist eine wunder-
bare Rose, der leichte Stein wirkt wie die Filigranarbeit eines Goldschmieds und
bildet nur noch die Fassung fiir die Saphir- und Smaragdscheiben. Diese, von
zarten kleinen Kreisen umgebene, in einem Quadrat liegende Rose, ist eine der
vollkommensten Schépfungen des Mittelalters. Eine durch Schwippbogen verlingerte
Galerie in Durchbrucharbeit triigt noch zu ihrem Reichtum bei.

Das Portal selbst bewahrt nicht mehr die Einfachheit frilherer Zeiten; in der
unmittelbaren Nachbarschaft der blendend schénen Rose, wire diese #rmlich er-
schienen. Ein hoher, feinumrissener Giebel tiberragt es, und Fialen stehen an
jeder Seite, Zwei schine Bogen, die selbst auch wieder mit Wimpergen versehen
sind, vergréBern es und tduschen von weitem eine Fassade mit drei Portalen vor.
Bis zu den Strebepfeilern ist alles mit Schwippbogen, Giebeln und Fialen ge-
schmiickt. Wir sind in einem neuen Zeitalter, wo es dem Architekten wie eine
Schande vorkommt, wenn er die nackte Mauer. sehen lift.

Diesen beiden Querschiﬂ'en von Notre-Dame hat der Architekt von Straﬂburg
die Einzelheiten seiner Fassade entlichen.

Zuniichst erkennen wir die groBSe, von kleinen Kreisen flankierte, in einem
Quadrat gerahmte Rose wieder. Sie wiire der Pariser villig gleich, wenn nicht
ein neues Ornament, eine iibersponnene Arbeit an ihrer Achse befestigt wire. An
den Portalen finden wir die spitzen Wimperge durchbrochen von Kreisen. An den
Seiten der Portale, auf den Strebepfeilern, sehen wir die von Giebeln tiberragten
Bogen von Notre-Dame wiederkehren. Wie in Paris bauen sich die Schwippbogen

(1) Unter den alten Entwilrfen zur Fassade, die in StraSburg aufbewahrt werden, ist einer, auf dem
die Nachahmung von Notre-Dame noch deutlicher zu sehen ist. Darauf liuft unterhalb der Rose eine
Galerie entlang, die sofort an die ,,galerie des rois* von Notre-Dame denken 1iSt; oberbalb der Rose
ersetzon zierliche Schwippbogen mit Spitzsiulen die entsickende Hingebriicke von Notre-Dame in Paris.
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zwischen Portal und Rose iibereinander. Die Nachbildung ist iiberraschend. Die
Fassade von StraBburg ist keine andere als die von Notre-Dame in Paris, mit dem
Schmuckwerk ihrer Querschiffe.

Trotzdem hat diese Fassade etwas merkwlirdig Eigenartiges. Der StraBburger
Architekt hat mit der reichen Phantasie Jean de Chelles’ seine Triume ver-
schmolzen. Er hat vor Mauer und Fenster ein ganzes Gitterwerk ungewthnlicher
Teilungen gespannt. Man denkt unwillkiirlich an die straffen Saiten einer riesigen
Harfe. Es scheint, als ob bei dem leisesten Liiftchen die ganze Kathedrale leise
klingen miite. Wir {iberschreiten hier die Grenzen der Kunst; die Architektur
macht den Eindruck, als wollte sie sich in Musik auflésen.

Wer hat all dies Wunderbare ertréumt? Ist es Erwin, wie die Deutschen es
gern haben wollen? Wir wissen es nicht. Von Erwin sind nur zwei Dinge als
sicher bekannt, daB er im Jahre 1316 an der Kapelle der Heiligen Jungfrau arbei-
tete und daB er 1318 starb. Wir wissen nicht einmal, welches Alter er erreichte,
so daB es uns schlechterdings unmiglich ist herauszufinden, ob er wirklich der
Urheber einer Fassade ist, deren erster Stein 1277 gelegt wurde.

Dieser Einfall des StraBburger Architekten ist sicherlich nicht franzsisch, aber
er ist auch nicht deutsch. Deutschland hat vor diesem Zeitpunkt nichts Ahnliches
gebracht. Es bleibt eine isolierte Schépfung.

So sieht man, daB die Fassade des StraBburger Miinsters ebensowenig deutsch
ist wie das Schiff. Worauf beschriinkt sich also der Anteil Deutschlands? Auf
das Stockwerk des nérdlichen Turmes, der die Spitze triigt nnd auf diese Spitze
selbst. Der Nordturm wurde von dem Schwaben Ulrich von Ensingen zu Anfang
des 15. Jahrhunderts vollendet, und die von 1419 bis 1439 errichtete Spitze von
Johann Hiiltz aus Kdln. Es ist der beriihmteste Teil des StraBburger Miinsters
und der wenigst schine. Viollet-le-Duc, der unverdiichtig ist, da er vor dem Kriege
1870 schrieb, und der keinerlei Vorurteil gegen die deutsche Kunst hatte, gab tiber
die Spitze von StraBburg folgendes strenge Urteil ab: ,,Es ist eine verfehlte Arbeit
von mittelmiBiger Ausfiihrung.“!) Im iibrigen zollt er dem Wissen und dem auf-
richtigen Bestreben des Architekten volle Anerkennung. Man kénnte vielleicht hin-
zufligen, daB man in dieser merkwiirdigen Auffassung einige der auffiilligsten Ziige
des deutschen Geistes findet: die Freude am Kolossalen, am unendlich Verwickelten,
tiefes mit unermiidlicher Geduld gepaartes Wissen, welches aber weder Klarheit
noch Schénheit zu wecken vermag.

VIL

So hat wihrend des ganzen 13. Jahrhunderts Deutschland nur zu kopieren ver-
standen, was Frankreich machte. Wir haben lingst nicht alle diese Nachahmungen
erwihnt, nur die augenfilligsten haben wir hervorgehoben,

Wir stehen nun also vor dem 14. und 15. Jahrhundert. Durch Frankreich an-
gelernt, wird Deutschland endlich zeigen kénnen, was es selbst ist und kann. Tat-
sdchlich geben am Ende im Mittelalter die europdischen Vilker der gotischen Archi-
tektur, die sie von uns libernommen hatten, einen nationalen Charakter. England
schafft den Perpendikel-Stil und seine feenhaften Gewédlbe in Ficherform, die so
bezaubernd sind, wie die Einfille eines Shakespeare. Nichts #hnelt einem franzg-
sischen Bauwerk weniger, als die Kapelle Heinrichs VII. zu Westminster. Italien
schafft nichts, aber es bildet die franzgsische Architektur so von Grund aus um,

(z) Dictionnaire de I'Architecture, Band V, 8. ¢43.
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. daB sie nicht wiederzuerkennen ist. In seinen gotischen Kirchen ahnt man bereits
den Geist der Renaissance. Man erkennt darin den dem Italiener angeborenen Sinn
fir die Raumverschwendung, seine ausgesprochene Vorliebe fiir die horizontale
Linie. Ihr Proportionsgesetz ist das genaue Gegenteil des unsern: ihre Kirchen-
schiffe sind breit und von mittlerer Hbhe, unsere sind schmal und hoch. Als Sthne
des Altertums haben die Italiener, trotz gegenteiligen Anscheines, nur eine Archi-
tektur gehabt. Auch Spanien gibt der gotischen Architektur den Aufdruck seines
stolzen Geistes. Es baut eine Kirche in der Kirche; der von Mauern abgeschlossene
Chor erstreckt sich bis in die Mitte des Schiffes. Uber das Gewdlbe stellt es eine
durchbrochene Laterne, Cimborio genannt. Alten Kapellen fiigt es neue, immer
griBere, reichere hinzu. Vor allem aber schmtickt es die Kirche mit einem Reich-
tum aus, welcher alle Vorstellungen {iibertrifft. Die Fassaden mit ihren groBen
Wappenschildern, die Altarblitter der Hochaltiire, welche bis zum Gewdlbe auf-
steigen und vom Golde Amerikas erglinzen, die mit Statuen beladenen Verschliige
des Chors, die Chorstiihle, die von der Einnahme Granadas erziihlen, sind das Ab-
bild des groBSen Spaniens der katholischen Kinige. ’

Und was tut Deutschland derweil? Nicht allein erschafft es nichts Neues, es
1ii8t unter seinen Hiinden auch noch alles verarmen. Nicht wir, sondern der be-
kannteste deutsche Archiiologe redet so. Héren wir ihn selbst: ,,Deutschland hatte
an dem Frithling und Sommer der gotischen Kunst kaum teilgenommen, aber es
erlebte cinen langen Herbst. Es hat in der Zeit viel gebaut, und durch die Zahl
seiner Bauwerke steht es an erster Stelle. Bedauerlicherweise erhebt sich die
deutsche Gotik am Ende des Mittelalters nicht ein einziges Mal zu der Héhe, zu
der sich dieselbe Kunst noch in Frankreich, England und Spanien erhebt. Die
deutsche Gotik von damals triigt den unbestreitbaren Stempel der MittelmiiBigkeit
und Verflachung“!). Das liegt daran, daB die deutsche Kunst nicht mehr die groSen
Vorbilder von frither hat, sondern vorgibt, sich selbst zu geniigen. In Deutschland
ist die Kunst des 15. Jahrhunderts nicht mehr die der Herrscher oder der Bischife,
sondern die der Biirgerschaft. Das durch den Handel bereicherte Biirgertum l#8t
Gemeindekirchen und Kapellen bauen, die sein Spiegelbild sind. Dechio charakteri-
siert diese Kunst mit einem fiir seine Landsleute grausamen Wort: ,hausbackene
Plattheit* — diese nationale Plattheit flihlen die Deutschen selbst und leiden dar-
unter. Goethe behauptete, sich von dieser Art Kunst befreit zu fiihlen, als er
Italien sah.

Die auBlerordentliche Vereinfachung ist es, die der deutschen Architektur des
15. Jahrhunderts zum Charakterzug wird. Uber alle anderen triigt der wenigst kom-
plizierte Typus, der der Hallenkirchen mit drei gleichhohen Schiffen, den Sieg da-
von. Kein Querschiff, kein Umgang; nilichterne Formen, wie vorausbestimmt fiir
den lutherischen Kultus. Das einzige Besondre an diesen kalten Kirchen ist
das Netz- oder Sterngewdlbe. Aber auch dieses Gewdlbe hat Deutschland nicht
erfunden, es erhielt es aus England. Zuerst taucht es in der Herrschaft der Deutsch-
ordensritter und in der Marienkirche in Liibeck auf, d. h. in Seegebieten, welche
der Handel mit England verband. Auch da zeigen sich die deutschen Architekten
ihren Lehrern sehr untergeordnet: ,Wenn man das deutsche Gewidlbe mit dem
englischen vergleicht, so fillt der Vergleich fiir Deutschland wenig giinstig aus.

() Debio und Bezold, Die kirchliche Baukunst des Abendlandes, Band II, S.315. (Dieses Zitat ist
nicht nur durch seine Ungenauigkeit, sondern auch dadurch, das Mile den Satz unvermittelt abbrach,
1 _seinem Sing entstelit. Der Ubersetser.)
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Die Rippen sind magerer, sie heben sich weniger vom Grund ab, und die schiénen
SchluBsteine, die den englischen Gewdlben so viel Reichtum geben, sind nicht vor-
handen. Wenn man diese Gewdlbe nur durch Deutschland kennt, kann man sich
keinen Begriff davon machen, welche Kraft, welche Fiille und welche Pracht des
Ausdrucks sie erreichen kiénnen“?!),

Wir verzichten auf mehr. Das wird aus der Architektur des ,,auserwihlten
Volkes“, wenn es seinem eigenen Genius iiberlassen bleibt.

‘So fallen die alten Legenden in sich zusammen. Deutschland hatte uns an den
Geist des deutschen Architekten und Steinschneiders glauben machen wollen. Es
zeigte uns diesen poetischen Wanderburschen, wie er, den Stock in der Hand,
Franken und Bayern durchwandert. Von der Bauhiitte in Wiirzburg ging er zur
Bauhiitte in Regensburg. Er wanderte, den Blick zum Himmel gerichtet. Im Wald
trank er aus der Quelle, hier blieb er und lauschte der Glocke, betete in den Ka-
pellen von Notre-Dame, bewunderte die Blumen. Er hiufte Schitze in seinem
Herzen. Aus dieser Poesie besteht die deutsche Kirche. Geheimnisvoll war sie
wie der Wald, ihre Verglasung trug die Farbe der Quelle und des Himmels; ihre
Kapitele trugen einen aus den Blumen des Weges geflochtenen Kranz,

Das alles war Liige. Der deutsche Kiinstler hat nie schaffen kénnen, er hat
immer nur nachzuahmen gewuBt. Er hat keine der Formen, keinen Schmuck seiner
Kirche erfunden; der Dichter, der Beschauer, der Schipfer — ist nicht der Deutsche,
sondern der Franzose — der hat es verstanden, seinen Werken die religitse Schin-
heit der Welt zu geben.

Wenn man Deutschland ,seine Rechte* auf die gotische Kunst geltend machen
hirt, glaubt man einen Numiden, der sich einen Tempel und eine S#ulenhalle in
seiner afrikanischen Stadt erbaut hat, sich als den Schipfer der griechischen Kunst
briisten zu hdren. Der deutsche Kiinstler ist der ehrbare Meistersinger von Niirn-
berg: er kennt alle Regeln der Kunst, seine Grammatik, die Syntax, das Versmas8,
es fehlt ihm nur ein ganz kleines Etwas: das Genie.

(1) Dehio und Bezold, Band II, 8. 338,

Anmerkung der Schriftleitung: In Nr. 15 der KUNST.CHRONIK fihlt sich Herr Tietze berufen,
unter Aufwand allgemeiner Redensarten die Deutsche Kunst gegen Herrn M4éle in Schutz zu
nehmen und den MONATSHEFTEN FUR KUNSTWISSENSCHAFT den hier erfolgten Abdruck vor-
zuwerfen. Der Schriftleitung geniigt demgegeniiber die Tatsache, daB die Leser dieser Zeitschrift den
Ausfilhrungen des Herrn M4ile mit Interesse gefolgt sind und daB einige der berufenen Vertreter
deutscher Kunstwissenschaft in dem nichsten Heft ihrerseits zu der Darlegung des franzSsischen
Gelehrten Stellung nehmen werden,
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ZUR KUNSTGESCHICHTE DES KLASSI-
ZISTISCHEN BUHNENBILDES ....

Mit finfzehn Abbildungen auf sieben Tafeln Von PAUL ZUCKER

leich den Architekturdarstellungen auf Gemilden stehen die Raumbil-

dungen und Bauten auf der Biihne zu den wirklichen Bauwerken ihrer
Epoche in einer eigenartigen Beziehung. Von technischen Bedingungen und
tkonomischen Voraussetzungen vollkommen geldst, lassen sie den Stilwillen
der Zeit ungehemmt in Erscheinung tretenl!), ja der Begriff des Theaters bringt
fast selbstverstindlich sogar eine gewisse Ubertreibung in formaler und dimen-
sionaler Hinsicht mit sich. Andererseits wirken auch wirklich errichtete Bauten
— im Spezialfalle des Klassizismus auch Ausgrabungen, Ruinen usw. — so stark
auf den allgemein vorhandenen Kreis fester optischer Vorstellungen, daB man
verlangt, ihre Nachbildungen oder Schépfungen #hnlicher Art auf der Biihne
zu sehen. Der Architekt des Biihnenbildes wird also im Sinne seiner Zeit
sideale Raumschépfungen zu komponieren versuchen.

Bis in die siebziger Jahre des achtzehnten Jahrhunderts herrschte der Stil der
Bibiena, ein ausgesprochen illusionistischer Barock, fast auf allen européischen
Biithnen von einiger Bedeutung. Das Schaffen der Theaterarchitekten und Deko-
rationsmaler war ja im achtzehnten Jahrhundert ein vollkommen internationales,
— die Theater in Rom und St. Petersburg, Potsdam und Versailles, Amsterdam
und Bologna folgten in der Ausgestaltung ihrer Bithnen den gleichen optischen
Gesetzen, ja vertrauten sie oft dem gleichen Kiinstler an. Die durch die Erfin-
dung der Winkelperspektive?) entstandenen Mdglichkeiten einer unbeschriinkten
Tiefenillusion fiihrten im Laufe ihrer Weiterentwicklung in Verbindung mit
den allgemeinen formalen Tendenzen des ausgehenden Barock zu einem iiber-
aus gesteigerten, ja fast hemmungslosen Rausch der Formen, der naturgemiB auf
dem Theater noch stirker in Erscheinung trat, als bei der kirchlichen und
biirgerlichen Baukunst und Dekoration. Flichen und Kérper werden aufgeldst,

(1) Vgl. Burckhardt, Gesch. d. Ren,, § 32a.

(2) Vgl. P. A. Pozzo. Perspectiva pictorum atque architectorum partes II. Romae 1693
bis 1700. Die deutsche Ubersetzung davon erschien: I. Teil ibersetzt von Johannes Box-
barth. Augsburg 1708. II. Teil libersetzt von Georg Konrad Bodener. Augsburg 1709.
Andere deutsche, italienische, selbst englische Ausgaben folgen. Uber Bithnendekoration
ausfithrlich in: A. Pozzo Der Mahler und Baumeister Perspectiv/Zweyter Teil / Worinn
die allerleichteste Manier / wie man was zur Baukunst / gehdrig /in der Perspective bringen
solle /berichtet wird /Augsburg 1749. Vgl. ferner Ferdinando Galli-Bibiena: Disegni delle
scene che servano alle due opere che si rappresentano 'anno corrente nel Reggio Teatro
di Torino. Torino o. J., ferner Ferdinando Galli-Bibiena, L’Architectura civile preparata
sulla geometria e ridotta alle prospettive considerazioni pratiche usw. Parma 1711 Aus
diesem Werk speziell ,la IV. Parte: Un brieve discorso di Pittura e la Prospettiva per li
Pittori di Figure, colla nuova prospettiva delle Scene Teatrali vedute per angolo, oltre
le praticate da tutti gli altri® und endlich: Ferdinando Bibiena: Direzioni a Giovanni
Studenti nel disegno d’Architettura civile. Bologna 1731 und Ferdinando Bibiena: Dire-
zioni della Prospettiva teorica: Parte terza: Della Prospettiva delle Scene Teatrali di
nuove invenzione. Parma 1732. Vgl. auch einzelne Hinweise bei: A. Schwedler. Zur
Perspective des Theaters. Zeitschrift fiir Bauwesen 185g. Endlich L. Burmester. Grund-
lehren der Theaterperspective. Allgemeine Bauzeitung. 1884.
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kaum kann man noch bei den dargesteliten Geb#uden und Innenriumen von
einer ,Architektur* sprechen, so verwirtend fluten die Formen {iber die Bliihne,
ungebiéndigt durch tektonische Fiigung, aber immer tiefenillusionistisch {iber-
zeugend, — ein Spiel mit dem Begriff der optischen Tiduschung.

Zu dieser Entwicklung steht die klassizistische Biihnendekoration in denkbar
stirkstem Gegensatz. Teilweise sogar unter bewuBtem Verzicht auf die perspek-
tiv-technischen Errungenschaften der Pozzo, Bibiena und ihrer Gefolgschaft,
kniipft sie an die symmetrisch-architektonischen Bildungen des siebzehnten Jahr-
hunderts wieder an, abstrahiert vom Raum und kehrt zu einer mehr flichen-
haften Gestaltung wieder zurlick. Eine, wenn auch zuriicktretende Richtung der
Biihnendekoration hatte ja den Zusammenhang mit den Schépfungen des sieb-
zehnten Jahrhunderts wenigstens in formaler Hinsicht niemals ganz aufgegeben.
Doch fiigte sich diese Richtung im groBen Aufbau des ganzen Raumes doch
der winkelperspektivischen Zerlegung des Biihnenbildes. Diese Hiiter der Tra-
dition sahen in Ubereinstimmung mit den Vertretern der eigentlichen groBen
Architektur in Frankreich ihren Ausgangspunkt in Palladio — genauer gesprochen
in dessen teatro olympico zu Vicenza. Ihre zwar in palladiesk-klassizistischen
Formen, aber auf barocke illusionistische Tiefenwirkung hin komponierten Bithnen-
bilder konnten infolge dieser inneren Antinomie kaum wirken und bildeten ein
unorganisches Zwischenglied der kiinsterischen Entwicklung. Man verzichtete
eben nicht leichten Herzens auf die Errungenschaftén Ferdinandos Bibienas.
Noch 1785 hebt Arteaga!) die durch Ferdinando eingefiihrte ,maniera di veder
le scene per angolo* als ausschlaggebend fiir die ganze Geschichte des Deko-
rationswesens hervor. Er nennt ihn den ,Paolo Veronese des Theaters*. ,,Durch
ihn entfesselt sich das Theater aus der Knechtschaft, in der es die Maschinen-
meister fiihrten.*

Die Entwicklung des klassizistischen Biihnenbildes vollzieht sich nun in drei
verschiedenen Komplexen kiinstlerischer Umbildung. Sie sind begrifflich scharf
auseinanderzuhalten, wenn sie zeitlich auch teilweise parallel laufen. Als grund-
legend muB die stilistische Umformung des Bildeindruckes angesehen
werden, zugleich der einzige dieser Umbildungsprozesse, der sich ungefdhr von
1725 an fast ein Jahrhundert lang, allmihlich und organisch aus Gegebenem
erwachsend, abwickelt. Er wird gekennzeichnet durch die Namen Servandoni,
Dumont, Piranesi, Basoli — eine Nebeneinanderstellung, die ebenso wie die noch
folgenden keine Wertung bedeuten soll. Als zweites muB der Versuch einer
architektonisch-dispositionellen Umformung betrachtet werden, wie
er in einer Reihe von Reformen, die plétzlich nach 1760 einsetzten, gegeben ist. -
Repriisentanten dieser Bewegung sind u. a. Arnaldi, Milizia, Morelli, Cochin.
Alsg dritter und letzter Komplex sind die Entwiirfe anzusehen, die zu einer dimen-
sionalen Umformung der Bithne vom ridumlichen zu einem reliefartigen,
mehr flichenhaften Aufbau fithren wollten. Hier sind Breysig und Pujoulx,
Catel, Langhans, Weinbrenner und endlich Schinkel zu nennen.

Diese dreifache Gliederung ergibt das Skelett einer systematischen Darstellung
— einer Darstellung, die notwendiger Weise den Entwicklungsproze8 ein-
facher und folgerichtiger erscheinen liBt, als er sich in Wirklichkeit abgespielt
hat. Es darf bei allem Folgenden nicht vergessen werden, daB auch nach dem
Aussterben der Bibiena die Familien Quaglio und Gagliardi, ein Colomba und

(1) Vgl. Stefano Arteaga: Le rivoluzioni del teatro musicale italiano. Venezia -1785. -
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Fabris, kurz die Uberzahl anderer Kiinstler der Bithnendekoration ruhig in bibie-
neskem Stile weiter arbeiteten, im besten Falle eklektizistisch einige Anregungen
aufnahmen und — natlirlich unorganisch — ihrem Werke einfiigten.

I. DIE STILISTISCHE UMFORMUNG

Servandoni gibt als erster bereits die formale Grundlage des klassxzxsnschen
Biihnenbildes vollstiindig. Er kniipft in gewissem Sinne an die einfachen sym-
metrischen Bildungen des siebzehnten Jahrhunderts an, italienische (Parigi,
Hieronimo und Girolamo Fontana, die Mauri, Sabbatini) und franzésische (Bérain,
Marot, Lepautre, Israel Sylvestre) Anregungen verwertend und weiterbildend.
Gemeinsam ist ihm und seinen Vorbildern vor allem die Symmetrie des Auf-
baues — im Gegensatz zu den bibienesken Sch&pfungen und ein gewisser Ver-
zicht auf die Mittel perspektivischer Steigerung, wie die Verwendung von
Torbogen-Durchblicken,  gebrochenen Treppenanlagen in schriger Aufsicht,
Kolonnadenreihen usf. Der EinfluB seines Lehrers Giovanni Paolo Pannini
wirkte dauernd auf Servandoni nach und wurde noch verstérkt durch den Ein-
druck der rdmischen Altertiimer, die er, wie spiiter auch Piranesi, auf das
Genaueste aufmall und abzeichnete. Fiir einen Kilnstler mit derartig aus-
gesprochen klassischen Tendenzen war natflirlich Paris der geeignete Ort, zur
Wirkung zu kommen. Gegeniiber dem zwischen 1700—1730 in seiner Blilte
stthenden Hochbarock hatte die Reglementierung der Baukunst durch die
Griindung der Bauakademie 1671 einen festen Rilckhalt im Sinne des paladiani-
schen Klassizismus geschaffen. Die Verkrépfungen und Asymmetrien Borro-
minis und seiner Nachfolger werden verworfen, als einzig mabBgeblich gilt die
Antike und der immer wieder erneuerte Hinweis auf Rom und seine Formen-
weltl). ,,Die natiirliche Schénheit und Anmut der Antike* sollte zuriickgewonnen
werden ¥), ohne daB sich deswegen die Studien der angehenden Architekten in
archdologische Kleinforschungen verloren. Die theoretischen Werke Claude
Perraults, Davillers und des jiingeren Blondel wirkten ebenfalls stark mit zu einer
immer weitergehenderen Akademisierungder Baukunst. In dieser Umgebung konn-
ten natiirlich die antikisierenden Festdekorationen Servandonis gewiirdigt werden,
der 1724 Dekorationsdirektor der Oper wurde. Auch seine Kirchenarchitektur
St. Sulpice ist fast nicht als Raumschépfung, sondern als Theaterdekoration auf-
zufassen, andrerseits kénnen aber auch die meisten seiner Dekorationsentwiirfe
ohne technische Schwierigkeiten in reale Bauten iibersetzt werden. Die Archetek-
tur des ,grand gout“, wie seine Werke im Gegensatz zu den Rokokoschdpfungen
benannt wurden, iibertrug er ohne weiteres und als erster auf die Bithne und
bewirkte so, daB seine Entwiirfe den damaligen Pariser Bauwerken mehr #hnelten
als das, was man sonst in Paris auf der Bithne bewunderte3). Fiir das Pathos
der damaligen franzdésischen Dichtung boten seine Biithnenbilder natiirlich durch-
aus den entsprechenden formalen Rahmen. So flieBen denn auch die Be-
Sprechungen seiner Dekorationen im ,Mercure de France* von Lob iiber., Von
einer Vorsteﬁung des ,,Orion*“ wird rithmend hervorgehoben, da man, trotz-
dem sie, als eine der wenigen Servandonischen Schépfungen, ausnahmsweise
in Winkelperspektive aufgebaut war, nirgends zwischen die Kulissen schen

(1) Vgl. P. Klopfer. Von Palladio bis Schinkel. EBlingen rgr1.
(2) Vgl. F. Blondel. Cours d’Architecture. Paris 1683.
(3) Vgl. C. Gurlitt. Geschichte des Barockstiles. Stuttgart 1886—88.
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konnte!). Im niichsten Jahre dekorierte er ,Pyramus und Thisbe* und den
»Theseus“?). Zum Teil arbeitete er mit Boucher zusammen, der ihm vor allem
die Figurenstaffage in seine Architekturen hineinzeichnete. Man empfand dieses
Fixieren der menschlichen Figur auf der Dekoration damals nicht als geschmack-
los. Als Servandoni spiter die Salle des machines iibernimmt, {iberléiBt er die
Oper dem Boucher ganz, der Chefarchitekt und Dekorateur mit einem Gehalt
von 20000 Livres wird.

1743 stattete dann Boucher bereits das Ballett »L.es Indes galantes“ selb-
stindig aus. 1744 entwarf er die Dekorationen fiir die berithmten ,Fétes des
chinoises® von Noverre. Noch 1746 zeigt sich in den Architekturen der von
ihm entworfenen Bilhnenbilder zu der Oper ,Persée* von Quinault und Lully
der EinfluB Servandonis deutlich¥). Die Dekorationen sind noch streng sym-
metrisch aufgebaut, sie bestehen im wesentlichen aus aufgeldsten Nischenarchi-
tekturen mit tempelartigem Hintergrund. Die Formen sind allerdings viel barocker
als bei Servandoni, eine reiche Verwendung von Trophden und Plastiken
zeichnet den Aufbau aus. Wie sehr er ohne jeden archiiologischen Skrupel
arbeitet, zeigen noch deutlicher seine Entwiirfe fiir das Opernballett , Athys®,
das 1747 zur Auffilhrung gelangt. Er gibt dort alle antiken Gebiude mit ge-
wundnen (!) S#ulen und schaltet iiberhaupt sehr frei mit den architektonischen
Grundformen. Sehr richtig bemerkt ein Zeitgenosse liber diese Dekorationen:
»C’est 'ceuvre d’un peintre, qui s’est mélé d’architecture sans en connditre les
vrais principes¢).“ Fiir solche Schnitzer entschddigte aber Boucher durch die
Pracht der Ausstattung und vor allen Dingen durch technische Erfindungen, die
neue Effekte ermdglichten. So wurde das ,Palais du fleuve Sangar* im ,, Athys*
durch einen stiindig laufenden, von hinten durchleuchteten Wasserfall dar-
gestellt, der den gréften Eindruck bei den Zuschauern hinterlieB. 1748 verliBt
er die Groe Oper, da ihn andere Aufgaben lockten. Doch malt und entwirft
er noch Dekorationen fiir Monet, den Direktor der Opéra comique, fiir dessen
Théatre de la Foire. Auch fiir das Liebhabertheater der Pompadour, das ,,Théatre
des petits Apartements und fiir das Theater von Bellevue schafft er Aus-
stattungen 5. Spiéter, nach 1760, kehrt er wieder zur GroSen Oper zuriick und
entwirft die Dekorationen und Kostiime zu einer ganzen Reihe von Auffiih-
rungen: ,Castor et Pollux®, 1764, ,Thesée“, 1765, ,Sylvia® 1766, und dem
Ballett ,,Titan et Aurore®, 1768. Seine Beschiiftigung mit den Theaterdekorationen
spiegelt sich {ibrigens auch in den Entwiirfen 2zu seinen Gobelins deutlich
wieder, z. B. ist ,Ariadne et Bacchus“ ganz im Sinne eines Bilhnenbildes
komponiert.

Doch kehren wir wieder zu Servandonx zurick. Im Laufe von achtzehn
Jahren entwarf er flir die Kdniglichen Theater in Paris {iber sechzig Deko-
rationen, von denen jedesmal die eigentlichen groflen Architekturen, wie der
»Palast von Ninive“, ein ,Tempel der Minerva“ und i#hnliche Entwiirfe als
besonders gegliickt erscheinen. Natiirlich arbeitet er nicht nur in Paris, sondern
auch im Auslande und auch mehrfach in Deutschland. In Dresden wurde am

(1) Vgl. Mercure de France. Paris 1728.

(2) Vgl. Mercure de France. Paris 1729.

(3) Vgl. P. Mantz. Francois Boucher. Paris 1880. Ferner A. Michel. Francois Boucher.
Paris 1889. Vor allem aber vgl. Edm. et Jul. Boncourt. L’Art au XVIII si¢cle. Paris 1881.
(4) Vgl. Lettres sur la peinture et sculpture et architecture a M. .. ... Paris 1749.

(5) Vgl. G. Bapst. Essai sur l'histoire du théitre. Paris 1893.



20. Januar 1755 die erste Vorstellung der Oper ,Ezio“ veranstaltet, zu der er die
Dekorationen entworfen hatte. Er war ,expresse hierzu aus Paris verschrieben
worden und ... das natiirliche und kiinstlerische in denen pridchtigen Verwand-
lungen und Dekorationen darbey auf eine ausnehmende Art zu zeigen sich be-
flissen. Rom bei nichtlicher Beleuchtung, ein Garten mit natiirlichem Spring-
brunnen und Wasserfall und das Kapitol werden als besonders gelungene
Bihnenbilder erwidhnt. Die Maschinen, durch den Theatermaschinenmeister
ReuB geleitet, erforderten mit der Beleuchtung durch mehr als 8ooo Lichter und
Lampen 250 Personen zur Bedienung. Im Triumphzuge des Aetius, der alles,
was Dresden bis dahin gesehen, {iiberstrahlte, erschienen 400 Menschen,
102 Pferde, 5 Wagen, 8 Maul- und 8 Trampeltiere usw.!). Im nichsten Jahr
arbeitete er zusammen mit Oeser an den Dekorationen fiir die ,Olimpiade*
von Metastasio und Hasse¥). 1763 wurde er wieder nach Deutschland berufen,
und zwar an den Stuttgarter Hof, um mit Innocente Colomba und Noverre zu-
sammen zu wirken. Der Herzog hatte ihn am 24. Juli mit einem Gehalt von
15000 M. angestellt, auBerdem hatte er freie Wohnung, Pferd und Wagen usw.3).
Er mufite im Verein mit zwei von ihm mitgebrachten Gesellen 14 Dekorationen
herstellen, d. h. sie entwerfen und ihre Ausarbeitung {iberwachen. Die Einigung
mit Colomba wurde dadurch erleichtert, daB dieser stilistisch keine besondere
Eigenart aufwies. Das Resultat der Zusammenarbeit des Meisters mit diesem
mehr handwerklich geschulten Techniker der Bithne war die am 11. Februar
1764 zur Auffilhrung gelangende Oper Jommellis ,Demofoonte und das Ballett
des Noverre ,Der Tod des Nykomedes* im gleichen Jahr. Die {iberaus pracht-
vollen Dekorationen fielen besonders durch die Verwendung von transparenten
Architekturteilen auf. Wesentlich erscheint bei den Schipfungen Servandonis,
daB er Architekturen, Rdume usw. nicht mehr in ihrer ganzen Gréfe auf die
Bihne bringt, sondern sich damit begnfigt, nur den untern Teil dieser Gegen-
stinde wiederzugeben. So iiberléiBt er es der Phantasie der Zuschauer, diesen
Ausschnitt nach oben hin zu ergédnzen. Durch die vor ihm gebriiuchliche Art,
die darzustellenden Objekte mdglichst in ihrer ganzen Héhe auf die Bithne zu
bringen, erschien die Perspektive des Gesamtbildes stets verungliickt und das
MiBverh#ltnis zwischen der GrdSe des Schauspielers und der der Kulissen
besonders evident. :

- Eng verbunden mit seiner T#tigkeit fir das Theater ist seine Mitarbeit bei der
Ausgestaltung von Festen, fiir die Komposition von Feuerwerken und #hnliches.
So entwarf er zur Geburtstagsfeier des Dauphin 1730 eine groBartige Feuer-
werksarchitektur4). Auf acht voneinander getrennten FléBen, die auf der Seine
schwammen, war eine achtteilige Landschaft aufgebaut. Ihr Mittelstiick bildet
eine schroffe Felsengegend, die von einem Regenbogen ilberspannt wird, auf
diesem Regenbogen thront Iris. Rechts und links sind schwimmende flache

(1) Vgl. M. Fiirstenau. Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden,
Dresden 1861. )

(a) Vgl C. Justi. Winkelmann und seine Zeitgenossen. Leipzig 18g8.

(3) Sehr ausfilhrlich {iber diese Stuttgarter Festauffithrungen vgl. J. Sittard. Zur Geschichte
der Musik und des Theaters am wiirttembergischen Hofe. Stuttgart 18go—g1, ferner
R. KrauB. Das Stuttgarter Hoftheater. Stuttgart 1go8, ferner Einleitung zu: Ausgewihite
Ballete Stuttgarter Meister aus . der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts. Hrsgb. von
H. Abert. Denkmale deutscher Tonkunst, Bd. 43, 44. Leipzig 1913.

{¢) Vgl. Description De La-Feste Et Du Feu D’Artifice . . . Au Sujet De La Naissance
De Monseigneur Le Dauphin . ... Paris 1730 : ,
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Gartenparterres mit groBen Brunnenplastiken angeordnet, dazwischen Fabeltiere
und Gondeln in japanisierender Art. Wihrend diese Kompositionen formal
immerhin noch keine besonders charakteristischen Momente darbieten, zeigt
das entziickende Wasserfest, das Servandoni 1740 gelegentlich der Hochzeits-
feierlichkeiten in Paris ausrichtete!), architekturgeschichtlich eigenartige Anord-
nungen. Ein Pavillon war in der Mitte der Seine als Zentralbau errichtet (Abb. 1).
Er bildete gleichzeitig den Standort fitir die Musik, wie den Mittelpunkt der Illu-
mination und des Feuerwerks. Alle Architekturteile dieses umfangreichen Sidulen-
baues mit Kolonnaden und Treppenanlagen waren, wie die Unterschrift ergibt,
transparent und von innen heraus erleuchtet. In der Gesamtansicht schlie3t sich
die Seine mit ihren Wasserarchitekturen, der erleuchteten Insel, ihren Gebduden
und den schwimmenden riesenhaften Wassertieren zu einer groBartigen Kom-
position zusammen, die bei aller Phantastik im einzelnen doch ihren strengen Stil
wahrt. Den Hintergrund bildete ein von Salley angeordnetes Feuerwerk, das
selbstverstiindlich sich der architektonischen Filigung vollstéindig einordnete. In .
#ghnlicher Form wurden die Feste der Stadt StraBburg von 1744 und das Hoch-
zeitsfest des Dauphin 1745 und 1747 in Paris, sowie die Krénungsfeier Franz I
im Haag gefeiert und verdffentlichtf). Alle diese Feste waren zwar nicht von
Servandoni selbst mehr entworfen, aber doch noch von ihm beeinfluBt. In
ihrer zeitlichen Folge erscheinen {ilbrigens diese Festarchitekturen je spiiter,
desto mehr gelockert in ihrem Aufbau und desto willkiirlicher in ihrer Anord-
nung, woraus zu SchlieBen ist, daB sein Einflul gegeniiber den allgemeinen
Zeittendenzen des Rokoko allm#hlich mehr zurficktritt.

Endlich muB noch bemerkt werden, da Servandoni auch der Erfinder so-
genannter stummer Schauspiele ist, also der Anreger der spiiteren Dioramen und
Panoramen. Diese stummen Schauspiele zeigten lediglich Folgen von Deko-
rationen, die, unbelebt von Schauspielern, Architekturen und Landschaften auf
die Bithne brachten. Zu solchen stundenlang wi#hrenden ,Spectacles de Déco-
ration* hatte Servandoni die Geschichte der Pandora, des Tasso, von Hero
und Leander verarbeitet und sie als reine Gemilde vor den Augen der Zuschauer
vorbeiziehen lassen. Die Figuren waren dabei als Staffage fest auf die wan-
delnden Dekorationen gemalt. Die Vorstellungen wurden von Musik begleitet
und erfreuten sich regelm#éBig groBSen Beitalls des Publikums ¥).

Ohne eine eigentliche Kampfstellung gegen den herrschenden Geschmack der Zeit
einzunehmen, brachte Servandoni in seinen Biihnenbildern, Festdekorationen
und diesen Wandeldioramen den gleichen strengen Stilwillen zum Ausdruck.
Eine Folgeerscheinung dieser einheitlichen Tendenz ist die Md&glichkeit, seine
Phantasiebauten ohne weiteres in reale Steinkonstruktionen zu {ibertragen (St. Sul-

(1) Vgl. Description Des Festes Données Par La Ville De Paris A L’Occasion Du Mariage
De Madame Louise Elisabeth De France... Paris 1740. Stiche von Blondel.

(2) Vgl. I. M. Weis. Répresentation Des Fétes Données Par La Ville De Strabourg
Pour La Convalescance Du Roi... Paris (1744) 0. J. Ferner vgl. Fétes Publiques Données
Par la Ville De Paris, A L'Occasion Du Mariage De Monseigneur Le Dauphin. Le 23
et 26 Février 1745. Paris o. J. (17431). Ferner vgl. Fétes Publiques Données Par La Ville
De Paris A L*Occasion Du Mariage De Monseigneur Le Dauphin Le 13 Février 1747,
Paris o. J. (1747) und endlich vgl. Description Des Principales Réjouissances . . . A L’Oc-
casion Du Couronnement de . . . FrancoisI. A La Haye 1747.

(3) Vgl. Mercure de France. Paris 1748 und folgende Jahre. Ausfiihrlich darliber bei
G. Bapst. Essai sur I'histoire des Panoramas und des- Dioramas. Paris 1891.
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pice) — im schiirfsten Gegensatz zu den Bilthnenarchitekturen bibienesker Rich-
tung der gleichen Zeit, die eben nur in Pappe und Leinewand denkbar bleiben.

Wie auf Servandoni, so war Rom auch auf dessen jlingeren Zeitgenossen
Gabriel Pierre Martin Dumont von entscheidendem EinfluB. Als Rom-
preistridger der franzdsischen Akademie hielt er sich lingere Zeit in Rom und
Italien auf, wurde Mitglied der Akademien von Florenz, Bologna und der rdmi-
schen von S. Luca und lebte dann wieder seit 1755 in Paris. Die Eigenart dieses
heute noch lange nicht geniigend gewlirdigten Kiinstlers bestand in seiner merk-
wiirdigen Verquickung archiologischer Forschung und bithnendekorativer Ent-
wirfe. Sowohl seine archdologischen Aufnahmen wie auch seine kithnen Rekon-
struktionen antiker Gebiude gibt er in Form von Szenenbildern. Immer eignet
inen ein monumentaler, ins GroBe gehender Zug. Zur Aufnahme in die
smische Akademie di S. Luca entwirft er 1746 einen phantastischen Ehren-
tempel der Kiinste, der als idealer Zentralbau auf der GrundriBform des Dreiecks
angesehen werden kann!). Die Perspektive dieses vorher in Grundril und Auf-
rl wiedergegebenen Phantasieentwurfs wird betitelt: , Assur et Cédar, dans
la scéne IV du II acte de la tragédie de Semiramis.“ Fiir ihn scheint also jeder
architektonische Phantasieentwurf eo ipso den Bedingungen des Theaters zu
entsprechen, denn nach dem gleichen Verfahren stellt er auch einen Friedens-
tempel dar, den er 1764 ebenfalls der Akademie di S. Luca einreicht. Auch
die Perspektive dieses in sehr einfachen und strengen klassischen Formen
gehaltenen Zentralbaues wird betitelt: ,,Scéne IIme du premier Acte de la Tragédie
@'Iphigénie en Tauride* (vgl. Abb.2). Die Innenperspektiven all dieser Entwiirfe
sind insgesamt sichtlich unter der Voraussetzung einer theaterdekorativen Wirkung
entworfen. Alle seine Dekorationen bringen absolut symmetrische Innen- und
AuBenarchitekturen. Die Siulenordnungen sind im allgemeinen recht einfach
gehalten, die Verkrépfungen auf das notwendige MindestmaB beschriinkt, der
Eindruck fast stets ein recht strenger (vgl. Abb. 3). Auf dem Blatt: ,,Scéne 3=¢, du
ame Acte des Fourberiers de Scapin, Comédie de Moli¢re* wird der Ernst der Archi-
tektur durch offene Kolonnadengiinge gemildert, leichte Dekorationsmotive, Gir-
landen und Festons beleben die Flichen. Im Hintergrund ein Tor mit Durch-
blick auf die Landschaft. Dort, wo eigentlich landschaftliche Motive vorhanden
sind, ist deren Wiedergabe recht naturalistisch.

Zwei Blitter dieser Verdffentlichung miissen noch wegen der eigenartigen
Verkniipfung von Archiologie und Theaterdekoration hervorgehoben werden.
nScéne Vme du IIme Acte de la Tragédie de Philoctéte® bringt eine vollendete
Wiedergabe des Poseidontempels von Pédstum, mit dem er sich seinerzeit archiio-
logisch besonders eingehend beschiftigt hatte (vgl. Abb. 4). Auf wieder anderen
Blittern wird die zweifache Beziehung der Darstellung bereits in der Betitelung
ausgedriickt, z. B.: ,,Vestiges de lintérieur d’'un Temple ou Basilique de I'ancienne
ville de Paestum tels qu'ils existoient en 1750 ,Pirrhus seul dans la Scéne
Premidre de I’Acte Vme de la Tragédie de Philoctéte. In einer anderen Ver-
Bffentlichung, die ausschlieBlich den Theater gewidmet istZ), geht er auch
theoretisch auf die Konstruktion des Biihnenbildes ein. Er nimmt die Hohe
des Augenpunktes in Augenhdhe des Schauspielers an, der an der vordersten

(1) Vgl. G. M. Dumont. Suite de projets détaillés des Salles de Spectacles particulidres
avec les principes de construction, tant pour la Méchanique des Théatres. Paris o. J. (1773).
() Vel G. M. Dumont. Paralléle des plans des plus belles salles de spectacles d'ltalie
¢t de France. Paris o. J. :
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Kante der Bithne steht. Die Kulissen sind nicht, wie sonst allgemein iiblich,
schrig gestellt, sondérn parallel zur Ebene der Zuschauer angeordnet. Blatt 3
dieser Sammlung gibt die genaue mathematische Konstruktion!) des Bilhnen-
bildes. Die Neigung des Biithnenbodens ist 1:7, als unverhédltnismifBig stark, da
die normale Neigung 1:20 bis 1:24 betrigt.

Dumont ist aber nicht nur einer der hervorragendsten Vertreter des Klassizis-
mus in der formalen Ausgestaltung des Biihnenbildes, sondern er liefert auch-
Beitriige zur architektonisch-dispositionellen Umformung der Bithne. Als solchen
werden wir ihn weiter unten hoch im Zusammenhange mit den Arbeiten andrer
Kiinstler im gleichen Sinne kennen lernen.

Dumont gehdrt ebenso wie Servandoni, ja in noch weit stirkerem MaBe als
er, zu den Kiinstlern, welche als Bindeglieder zwischen dem Pariser und italieni-
schen Klassizismus aufzufassen sind. War doch in Rom selbst der Klassizismus
eigentlich erst von Paris aus wiederbelebt worden, wihrend Oberitalien seine
palladianische Tradition niemals aufgegeben hat. Dort wirkten von Vicenza aus
durch ihre Akademie Scamozzi und Arnaldi. Fiir Rom selbst ist die Neu-
belebung der Archiologie von ausschlaggebender Bedeutung. In der zweiten
Hilfte des Jahrhunderts wird die Villa Albani gegriindet, deren Architektur schon
wieder auffallend klassizistisch ist. Winkelmanns Wirken kommt hinzu, und als
Krénung der klassizistischen Bewegung ist die um 1800 erfolgende Einrichtung
der neuen Museumsriume filr antike Statuen im Vatikan zu betrachten?),

Auch flir das Gebiet der Theaterdekoration arbeiten Kinstler, ebenso wie in
Frankreich, im Kklassizistischen Sinne, und einem Servandoni und Dumont ent-
sprechen hier Piranesi und Basoli. Der Klassizismus Piranesis war allerdings
unendlich reicher und individueller, als der zwar groBartige, aber doch im
gewissen Sinne immer akademisch bleibende Schematismus Servandonis. Nie
verleugnete sich der EinfluB venezianischer Malerei und ihrer reichen tonlichen
Abstufungen auf diesen unglaublich vielseitigen Kiinstler. Diese ,Farbigkeit*
vereinigt sich mit einem lebhaften architektonischen Raumgefithl und ergibt so
die besondere Eignung seiner Graphik als Unterlage flir Theaterdekorationen.

(1) ,,Premiérement on élévera dans la Coupe Géometrale du Théitre les objets que l'on
y veut représenter, conformements au Plan déjA fait. Secondement on tirera des raisons
du point de vue A toutes les hauteurs des objets, et leurs points de sections sur les lignes
qui représentent l'elévation, en profil des differentes feuilles, marqueront tous les dif-
férentes hauteurs. Troisidmement on'dessinera la Perspective de chaque feuille séparément
afin qu'etans raportées sur les plans, elle ne fassent toutes ensembles qu’un méme tableau.
C’est ainsi qu'il sera aisé de former des desseins exactes de chaque feuille de déco-
ration, et que 'on pourra les rapporter en grand avec justesse. On doit remarquer que
la hauteur du point de vue doit étre ordinairement a la plus grande hauteur du plancher
du Théatre afin d'aider, le plus qu’il est possible, le raccord des objets peints, avec les
objets réels. Lorsqu’on voudra faire une décoration A plusieurs feuilles pour un Thé-
Atre, il faudra avant toutes choses faire le plan et la coupe Géometrale de ce Théitre; y
comprenant les plans des différentes feuilles de décoration qu'on y veut mettre. Secon-
dément on fera autour de ce plan Géometral des plans Géometraux des objets qu’on y
voudra répresenter. Troisidmement on placera le point de vue A la distence qu’il convient
de la mettre: qui est pour lordinaire & la loge du prince ou de celui qui préside
aux représentations. Quatridmement on tirera de ce point de vue des Rayons qui iront
aboutir aux objets: et leur point de sections sur les lignes qui représentent les plans des
différentes feuilles marqueront toutes les largeurs, comme on le peut voir dans cette
Figure.®

(2) Vgl. A. Riegl. Die Entstehung der Barockkunst in Rom. Wien 1908.
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Wenn auch sonst die Einteilung Ferrarisl) 'in verschiedene, nach einzelnen
Stidten benannte Schulen von Theaterarchitekten unangebracht erscheint und
wegen des {iberaus regen Kiinstlerwechsels zwischen den einzelnen Biihnen
nicht angiingig, so muB man ausnahmsweise doch die Abgrenzung einer vene-
zianischen Schule mit Piranesi im Mittelpunkt (spiiter Gonzaga) durchaus billigen.

Piranesi ging mit 18 Jahren bereits nach Rom und malte dort Theaterde-
korationen, lernte aber zu gleicher Zeit Kupferstich und Radierung unter
Giuseppe Vasi. Sein lebhaftes archiiologisches Interesse wird fast durch jedes
einzelne seiner Blitter belegt?). In der Einleitung zu seiner ersten Sammlung, der
p»Prima Parte di Architetture®3) spricht er sich {iber die Tendenzen aus, die ihn
bei seinen Schdpfungen bestimmt haben. Er habe seine Blitter geschaffen, um
die sprechenden Ruinen Roms der Welt bekannt zu machen in einer lebhaf-
teren Weise, als es die exakten Zeichnungen Palladios vermdégen, ,da es fiir
einen Architekten dieser Zeit nicht zu hoffen ist, da er irgendeine davon aus-
fihren kénne... So scheint mir kein andrer EntschluB {ibrig zu bleiben, fiir
mich wie flir jeden andern Architekten, als durch Zeichnungen Ideen zu
erklédren... Aus diesen Worten geht die innige Verwandtschaft dieser grof-
artigen Phantasiearchitekturen mit Theaterdekorationen hervor. Dieselbe Tendenz,
sich unbehindert durch technische und finanzielle Schwierigkeiten architektonisch
ausdriicken zu kdnnen, spricht sich in beiden aus. Zuniichst ist eine unmittel-
bare Anregung durch die Bibiena in dieser seiner ersten Sammlung unverkenn-
bar. Ohne eine ermiidende Aufzihlung der einzelnen Blitter geben zu wollen,
seien nur einige allgemeine Kennzeichen angefiihrt. Die Grofartigkeit des Maf3-
stabes wird durch die . eingezeichneten menschlichen Figuren betont. Eine
scharfe Beleuchtung von oben ist fiir die meisten Blitter gewéhlt und bis ins
letzte in ihrer kiinstlerischen Md&glichkeit ausgentiitzt. Die Durchblicke scheinen
in die Unendlichkeit zu fllhren. Daneben finden sich freiere Rekonstruktionen
nach der Antike, die natiirlich archdologisch nicht ernst zu nelimen sind.
Besonders kriftige Wirkungen erzielt er dadurch, daB er einzelne Architektur-
teile zum Mittelpunkte eines ganzen Blattes macht, so beispielsweise eine Gruppe
von Sidulen, welche den Mittelpunkt eines fortlaufenden Arkadensystems bilden
(vgl. Abb. 5). Vor den Sdulen sind plastische Brunnengruppen angebracht, zu ihnen
hinauf fithren Treppenanlagen, und so ergibt sich eine riumliche Disposition von
groBtem Reize. Solche Blitter zeigen besonders deutlich, wie weit Piranesi als
raumschdpfender Kiinstler Pozzo und die Bibiena {iberragt. Auch seine
Briicken sind von einem zwingenden architektonischen Rhythmus. Diese
Briticken bevorzugt er als Motive ebenso wie das Kolosseum, Sphinxenalleen,
antike Rennbahnen und Foren. Be: diesen ausgedehnteren Anlagen versucht
er beinahe eine stddtebauliche Durcharbeitung. Antike 'Torbauten, in denen
mehrere Triumphbogen untereinander verbunden sind, finden wir in Variationen
auf mehreren Bliittern wieder. Trotz der relativen Gleichartigkeit der Motive
wirken diese Radierungen, von denen iibrigens nur ganz wenige zentralperspek-

(1) Vgl. G. Ferrari. La scenografia. Milano 1goz.

(2) Die bisherigen bibliographischen Angaben i{iber die verschiedenen Ausgaben seiner
Radierungen sind noch z. T. der Nachpriifung bediirftig, da unter verschiedenen Titeln
zusammengefate Sammlungen z. T. die gleichen Blitter enthalten. Den bisher wvoll-
kommensten Versuch einer systematischen Katalogisierung bei A. Giesecke. Giovanni
Battista Piranesi. Leipzig o. J. (1910).

(3) Vgl. G. B. Piranesi. Prima Parte di Architetture e Prospettive. Roma 1743.

73



tivisch angelegt sind, nie langweilig. Stilistisch schlieBt er sich dort, wo er
nicht einfach antike Formen wiedergibt, eng an Palladio an. Die unmittelbare
OUbertragung von Bilhnenbildern tritt in vielen Fiillen klar zutage. So soll z. B.
Tafel 2 dieses Werkes ,,Carcere oscura® die Ubertragung eines Biihnenentwurfes
von Daniel Marot sein. Seinerseits hat dieses Blatt natlirlich auch wieder auf
zahlreiche andere Biihnenbilder gewirkt.

Von weit gréferem allgemeinen EinfluB als diese Verdffentlichung waren die
1750 erscheinenden ,,Opere varie di Architettura®“. Viele Bliitter der ersten Samm-
lung sind auch in diese mit aufgenommen. Der EinfluB der Antike zeigt sich
noch viel stirker in den neu hinzugekommenen Stichen, gleichzeitig aber auch
die immer stirker werdende Hinneigung zur typischen Theaterdekoration. Seine
architektonische Auffassung hat sich bereits etwas geiindert. Der palladianische
Klassizismus tritt in den Hintergrund, seine Schépfungen werden in gewissem
Sinne freier. Der EinfluB der #gyptischen Kunst auf ihn tritt deutlicher hervor.
Die Verwendung von Sphinxen, Pyramiden, Lotossdulen und #dhnlichem steigt,
es scheint fast eine Art Vorahnung des Empire. Im groflen ganzen ist natiirlich
die antike Form vollkommen gewahrt. Immer noch nehmen die Rekonstruk-
tionen antiker Gebdude den ersten Platz ein. Blatt 3 dieser Sammlung, ein
sMausoleo antico eretto per le cineri d’un Imperadore Romano*, ist ein Beispiel
dafiir. Auch Rekonstruktionen antiker Thermen in geradezu phantastischen
GroBenverhiltnissen kommen vor. Piranesis Begriffe vom urspriinglichen Zu-
stand der Denkmiiler entsprachen nicht ganz den tatsiéichlichen Verhiltnissen,
er triumte in die Ruinen eine GroBartigkeit und Einheitlichkeit hinein, die
kaum je in einer einzelnen Anlage vorhanden war. Im Gegensatz zu Pozzo
1ift er die ungeheure Weite seiner Riume mehr vermuten, als er sie wirklich
entwickelt. Mittel dazu sind ihm Durchblicke und Ausblicke, gefaBt von Archi-
tekturgliedern, die an und fiir sich von #duBlerster Klarheit und Durchdachtheit
sind. Am hdchsten sind vielleicht als Theaterdekorationen seine genialen ,,Car-
ceri*!) zu werten, vierzehn Kompositionen von Gefingnissen, die er selbst schon
als ,Invenzioni capricciosi“ bezeichnet. Das Thema des Gefidngnisses wurde
auf der Biihne seit dem Ausgange des 16. Jahrhunderts immer und immer
wieder abgewandelt, niemals aber mit einer so groBartigen Phantastik wie in
diesen Blittern. Die Rdume werden im wesentlichen durch Gewdlbe gegeben,
welche, verglichen mit den darin agierenden Menschen, weit iiber 100 m hoch
sein mfilssen. Riesige Pfeiler und Woélbungen stlitzen die Konstruktionen,
Treppen in Holz und Stein, Geriiste und Holzgeldnder laufen diagonal und quer
durch den Raum, Gitter unterteilen ihn, Folterwerkzeuge und Hebekriine
erhéhen in ihrer technischen Monstrositidt die Schrecken des Ortes. Die Maf-
losigkeit des Raumes wird noch dadurch gesteigert, daB man durch all diese
Waélbungen, Treppen und Briicken hindurch keine Begrenzung in die Tiefe
oder Hohe erblickt?) (vgl. Abb. 6). Zu der grandiosen architektonischen Wirkung

(1) Vgl. G. B. Piranesi. Carceri. Venezia 1770.

(2) Eine sehr interessante Bemerkung eines Theaterfachmannes aus der Mitte des vorigen
Jahrhunderts zu diesen Blittern findet sich in dem handschriftlichen Katalog von Louis
Schneider zu seiner berithmten Theatersammlung (z.Z. Kgl. Bibliothek Berlin): ,,Es ist dies
eins der sonderbarsten und eigentiimlichsten Werke des fruchtbaren Piranesi, von dem
diese Sammlung manches andere Wertvolle aufzuweisen hat. Obgleich nicht direkt auf
das Theater beziiglich, bekunden die Blitter doch, daB der Zeichner ausschliefllich flir
das Theater arbeitete. Die groBartigste, verwegenste Phantasie zeigt sich in diesen chao-
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tritt noch der Reiz der dsthetisch gesehenen technischen Anlagen. Die Schon-
heiten eines Hebewerkes, eines Flaschenzuges, einer Radkonstruktion sieht Pira-
nesi mit den Augen eines erfahrenen Bithnenfachmannes unserer Zeit, der weiB,
wie derartige technische Wunderwerke auch in isthetischer Beziehung auf ein
naives Publikum wirken. Zu dem gespenstigen Eindruck der Bliitter, der vor allem
durch den schroffen Wechsel von Licht und Schatten verursacht wird, tragen
diese technischen Apparate nicht wenig bei.

Abgesehen von seinem einzigartigen Raumgefilhl, mit dem er das Biihnen-
bild belebt, muB Piranesi auch vom stilkritischen - Standpunkt als Indivi-
dualitéit betrachtet werden. Sein Suchen 'nach einem neuen Stil, die fast
subjektive Schépfung eines mit #gyptischen und antiquarischen Motiven durch-
setzten Klassizismus wirkt nicht immer ganz gliicklich. Er mochte die Er-
gebnisse der archéologischen Forschung zur Gestaltung neuer Werke verwerten,
ohne doch auf die Reize der Exoten zu verzichten. 1769 erscheint ein Sammel-
werkl), das wahllos die verschiedenartigsten Motive zu neuen Entwiirfen zu-
sammenmengt. Immer aber bevorzugt er, vermutlich in Erinnerung an ihre
Biihnenwirksamkeit, #igyptische Elemente. Eine gewisse Gezwungenheit, ja fast
Absurditit kann nicht verhehlt werden2). Auch diejenige Folge von Kupfer-
stichen, die Piranesis Ruhm im eigentlichsten Sinne des Wortes in alle Welt
trug, die ,Antiquitd di Roma*3), verleugnen nicht den Blick des fritheren
Theaterarchitekten, obwohl sie natiirlich eigentlich andern Zwecken dient. Als
besonders bithnenwirksam seien einzelne Blétter hervorgehoben. Die ,,Veduta
interna della Villa di Mecenate®, 1764 entstanden, bringt d#hnlich wie eine Dar-
stellung des ,Moles Hadriani“ (Antiquiti Romane, IV, 19), 1755, riesige Sub-
struktionen in kriiftiger Schwarzwei3-Wirkung. - Der Wechsel von Licht und
Schatten auf einer Mauer geniigt, ein {iberaus malerisches Bild zustande zu
bringen, das vor allem auch durch die Riesenhaftigkeit des Malstabes wirkt.
Die Mauerpfeiler sind nur ausschnittweise und nicht in ihrer vollen Entwicklung
wiedergegeben, Technik und Material der Konstruktion in erster Linie gestellt,
aus ihnen heraus der malerische Gesamteindruck entwickelt (vgl. Abb. 7). Ferner
besonders hervorzuheben: Pons Sestius von 1754 (A. R. IV, 21). Besonders
wirksame Rahmung des Ganzen durch einen Briickenbogen im Vordergrund.
»Das Innere der Bider des Sallust‘ von 1758 (Campus Martius, 43). Dunkle
Gewdlbe, die scharf von oben beleuchtet werden. ,Piscina in Castel Gandolfo*
von 1761 (Antiquitd d’Albano e di Castel Gandolfo, 22) und die ,Piscina vor dem

tischen Riumen von ungeheuerer Ausdehnung, mit Marterwerkzeugen aller Art geftillt.
Soviel mir bekannt, wiiBte ich diesen ebenso riesenmiBigen als verschrobenen Schdp-
fungen nichts an die Seite zu stellen. Einer Notiz zufolge entstanden diese 16 Entwiirfe
zu Gefingnissen durch einen Streit Piranesis mit dem florentinischen Decorationsmaler
Galli, welche beide um den Preis der besten Decoration eines Gefingnisses fiir das The-
ater in Florenz konkurrierten. Galli gewann und Piranesi verdffentlichte, um sich zu
richen, sofort sechzehn solcher Entwiirfe, von denen er nachtriglich 15 zeichnete. -
(1) Vgl. G.-B. Piranesi: Diverse Maniere d’adornare, i cammini ed ogni altre parte degli
edifizij desunte dall’ archittetura egizia e toscana. Roma 1769.

(2) Ober Piranesis stilbildende Kraft, sein Verhiltnis zum Neoklassizismus und der Kunst
des Kaiserreiches, die sich gerade in dieser Sammlung ausspricht, vgl. ausfiihrlich bei:
R. Graul: Das achtzehnte Jahrhundert. Decoration und Mobiliar. Berlin 1905. Eine vor-
wiegend negative Kritik seiner Bestrebungen auf diesem Gebiet bei K. Escher. Barock und
Klassizismus in Rom. Leipzig 1g10.

(3) G. B. Piranesi: Antiquith di Roma, Bd. I-1V, 1762ff.
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Emissar des Albanersees* (Dimostrazioni dell’ Emissario del’ Lago Albano, 4)
wirken beide durch die riesigen Pfeilerhallen. Der Lichteinfall erfolgt schrig
durch Eisengitter, ein sehr wirksames Motiv. Der ganze Raum dfister und
niedrig, das Mauerwerk zyklopisch. Es liegt nahe, die Kenntnis dieses Blattes
bei Schinkel vorauszusetzen, seine dgyyptischen Hallen in der Dekoration zur
psZauberfléte® sind dieser Darstellung aufs engste verwandt.

Auch bei seinen Stadtveduten und selbst bei den fast rein landschaftlichen
Bléttern aus der Umgebung Roms kommt es Piranesi vor allen Dingen auf den
rdumlichen Effekt an. Raumtiefe war es, die er vor allem erstrebte, und dieser
Wirkung zuliebe opferte er selbst archiiologische Details und architektonische
Einzelmomente. Als Meister der Perspektive ist er uniibertrefflich, o hn e doch wie
die bibienesken barocken Meister sein hdchstes Ziel in illusionistischen
Wirkungen zu suchen. Die Hohe seines Konnens als Theaterarchitekt, aber
auch als Radierer, erreicht er, auBer in den erwihnten Einzelbldttern, vor allen
Dingen in den ,Carceri“. Es gelingt ihm vor allen Kiinstlern der Theater-
dekoration des achtzehnten Jahrhunderts, drei Vorziige in sich zu vereinen:
Malerisch den Wechsel von Licht und Schatten bis ins Letzte seiner
Wirkung auszunutzen, tektonisch begriindete Architekturen zu schaffen, welche
statisch und isthetisch gleich befriedigend wirken und endlich dekorativ im
Sinne des Biihnenbildes vollendete Kompositionen zu filgen.

In seinem Sinne und im wesentlichen von ihm abhéngig schuf eine lange
Reihe italienischer Kilnstler, die gemeinhin unter dem Namen der ,Neo-
klassizisten® zusammengefaBt werden. Es seien hier nur einige wenige von
ihnen auszugsweise erwihnt. Trotz der gemeinsamen Vorbilder gehen sie doch
in der Art ihrer Arbeit stark auseinander. Am unmittelbarsten von Piranesi
beeinfluBt erscheint Mazzi. Die meisten seiner Entwiirfe !) stellen Carceri dar.
In klaren Umrissen werden gotische und Tonnengewdlbe dargestellt, die von
diagonal den Raum durchlaufenden Treppenanlagen durchkreuzt werden. Auch
er verwendet mit besonderer Vorliebe hdlzerne Stiitzkonstruktionen, Hinge-
werke, Deckenbalken usw., die in die Steinkonstruktion eingefiigt sind. Weniger
gegliickt sind ihm seine Stadtplitze und Strafenansichten. In der Aufienarchi-
-tektur wirkt er gerade im Gegensatz zu seinen vortrefflichen Carceri leicht klein-
lich. Briickendarstellungen, Palasthéfe und Durchblicke durch phantastische
Zentralkirchen zeigen eine klare rdumliche Disposition. Ahnlich arbeitet Mauro
Tesi?), doch mit erheblich geringerer Begabung. Seine Theaterdekorationen
geben durchweg nach ein und demselben Rezept gefertigte Durchblicke durch
Treppenanlagen. Eine Bogenarchitektur hinter der andern wird von gekuppelten
Siulen getragen. Licht und Schatten scheiden die einzelnen Gruppen und durch
Treppen verbundenen Stockwerke scharf voneinander. Seine Arbeit wirkt rein
epigonenhaft, und zwar lehnt er sich in gleicher Weise an die piranesische
wie die bibieneske Richtung an. Von Piranesi {ibernimmt er vor allem die
starke Verwendung #gyptischer Motive und die Vorliebe fiir die mit groben
Quadern gemauerten Gefiingnisse. Seine landschaftlichen Bliitter werden lieber
{iberhaupt nicht erwihnt. Pietro Gaspari und Marco Rizzi setzen die
Traditionen Piranesis in besonderer Hinsicht auf die Ruinendarstellung fort.
Rizzi kommt von der Ruinenwiedergabe auch zu rein landschaftlichen Kom-
positionen in Verbindung mit Bauernhéusern und Dorfanlagen in typisch roman-

(1) Vgl. V. Mazzi. Caprici di Scene Teatrali. Bologna 1776.
(2) Vgl. M. Tesi. Racoltd di Disegni Originali. Bologna 1787.
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tischer Auffassung. Einfliisse ‘der Kultur des englischen Gartens und ein ver-
spéiteter Rousseauismus lassen sich feststellen, doch sind alle seine Stiche
derartig frei in der Komposition, daB die nach seinen Entwilrfen gefertigten
Theaterdekorationen sich nur mit Miihe aus ihnen ergiinzen lassen. Die Ruinen-
rekonstruktionen Pietro Gasparis erstrecken sich mit Vorliebe auf ungeheure
Treppenanlagen und Zentralbauten. Seine echt biithnenhafte Auffassung zeigt
sich darin, daB er inmitten einer ziemlich genau durchgefiihrten Rekon-
struktion ploétzlich eine halbverfallene Ruine zur Erhdhung des malerischen
Reizes des Gesamtbildes unverdndert stehen lidBt.

Zu diesen spiiteren Klassizisten treten noch diejenigen Italiener, die auf der
Biihne mehr landschaftliche Motive bevorzugen. Francesco Fontanesi,
dessen Hauptwirkung zwischen 1780 und 1795 liegt, betont vor allem das roman-
tische Element in der Naturdarstellung. Er kann vielleicht als der Schépfer
des rein landschaftlichen Biithnenbildes bezeichnet werden, als solcher sieht er
beinahe impressionistisch und wird darum auch mehrfach als Begriinder der
»grande scenografia di maniera“ genannt!). Die einzelnen Bidume gibt er als
Praktikabeln, die Architektur seiner Bauten zeigt ein verwissertes Empire und
eine siiBliche Gotik mit starkem orientalischen Einschlag, wie er iiberhaupt eine
architektonische Reinheit der Formen nicht kennt. Ihm verwandt ist in seiner
Art P. A. Ravelli, der ungefdhr 10 Jahre spéter arbeitete, doch beweist er im
Vergleich zu ihm viel mehr architektonischen Sinn und Empfinden fiir Stil-
formen. Die meisten seiner Biihnenansichten, in denen er mit Vorliebe Keller-
gewdlbe von gedrungener Massivitidt darstellt, sind symmetrisch gehalten. Man
hat bei ihm, mehr als bei den meisten Neoklassizisten, den Eindruck, daB er
sich die konstruktiven Mdéglichkeiten seiner architektonischen Gebilde vorstellt.

Endlich miissen in diesem Zusammenhang noch Pietro Gonzaga und
Giorgio Fuentes erwihnt werden. Gonzaga bringt als geborner Venezianer
Licht und Farbe auf die Bithne und verwendet als erster Maler von Theater-
dekorationen in der Ausfilhrung seiner Entwiirfe ein glattes unvermischtes
Schwarz und WeiB 3). Trotzdem er ein Schiiler des Galliari war, spricht sich
in seinen Bliittern der Einflufl Piranesis und Canalettos viel lebhafter aus. Er
verwendet mit Vorliebe rein antike Formen. Als einer der am meisten gesuchten
Theatermaler seiner Zeit von wahrhaft internationaler Bedeutung?®) legte er seine
Ansichten iiber die Bilhnendekoration auch in zwei theoretischen Werken
nieder ¢). Seine Entwiirfe sind in Stichen von Luigi Rados vervielfiltigt. Die
Blitter, welche Landschaften darstellen, haben in ihrer lichten Behandlungs-
weise fast niederlindischen Charakter. Der Schiiler des Gonzaga, Fuentes,
wandte sich wieder mehr der reinen Architektur zu. Wo der Text des Stiickes
es irgendwie erlaubte, stellte er klassische Architekturen dar, eine Rekonstruktion
des antiken Roms wurde besonders anerkannt. Doch sind die architektonischen
Einzelformen mit ziemlicher Willkiir behandelt und durch sogenannte ,roman-

(1) Vgl. Tiraboschi. Biblioteca modenense V. 178s.

(2) Vgl. G. Ferrari, op. cit. Daselbst ausfiihrlich {iber seine Farbbehandlung.

(3) Er arbeitete in Rom fiir das teatro Argentino und das teatro della Fenice. 1792 kam
er nach Petersburg und stattete die Ballette der Eremitage und das private Ballet des
Kaisers Paul aus, er soll selbst in Archangelsk gearbeitet haben.

(4) Vgl. P. Gonzaga. La musique des yeux ou l'optique du théAtre. Petersbourg 1807.
Femer P. Gonzaga. Information. "Tn Eclaircissement convenable du decorateur théitrale
etc. Petersbourg 180;.
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tische Einfille* bereichert. Er verschmilhte aber auch nicht die realistische
Wiedergabe der Umwelt?), \

Im Gegensatz zu diesen unmittelbaren und mittelbaren Nachfolgern Pira-
nesis steht als eine durchaus originale Begabung, zugleich als ein Klassizist
allerreinster Prigung, Antonio Basoli vor uns, der in einem fast hundert-
jahrigen Leben die Wandlung des Zeitalters vom Uppigsten Barock zu der um
1820 herrschenden Formenwelt hin durchmachte. In seinem kiinstlerischen
Wirken fiir die Bithne ist er Dumont und fast auch Schinkel gleichzusetzen.
Seine Theaterdekorationen dienten in ihrer Vervielfdltigung durch den Kupfer-
stich?) zugleich auch als Vorlagebliitter, und zwar ebenso wie fiir die Biihne
auch fiir die Ausmalung von Héfen und selbst als Biicherillustrationen. Merk-
wlirdigerweise gelingen ihm, als dem einzigen der Neoklassizisten, in gleicher
Weise Landschaften und Architekturen, die sich gern an igyptische Vorbilder
anlehnen, wo sie sich nicht in rein klassizistischen Formen bewegen. Auch
ihn kennzeichnet eine Vorliebe fiir groBartige Treppenanlagen und weit-
gewdlbte Briicken. Seine ,Raccoltd di Prospettive kann in ihrer kiinstlerischen
Bedeutung nicht leicht {iberschiitzt werden. Es ist nicht sicher, aber recht
wahrscheinlich, daB Schinkel diese Blitter gekannt hat, denn ein Zusammen-
hang mit seinen spiiteren Dekorationen ist unverkennbar. Die iiberwiegende
Anzahl dieser Entwiirfe ist {ibrigens ausgefiihrt, und zwar wird unter den
Stichen jeweils bezeichnet, auf welchem Theater. Ganz besonders groBartig
in der Erfindung sind die Tempel. Sowohl das antike Detail, wie besonders
der ungeheure Zug all dieser Kuppelbauten, kassettierten Decken, Gurtbégen
und Giebelarchitekturen liéBit sich nicht leicht beschreiben. Hier spricht die Ab-
bildung am besten (vgl. Abb.8 u. g). Piranesis EinfluB ist unverkennbar. Wenn
auch die Art der Darstellung als einer ganz diinn liniierten, strichartigen Kupfer-
stichtechnik von der malerischen Art Piranesis vollktommen abweicht, an GroB-
artigkeit des rdumlichen Empfindens ist Basoli Piranesi gleichwertig. Neben den
rémischen Innenrdumen und ungeheueren Rekonstruktionen klassischer Nekro-
polen und Foren sind es die iigyptischen Architekturen, welche ganz besonders
gut gelungen sind. Der EinfluB der napoleonischen Publikationen auf die ganze
Zeit ist selbstverstindlich. Seine igyptischen Architekturbilder stehen denen
Schinkels durchaus gleich, wenn er auch mehr das heitere orientalische Ele-
ment betont und Schinkel mehr die dilstere und geheimnisvolle Note. Dort, wo
Basoli gotische oder maurische Architekturen gibt, findet sich genau die gleiche
typisch lateinische Raumanschauung, aus der heraus seine klassischen Architek-
turen entstanden sind, nur daB gleichsam zuféllig gotische Formen verwendet
worden sind. Auch einen chinesischen Platz hat er geschaffen. An Stelle der
Obelisken und pantheonartigen Rundbauten stellt er einfach Pagoden und chinesi-
sche Phantasiegebiiude mit geschweiften Dichern auf. In der réumlichen Disposi-
tion bleibt er aber bei seiner groBartigen Weite. Das gelungenste Blatt ist vielleicht
Blatt 70, bezeichnet als ,Kdnigsburg“. Es ist nicht leicht, im Gesamtmaterial

(1) 8o fand in Frankfurt, wo er nach seinem Wirken in Mailand arbeitete, eine Wieder-
gabe der ,Zeil“ starken Beifall. Goethe, dem seine Biihnenbilder sehr gefielen, suchte
ihn 1797 in seinem Atelier auf und versuchte ihn fiir das Weimarer Theater zu gewinnen.
Vgl. A. Kirchner. Ansichten von Frankfurt a. M. Frankfurt a. M. 1818. Ferner vgl. Brief-
wechsel des GroBherzogs Karl August mit Goethe, hrsgb. v. H. Wahl. 1g14.

(3) Vgl. A. Basoli. Raccolta di Prospettive Serie, Rusticlfie ¢ di Paesaggio. Bologna 1810.
Ebenso auch A. Basoli. Collezione di varie scene teatrali. Bologna 18a:.
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der historischen Theaterdekorationen ein #hnlich wertvolles Blatt zu finden. ‘Auch
hier sind es Arkadendurchblicke, S#ulenginge, riesige Tonnengewd&lbe und vor
allen Dingen die Staffelung und Disposition des Raumes durch Treppenanlagen,
welche eine einzigartige harmonische Gliederung bewirken. Kaum ein antikes
Bauwerk, das ihn nicht zu erweiterten, ins Gigantische getriebenen Rekon-
struktionen angeregt hitte! Besonders gern stellt auch er, von Piranesi be-
einfluBt, die Anlage antiker Emissare und Thermen dar. DaB ,,Carceri* nicht fehlen,
ist selbstverstindlich. Die Typen dieser Bauwerke gleichen zwar den Schépfungen
des Piranesis in der Ausgestaltung und GroBartigkeit der rdiumlichen Phantasie,
doch unterscheiden sie sich von ihnen durch den Verzicht auf jegliche malerische
Wirkung. Am wenigsten gefiillt Basoli dort, wo er das Innere von amerikani-
schen Indianerhiitten und andere Exotika bringt.

Mit Basoli, zu dessen Schiilern iibrigens auch Alessandro Sanquirico,
der bertihmte Theatermaler der Scala, gehdrt, ist die H8he der klassizistischen
Entwicklungslinie erreicht. Uber ihn hinaus kommt kein Kinstler mehr, was
GroBartigkeit der riumlichen Disposition und vor allem Reinheit der Formen
anbelangt. Alles, was in Italien, Frankreich und Deutschland nach seiner Wir-
kungszeit noch an Bilhnendekorationsentwiirfen entstand, bedeutet bereits Ab-
schwiichung und Verwisserung des stilistischen Empfindens. Nach 1835 machte
sich ja auch auf der Biithne ein Historizismus geltend, der zwar vereinzelt
arch#éologisch treue Biihnenbilder entstehen lieS, aber im groBen jeder stilisti-
schen Geschlossenheit ermangelte. Die Biihnenarchitekten und -maler von der
Zeit des Blirgerkdnigtums an milssen vielmehr in ganz Mitteleuropa als die
Nachfolger der Galliari, eines Verona und Quaglio, eines Fabris und Fechhelm,
cines Fokke und Bulthuis betrachtet werden, kurz, als Nachfolger derjenigen
Kiinstler, die bereits im letzten Drittel des achtzehnten Jahrhunderts neben den
Klassizisten einen eklektizistischen unausgesprochenen Historizismus pflegten.
Die Entwicklung der stilistischen Umformung des Biihnenbildes, die mit
Servandoni begann, ist mit Basoli abgeschlossen.

II. DIE ARCHITEKTONISCHE UMFORMUNG

Unter der architektonischen Umformung des Bilhnenbildes verstehen wir
selbstverstindlich weder eine Verinderung der Architektur des gesamten Theaters,
noch eine Verinderung der auf der Bithne dargestellten Architekturen — diese
fillt vielmehr unter den eben behandelten Begriff der stilistischen Umformung —,
sondern die Umgestaltung der architektonischen Struktur der gesamten Biihne
selbst, wie sie in den einzelnen Projekten der im nachfolgenden erwihnten
Kilnstler versucht wird.

Gelegenheit zu Reformen der Bilhne war in der zweiten Hiilfte des acht-
zehnten Jahrhunderts reichlich gegeben, da zahlreiche Theater iiberall neu
entstanden. In Paris gab es z. B. 1754 auBer dem Théitre de la Foire nur
finf Theater, 1774 schon zehn und 1791, das Jahr, in dem die Theaterfreiheit
proklamiert worden warl), deren schon einundfiinfzig. Die meisten waren
natlirlich in unwesentlichen Gebi#uden untergebracht. Eine neue Oper wurde an
der Place du Palais Royale von Moreau gebaut. Das Théitre Feydeau wird
1789 unter erstmaliger Verwendung von Eisenkonstruktionen von Molinos und
Legrand erbaut. 1807 werden die Theater durch ein Dekret Napoleons auf acht

{s) Vgl. G. Bapst, op. cit.
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eingeschriinkt. Im gleichen Jahr wird das Théatre du Palais des Tuilleries
fertig, das, zu gleicher Zeit Ballsaal und Theater, von Percier und Fontaine
umgebaut worden war. In der Provinz ragten besonders die Theater von Lyon
und das 1773 von Louis erbaute Theater von Bordeaux hervor. Diese rege
Theaterbautitigkeit beschriinkt sich indessen nicht nur aut Frankreich — in
Italien, besonders in den oberitalienischen Stddten,nahm sie im gleichen Mafe zu.
Einen gewissen AbschluB erhilt diese Entwicklung durch den Neubau der
Scala in Mailand von Piermarini, der den Typus des italienischen Rangtheaters
fir die nichste Zeit festlegt!). Die akustische und optische Kurve, die hier die
Disposition des Grundrisses ausmacht, fand zahlreiche Nachahmungen. Fiir die
Sichtbarkeit des Biihnenbildes bietet sie mannigfache Vorteile.

Von diesen zahlreichen ausgefiihrten Neubauten waren jedoch die Biihnen-
projekte der filnf in erster Linie zu nennenden Reformer recht verschieden,
wenn auch einzelne der allgemeinen Reformgedanken, die diese Zeit stark be-
wegten?), in ihnen verwirklicht wurden. Das Motiv der Verdnderungen war vor
allen Dingen der Versuch einer Verbesserung der Optik und Akustik der Biihne.

Das Theater des Grafen Vincenco Arnaldi?) stellt eine Mischung der
verschiedensten Theatertypen dar. Am wesentlichsten ist es von Palladio be-
einfluft. Die Anlehnung an die Antike driickt sich in dem Zuschauerraum
aus, der Halbkreisform hat. Das Parterre ist schwach amphitheatralisch erhoben.
Die eigentliche Biihne selbst ist in Nachahmung des teatro olimpico zweiteilig
gestaltet. Der vordere, fiir die Schauspieler bestimmte Teil ist die eigentliche
Hauptbithne, die von einer plastisch dargestellten, unverdénderlich fest-
stehenden Palastarchitektur gerahmt wird. Diese monumentale Steinarchitektur
wird durch eine korinthische Ordnung von Halbsiulen mit hohem Gebilk ge-
gliedert, iiber dem das Ganze von einer durch Pilaster aufgeteilten Attika
gekrdnt wird. In der Mittelachse der Hinterwand 6ffnet sich, die ganze Breite
der Bilhne einnehmend, ein Portal ald Halbkreisbogen, welches das Gebilk
als Kimpfer hat. Durch dieses Portal erblickt man die eigentliche Hinterbiihne,
welche im Gegensatz zu Palladio hier mit veriénderlichen Dekorationen aus-
gestattet ist. Die beiden Seitentffnungen Palladios fehlen, an ihre Stelle tritt
eine zweigeschossige Wandarchitektur mit Rundbogennischen (vgl. Abb. 10). Die
Hauptbilhne, auf der die Schauspieler handeln, hat bei groBer Lingenausdehnung
nur eine geringe Tiefe, eine echt klassizistische Dimensionierung. Die Hinterbithne
entwickelt sich dagegen ziemlich tief, ist aber lediglich fiir die verdnderliche Deko-
ration und nicht flir die agierenden Schauspieler bestimmt. Die Verwandlung
soll durch telari geschehen, da Arnaldi, ebenso wie Serlio4), nur drei ver-
schiedene Dekorationen, fiir Tragédie, Komédie und Satyrspiel, annimmt und
allerdings damit zweihundert Jahre der Entwicklung der dramatischen Literatur
ausschaltet. DaB die Verwandlungen der Hinterbithne durch telari und nicht,
wie Hammitzsch irrtiimlicherweise annimmt?3), durch Kulissen geschehen kann,
(1) Vgl. M. Hammitzsch, op. cit. '

(2) Vgl. L. Riccoboni. Histoire du théitre italien. Paris 1731. Ferner L. Riccoboni. R¢-
flexions historiques et critiques sur les différens théitres de I'Europe. Amsterdam 1740.

Ferner L. Riccoboni. De la réformation du théétre. Paris 1743. Endlich L. Riccoboni.
L’Art du théatre. Paris 1750.

(3) Vgl. V. Arnaldi. Idea di un teatro nei principali sue parte simile ateatri antichi all'
uso moderno accomodato. Vicenza 176a. :

(4) Vgl. 8. Serlio. Della architettura ,Ii secondo libro di perspenwa“ Vene:ia 1560.
(s) Vgl. Hammitasch, op. cit. o

80



& ¥e e 3 T B TE = o e

RO | O - v

DL A s S R = S

- —— —

geht aus den Zeichnungen Arnaldis hervor, in denen ein Raum fiir Ober-
maschinerie und Soffitten gar nicht vorgesehen ist. Also wiren Kulissen eine
technische Unmdglichkeit gewesen.

Francesco Milizia, der temperamentvolle Férderer der Theorie des Klassi-
nsmus, {ibertriigt seine Prmzxpxen auch auf den Theaterbau. Da er im Vitruv
und vor allen Dingen in Palladio den Quell aller guten Architekturen sieht?), so
versucht er auch das Theater ihren Anschauungen gemiBl zu gestalten. Da er
ferner prinzipiell bei jeder Architektur eine Teilung der Wirkung nach verschie-
denen Seiten hin fiir unzuliissig hdlt und fordert, man miisse stets das Ganze
eines Raumes mit einem Blick umfassen kénnen ¥, so gibt er dem Zuschauer-
raum und der Bithne eine gemeinsame umfassende GrundriBlinie, indem er jedem
die Hilfte eines Kreises zuweist. Er weist mit aller Entschiedenheit auf seine
Vorbilder hin: ,,Verlangt man ein vollkommen gutes Theater, wie es sein sollte,
8p richte man es nach dem Muster der Alten ein, wie Palladio im teatro olym-
pico zu Vicenza getan und wie ich einen Plan in meiner kleinen Abhandlung
vom Theater3) gegeben habe.“ Dieser Plan zeichnet sich, auBler durch den
Kreis, der Zuschauerraum und Bilhne gemeinsam umschlieBt, durch keine
wesentlichen Verschiedenheiten vor dem Arnaldischen Projekt aus. Die Haupt-
bilhne zeigt auch hier eine massive Palastarchitektur. Die groBe Mitteléffnung
wird von einem Rundbogen iiberspannt, der den Blick auf die Hinterblihne
tffnet (vgl. Abb. 11). Ebenso wie Palladio gibt er aber auch noch zwei Seiten-
éffnungen, die bei Arnaldi fehlen. Die Hinterbilthne hat im Gegensatz zu Palladio
ebenso wie bei Arnaldi eine verinderliche Dekoration, die hier allerdings
durch Kulissen bewirkt wird.

Diese theoretische Planung wurde auch einmal in die Praxis umgesetzt, und
zwar ging Cosimo Morelli bei seinem in Imola 1780 erbauten Theater auf
die Grundidee Milizias zuriick. Auch bei ihm umschlieBt eine gemeinsame Grund-
form — diesmal an Stelle des Kreises von Milizia eine Ellipse — Zuschauer-
raum und Bithne. Zwei Drittel des in relativ kleinem MafBstab errichteten Theater-
raums werden von der Logenwand des Zuschauerraums eingenommen, wihrend
das letzte Drittel der Kurve durch eine feststehende unverinderliche
Dekoration auf der Bilhne gebildet wird, so daB die Kurve vollkommen ge-
schlossen erscheint. Eine gemeinsame flach-muldenférmige Decke schlieft Zu-
schauerraum und Biihnenoval zusammen. Diese ovale Biithnenrlickwand wird
ihrerseits, wie bei Milizia und Palladio, durch drei grofe Bogendffnungen unter-
brochen, von denen die mittelste dieumfangreichste ist. Im Gegensatz zu
Milizia sind diese drei Bithnendffnungen aber selbstiindig durch Vorhi#nge zu -
verschlieBen, bilden also drei gesonderte Bithnen, wihrend der ovale mit dem
Zuschauerraum verbundene Teil der Bilhne als eine Art Proszenium mit fest-
stchender Riickwand betrachtet werden kann. Diese drei getrennten Biihnen
konnten aber auch zu einer einzigen groBen, den ganzen hintern Bithnenraum
in ‘Anspruch nehmenden Bithne vereinigt und zu gleicher Zeit mit der Haupt-
bilhne in Verbindung gebracht werden. Alle drei Bithnen waren mit auswechsel-
baren Kulissen zu dekorieren. Die Parallele zur Bithne der englischen Komd-
dianten in Deutschland mit ihrer Teilung in Hauptbilhne und ,Hiitte® liegt auf
der Hand. Morelli verbreitet sich ausfilhrlich iiber die Vorziige dieser Neu-

(1) Vgl. F. Milizia. Principie di Architettura civile. Bassano 178s.
(@ Vgl. F. Milizia, op. cit.
) Vgl F. Milisia. Del teatro. Venesia 1773 Anonym erschienen.
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schopfung in der Verdffentlichung eines Konkurrenzprojektes fiir das teatro
San Fantino in Venedig!). Er glaubt, daB die Biihne durch ihn ,wahrer*
geworden sei, daB man von simtlichen Pliitzen des Theaters aus besser sehe
und hére und der Platz fiir die Aktion der Schauspieler erheblich vergrBert sei.
AuBerdem seien die Mboglichkeiten der Bilhnenbeleuchtung gesteigert. Das
Herablassen des BiihnenfuBSbodens auf die Hthe des Parterres ermégliche die
Gestaltung eines einheitlichen Festraumes im Gegensatz zu der sonst zu
gleichen Zwecken iiblichen, gleichsam kiinstlichen Verbindung von Biihne und
Zuschauerraum. Merkwilrdigerweise gibt er aber in seinem Konkurrenzprojekt fiir
San Fantino diese Vorteile zum Teil wieder auf.

Ebenso wie Milizia und Morelli geht auch Nicolas Cochin von einer
gemeinsamen Grundform fiir Zuschauerraum und Blihne aus. Die Datierung
seines Entwurfs wird dadurch erschwert, ‘da die erstmalige Vertffentlichung
in einem Werke ,Le projet d’une salle de spectacles, pour un théitre de
comédie”“ nicht aufzufinden ist. Dagegen werden seine Pline wiederholt in
einem Anhange zu dem Werke von Laugier unter dem Titel ,Vorschlag zu
einem Komébdienhause*“?), das 1768 erschien. Das Original seiner Arbeit wird
ungefahr um 1763 erschienen sein, spitestens aber, da die Ubersetzung 1768
herauskam, im Jahre 1767%). Charles Nicolas Cochin besichtigte zwar von 1748
bis 1751 als Reisebegleiter des Marquis de Vandi¢res mit dem Architekten
Soufflot zusammen auf einer ausgedehnten Italienreise die damaligen Theater-
bauten und vor allem ausfiihrlich das teatro olympico zu Vicenza, kann aber
nicht, wie Filippi annimmt+4), das Theater Morellis in Imola gesehen haben, da
dieses erst 1780 erbaut wurde. Also kann Cochin weder von Morelli noch von
Milizia, dessen Werk 1773 erschien, beeinfluBt sein, so #hnlich auch ihre Ideen
sein moégen. Umgekehrt ist aber auch nicht anzunehmen, da8 Milizia oder
Morelli durch seinen Entwurf angeregt sein sollen. Alle drei Projekte sind eben
im Sinne ihrer Zeit logische Fortentwicklungen aus dem teatro olympico unter
dem Gesichtspunkte der klassizistischen Einheitlichkeit des Bauwerkes, d. h.
in diesem Falle der gemeinsamen Kurve von Zuschauerraum und Bithne. Auch
Cochin wihlt ein Oval fiir den Zuschauerraum, verlegt aber im Gegensatz zu
Morelli die Bilthne an die Liéngsseite dieser Ellipse. Auch hier setzt die
Bithnenwand die Wand des Zuschauerraums fort und wird durch drei Off-
nungen unterbrochen. Die hinter diesen Offnungen liegenden selbstindigen
Nebenbiithnen sind jedoch im Gegensatz zu Morelli nicht alle gleich tief
sondern die ~mittelste erstreckt sich am weitesten nach hinten. Die Deko-
ration der Hauptbithne wird durch eine feststehende, von Siulen getragene
Architektur gebildet, die drei Nebenbiihnen werden mit auswechselbaren Kulissen
dekoriert (vgl. Abb.12). An Stelle dieser Kulissen kdnnen aber auch grofe Pro-

(1) Vgl. C. Morelli. Progetto Per Il Nuovo Teatro Da Fabbricarsi In Venezia. Imola 1792.
(2) Vgl. Des Abts Laugier neue Anmerkungen {iber die Baukunst. Mit einem Anhang:
Des Herrn Le Roix Vorschlag zu einem Komd8dienhause Leipzig. 1768 und 1782.

(3) Vgl. M. Patté. Essai sur l'architecture théitrale. Paris Y782. Daselbst wird im III. Kapitel
eine Arbeit von Chaumont von 1763 erwihnt und fortgefahren: ,M. Cochin, Graveur du
Roi, publia a-peu-prés vers le méme temps, le projet d’une salle de comédie, qu'il a ac-

>mpagné de quelques réflexions importantes.*

(4) Vgl. Contant-Filippi: Thédtres modernes de I'’Europe ou paralit¢le des principaux thé-
atres et des systémes de maschines théitrales. Dessins par Clément Constant. Paris 1840
bis 42. Texte par Joseph Filippi. Paris 1860.
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spekte aufgehiingt werden. Le Roi bemerkt zu dem Entwurfe noch: ,,Die Haupt-
szene ist ein wenig kleiner als die in der franzsischen Komddie, unterdessen ist sie
immer noch gro genug. Da sie zwei kleynere zur Seite hat, so macht sie durch
diese verzierte Ausbreitung ein priichtigeres ‘Ansehen — und das ohne Ver-
mehrung der gewbhnlichen Unkosten.“,.. ,Das Gesetz der Einheit, ein Gesetz,
das die Autoren so sehr einschrinkt, scheint auch dadurch leichter befolgt
werden zu kdnnen, insofern, daB diese drey Szenen drey verschiedene Orte
anzeigen kénnten und die der vordere Teil der Bithne vereinigen wiirde.” . ..
,Wollte man unterdessen annehmen, dal es manchmal ndétig wire, daB die
ganze Szene einen Ort vorstelite, z. B. einen Wald; nun, so wilrde es leicht
seyn, unten aus dem Theater zwey Fliigel (Kulissen) steigen zu lassen, welche
Landschaften vorstellten, und die zwey Si#ulen, so die drey Szenen trennen,
bedeckten.“ ,Fiir Horch- und Lausch-Szenen kénnte keine Bilihne vorteilhafter
sein“ ,In vielen tragischen und komischen Stiicken ist so oft ndthig, daB
einige Personen abgehen sollen, ohne von den Auftretenden gesehen zu werden;
bey einer einfachen Szene kann dieses nicht geschehen, ohne sie entweder
ganz leer zu lassen, oder die Nachsicht zu miBbrauchen, die der Zusthauer
hat, diesen Fehler zu ilbersehen. Manchmal sollen sich Akteure verbergen
und horchen, ohne daB sie der Zuschauer aus den Augen verliere: hier geht
es vermittelst der Nebenszenen an.“ ,Die Wahrscheinlichkeit wiirde dadurch
minder offenbar beleidigt, der Dekorateur kénnte mit Hilfe einiger vorgeriickten
Fliigel (Kulissen), indem er andere weglieBSe, im Grunde Prospekte oder ganze
Fliigel stellen, wo der Dekorateur alle seine Kunst zeiget, und nicht auf den
halben Fliigeln, die niemals natiirlich lassen... usw.1).“

Das ganze Projekt wird also einerseits empfohlen aus rationalistischen
Motiven einer erhShten begrifflichen, nicht optischen Illusionswirkung,
andererseits stilisiert es das Biihnenbild deutlich in klassizistischer Weise und
bereitet durch Einschrinkung der Tiefenwirkung und starke Verwendung aus-
gebreiteter Hintergriinde an Stelle von Kulissen in gewissem Sinne bereits die
Reliefbithne eines Catel und anderer Spiterer vor. Diese Vereinigung zweier
scheinbar so heterogener Tendenzen in einem Entwurfe ist sehr merkwiirdig.

Im Zusammenhang mit diesen auf auf eine architektonische Neugestaltung
der Biihne hinzielenden Entwiirfen sei auch noch einmal Dumont erwihnt, den
wir bisher nur als Stilisten des Biihnenbildes kennen gelernt haben. Von ihm
rhren auch zwei Theaterentwiirfe her, die, offensichtlich durch Milizia, Morelli
und Cochin angeregt, von einer einheitlichen geometrischen GrundriBform, der
Ellipse, ausgehen. Der eine reizvolle Entwurf ?) gilt einem Naturtheater und
ist bis in alle Details hinein symmetrisch ausgestaltet. Mehrere konzentrische
Ellipsen sind umeinander angeordnet. Die kleinste dieser Ellipsen wird innen
von dem Amphitheater der Zuschauer zur Hilfte eingenommen, die andere Hiilfte
der Ellipse bildet die Bithne. Um diese innere sind weitere Ellipsen konzen-
trisch gelegt, voneinander durch immer héher werdende natiirliche Hecken-
wiinde getrennt. Auf der Zuschauerseite sind in diese Heckenwiinde Sitzbiinke
eingeschnitten, auf der Seite der Biihne sind die Zuginge vom Foyer der
Schauspieler in den Hecken angebracht, gerahmt durch dekorative Nischen,

(1) Vgl. Laugier-Le Roi, op. cit.

(3) Vgl. G. M. Dumont. Suite de projets detaillés des Salles de spectacles particulidres
avec les principes de comstruction, tant pour le Méchanique des Thédtres, Paris
o. J. (1773). o .
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vor denen Figuren stehen (vgl. Abb. 13). Das Ganze ist Uiberaus originell und
architektonisch durchaus gelungen.

In seiner Sammelverdffentlichung iiber dne Anlagen verschiedener Theater?)
findet sich dann noch der interessante Plan eines SchloBtheaters des Fiirsten von
Wiirttemberg, dessen Palais nach einer Zeichnung von Laguépierre ausgefiihrt
sein soll. Diese ,nouvelle Salle d’Opéra*“?) schlieBt sich fast vollkommen den
Cochinschen Plinen an. Auch hier ist der Zuschauerraum ellipsenférmig ge-
staltet und die Bilihne liegt an einer Breitseite der Ellipse. Eine S#ulenstellung
trennt die Vorbiihne von drei Hinterbiihnen, von denen die mittelste, ebenso
wie bei Cochin, tiefer ist als die beiden Seitenbiihnen (vgl. Abb.14). Wieviel von
diesern Plan Dumontsche Zutat und wieviel in Wirklichkeit ausgefiihrt worden
ist, 1dBt sich nicht entscheiden, da Dumont auch bei seinen andern Aufnahmen
bestehender Bithnen und Theater ziemlich willkiirlich verfahren ist. Jedenfalls
ist eine unmittelbare Abhidngigkeit von Cochin unbestreitbar.

.Gemeinsam ist allen diesen Entwiirfen eines Milizia, Morelli, Cochin und
Dumont der Gedanke einer einheitlichen Formgebung von Bithne und Zu-
schauerraum und die Zuriickfithrung dieses Raumes auf eine mdglichst einfache
geometrische Figur (Kreis, Ellipse, Oval). AuBerdem lehnen sie sich alle, ebenso
wie auch Arnaldi, mehr oder weniger eng an das Vorbild des palladianischen teatro
olympico an, indem sie zwischen Vorbiihne und Hinterbiihne unterscheiden —
eine Zweiteilung, die dem barocken italienischen Rangtheater und der Opern-
biihne sonst vollkommen fremd war. Im Gegensatz zu Palladio ist jedoch bei
ihnen die Hinterbiihne, bzw. die drei verschiedenen Hinterbiihnen, nicht fiir eine
feste Dekoration, sondern flir durch telari oder Kulissen auswechselbare
Biihnenbilder projektiert. AuBerdem wird auch, abgesehen von Arnaldi, bei diesen
Reformplinen auf den Hinterbilthnen selbst gespielt. In gewissem Sinne bereiten
diese architektonisch-dispositionellen Umformungen 'auch schon eine dimen-
sionale Anderung der Biihne im Sinne einer Einschrinkung der Tiefe vor, wenn
sie auch nicht so bewuBt antiillusionistisch sind wie die Entwiirfe des be-
ginnenden neunzehnten Jahrhunderts, ja zum Teil sogar die von ihnen vor-
geschlagenen Reformen mit rationalistischen Motiven entschuldigen.

Ein kurzer Hinweis sei auch noch den Schriften des berithmten Tinzers
Noverre gewidmet3), der aus der Fiille seiner theatertechnischen Erfahrungen
heraus sich ebenfalls mit Reformen der Biihne beschiiftigt. Er duBlert sich gegen
einen zu groBen Abstand der einzelnem Kulissen voneinander, damit die Zu-
schauer nicht die Vorgiinge hinter den Kulissen sehen, und spricht sich iiber-
haupt filr eine mdéglichst einheitliche und geschlossene Gestaltung des Bilhnen-
bildes aus. Besonders beschiftigt er sich mit Beleuchtungsfragen und schliigt
an Stelle der Rampenbeleuchtung von unten eine mehr der natiirlichen Licht-
verteilung entsprechende Beleuchtung von oben vor. So teilt er noch verschie-
dene Beobachtungen und Reformvorschliige mit, die zwar mit den eigentlich
stilistischen Fragen in nur losem Zusammenhange stehen, aber immerhin doch
auf biihnenoptische Probleme eingehen.

(1) Vgl. G. M. Dumont. Parallele des plans des plus belles salles de spectacles d’'Italie et
de France. Paris o. ]J.

(3) Dieser Entwurf ist Hammitzsch noch unbekannt. :

(3) Vgl 1. G. Noverre. Observation sur la construction d'une nouvelle salle de I'Opéra.
Amsterdam 1781. Ferner I. G. Noverre. Lettres sur les arts imitateus en géneral etc,
sur la danse en particulier, Petersbourg 1803—04. .
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III. DIE DIMENSIONALE UMFORMUNG

Die stilistische Anderung des Biihnenbildes und die Versuche einer archi-
tektonischen Neugestaltung des dispositionellen Aufbaus der Biihne, die wir
in den beiden vorhergehenden Abschnitten entwickelt haben, fithrten auf
mittelbarem Wege bereits auch schon zu einer Anderung des Verhiltnisses
zwischen Breite und Tiefe des Biihnenraumes. Nach der Jahrhundertwende
entstthen nun Réformpline und Entwiirfe, welche dieses Problem in den
Vordergrund riicken und aus einer Verringerung der Biithnentiefe eine ganz
neue optische Form des Biihnenbildes entwickeln wollen. Der Zusammenhang
mit dem klassizistischen Stilempfinden, wie es sich zu gleicher Zeit in Gemil-
den und Bildwerken darstellt, ist offensichtlich. Es sind aber nicht nur Griinde
optischer Natur, die zu dieser Verinderung filhren, sondern auch die prin-
zipielle Stellung der Vorromantik zum Problem der Illusion {iiberhaupt. Die
Antithese des Klassizismus und der Romantik war ja eine gemeinsame, nim-
lich zur ,Kiinstlichkeit® des Rokoko. Auch widersprach der an Rousseau an-
schlieBende Rationalismus und die verlangte ,Natlrlichkeit* (Schdpfung des
englischen Gartens) allen illusionistischen Wirkungen. Schiller spricht von der
dramatischen Muse, welche ,die T#uschung, die sie schafft, aufrichtig selbst
zerstdrt und ihren Schein der Wahrheit'nicht betriiglich unterschiebt®. Fiir den
Klassizismus war die Zweiteilung der Vorstellungsreihen von der Wirklichkeit
und der Nichtwirklichkeit des dargestellten Gegenstandes!) noch kein Problem,
wihrend die Romantik gerade aus dem Wechsel dieser beiden Vorstellungs-
komplexe eines ihrer iisthetischen Hauptmotive schuf. Der Wechsel zwischen
Tduschung und bewuBter Verletzung der Tiduschung kehrt in der romantischen
Literatur immer wieder, am sinnfilligsten dann, wenn auf dem Theater Theater
gespielt wurde. Dieses Spiel der Biihne auf der Bilihne, schon bei Shake-
speare so oft beniitzt, kann als eins der Grundelemente der Romantik bezeichnet
werden. Noch krasser ist allerdings die oft willkiirliche Zerstérung der Illusion
durch eigne Worte des Schauspielers von der Bithne herab. Namentlich Tieck
arbeitet stark mit diesen Motiven?). Er ldBt den Theatermaschinisten auftreten,
ein andermal wieder die Dekoration hervorrufen an Stelle der Schauspieler und
ghnliches. In den Unterhaltungen der Rahmenerzihlung des ,Phantasus* wird
ausdriicklich darauf hingewiesen, daB die Bilhne zu tief angelegt sei und flacher
gehalten sein miisse. ,,Das unpassende Theater verdirbt durch seine Héhe und
Tiefe alles wahre Spiel . ..%*“ Sogar Goethe wird als Eideshelfer herangezogen.
Er sagt nimlich im ,,Wilhelm Meister“: ,Es wire zu wiinschen, die Spielenden
bewegten sich auf dem schmalen Streifen einer Linie. Im ,Jungen Tischler-
meister¥, der zwar erst 1836 erschien, aber doch mnoch vollkommen die An-
schauungen vom Ausgange des achtzehnten Jahrhunderts wiedergibt, wird eine
Art ,Reformblihne® fiir eine Darstellung von ,Was Ihr wollt" entwickelt. Das
Proszenium soll in weitestgehendem MaBe beniitzt und daher auch nach Mdg-

(1) Vgl. W. Klette. Uber Theorien und Probleme der Blihnenillusion. Erlangen 1g1r.

(3) Tieck hat sich mehrfach sehr bestimmt {iber das Dekorationswesen ausgesprochen.
BEs muB dazu bemerkt werden, daB die meisten seiner Ausfithrungen auf diesem Gebiete,
auch wenn sie in den Sammelausgaben seiner Werke viel spliter erschienen sind, in
den Jahren zwischen 1790 und 1800 entstanden und teilweise auch erstmalig ver-
dffentlicht worden sind. Besonders hervorzuheben ,Phantasus“, eine Sammlung von
Mirchen usw., darin Bd. II: ,Der gestiefeite Kater*, ,Die verkehrte Welt“. Berlin 1812.

‘{3) VgL L. Tieck. ,Dramaturgische Blitter* in ,Kritische Schriften. Leipaig 1848—53.
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lichkeit verbreitert werden, die Biihne der Tiefe nach verkiirzt werden. Alle Vor-
ginge, die bis jetzt ,en face priisentieret“ wurden, soll man ,ins Profil
ziehen®1). Ahnlich spricht sich librigens auch A. W. Schlegel aus?f). Auch
er ist filr Einfiihrung einer ,schlichten grilnen Hinterwand an Stelle der mani-
rierten Dekoration®.

Durchweg sehen wir also die kunsthistorisch durch den herrschenden Klassizis-
mus begriindete Tendenz zur Reliefbithne auch literarisch gefordert. Nicht nur lite-
rargeschichtlich, auch musikhistorisch lassen sich Parallelen aufstellen. Mit dem
Aufhéren der Alleinherrschaft der italienischen Oper, mit dem Auftreten Glucks
und seiner mehr naturalistischen Oper und dem allmé#hlichen Entstehen einer
deutschen Singspieloper tritt die Bedeutung der barocken, typisch italienischen
Operndekoration zurlick. Man verspottet den Prunk und vor allen Dingen die
Oberfiille des auf der Bithne Gebotenens3).

Selbstverstindlich spiegelt sich diese verénderte Einschiitzung der Oper und
die mehr kritische Stellungnahme des Publikums zur Dekoration auch in der
Theorie und Asthetik wieder, und zwar beginnen naturgemiil die Einwinde
der flihrenden Geister der Zeit schon, bevor die breiten Schichten der Theater-
besucher so weit gereift waren. Sulzer &#uBert sich schon 1774 ausflihrlich
unter dem Stichwort ,,Oper, Opera“4): ,Bey dem auBerordentlichen Schau-
spiel, dem die Italiener den Namen Opera gegeben haben, herrscht eine so selt-
same Vermischung des GroBen und Kleinen, des Schdnen und Abgeschmackten,
daB ich verlegen bin, wie und was ich davon schreiben sol...“ ,Die Oper kann
das gréBte und wichtigste aller dramatischen Schauspiele seyn, weil darin alle
schénen Kiinste ihre Krifte vereinigen: aber eben dieses Schauspiél beweiBt den
Leichtsinn der Neuern, die in demselben alle diese Kiinste zugleich erniedriget
und veridchtlich gemacht haben.“ Sulzer wendet sich dann gegen den ,logi-
schen Unsinn* der Arien, des Maschinenwesens und begriindet seine Einwiinde
mit rationalistischen Motiven. Um so verwunderlicher ist es, daB sein Ratio-
nalismus ihn nicht dazu verfiihrt, die Tonmalerei in der Musik zu billigen. In
vielen seiner Begriindungen greift er auf die schon von Algarottis) und Gluck
in seiner Vorrede zur Oper ,Alcestis* gebrachten Anschauungen zuriick. ,Der
Baumeister der Schaubiihne muB ein Mann von sicherem Geschmack seyn, und
bey jeder veriinderten Szene genau {iberlegen, wohin der Dichter ziehlt. Dann

(1) Weitere Ausfithrungen Tiecks im Sinne einer méglichsten Einschrinkung der Biihnen-
tiefe in der Gestaltung einer Reliefbiihne finden sich noch in: L. Tieck. Deutsches
Theater. Berlin 1817..

(2) Vgl. A. W. Schlegel: ,,Vorlesungen®, hrsgb. von I. Minor. Heilbronn 1884.

(3) Eins der witzigsten Spottgedichte auf die italienische Operndekoration wurde um 1780
am Hofe zu Cassel verbreitet und stammt wahrscheinlich aus der Feder eines Marquis de
Luchet. Es sei als bezeichnend fiir die allgemeine Zeitstimmung hier wiedergegeben
(vgl. auch B. Lynker. Das Theater in Cassel 1886):

»J'ai vu le soleil et la lune, Dans une machine entourée
Qui faisaient des discours en !l'air D’amours natif d’Ober-Velmar.

Pai yu le ten:ible Neptune 'ai vu des ombres trés palpables
Sortir tout frisé de Ia Mer. JSe trémousser au bord du Styx,
J'ai vu I'aimable Cytherée Jai vu l'enfer et tous les diables
Au teint vermeil, aux doux regard A quinze pieds du paradis. — etc.
(4) Vgl. 1. G. Sulzer. Allgemeine Theorie der schbnen Kiinste. Leipsig 1774
(s) Vgl. F. Algarotti. Saggio sopra I'Opera Musica. Liverno 1755 (anonym erschienen).
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muBf er mit Beybehaltung des Ublichen, oder des Costume, alles so einrichten,
daB das Aug zum Voraus auf das, wes das Ohr zu vernehmen hat, vorbereitet
werde. Die Szenen der Natur und die Aussichten, welche die Baukunst dem
Auge zu verschaffen im Stande sind, kénnen jede leidenschaftliche Stimmung
annehmen ... Eine Gegend oder eine Aussicht kann uns vergnligt, zirtlich,
traurig, melancholisch und furchtsam machen; und eben dieses kann durch das
Gebsiude und durch innere Einrichtung der Zimmer bewirkt werden. Also
kann der Baumeister dem Dichter {iberall vorkommen (!), um ihm den Ein-
gang in die Herzen zu erleichtern! Aber er muB sich genau an die Bahn
halten, da der Dichter folget: nichts unbedeutendes, zum bloSen Kiizel des
Auges; viel weniger etwas {iberraschendes, das dem herrschenden Ton der
Empfindung widerspricht.“ Klarer kann das Prinzip der Stilblihne nicht aus-
gesprochen werden. Diese Betonung der Farben und Linien einer Dekoration
und ihrer architektonischen Struktur nach ihrer stimmungsbildenden Kraft, diese
Bewertungt des optisch ErfaBbaren als Symbol ist geradezu eine Vorahnung
der Ideen Breysigs, Catels, Weinbrenners und Schinkels. Im Zusammenhang
damit muB er sich selbstverstindlich gegen alle Maschineneffekte wenden. '

Ahnlich wie Sulzer #ZuBern sich auch andere Theoretiker der gleichen Zeit.
In dem von de la Sorte und Chamfort 1776 herausgegebenen, anonym er-
schienenen ,Dictionnaire dramatique“!) sprechen sich die Autoren unter dem
Stichwort ,appareil théatrale® sehr gegen alles Dekorationswesen aus. Sie be-
trachten die Dekorationen als durchaus unwichtig und berufen sich auf Voltaire:
nToute la pompe de l'appareil ne vaut pas une pensée sublime ou un senti-
ment.“ Sie gehen also entschieden noch weiter als Sulzer.

Es soll jedoch nicht verschwiegen werden, daB auch noch im letzten Drittel

des Jahrhunderts sich Theoretiker fanden, dne die Wichtigkeit der Dekoration
energisch betonen 2).
_Der Beginn der Versuche zur dimensionalen Umformung der Biihne ist un-
gefihr um das Jahr 1800 anzusetzen. Merkwiirdigerweise gingen diese Reform-
bestrebungen durchweg von Brandenburg-PreuBen aus. Diese staatliche Bedingt-
heit ist vielleicht kein Zufall, denn diese spartanische, sparsame und eigentlich
unsinnliche Anschauung vom Wesen des Theaters im Sinne des Klassizismus
stimmt mit den inneren Tendenzen der damaligen preuBischen Kultur gut iiber-
ein. Und so wirkten auch die hauptsichlichsten Reformer, Breysig, Catel,
Langhans und Schinkel, alle in preuBischen Diensten.

Johann Adam Breysig, der erste dieser Reihe, war zu gleicher Zeit ,,Zeichen-
kilnstler, deutscher Theatermaler, Propagator und Weiterbildner des Panoramas“.
1766 geboren, reist er zunéchst mit einer Theatergesellschaft umher und erwarb
in langjihriger Praxis eine groBe Routine in der Darstellung perspektivischer
Dekorationen. Schon Stieglitz 8) riihmt ihn als ,einen der ersten und geschick-
testen Theatermaler, der durch viel vortreffliche Arbeiten hinléinglich bewiesen,
daB er in der Kunst, Dekorationen zu malen, griindliche und praktische Kenntnisse
besitzt“. Aus dieser Beschiftigung heraus ergaben sich schlieBlich eine An-

(1) Vgl. Dictionnaire dramatique, contenant I'Histoire des Théltres . . . (anonym erschienen)
Paris 1776.

(3) Vgl. M. C. Lettres sur 'Opéra. Paris 1781. Anonym erschienen. Auch Ahnliches bei:
N. Forckel. Stephan Arteagas Geschichte der italienischen Oper vom ersten Ursprung
an bis auf gegenwiirtige Zeit. Leipzig 1789.

(s) Vgl. Ch. L. Stieglitz. Encyclopiidie der biirgerlichen Baukunst. Leipsig 17g2—=g8.
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zahl perspektiv-theoretischer Abhandlungen?), die, in einer Reihe von auf-
einanderfolgenden Jahren entstanden, ein einheitliches und neuartiges System
des Blihnenwesens dem gréBeren Publikum nahebringen sollten. Doch ist ihr
Stil nicht danach angetan, diesen Zweck zu erreichen. Vor allen Dingen wiinscht
er, daB der Theaterarchitekt, nicht mehr der Theatermaler auf der
Bilhne herrsche. Er selbst war, wie auch spiter Catel, von der Architektur aus-
gegangen. Seine Bestrebungen gehen nun merkwiirdigerweise nach zwei ganz
verschiedenen Richtungen. Einerseits erstrebt er durch Erfindung bzw. Vervoll-
kommnung des Panoramas eine héchste Illusion und Konzentration aller nur
denkbaren optischen T#duschungen zur Erreichung dieses einzigen Effektes,
andrerseits will er von der Biithne des wirklichen Theaters alle Tiefenentwick-
lung fernhalten und sich mdéglichst auf Flichenwirkung beschrinken, unter
Verzicht auf alle Illusionsmdoglichkeiten. So trennt er die beiden im Biihnenbild
bisher vereint gewesenen Tendenzen. Eine perspektivische Dekoration im
Schwetzinger Garten, die mit groBer optischer Tduschung eine landschaftliche
Fernsicht wiedergab, hatte ihn angeregt, den rein illusionistischen Problemen
nachzugehen, und er trug sich bereits seit 1789 mit dem Gedanken, einen Rund-
bau mit einem panoramaartigen Rundgemilde zu schaffen. Er denkt sich ein
»Kosmotheater“?), in dem die Zuschauer aus Logen iibereinander ein Rund-
gemilde sich abwickeln sehen. ,Unter diesem Theater verstehe man ein
Theater, in welchem alle Wirkungen der Natur und Kunst durch Kunst tiuschend
hervorgebracht werden, in welchem jede beliebige Schaustellung und jedes be-
liebige Schauspiel gegeben werden kann. Ein solches Theater mache alle Arten
von Theater fiberfliissig.“ 1799 wurde Breysig in Magdeburg als erster Lehrer

(1) Vgl.1. A. Breysig. Versuch einer Erlduterung der Reliefperspektive. Magdeburg 17g8.
Vgl. ferner: I. A. Breysig. Skizzen oder Gedanken, die bildenden Kiinste betreffend.
Magdeburg 17gg—1801. Bd. I. Heft 1. 1., Uber den Bau, die Maschinerie und Malerei des
Theaters.“ I. 2.,Grundsitze der Theaterszenenmalerei.” 180r. II. , Theaterwesen. Bemer-
kungen iiber Theater-Scenen-Malerei.“ Neue Skizzen. Danzig 1806. III. 1., Uber den Werth
eines Kunstprodukts, Rollenverteilung.“ 2., Uber den Bau des Theaters. Anrathung der
Theater ohne Fliigel (Kulissen). Szenographie des Kbnigsberger neuen Schauspielhauses
nach bessern Grundsitzen. Kénigsberg 1808. Endlich vgl. I. A. Breysig. Neue Skizzen
oder Phantasien, bildende Kiinste betreffend. Danzig 1805—1808.

(s) Angeblich soll Barker in London von Bs. Plinen und Theorien gehért und durch ibn
beeinfluBt, sein erstes Panorama dort konstruiert haben. Ein kurzer Exkurs zur Geschichte
des Panoramas und Dioramas sei hier gestattet, ohne den Prioritiitstreit zwischen Barker
und Breysig entscheiden zu wollen. Auf jeden Fall hatten beide in den wandelnden
Dioramen Servandonis, in den sogenannten ,Spectacles. de décoration“ einen Vorldufer
gehabt. In Paris selbst sah man erst ein dreiviertel Jahrhundert spiiter, 1828, wieder
eigentliche Dioramen. Sie waren von Daguerre und Boutun gemalt und unterschieden
sich von denen Servandonis dadurch, daB sie vom natlirlichen Tageslicht beleuchtet
wurden. Der Einfluf der dioramisch transparenten Darstellungen Schinkels auf diese
Veranstaltungen ist zweifellos. Erstes Panorama 1787 in Edinbourgh von Barker, eine im
Halbrund gemalte Stadtansicht. 1792 erstes eigentliches Panorama von Barker in London,
eine Darstellung der englischen Flotte in Portsmouth von 16 FuB H8he und s5 FuB
Durchmesser im Vollrund. Spiter in London zweigeschossige Panoramen mit zwei ver-
schiedenen Darstellungen iibereinander. Erstes Panorama in Frankreich von James
Thayre auf dem Montmartre, eine Ansicht von Paris und Umgebung darstellend (vgl.
G. Bapst. Essai sur I'Histoire des Panoramas et des Dioramas. Paris 1891). Spiiter wurden
in Paris sogar eigene stiindige Geb#ude fiir Panoramen errichtet (vgl. A. Donnet-1. A.
Kaufmann. Architectonographie des théitres de Paris ou paralidle historique et critique
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an der Kunstschule angestellt und verbffentlichte als ,National-Theatermaler*
die ,,Skizzen und Gedanken, die bildenden Kiinste betreffend*. Sein erstes Pano-
rama entstand kurz darauf, 1800, in Berlin, er malte es gemeinschaftlich mit
dem Landschaftsmaler Katz. Spiiter kam er als Kunstschuldirektor nach Danzig
und wurde gleichzeitig Theatermaler des Konigsberger Neuen Schauspielhauses.

Als solcher sieht er nun ganz von seiner anliéBlich der Panoramaentwiirfe ver-
folgten illusionistischen Arbeitsmethode ab. Er 18st das ganze Biihnenbild in
eine Folge flichiger Darstellungen auf, die hintereinander gereiht werden. Daher
tritt er filr Abschaffung der Kulissen ein. Er erklirt, ,ein Theater ohne Fliigel
(Kulissen) ist nichts Neues. Das kleine Theater im Bade zu Dresden hat keine
Kulissen, die Szenen bestehen in durchbrochenen und ganzen Prospekten. Eine
andere Art der gleichen Theater hatte Schréder in Hamburg, wobei Prospekte,
welche mit dem Hinterprospekte beinahe rechtwinklig angebracht, die Stelle
der Fliigel vertraten“l). Die erste gréBere Leistung Breysigs als Theatermaler
war der Festsaal fiir das Leipziger Theater gewesen. Die Farbenwirkung wurde
bei dieser Dekoration besonders gerithmt und auf die in seinen theoretischen
Schriften ausgesprochene Farbenkompositionslehre zuriickgefiihrt. Breysigs
Farbensiiule ist ein Dreieck, dessen Spitze rot, blau und gelb sind, die nach
der Mitte zu in 51 Feldern, in denen die Mischungen immer mehr zusammen-
gesetzt erscheinen (blau-violett-grau, gelb-orange-grau usw.), zum Grau sich
neigen und in einem einfarbigen Braun sich vereinigen. In dem 1808 von ihm
entworfenen Theater besteht nun das Szenenbild aus einer Hinter- und zwei
Seitenwiinden, ,die Seitenprospekte hangen schriig, aber an sich nicht 45¢
schrig, sondern konstruktiv mit allen iibrigen verbunden, so daB dieselben sich
als bloBe Wand vom Gesichtspunkte gesehen 45¢ schrig prisentieren. Die
durchbrochenen Prospekte, die hintereinander gestellt wurden, verwandte er
vor allem bei landschaftlichen Darstellungen. So vermied er es, die Wiinde,
welche die Biihne begrenzen, unter einem Winkel zusammenstoBSen zu lassen.
Er braucht also viele Praktikabeln. Uber den Biihnenraum spannt er eine ge-
schlossene Decke, oder er lit sie ganz fort, niemals aber setzt er die Decke
aus einzelnen, aufeinanderfolgenden, liber die Biihne gespannten Soffitten zu-
sammen. Er geht {ibrigens in der Konstruktion von der Annahme eines ein-
zigen Zuschauers aus, der in der Mittellinie, am héchsten Punkte des Parketts
sitzt. Im Detail gibt er auch fiir die einzelnen verschiedenen Szenenbilder genaue
Ratschlége, die sich bis auf Farbengebung und Beleuchtung erstrecken. Bei einer
Gefingnisszene geht die Hauptbeleuchtung von einer transparent zu erhellenden
Laterne mitten in der Hinterwand aus. Die den Zuschauern abgewandte Seite
der Spielenden hatte man sich also als erleuchtet zu denken, dagegen die den
Proszeniumlampen zugekehrte dunkel. Damit das Gefidngnis niedrig erschiene,

de ces édifices usw. Paris 1821. Daselbst Ansichten und Pline mehrerer solcher Bauten.
Besonders interessant die eigenartige Verbindung von Arena und Bfihne, die Sitze nach
antikem Muster in geschlossener Kreisform). In Deutschland biirgerten sich Panoramen
zuerst in Hamburg ein und zwar 1793 (vgl. ausfilhrlich dariiber bei 1. Fr. Schiitze. Ham-
burgische Theatergeschichte. Hamburg 1794). Das eigentliche Barkersche Panorama er-
schien 1799 auch zuerst in Hamburg unter dem Namen ,Nausorama“. Mit ihm setzt die
Entwicklung in Deutschland ein, die Breysig fortfithrt (vgl. den Artikel ,,Die Panoramen*
im ,Jornal des Luxus und der Moden 1800“). Der Versuch des sogenannten ,Panstereo-
rama“, der 1801 in Paris gemacht wurde, fand beim Publikum keinen Beifall, es handelte
sich um ein Panorama in reliefierter Darstellung.

(1) Vgl. E. A. Hagen. Geschichte des Theaters in PreuBen. K&nigsberg 18s4.
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verdeckte ein herabsinkender Draperievorhang einen Teil der Bithne (Gardine).
Um das Schauerliche des Ortes, in dem man ,Ketten, Folter- und Straf-
maschinen* sah, zu heben, suchte der Maler durch ,mancherlei Dinge darin den
Begriff des Unterirdischen zu flihren“. ,Dies kann noch mehr,“ so gibt er
an, ,der Fall werden, wenn Personen von unten herunter hervortreten und beim
Abgehen Treppen vor und hinter dem durchbrochenen Seitenperspektiven
hinaufsteigen.“ Als ein Probestiick, wie der Theatermaler dem Unscheinbarsten
Interesse zu geben vermdoge, wollte er die Dekoration seiner ,geweiliten Stube*
beurteilt sehen. Er sah die Aufgabe als die beste Gelegenheit an, in der Kunst
selbst fortzuschreiten. ,Zwei mit weiBen Gardinen behiingte Fenster im Hinter-
grund erteilen dem Zimmer das Licht.*

Der merkwiirdige Gegensatz in den Schépfungen Breysigs wurde von ihm
selbst empfunden. Seine auf illusionistische Wirkung hin geschaffenen Pano-
ramenentwiirfe wurden aber von ihm selbst nicht als eigentliche Kunstwerke
angesehen, sondern mehr als eine Art technischen Virtuosentums, bei dem es
ihm lediglich darauf ankam, den héchstméglichen Grad optischer Illusion zu
erreichen. Dagegen faflte er seine Arbeiten zur Vereinfachung und Stilisierung
des eigentlichen Biihnenbildes durchaus im Sinne einer rein kiinstlerischen
Fortentwicklung der Theatermalerei auf. Sie stellen ihn in eine Reihe mit
den andern Reformern des beginnenden neunzehnten Jahrhunderts, denn er
bemiiht sich als erster bewuBlt, die tiefenlose Reliefbiihne zu gestalten. Seine
»Reliefperspektive war zweifellos Catel, Langhans und Schinkel bekannt, die
zum groBen Teil auf ihr weiterbauten. ‘

Unter den Autoritiiten, auf die sich Breysig bezieht, befindet sich auch
Pujoulx!). Dieser gibt verschiedene theoretische. Ratschlige zur Verbesse-
rung der Biihne, ohne sie jedoch m. W. jemals in die Wirklichkeit zu iiber-
setzen. Die Notwendigkeit erfordere, ,sich {iber eine Menge kleinlicher Gewohn-
heiten emporzuschwingen, die uns noch aus dem Kindheitsalter der Kunst an-
kleben*“. Er eifert gegen die Rampenbeleuchtung von unten, die auch er, wie
so viele andere Reformer dieser Zeit, als unnatiirlich empfindet. Breysig filhrt
ihn vor allen Dingen deswegen an, weil auch er die Kulissen verurteilt. Er
meint, ,sie glichen den Bliittern eines Bettschirmes. Da nur eine einzige Per-
son in den genau bestimmten Gesichtspunkt gestellt werden kann, den der Maler
gewihit hat, um seine Linien zu zeichnen, so folgt daraus, dal von 2000 Zu-
schauern 1999 sich auBler dem gehdrigen Gesichtspunkte befinden und nichts
anderes als eine abenteuerliche Bauart sehn, Linien ohne Ordnung, ineinander
geschobene Karniese, Gebilck ohne Symmetrie und Wechselbeziehung.“ ,Bei
der Widersinnigkeit der Kulissen nehmen die Schauspieler nicht Anstand, {iberall
aufzutreten, so daB sie oft ,zu der Fensteréffnung hereinkommen und zu dem
Kamin herausgehen‘...“ ,Wie der Verfasser (Pujoulx) an den Kulissen iAn-
stoB nimmt, so bei den AuBenansichten, flir welche man immer ungleiche
Rahmen ndtig haben wird, an den Soffitten: ,Durch sie wird der Himmel in
gleiche Zonen geteilt, die ziemlich so aussehen, wie Stlicke Leinwand, die man
an den Wipfeln der Biume ausgespannt hiitte, um sie im Thau zu bleichen.*

Pujoulx ist auch, entgegen allen anders lautenden Behauptungen, der erste
Bilhnentheoretiker, der sich fiir die Verwendung geschlossener Zimmer ein-
setzt. Unter ,geschlossenem® Zimmer wird die Darstellung eines Innenraumes

(z) Vgl. 1. Pujoulx. Neuestes Gemilde von Paris. Leiprig 1801.
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auf der Biihne 'durch drei Seitenwiinde, zusammenhingende Decke und Biihnen-
fuBboden verstanden. , Aber vergebens gibt man Verbesserungen an, wie die
geschlossenen Sile, die man in mehreren Schauspielen versucht hat, die Kulissen
behalten immer die Oberhand.”“ Die geschlossenen Zimmer kommen in Paris
schon gegen Ende der neunziger Jahre auf!), und zwar mit durchaus wech-
selndem Erfolg. Goethe hat sich in ,Dichtung und Wahrheit*“ absprechend iiber
diese Neuheit geduBert, die er als verfehlte Konsequenz der Diderotschen Natiir-
lichkeitstheorie auffaBt®. Und in der Tat ist in diesem Falle der Naturalismus
des Blihnenausschnittes aufs ZuBerste getrieben %), der Zuschauer sieht in ein
wirkliches Zimmer, dessen vierte Wand eben einfach herausgenommen ist4).
Breysig ging nun noch weiter als Pujoulx, denn er wollte nicht nur die Zimmer
geschlossen darstellen, sondern selbst die Wiedergabe von Waldlandschaften
auf der Biihne durch enge Aufeinanderfolge in sich zusammenhingender Pro-
spekte geschlossen einrichten, ohne Kulissen und Soffitten. "

Ebenso wie Breysig war auch Louis Catel von Hause aus Architekt. Seine
Reformprojekte %) gingen jedoch nicht von der Biihne allein, sondern gleich vom
Bau des ganzen Theaters aus. Er denkt es sich als ein Rechteck, das vier-
mal so lang als breit ist. An die eine Breitseite schlieBt sich nach antikem Vor-
bilde im Halbkreis der von einem Halbkuppeldach gekronte Zuschauerraum an.
Das Rechteck selbst, das fiir ein Schauspielhaus fiir ungefihr 1600 Zuschauer |
ungefdhr 60 FuB lang sein sollte, bildet das Proszenium und damit die eigent-
liche Bithne. Um die Zerstiickelung des Biihnenbildes zu vermeiden, fithrt Catel
nur ein einziges groBes Gemilde, den SchluBprospekt, ein, denn, wie er richtig
bemerkt, wirkt ein auf Kulissen und Soffitten gemaltes Bild nur immer von
einem Standpunkt aus wirklich illusionistisch. Daher wihlt er eine Biihne von
geringer Tiefe und groBer Breite, mit einer gemalten Hinterwand von 6o FuB Héhe
und 180 FuB Breite (vgl. Abb. 15). Er unterscheidet nun die einzelnen Szenen unter-
einander der GréBe nach: ,Die Szene oder der Ort der Handlung kann entweder
einen Raum andeuten, der viel gréBer als die Bithne oder ebenso grof3 und
kleiner als jene ist. Zum ersteren Fall gehdren alle Szenen, welche freie
Gegenden oder sehr grofle verschlossene Riume versinnlichen, zum zweiten
alle diejenigen, welche kleine verschlossene Ridume vorstellen sollen.* Fiir die
ersterwihnte Art von Szenen verwendet er den Gesamtprospekt. Einzelne
Gegenstinde im Vordergrunde, wie Hiduser, Biume und dergl, sollen als aus-
geschnittene Praktikabeln vor den Gesamtprospekt vorgestellt werden... ,Diese
Objekte miissen auf einer, nach dem Kontur derselben geschnittenen Fliche ab-
gebildet seyn.“ Sie sollen als seitliche Schieber auf die Biihne gebracht

(1) Vgl. Journal des Luxus und der Moden, Jahrgang 1798.

(2) Vgl. 1. Petersen. Schiller und die Biihne. Palaestra, Bd. XXXIII. Berlin 1g04.

(3) Vgl. P. Zucker. Stilrichtungen in der Theaterdekoration. Theaterkalender fiir 1914.
Berlin 1914.

(4) In Berlin wurde die erste geschlossene Zimmerdekoration erst 25 Jahre spiter an-
liBlich des Lustspieles ,Die Steckenpferde“ von Wolff auf die Biihne des Schauspiel-
hauses gebracht, aber durchaus ohne Erfolg. Sie verschwand mit der Auffithrung dieses
Stlickes. Man behauptete, das geschlossene Theater lasse sich nur schlecht beleuchten
und diimpfe den Ton der Rede (vgl. E. Devrient. Geschichte der deutschen Schauspiel-
kunst. Berlin 19os). Ubrigens hat man schon vorher bei der von Schinkel dekorierten
Privatauffithrung des ,,Faust® 1819 beim Fiirsten Radziwill das Arbeitszimmer des Faust
geschlossen und jedes Detail plastisch vollkommen dargestelit. " )

{(s) Vgl. L. Catel. Vorschlige zur Verbesserung der Schauspielhiuser. Berlin 1802.

Monatshefte fiir Kunstwissenschaft, X. Jahrg., 1917, Heft 23 7 gr



werden. Von dem eigentlichen SchluBprospekt verlangt er eine GréBe, die selbst
dem nichstsitzenden Zuschauer es unméglich macht, ‘oben oder seitlich vor-
beizusehen. Werden Verwandlungen verlangt, so sollen die Prospekte hinter-
einander gefaltet auf den Schniirboden hinaufgezogen werden. Wenn eine sehr
weite Fernsicht dargestellt werden soll, so gestattet er, mit einer leichten Kon-
zession an die Tiefenbiihne des Barock, die Verwendung von zwei Prospekten
hintereinander. In diesem Fall wird der erste teilweise ausgeschnitten in einer
Entfernung von 40 FuB von der Vorderkante der Biihne aufgehiingt, der zweite
20 FuB weiter nach hinten. Der sehr breite Rahmen der Proszeniumséffnung
wird als Rundbogen ausgestaltet, ist jedoch der GréSe nach verdnderlich. -
»Ein Grund, warum das Proszenium méglichst breit gehalten werden muB, liegt
darin, daB der Schauspieler sehr oft in Verbindung tritt mit den auf dem Szenen-
bild gemalten Gegenstinden, welche ihrer Natur nach oft grofier sind, z. B.,
wenn solche Hiuser, Paliste und dergl. vorstellen.“ Fiir die Verinderung der
GroBe des Proszeniumsrahmens fiihrt er die sogenannte Gardine ein, damit nicht
,Bauernstuben von kolossaler Grofe und Paldste so klein wie Bauernhiitten
erscheinen. Fiir die Darstellung von Innenriumen empfiehlt Catel das ge-
schlossene Zimmer, aber, wie wir gesehen haben, nicht als erster, wie man
allgemein behauptete. ,Diese... Art von Szenen wird am besten durch drei in
Winkeln aneinanderstoBende Winde, die mit einer darauf liegenden Decke ver-
bunden, vorgestellt.“... ,Die hier vorgeschlagene Methode, kleine verschlossene
Riume, als z. B. kleine Sile, Zimmer, Bauernstuben etc., vorzustellen, ist ohn-
fehlbar die zweckmiBigste, denn sie kommt der Wahrheit am n#dchsten. Der
Mabhlerei bleibt hier nichts iiberlassen, als alle positiven Erhéhungen und Ver-
tiefungen der Gesimse und Tiiren etc. vorzustellen.“ Die Gardine, d. h. die Diffe-
renz zwischen Bilhnenrahmung und der gedachten Zimmervorderwand, die bis
an ,die positive Offnung der vorgestellten Szenen reicht, sey mit Gegenstinden
bemalt, die als die duBerste Umgebung des im Durchschnitt gezeigten Raumes
erscheinen, als z. B. mit Mauerwerk, mit Vorhingen und anderen dergleichen
Dingen.* Nach diesem Prinzip werden heute die kinematographischen Auf-
nahmen mehrerer Innenrdume nebeneinander dargestellt. Catel riigt an den
Dekorationen, wie sie bisher waren, vor allem die ZerreiBung des Raumes. Die
Kulissendekoration bleibt fiir ihn eine Zusammenstellung von ,gemahlten
Schirmen, auf welchen er einzelne Gegenstinde entdeckt, deren Zusammenhang
er nur durch das gréoBere Gemilde der Hinterwand begreift“. Daf3 seine Vor-
schlige der Illusion einer Raumtiefe entgegenarbeiten, ist ihm vollkommen
klar, und er betont es ausdriicklich. ,Solche Tiduschung liegt auBer den
Grenzen der Kunst. Der Mahler kann aber, wenn er die Effekte der Natur treu
kopiert, die Phantasie des Zuschauers so in Besitz nehmen, daB sie fiir den
Augenblick das BewuBtsein der sie umgebenden Wirklichkeit verliert und das
Gemiith zu jenen Gegenstinden hiniiberzieht, die das Bild darstellt. Wie matt
muB dagegen der Eindruck eines Bildes seyn, an dem man bestindig nur Lein-
wand und Farbe sieht“ Immerhin kann ,das Szenengemihlde an und fiir
sich selbst nur als Symbol des wirklichen, in dem Gedichte angedeuteten Ortes
der Handlung betrachtet werden“. Er erkennt iibrigens bereitwilligst an, daB die
Entwicklung vom Illusionismus sich allméhlich entferne: ,Man muB zum
Ruhm mehrerer neuern Decorations-Mahler (namentlich in Berlin) der Wahrheit
das Opfer bringen, daB sie die Fesseln fiihlen, welche sie aufhalten, ihre Kunst
der Vollkommenheit niher zu bringen. Sie haben dem alten Systeme schon
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einen harten Stof' dadurch beigebracht, daf sie die Zahl der Kulissen, soviel wie
moglich, vermieden und statt diese, nach der alten Methode, nach dem Mittel-
punkt der Szene hin zusammenzuziehen, dieselbe lieber nach hinter weiter aus-

einander stellen, um fiir das Bild eine groBe Fliche auf der Hxnterwand 2u
gewinnen.“

Von seinen verschiedenen einzelnen Vorschliigen interessieren hier nattir-
lich die rein theatertechnischen nicht, sondern nur die kunsthistorisch bedeut-
samen. Zu diesen verdient seine Idee gerechnet zu werden, alles ,nach charak-
teristischer Ansicht gestellt zu sehen®, d. h. auf das Profil hin. So 1#8t er auch
die Aufziige der Massen nicht von hinten nach vorn, sondern von rechts nach
links {iber die Biihne sich bewegen, ,wobei die handelnden Personen en profil
zu sehen sein werden“. Fiir Aufziige in der Ferne dagegen schliigt er die Ver-
wendung von verkleinerten Puppen vor, die auch Noverre schon in seinen
Balletten verwandt hatte. Er beniitzt sie aber auch dazu, um die aus der Tiefe
nach vorn tretenden Schauspieler zu ersetzen, und liBt sie im Hintergrunde
dann beweglich, in {ibereinstimmender Kleidung mit den lebendigen Schau-
spielern, agieren. Er hofft so dem Widerspruch zu der gemalten Perspek-
tive auf der Biihne entgehen zu kénnen. (In dem beriihmten ,Hund des
Aubry werden ebenfalls Kinder in Vorschlag gebracht, die, in der Femne
agierend, als Ebenbilder der vorn auftretenden Schauspieler ihnen gleich ge-
kleidet sein sollen.) Im AnschluB an diese Vorschlige kommt er zu einigen
prinzipiell sehr wesentlichen Bemerkungen: ,Von der hier vorgeschlagenen
Methode, in groBer Entfernung vorgehende Handlungen auszudriicken, muf3 man,
wohl verstanden, keine vollkommene T#uschung erwarten. Denn so wie das
Scenengemihlde an und fiir sich selbst nur als Symbol des wirklichen in dem
Gedicht angedeuteten Ort der Handlung betrachtet werden kann, so wird der
hier bewirkte Ausdruck von einer in grofer Entfernung vorgehenden Handlung
ebenfalls immer nur konventionell und folglich symbolisch seyn. Wenn nur
das Konventionelle so beschaffen ist, daB der Sinn davon sogleich begriffen
werden kann, und dieser wird gewil hier nicht verfehlt werden, da die ganze
Operation die Hauptkennzeichen an sich trigt, die uns in der homogenen Natur-
erscheinung besonders auffallen. Uberdies ist es bekannt, daB der berithmte
Noverre sich zu diesem Zwecke des gleichen Mittels mit bestem Erfolge be-
dient hat.“ o

Auch auf Servandoni und dessen Wandeldekorationen greift Catel zuriick. Er-
schlidgt nimlich fiir die Darstellung ziehender Wolken eine Leinwand vor, die
iiber zwei Walzen geht. ,Die Gegend selbst sey auf einer eigenen Fliche gemacht
und auf ihrer duBersten Kontur ausgeschnitten. Hinter dieses ausgeschnittene
Bild sey die Malerey der Luft auf einer beweglichen Decke angebracht, die
sich aufrollen ldBt... So wird man, wenn das Bild sich in die Hbhe hebt,
immer mehr Gewdlick von der Tiefe heraus bis auf die sichtbare Bildfliche
bringen kénnen.“ Endlich verlangt er noch, daB die Verwandlungen der Szene
nicht durch den Vorhang, sondern durch eine plétzlich eintretende Verdunk- -
lung maskiert werden. Er hiilt diese Methode darum fiir so empfehlenswert, ,da
sie in den Operationen der Seele selbst ein Beispiel findet, denn wenn man
die Augen schlieBt und der Phantasie erlaubt, Bilder herbeizufiihren, so er-
scheinen diese in finsterer Nacht hintereinander. Der Ubergang von dem Einen
zum Anderen ist jedes Mal dunkele Leere.“

Gegen diese Vorschliige Catels wendet sich Langhans sehr lebhaft. Auch
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er hatte sich, allerdings in recht gemiBigtem Sinne, viel mit Theaterbau und
Theaterreformen beschiiftigt, macht aber von allen Theaterreformern dieser
Zeit der illusionistischen Tiefenbilhne des Barock noch die meisten Kon-
zessionenl!). In der zweiten seiner Arbeiten ,,Uber Theater*“?2) geht er ausfiihrlich
auf die Catelschen Vorschlige ein: ,Catel schligt vor, die Gardinen, welche das
allmghlige Aufsteigen eines Gewitters und wiederum das helle werden des Hori-
zonts vorstellen sollen, auf eine Rolle aufzurollen, um in jedem Moment eine
Verinderung des Hintergrundes zu bewirken. Es wlirde jedem Maschinisten
sehr willkommen gewesen seyn, wenn der Verfasser die Konstruktion einer
solchen Rolle von 200 FuB lang, die sich in ihrer eignen Schwere und auch
mit der ganzen Last der Gardine immer gerade erhielte, damit keine Falten in
die Leinwand kommen, angegeben hitte. Schon auf 60 Full Linge wire die
Erfindung einer solchen Rolle recht verdienstlich. Der Verfasser macht ferner
in seinem Werke den spaBhaften Vorschlag, wihrend den Verwandlungen auf
der Biihne die Vordergardine nicht herabzulassen, dagegen aber das ganze
Theater fiir diesen Moment zu verfinstern. Dieses miifite in mehreren Vor-
stellungen 12—15 mal geschehen. So oft die Anzahl von Zuschauern, die
mehrere tausend seyn kann, in eine totale Finsternis zu versetzen, ist eine Unan-
stindigkeit, die vielleicht dem Publikum in manchem kleinen Winkeltheater
willkommen seyn kénnte, in einem groBen Theater aber durchaus nie geduldet
werden kann“ Auch gegen das geschlossene Zimmer spricht sich Langhans
aus: , Aus eben diesem Grunde sind aych die geschlossenen Wiinde, anstatt
der Coulissen, auf der Seite der Biihne, auf groBen Theatern durchaus verwerf-
lich, weil keine perspektivische Malerei auf derselben Wirkung thun kann,
und sie auch die Mittel zur Erleuchtung benehmen. In ganz kleinen Biihnen
oder auch zu gewissen Szenen, als doppelten und dergleichen, kann diese Art
zu ‘dekorieren sehr gute Wirkung thun.”

Aus diesen Einspriichen gegen verschiedene der Catelschen Reformen ergibt
sich schon ohne weiteres, daB Langhans, trotzdem er sich in formaler Hin-
sich rein klassizistisch gibt, doch in der Auffassung des Raumes und besonders
in seiner Stellung gegeniiber den illusionistischen Problemen doch stark vom
barocken Empfinden abhiingig war. Ausfiihrlicher iiber ihn zu handeln, ist hier
nicht der Ort, da seine Reformen {iberwiegend theatertechnischer und nicht
kiinstlerischer Natur sind.

Weit fortschrittlicher als er ist der Klassizist Siiddeutschlands, Weinbrenner,
gesonnen. Auch er beschiftigte sich mit den Problemen der Theaterdeko-
ration 5). Er wendet sich heftig gegen die barocke Dekorationsmethode und tritt
fir die grofite Vereinfachung des Biihnenbildes ein: ,Die Schiller und Nach-
folger Bibienas und Pozzos gingen... vielmehr dem verderbten Geschmacke
ihrer Zeit nach, und jeder glaubte seine Kunst hauptsichlich in sonderbaren
und grotesken Vorstellungen an den Tag legen zu miissen. Die meisten der
jetzigen Theater, welche sich rithmen, noch Schitze von Dekorationen aus jener
Zeit zu besitzen, sind daher zu bedauern, daB sie dem Publikum dergleichen Un-
gereimtheiten architektonischer Gegenstinde, welche in der Natur nie existieren,

(1) Vgl. I. G. Langhans. Vergleichung des neuen Schauspielhauses zu Berlin mit ver-
schiedenen #lteren und neuen Schauspielhiusern in Ritcksicht auf akustische und optische
Grundsitze. Berlin 1800.

(2) Vgl L. G. Langhans. ,,Uber Theater.“ Berlin 1810. .
(3) Vgl. F, Weinbrenner. ,,Ober Theater in architectonischer Hinsicht* Ttbingen 180g.
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noch jetzt, wo man anfingt, bei dergleichen Vorstellungen auch nach der
Wahrheit zu sehen, aufstellen zu miissen.* Er erwidhnt auch des &fteren die
Aufsiitze von Breysig und beruft sich zustimmend auf ihn als auf eine Autoritit.

Endlich wiren noch in diesem Zusammenhange jene halb drch#éologisch,
halb historisch gerichteten Arbeiten zu rennen, welche iiber bereits bestehende
oder antike Theater handelnd, zwar keine eigenen Reformvorschlige bringen,
aber doch deutliche Hinweise auf L&sungen des szenischen Problems, die nach
Ansicht der jeweiligen Autoren sich der Vollkommenheit nihern. So spricht
H. Ch. Genelli im IV. Kap. seiner naturgemi#B {iberwiegend historisch gerich-
teten Arbeit {iber das Athener Theater von der antiken ,Szenerie“l). Er fiihrt
eine Fiille von dekorationstechnischen und theatermaschinellen Details an. Wenn
seine Angaben sich auch archiologisch heute zum groBen Teil nicht mehr auf-
recht erhalten lassen, so ist doch die genaue Beschiftigung mit diesen Fragen,
besonders mit dem Verhiltnis zwischen plastischen und gemalten Dekorationen
im Theater der Alten insofern symptomatisch, als daraus das Interesse der Zeit
an der Vereinfachung der Dekoration und an allen Dekorationsreformplidnen her-
vorgeht. Insbesondere verteidigt Genelli die Annahme, dafl die Alten perspek-
tivische Kenntnisse besessen hiitten. ,Selbst jenen Szenenmaler, welchen
Vitruvius wegen seiner abenteuerlichen Architekturen als den Veranlasser der
nirrischen Stubenmalerei anklagt, wovon Herkulaneum uns Beispiele aufbewahrt
hat, den Apaturius von Alabanda, nennt er ausdriicklich einen vortrefflichen
Prospektivenmaler“. Das ist deutlich ein Wink an seine Zeitgenossen, in der
Kenntnis der Perspektive und deren kiinstlerischen Wirkungen keinen Gegengrund
gegen Einfachheit und Symbolisierung zu sehen.

In die gleiche Zeit fallen die Abhandlungen von I. A. Kaufmann und
A. Donnet iiber antikes und modernes Theater?). Donnet versucht etwas
gewaltsam Verbindungen zwischen antikem Theater und modernem herzustellen,
er empfiehlt dringend eine Kopie der alten Grundform in bezug auf Bilhne und
Zuschauerraum. Die Reihe der Theoretiker dieser Epoche schlieBt P. Landriani
ab. In seinen zahlreichen Traktaten’) geht er im wesentlichen von Beispielen
der Scala aus, theoretisiert aber auch viel iiber das antike Theater. Er verteidigt
vor allen Dingen die Anschauung, daB der Dekorationsmaler sich nicht auf
empirische Erfahrungen verlassen kdnne, sondern von bestimmten, genau fest-
zusetzenden Regeln ausgehen miisse. Die Beispiele und Gegenbeispiele dieser
Ansicht werden natiirlich dem Dekorationsbestande der Scala entnommen. An-
gaben iiber die Neigung des Zuschauerraumes und der Biihne, iiber die Héhe
des Horizontes, iiber den Abstand der einzelnen Kulissen voneinander folgen.
Auch der MaBstab der perspektivischen Verkiirzung von vorn nach hinten
wird genau diskutiert. Endlich folgen noch genaue Beschreibungen der so-

(1) Vgl. H. Ch. Genelli. Das Theater zu Athen. Berlin 1818.

() Vgl. 1. A. Kaufmann-A. Donnet. Architectonographie des thédtres de Paris ou paral-
Iéle historique et critique de ces édifices etc. Paris 1821,

(3) Vgl. P. Landriani. Osservazioni sul’Imp. R. Teatro alla Scala in Milano e sopra alcuni
articoli del saggio de M. Patté. Ferner P. Landriani. Osservazioni sulle scene teatrali si
antiche che moderne. Ferner P. Landriani. Sulle decorazione sceniche ed in ispezie su
quelle dell’. Imp. R. teatro alla Scala. Ferner P. Landriani. Storia e descrizione dei prin-
cipali teatri antichi ¢ moderni. Alle diese Einzelaufsitze sind erschienen im AnschluB an:
G. Ferrario: Storia e descrizione dei principali teatri. Milano 1830, verbunden mit der
Dbersetzung aus dem. Franztsischen des M. Patté: Saggio sull architettura teatrale.
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genannten ,Scena Parapettata®. Im ganzen sind Landrianis Vorschlige zu einer
Theaterreform zwar nicht iiberraschend originell, aber geben in ihrer Gesamt-
heit doch vortrefflich die Anschauungen des Klassizismus wieder und fassen noch
einmal die ganze Fiille der Anregungen, die dem Theater im Anfange des
neunzehnten Jahrhunderts durch seine verschiedenen Reformer zuteil wurden,
zusammen.

Die Synthese aus der langen Reihe der hier geschilderten Umformungen des
Biihnenbildes im klassizistischen Sinne, die sich iiber eine Zeitspanne von nahe-
zu siebzig Jahren erstrecken, fand jedoch erst Schinkel. Seine Entwiirfe zu
einer Idealbilhne sowie die von ihm ausgefithrten Biihnenbilder bilden den
Hohepunkt und zugleich die Vereinigung dieser stilistischen, architektonisch-

dispositionellen und dimensionalen Entwicklung der Szene im kunsthistorischen
Sinne.
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DANTE UBER CIMABUE. II). Von F. RINTELEN

So notwendig und schin es ist, daB bisweilen in der Wissenschaft ein Kampf

ausgefochten wird, damit in verworrene Fragen Kliirung gebracht werde, ebenso
widerwiirtig ist der Anblick von Streitereien, die, statt der Erkenntnis der Wahr-
heit zu dienen, nur die im Grunde ganz private Frage der Beteiligten, wer von
ihnen im Rechte sei, zu einer Gffentlichen Angelegenheit zu machen wagen. Ich
habe darum die (wie der Verfasser selber sagt) nicht geharnischte, sondern nur
mit kleinen Mitteln verletzende Erwiderung des Herrn Professor Dvofak?) auf
meinen in dieser Zeitschrift verdffentlichten Beitrag ,Dante iiber Cimabue“ unbe-
antwortet gelassen, und ich wiirde auch heute noch in meinem Stillschweigen ver-
harren, wenn ich nicht hitte erfahren miissen, daB das Ausbleiben meiner Antwort
von einigen als ein Beweis fiir die Unangreifbarkeit einer vor langem in die Welt
gesetzten Geschichtsfabel gedeutet worden ist. So sehe ich mich gezwungen, auf
die Sache zurtickzukommen, aber ich gestehe, daB es mir in hohem Grade peinlich
ist, noch einmal Worte um eine Frage zu machen, die als die einfachste und klarste
von der Welt durch einen bloBen Hinweis hiitte abgetan sein sollen; um so pein-
licher, als das Ungliick will, daB es nicht nur wenige Worte sind, die ich zu machen
habe, da Dvorak auf seinen neun gegen mich gerichteten Seiten gar manchen
Kreuz- und Querzug getan hat. Was mich mit dieser bitteren Aufgabe versdhnt,
ist nur, daB ich mich dabei mit kostbaren Versen des unendlich geliebten Dich-
ters beschiiftigen darf und daB ich vielleicht manche bisher unausgesprochene
Erkenntnis bei dieser Gelegenheit vorzubringen das Recht habe.

Dvotak eriffnet seinen Artikel mit einem, ich weiB nicht ob mehr betriibenden
oder erheiternden Genrebildchen aus der Welt der Kunsthistoriker. ,,Viele meiner
Freunde schreibt er, ,,waren der Meinung, daB ich mich i{iber Rintelens Antwort
auf meine Besprechung seines Giettobuches &rgern solite.“ Sich &rgern solite
Dvofak? Seit wann muB ein Gelehrter sich irgern, wenn er in ruhiger Form und
mit ehrlichen Waffen angegriffen wird? Ich fiirchte, der Wunsch, Dvorak, das
michtige Schulhaupt an der Wiener Universitit, mchte sich tiber meinen Aufsatz
drgern, hat keine ganz saubere Quelle, und im stillen mache ich mir die inter-
essantesten Gedanken dariiber, ob es wohl mehr die ilteren oder mehr die jiin-
geren Freunde Dvofaks gewesen sind, die ihn aufzuhetzen bemiiht waren. Auf
alle Fille waren es keine guten Freunde, und ich wiirde an Dvofaks Stelle von
jedem Freund, der zu mir gesagt hiitte: ,Mensch, irgere dich!* gewuBt haben,
daB das kein rechter Freund sein kdnne und hiitte nicht mehr viel mit ihm zu
schaffen haben wollen. Allein — ich kann gut reden; ich habe eben solche
Freunde nicht.

Aber lassen wir allen Arger und alle — Freunde beiseite und kommen wir
zur Sache. Wie sich der Leser erinnern mag, hat vor vielen Jahren Wickhoff
einen Aufsatz iiber die italienische Ducentomalerei verfaBt, in dem er mit der
priichtigen Initiative, die ihm innewohnte, die Verwirrung, die auf diesem Gebiet
der Forschung bestand, zu beseitigen versuchte. Er zeigte, daB8 man auch hier,
und hier besonders, mit der Autoritiit des Vasari nicht auskomme; auf eine bei-
nahe unterhaltende Art wies er Ungereimtheiten und Zufiilligkeiten in der Ent-
stehungsgeschichte von Vasaris Erzihlung iiber den Maler Cimabue nach. Er

(1) Vgl Monatshefte ... 1913 p. 200 ff.
{s) Kunstgesch. Anseigen 1913 p. 751,



hatte mit der These, Vasaris Vita des Cimabue sei keine gute kunstgeschichtliche
Quelle, unbedingt recht, und indem er die Vorgeschichte der Vita durch zwei
Jahrhunderte zuriickverfolgte, stellte er ein in unserer Wissenschaft denkwiirdiges
Beispiel systematischer Quellenuntersuchung auf.

Aber, um ein frither von mir gebrauchtes, von einigen anderen Verehrern Wick-
hoffs gern akzeptiertes Wort zu wiederholen: dieser Gelehrte war ebenso seltsam
wie hervorragend, und es geschah ihm, daB er mitten im Eintreten fiir die leben-
digste Wahrheit den verderblichsten Irrtiimern den Weg erdffnete. Auch in
unserem Falle; denn so vortrefflich. das Ziel seiner Quellenkritik gewesen ist, in
der Durchfiihrung bekundete Wickhoff doch cher eine gewisse Brillanz im Kom-
binieren, als das ganz eigentliche, rechte, philologische Zartgefithl. Er hatte recht,
den Kunsthistorikern die vielfdltige Willkiir vor Augen zu fiihren, die beim Zu-
standekommen der geliufigen Cimabue-Vorstellungen mitgewirkt haben; aber er
begab sich ins Unrecht, in das Gebiet des Unbeweisbaren und der Mifideutungen,
als er nun schlechterdings alles Willkiir nannte und einfach vergaB, daB die drei
Verse in der Gottlichen Komodie, die den Cimabue nennen, eine sehr solide Basis,
ja vielmehr ein gesunder organischer Keim flir die spitere Geschichtsschreibung
hatten sein miissen. Im Streit gegen Vaseris Autoritdt lieB Wickhoff die des
Dante zu kurz kommen; fast gleichgiiltig ging sein Aufsatz iiber die so importante
Erwihnung Cimabues durch Dante hinweg!’).

Und nicht nur das, sondern er leitete die ganze Diskussion iiber die Cimabue-
Frage auf einen schwankenden Boden, indem er die seit dem 15. Jahrhundert auf-
kommende historische Konstruktion, die Cimabue als Schipfer einer neuen Kunst-
weise und der modernen italienischen Malerei iiberhaupt betrachtete, mit der alten
ganz naiven Berichterstattung, Cimabue sei ein ausgezeichneter Maler gewesen,
durcheinander brachte. Solange aber diese Dinge: Nachricht und spite konstruie-
rende Interpretation nicht sauber getrennt bleiben, ist eine Klarheit unmiglich,
und es ist sehr bezeichnend, daB Dvorak die siimtlichen rhetorischen Effekte seiner
gegen mich gerichteten Erwiderung aus dem durch Wickhoff verschuldeten Doppel-
sinn der Fragestellung gewonnen hat. Wiederholt macht er mich zu einem An-
hiinger der von Vasari repriisentierten Geschichtskonstruktion, wihrend ich doch
einzig dafiir eingetreten bin, man solle die Worte Dantes wichtiger nehmen als
Wickhoff getan hat, und noch ausdriicklich, trotz mancher Bedenken, den Satz ge-
schrieben habe, Wickhoffs ,grundsiitzlicher Zweifel an Vasari sei gewi besser als
die unbesonnene Hinnahme, gegen die er kimpfte. Was ich forderte, war, daB
wir den Namen Cimabue nicht, weil die Zeit soviel Irrtiimliches auf ihn gehiiuft
hat, fiir eine Irrefiihrung, vor der man sich in acht zu nehmen habe, ansehen
mdchten, sondern fiir ein wissenschaftliches Postulat, das uns zu erflillen obliege.

Ich bin nun in der Tat der Meinung, daB selbst die Vasarischen Aufstellungen
nicht so vollkommen belanglos sind, wie Wickhoff behauptete. Vasari ist keine
Autoritdt, und wir brauchen uns kaum Sorge dariiber zu machen, wenn unsere
Erkenntnisse mit ihm nicht in Einklang stehen, aber der Beweis, daB alles, was
er liber das Ducento berichtet, wertlos sei, gleich irgendeinem betriigerischen oder

(1) So hiilt es auch J.v. Schlosser, indem er Cimabue trotz der Erwiihnung durch Dante eine ,durch-
aus legendenhafte und anekdotische Gestalt* nennt. (Materialien zur Quellenkunde der Kunstgeschichte.
Sitzungsberichte der Wiener Akademie. Bandi1y7, Heft3. 1914.) Der Aufeatz bringt, wie es bei
J. v. Schlosser nicht anders zu erwarten, die reichete Belehrung, aber den Danteversen ist darin ge-
wif§ weder nach vorwiirts noch nach rickwirts die richtige Stelle angewiesen.
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phantastischen Stammbaum aus der Renaissance!), der ist bis jetzt von niemandem
erbracht worden, und manche Zeichen deuten darauf, daB die Forschung zu-
gestehen wird, sie danke Vasari auch auf diesem Gebiete manchen Wegweiser
wenigstens zur Wahrheit. Ich selbst habe in dem Buch, das ich iiber Giotto
schrieb, die Cimabue-Frage nicht ergrtert. Bei der groBen Zahl schwieriger Pro-
bleme, mit denen ich ohnedies zu tun hatte, wird man mir die Berechtigung, in
diesem Punkt zu schweigen, schwerlich wollen abstreiten. Trotzdem kommt der
Name natiirlich in dem Buche vor und, wie ich eingestehen mu8, nicht immer, wie
ich mich zu erinnern glaubte, mit einem Fragezeichen, sondern schlechtweg.
Jedoch nicht in dem Sinne, als hiitte ich das Individuum Cimabues klar vor Augen,
sondern in der allgemein gebriduchlichen Art, die Cimabue als den vornehmsten
Florentiner Vertreter der Malerei vor Giotto hinnimmt; etwa wie Wilhelm Voge
im Jahre 1902, also trotz Wickhoff, den positiven, aber dennoch nichts pritendie-
renden Satz geschrieben hat: ,,War nicht auch die byzantinische Kunst des 13. Jahr-
hunderts ein Ende, ja das Ende vom Ende? Kommen nicht doch Cimabue und
Duccio von ijhr her??)* Das aber, was ich in meinem Buche p. g6f. iiber die
Beeinflussung Giottos durch die Plastik oder p. 180 iiber die Ungreifbarkeit seines
Schiilerverhiiltnisses zu Cimabue in Assisi geschrieben habe, zeigt mit aller Deut-
lichkeit, daB ich nicht ein blinder Nachredner Vasaris gewesen bin. Ich méchte
allerdings auch Wickhoff nicht blind nachreden. Das aber will Dvorak nicht
dulden und so schreibt er — wahrhaft blindlings — ich hiitte Wickhoff ab-
gekanzelt?), weil er das Gestriipp der Cinquecentofabeleien habe wegréumen
wollen. Nein, ich habe ihn nicht abgekanzelt, sondern habe die Schwiche seiner
Argumentation aufgedeckt, und nicht mit Hinblick auf seine Bemiihung gegen die
Cinquecentofabeleien, die ich vielmehr anerkannt habe, sondern wegen der,,Cimabue-
tdtung, die er uns statt einer Cimabue-Wiederherstellung gebracht habe*.

Zu diesem Zwecke muBite nach allen mir bekannten Regeln der ,,Methode*
oder, um mich eines mir nidher liegenden und das Wesentliche besser bezeich-
nenden Ausdrucks zu bedienen: nach allen Forderungen des gesunden Menschen-
verstandes vor allem anderen die wichtigste Quelle unseres Wissens iiber Cimabue
untersucht werden: Dantes beriihmte Verse, und ich begreife durchaus nicht,
warum Dvorfak die Beurteilung dieser Quelle eine Nebenfrage nennt. Gerade wenn
man nicht den Streit um dieses oder jenes Gemilde des Cimabue will, sondern
sich die Aufhellung des ganzen, in so tiefer Dunkelheit liegenden Cimabueproblems
vornimmt, muB man dann nicht mit der #uBersten Behutsamkeit den Gehalt der
ersten Quelle unseres Wissens zu erforschen suchen, ganz besonders, wenn diese
Quelle Dante ist? Nur dann darf man ja auch hoffen, fruchtbar weiterzuarbeiten.
Es ist sehr begreiflich, daB Wickhoff, indem er von den Cimabueirrtiimern Vasaris
seinen Ausgang nimmt, im Zuriickschreiten unwillkiirlich alles Frijhere im Nebel
jener spiteren Irrtiimer sieht, so daB er schlieBlich meint, es giibe nur Irrtiimer
zu erkliéren, und nicht mehr fragt, wieviel Wahrheit sich etwa hinter dem falschen
Schein verbergen m¥chte. Umgekehrt aber wird fiir jeden, der von dem klaren

(1) So Dvoiak.

(3) Repertorium 19032, p. 438.

(3) Abkanseln — welch ein Wort! Ich bewahre dennoch die mir durch meine Natur gesogenen
Grensen; mein kurzer Artikel ist ja jedermann suginglich, so da8 alle entscheiden k3nnen, ob ich
auch nur um eines Heares Breite von dem gegenilber Wickhoff gebotenen Ton abgewichen bin. —
Dafiir aber bleibt Dvofak die Ehre des Wortes, ich hitte geschrieben ,wie der Nichstbeste*.
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Anfang einer zeitgendssischen Nachricht ersten Ranges ausgeht, selbst auf die un-
klarsten Etappen in der Bildung der Cimabuevorstellungen immer noch der helle
Schein der ersten sicheren Erkenntnis sein Licht werfen.

Aber damit, daB man Danteverse zitiert, ist noch nicht viel getan; sie miissen
auch richtig verstanden, ihre Tragweite muf definiert werden. Um zu solcher
sicheren Deutung zu gelangen, habe ich — als erster — die wenigen Zeilen, die
immet als ein Stiick fiir sich durch die kunstgeschichtliche Literatur gefiihrt wor-
den sind, im Zusammenhang betrachtet, und zwar so, daB nicht nur ihre allgemeine
Verbindung mit dem Gedankengang der Komddie deutlich wurde, sondern daB die
bestimmten Momente hervortraten, die iiber den genauen Sinn und den Wert der
Verse wirklich entscheiden?). Ich holte ferner mehrere, bisher von keinem Kunst-
historiker verwertete Stellen aus Dante herbei, um von dort her noch stirkeres
Licht auf unsere Verse fallen zu lassen. Kurz, ich tat das, was, wenn das Re-
sultat nicht zufillig mit einem Wiener Glaubenssatz im Widerspruch gestanden
hiitte, gerade bei jenen Gelehrten, die eine so riihmliche Tradition wissenschaft-
licher Arbeit (sind sie doch Urenkelschiiler der Ecole des chartes!) hinter sich
haben, auf einigen Beifall hiitte rechnen kdnnen. So aber gibt man mir zu ver-
stehen, es sei, was ich gesagt hiitte, die pure Selbstverstiindlichkeit, und also wohl
— daB ich besser den Mund gehalten hiitte. Es sei doch selbstverstindlich, da8
man die Stelle aus dem Zusammenhang erkliiren miisse, sagt Dvorak, und bringt
dann wieder dieselbe wertlose, um alle Prizision herumhtiitende, allgemeine Inhalts-
angabe des Gesangs, aus deren Sterilitit ich die Forschung herausgeholt zu haben
hoffte. GewiB, was ich tat, war das Selbstverstiindliche, aber miifite nicht ein so
geiibter Kritiker wie Dvoiak wissen, daB nichts in der Welt seltener geschieht,
als das Selbstverstindliche? Man mag jedes, noch so groBe, noch so kleine Ver-
dienst analysieren, stets wird man auf dem Grunde als den eigentlichen Wert
eine getane Selbstverstiindlichkeit finden. Fiir wie vieles mu8 uns diese Erkenntnis
Trost bringen! :

Also jener kleine Schritt, dem ich die Interpretation der Cimabueverse vorwiirts
gebracht hatte, mufite, da er selbstverstiindlich war, wieder zuriickgetan werden.
Aber auch das war nach Dvofaks Ansicht iiberfliissig, daB ich ein paar Worte auf-
zeigte, aus denen hervorgeht, daB Dante den Dichter Guido Guinicelli, zu dem
nach Dvofaks Meinung Cimabue in der Komddie in die strengste Parallele gesetzt
wird, aufs hichste, ja zidrtlichste verehrte. Mir war das um so notwendiger er-
schienen, als Dvofak den Guinicelli den Vertreter einer alten, iiberwundenen Rich-
tung genannt und gerade das geleugnet hatte, daB Dante den #lteren Dichter hoch-
geschiitzt und ihm viel verdankt habe.

Dvorak diskreditiert nun meine Zitate mit der Bemerkung, jene AuBSerungen
Dantes kinnte man fast in jeder kommentierten Ausgabe des Dichters finden. Er
- will offenbar etwas anderes sagen: denn jene Danteworte finden sich nicht nur
in fast jeder kommentierten Ausgabe, sondern schlechthin in jeder, und nicht nur
in den kommentierten, sondern auch in den bloBen Textausgaben; es sind eben
Worte Dantes selber. Dvorak meint den Hinweis auf die Danteworte, und der
wird gewi in vielen Kommentaren zu lesen sein. Ist es aber nicht doppelt

(1) Hierhin rechne ich meinen Hinweis darauf, daB Cimabue und Giotto in gansz anderer Art in der
Komddie figurieren als die beiden Miniaturisten Oderisi und Franco. Ein wenig malitids sagt
J. v. Schlosser: ich hitte diese ,nachweislich vor der Schwelle gelassen“. Ich meine, man kdnnte
keinen glicklicheren Ausdruck fiir das finden, nicht was ich tat, sondern was Dante getan hat,
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schlimm, daB weder ein Fritherer, noch Dvofak jenen Danteworten Aufmerksamkeit
geschenkt hat, wenn fast jeder Kommentar darauf hinweist? Oder ist es genug,
daB etwas in einem Buche steht? Steht es nicht darin, auf daB es benutzt werde
und beruht nicht alle wissenschaftliche Methode auf der Kunst, das Rechte am
rechten Fleck und zur rechten Zeit hervorzuholen? Was niitzt es den Lesern,
daB Dvorak, wie er gesteht, jene Danteverse ebensogut gekannt hat wie ich? Ja,
hat der Leser nicht sogar ein Recht, sich zu beschweren, daB8 Dvofak ihm sein
Wissen vorenthielt, und geradezu das Gegenteil von dem, was er doch wusfite,
hinschrieb? .

Nun aber, nachdem jene Danteworte dur¢h mich ans Licht gezogen worden
sind, nimmt Dvofak wenigstens zu ihnen Stellung. Freilich nur, um sie miglichst
schnell wieder ins Dunkel zuriick zu diskutieren. Was geht es uns an, wie hoch
der Dichter den anderen gelobt hat? Darauf komme es an, meint Dvofak, und
der Leser beachte freundlichst, wie hier mit kurzem aber sicherem Griff die
Grundlage des Problems verschoben wird — darauf komme es an, ob durch die
Parallele mit Guinicelli diejenige Stellung Cimabues zu erweisen sei, die ihm —
Vasari vindiziert habe! Mir scheint, darauf gerade kommt es hier nicht im ge-
ringsten an, was Vasari 200 Jahre spidter auf Grund aller méglichen Nachrichten
und Vermutungen von Cimabue gehalten hat, sondern darauf, was Dante, der Zeit-
genosse, ilber ihn gedacht hat. Das ist es, was wir wissen miissen und was ich
festzustellen bemiiht gewesen bin.

Aber gut. Lassen wir mit Dvorak ,das MaB des Lobes* auf sich beruhen;
wenn wir nur die Substanz des Verhiiltnisses von Dante zu Guinicelli kennen
lernen. Ich hatte berichtet, daB Dante den ilteren Dichter nicht nur gelobt und
verehrt, sondern wahrhaft bejubelt habe, und nicht nur das, sondern daB er den
Guinicelli seinen Vater und den Vater aller, die siiBe und anmutige Liebesgedichte
zu machen wissen, nenne. ,Das gerade,* rief ich gliicklich aus, ,ist das Wort
das wir brauchen.*

Mein Gliick sollte kurz wihren. Denn Dvoiak'kam und schob dies ganze Zeug
aus dem XXVI. Gesang des Purgatorio mit rauher, aber gelehrter Hand beiseite.
Ich hiitte doch gefilligst dem Guinicelli nachgehen sollen. Und er zeigte mir, wie
man das macht. Er nahm die gangbarste moderne italienische Literaturgeschichte
zur Hand, schlug sie auf und las nach, welches die Ansicht von Signor Bartoli
iiber Guinicelli sei. Er fand da viel, soviel, daB es nur in einen Satz hineinging,
der auf Seite 78 des inkriminierten Jahrganges der kunstgeschichtlichen Anzeigen
(ruhmwiirdiger Vergangenheit) von Zeile 2 bis 16 reicht, und den der Leser selber
studieren mag, um zu sehen, ob er darin statt hochgelehrter Worte auch nur den
Schimmer einer neuen Klarheit finden kann. v

Ist denn das die beriihmte Methode? Wir haben einen Schriftsteller; ein paar
an sich vollkommen klare Sitze geben gleichwohl AnlaB zu Meinungsverschieden-
heiten. Um aus diesen herauszukommen, wird auf andere, bisher nicht beachtete
Ausspriiche des gleichen Schriftstellers hingewiesen, und durch sie wortwdrtlich
die verteidigte Erklirung jener anderen Sitze belegt. Da aber heiBt es: nein, la8
deinen alten Schriftsteller beiseite und hdre an, was ein neuerer Geschichts-
schreiber {iber die Sache denkt; wie wenn durch einen solchen besser als durch
Dantes eigene Worte Dante erkliirt werden ktnnte. Und so redet derselbe Ge-
lehrte, der sonst gar nicht des Eiferns gegen das Hineintragen moderner An-
schauungen in die alten Dinge miide werden konnte.

Jedoch auch dieser Vergewaltigung hiilt die Wahrheit stand, denn, sowie wir
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uns durch das dunkle Deutsch jenes Dvorakschen 14-Zeilensatzes hindurchgedriickt
haben, gelangen wir in die schinste Freiheit; ein klarer italienischer Satz erwartet
uns: ein Zitat aus Bartoli, mit welchem Dvoiak Dante zu belehren wiinschte, was
er hitte ilber Guinicelli schreiben sollen, um dem heutigen Kunsthistoriker nutz-
bringend zu sein. Tutto & preparazione lautet das prichtige Wort. Natiirlich:
Guinicelli, das ist die Vorbereitung, ,non & ancora l'ingegno sovrano®; er ist noch
nicht die Hohe, aber eben — er bereitet sie vor. Die neueste Wissenschaft ist
also ganz auf Dantes Standpunkt. Dem Guinicelli ist der Ruhm genommen worden
— sagt Dante, Guinicelli ist noch nicht die Héhe gewesen — sagt Bartoli;
Guinicelli ist mein Vater — sagt Dante, Guinicelli ist die Vorbereitung -— sagt
Bartoli. Ich kann mir keine bessere Ubereinstimmung denken.

Aber nun verdunkelt Dvoiak die Situation noch einmal und griindlicher als je
zuvor. Sein Bartoli-Zitat gibt ihm zu der Frage AnlaB: ,Ist dies nicht ein ganz
dhnliches Verhiltnis, wie wir es zwischen Giotto und jenen Malern des ausgehen-
den Ducento beobachten kdnnen, deren Werke sich erhalten haben?* Zu ihnen
zdhle zwar auch Cimabue, aber irgend etwas besonderes gebiihre diesem nicht. Man
sieht, das Wort von der ,alten, iiberwundenen Richtung®“ konnte angesichts des
Zweigespannes Dante-Bartoli nicht wiederholt werden, aber, wenn schon die ,,Vor-
bereitung® zugestanden werden muSite, so solite doch Cimabue keine Ehre davon
haben. Diese gebiihrt ja doch der ganzen Zeit. Gewi. Nur Dante spricht nicht
iiber die Zeit im allgemeinen, er will uns nicht iiber das Ducento belehren, son-
dern er redet nur von Cimabue und von diesem als dem letztvergangenen be-
rihmten Maler; der hat geglaubt, das Feld sei sein und sein Ruhm ist es, der
durch Giotto verdunkelt worden ist. Bezieht sich die Parallele mit Guinicelli auf
ihn oder auf ,,die Maler des ausgehenden Ducento“ im allgemeinen? Riumt Dante
ihm eine besondere Stellung ein oder sieht er ihn als einen gleich vielen an?
Mir scheint, mit aller Unzweideutigkeit fihre er ihn uns als den ersten Maler
seiner Generation vor Augen.

Hier sollte ich nun zu Ende sein, denn das ist die These, um derentwillen ich
meine erste kleine Abhandlung iiber diese Frage geschrieben habe. Aber Dvotrak
148t mich nicht los; er fihrt mit seinen Vorhaltungen fort, ja er hebt noch einmal
ganz von frischem an und nun erst bringt er das vor, was er das ,schwerste
Gravamen gegen meine Deutung® nennt: Ich hitte #iberhaupt viel zu viel aus der
Stelle geschlossen. Nichts weiteres diirfe man aus den Worten folgern, als daB
Dante den Cimabue fiir einen von Giotto iiberwundenen Kiinstler angesehen habe;
alles andere sei hichstens Vermutung, ohne objektive Beweiskraft.

Dvofak nimmt es mit den Worten nicht genau. Was er einen erlaubten Schlu8
nennt, ist iiberhaupt kein SchluBl, sondern eine bloBe Inhaltsangabe, und noch dazu
eine ganz oberflichliche, in ihrer Unbestimmtheit geradezu falsche. Lange bevor
man auch nur anfdingt, historische Schllisse aus der Stelle zu ziehen, steht aus
dem bloBen Wortlaut unanfechtbar fest: 1. DaB Cimabue hellen (spiter ,verdun-
kelten“) Ruhm genossen hat; 2. daB Cimabue in einer kiinstlerischen Bewegung
gestanden hat, deren Lebhaftigkeit Dante an die ihm selbst voraufgehende gliinzende
Entwicklung der Literatur hat denken lassen. Dies ergibt die allerroheste Aufmerk-
samkeit auf die Verse und mehr ist gar nicht ntig, um die Geschichtskonstruktion,
Cimabue sei halb legendarisch oder habe fiir die Kunstgeschichte keine Wichtig-
keit, zu zerstdren. Nichts also von weitgehenden historischen Folgerungen, und
es war darum eigentlich ganz unniitz, da8 Dvorak nunmehr zwei beriihmte Gelehrte
heranholte, damit deren Namen und Worte gegen solche Folgerungen zeugen mbchten.

102



Bei der Wahl dieser Autoritiiten war seine Hand nicht gliicklich. Zuerst zitiert
er Heinrich Finkes wichtige Abhandlung {iber ,Dante als Historiker“!). Fast
scheint es, er tue das einzig, um durch den Klang eines so geachteten Namens
Uneingeweihte gegen mich in Stimmung zu versetzen. Denn Finkes Aufsatz hat mit
unserer Frage #duBerst wenig, eigentlich kaum etwas zu tun. Er handelt von dem
Geschichtsbild, das Dante im Kopf gehabt hat, und findet es durchsetzt mit philo-
sophischen Wertungen und persdnlichen Urteilen des Hasses und der Sympathie;
Dante sei nicht ein ziinftiger Historiker, sondern habe den Charakter eines Drama-
tikers. Nun ist es immer Dante der politische ,Historiker®, mit dem Finke sich
beschiiftigt, und es erscheint ganz unerlaubt, die Beobachtungen auf jenem leiden-
schaftbeherrschten Gebiet ohne weiteres auf die friedlichen Gefilde der Kunst an-
zuwenden. Um so unerlaubter, als das, was wir eben, im AnschluB an Dvotak,
aus Finkes Aufsatz mitteilten, keineswegs dessen Kern und eigentlichen Inhalt
bildet. Finke schrieb seine Abhandlung nicht, um vor Dante als Nachrichten-
iibermittler zu warnen, sondern genau in der entgegengesetzten Absicht. Er bewies
gerade, daB Dante trotz allem nicht jener historische Subjektivist gewesen sei, als
welcher er bisweilen hingestellt wird?). Gerade das wiinschte er zu lehren, daB
auch im patriotischen Paroxismus, auch in der philosophischen Interpretation Dante
stets die Situation, die Tatsache selbst richtig gezeichnet habe °).

Oder feiert er seinen Helden nicht als echten, wennschon nicht ,ziinftigen«
Geschichtsschreiber, wenn er sagt: ,,Bei Personenzeichnung ist es die wunderbare
Technik, in einer Zeile, einem Schlager, den Menschen #uBerlich und im Wesen
zu charakterisieren. Selbst in einer abstrusen Sprache vermag er verwickelte poli-
tische Komplikationen durch Hervorhebung des MaBgebenden lichtvoll zu gestalten«4).
Die Sitze aber, die Dvorak aus Finke zitiert, sind nichts als die gebiihrende Ein-
schrinkung der Haupterkenntnis, daB Dante eben als Historiker oder doch histo-
rische Quelle sehr ernst zu nehmen ist. Und eine solche Abhandiung macht
Dvotak geltend, um den kunstgeschichtlichen Quellenwert unserer so einfachen und
klaren Danteverse zu verdichtigen! '

Aber die skrupellosen Finkezitate gentigten ihm noch nicht; die ganze Dante-
stelle sollte womdglich in Dunst aufgehen. Dafiir war ein Historiker denn doch
nicht zu gebrauchen, und Dvofak wandte sich an die mehr philosophisch, als histo-
risch gerichtete dreibindige Danteerkliirung von Karl VoBler. Er fiihrt diese
zweite Autoritéit mit der Versicherung ein, daB Vossler einer der geistvollsten
Kenner der Komddie sei. Soweit Deutschland in Betracht kommt, ist dieses Lob
gewiB verdient, aber es hat, Gott sei's geklagt, heute nicht mehr sehr viel zu be-
deuten, denn, so ausgezeichnete Gelehrte sich bei uns noch jetzt mit Dante be-
schiiftigen, die eigentliche, einstmals bei den Deutschen so blithende Dantekunde,
die, welche ganz mit ihrem Gegenstande eins ist, die ist schon lange in ihre
Heimat zurlickgekehrt, und wenn man eines ganz besonders an VoBler riihmen
darf, so ist es, daB er von den Italienern viel gelernt hat. Aber Dvorak hat recht,
wenn er ihn einen geistvollen Interpreten Dantes nennt. Das ist VoBler; er ist
es sogar allzusehr: Der Philosoph und der Poet in ihm sind stédrker als seine An-
schauungskraft und seine Objektivitit; den Spiritualismus treibt er gefihrlich weit.

(x) Histor. Zeitschr. 1g10.
(a) p. 493.

(3) P. 480, 487.

@) p. 477
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Man mu8 einmal diesen oder jenen Gesang der Komtdie an Hand von VoBlers so-

genannter #sthetischer Erklirung durchgenommen haben; dann weif man, da8
dieser Gelehrte mit viel Verstindnis, aber auch mit vieler subjektiver Lyrik Dantes
kiinstlerische Welt wiederspiegelt. Eng an den heiligen Gang der Worte hiilt er
sich nicht und oft verdréingt sein sehr empfindsames, von Dantes herber Bildkraft
allzuaweit entferntes Naturell die Absichten des Dichters villig. Ein Beispiel fiir
unzihlige. Im fiinften Gesang des Inferno ist der Dichter von der Erzihlung und
Klage des Liebespaares Francesca und Paolo (,Pirchen“ sagt VoBler) so tief er-
schiittert, daB ihm die Sinne schwinden wie im Tod und er hinfillt, wie ein
toter Leib hinfillt!). VoBler sieht das Fallen nicht und er verwandelt die starke
Empfindung Dantes in bloBes Geschmacht, indem er schreibt: ,Fiir einen Augen- .
blick sinkt auch der Dichter, als wollte er sein schonstes und liebstes Geschopf
in das Nichts begleiten, in die Nacht der BewuBtlosigkeit*“?). Solche lyrische Para-
phrasen sind vielleicht nicht schlimm; den Kunsthistoriker erinnern sie an Henry
Thode, und jeder, der Dantes Vers im Kopfe hat, ist dagegen wie mit Erz gepan-
zert. Aber VoBler geht im Uberschwang seiner Poesie auch weiter, und dann ist
es allerdings, als lgse sich der Geist des erhabenen Gedichtes in billigste moderne
Lyrik auf. ,Die SiiBigkeit der Verdammnis und die Wollust der Hille ist aus-
gekostet. Nun soll sie sich mit Bitternis und Ekel fiihlbar machen* Welch
empfindsame und dennoch hartherzige Antithese, welch irreleitender Ubergang,
indes der Dichter uns auf seinem strengen Wege mit aller Einfachheit, aber so,
daB unser Herz sich krampft, weiter fiihrt: ,Nuovi tormenti e nuovi tormentati «

Man darf ruhig sagen: auf nichts, was in der Komdédie Zeichnung ist, was darin
Korper und Gestalt ist, macht VoBler seine Leser aufmerksam. Und doch meinte
kein anderer als Goethe, daB gerade in diesen Dingen der ,eigentlichste Dichter-
geist® Dantes zu finden sei. Ein solcher Grundmangel in der Auffassung hat natiir-
‘lich auch VoBlers Deutungen zum Nachteil werden miissen. Sehr oft geschieht es,
daB er, statt direkt auf Wort und Sinn des Dichters los zu gehen, naiv an dessen
Naivitéit teilnehmend, vielmehr iiber seine Gedanken hinredet und uns also nicht
nur die Stimmung, sondern auch die geistige Welt Dantes fortriickt. Seine Er-
klirung unserer Cimabuestelle, durch die sich Dvofak so bekriftigt fiihlte, ist nun
dafiir ein typisches Beispiel.

VoBler beginnt seinen Kommentar des Gesanges mit dem Hinweis auf die tiefe
Beziehung zwischen dem so ganz sozialen Vaterunser, das die Seelen hier ge-
meinschaftlich verrichfen, und der antisozialen Stinde des Hochmuts, fiir die
jeder einzelne hier biiBen muB. Francesco d'Ovidio hatte diesen Gedanken in
seinem Kommentar mit der ihm eigenen Zartheit bis ins einzelne durchgefijhrt,
und VoBler tat recht daran, dem gelehrten Italiener zu folgen. Aber sogleich ge-
riet er auf einen Abweg, als er den Inhalt des ganzen Passus nach jenem schnen
Gedanken modeln wollte. Das Individuum, behauptet er, diirfe sich in diesem Ge-
sange nicht bemerkbar machen. Eigentlich zwar sollte man annehmen, daB die
Personen besonders deutlich gerade dort geschildert werden miissen, wo demiitige
Beugung der Stolzen uns zu Augenschein und BewuBtsein gebracht werden soll.
»Nur langsam, mithsam heben einige Namen und Individualititen sich ab“, schreibt
VoBler. Aber das ist nichts als ein Gewaltspruch, denn wo ist diese Langsamkeit
verzeichnet und woran ist diese Mithsal zu empfinden? Allerdings den zuerst ge-.

(z) Io venni meno com’io morisse ¢ caddi, come corpo morto cade.
(3) K. Vosler, Die gbttliche Komédie, p. 978.
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nannten unter den Hochmiitigen, den Umberto Aldobrandeschi sicht der Dichter

nicht mit den Augen, denn das hiingende Gestein, unter dem der Gepriifte sich
kriimmen muB, verdeckt ihn, und wer mdchte zweifeln, daB diese Unsichtbarkeit
gerade mit Hinblick auf die allzugroBe Sichtbarkeit des im Leben so stolzen
‘Mannes erdacht worden ist? Aber der ,Name, die Individualitiit® stehen in aller
Deutlichkeit vor uns. Erzihlt Umberto nicht von sich, nennt er nicht sein Land
und seine Heimat, ruft er das Gedichtnis seines groBen Vaters nicht wach, spricht
er nicht von seiner alten Familie und ihrem Glanz, der ihn so stolz gemacht?
Von seinem grenzenlosen Hochmut und von dem Tod, den er dafiir erdulden mufite
berichtet er: die Sienesen haben ihm den bereitet und noch weiB in dem Flecken,
wo der Mord geschah, jedes Kind davon zu erzihlen. Ich wiiite nicht, was noch
mehr Dante hiitte tun kdnnen, um uns den stolzen Ritter leibhaftig vorzufithren;
von Langsamkeit und Miihsal keine Spur. Aber VoBler sagt, ,Umberto sei nichts
als das zufillige Exemplar seines ganzen vom Laster des Stolzes umfaBiten(!) Ge-
schlechtes.* Warum zufillig? war Umberto kein besonderer in seiner Sippe, wo
er doch fiir seihen Stolz den Tod erleiden muBte, und war er dem Dichter nicht
ein ganz besonderes ,Exemplar¥, da die verhafiten Minner von Siend es gewesen
waren, die ihn ermeuchelt hatten? Und wenn Dante den Umberto klagen ILifit,
daB seine ganze Familie am Hochmut gelitten habe, so rundet er doch nur das
typische Bild des Lasters Familienstolz ab, dem Umberto nimmt er von seiner
sehr starken, ja tragischen individuellen Wirkung damit nichts.

Aber noch mehr zeigt sich VoBlers empfindsame Gewalttitigkeit bei den folgen-
den Versen, in denen Auftretenund Worte des Oderisi von Gubbio geschildert
werden. Den Vorgang selbst habe ich in meinem anderen Artikel genau wiedererzihit.
Von Mijhsal kann ich auch hier nichts finden, im Gegenteil, die Begegnung zwi-
schen Dante und dem Miniaturisten ist von solcher perstnlichen Wirme und Innig-
keit, daB mir beim Lesen der Verse immer die zértlichen Umarmungen, in welchen
hundert Jahre spiiter Fra Angeliko die Himmlischen geschildert hat, ins Gediichtnis
kommen. Hért VoBler denn den Klang der Worte nicht! ,E vide mi e conobbe
mi e chiamava®, daB er von Miihsal spricht? Wie freut sich Dante beim Anblick
des Oderisi und wie liebenswiirdig schmeichelt er dem ,Namen und der Indivi-
dualitiit“ des Schattens; er erkennt ihn sogleich, er weiB, daB Oderisi die Ehre
seiner Kunst und die Ehre Gubbios ist, und so groB ist seine Hoflichkeit, daB die
ganze folgende Rede des Oderisi motivisch nichts ist als die Zurlickweisung der
allzu groBen Ehre, die Dante seinem Namen erwiesen hatte.

Aber hiitte VoBler diese entziickende BegriiBung mit den Augen aufgefaBt, so
wire es ibm vor allem nicht begegnet, daB er den Miniaturisten, der doch allein
von allen hier genannten Minnern eine Figur des Purgatorio ist, mit all den andern
gleichstelite, die ja nur den Gegenstand der Unterhaltung zwischen Dante und
Oderisi bilden und darum den schinsten Eigenwert besitzen kinnten, auch wenn
ein solcher im iibrigen an dieser Stelle verpint gewesen wire. Und sie besitzen
ihn auch in hohem MaB; nicht dank der lebendigen individuellen Zeichnung, die
uns den Umberto und Oderisi und gleich nachher den Salvani so deutlich sichtbar
machen, sondern als ruhmvolle Repriisentanten des sehr menschlich -, eigenwerti-
gen“ Kiinstlertums. Ich habe in meiner frilheren Erklirung der Stelle bereits
darauf hingewiesen, wie lebhaft, ja tibersprudelnd die Ausdruckweise Dantes in
eben den Versen ist, die von der Nichtigkeit des Ruhmes auf Erden handeln. Das
ist begreiflich genug, denn den starken Geist erhebt das BewuSBtsein der Ver-
giinglichkeit, und der Tummelplatz des kiinstlerischen Ruhmes, gerade er ist Dantes
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Revier. Daher der ,grido“ und das ,Ruhmrauben“ und das ,Feldbehaupten® und
das ,,Verjagen aus dem Nest“; ganz erfiillt sind die Verse von der persdnlichen
Beteiligung des Kiinstlers, seine Sache ist es, die hier verhandelt wird. Gerade
darin besteht ja einer der griBten und wichtigsten Reize Dantes, daB er, der
scheinbar eine so starre Ordnung innehilt, und der so iibermenschlich herbe Ur-
teile spricht, doch in die Logik seiner Ideen das freieste menschliche Mitempfinden
einflieBen 14Bt. Wie oft wird er in der Komédie selbst zum Siinder und nur um
diesen Preis erhebt er sich zur Hohe wahren Dichtertums. Auch hier: die Strafe
der Ruhmsiichtigen ist sein Thema; aber es leidet ihn selber nicht, einen wahren
Jagdlirm des Ruhmes stimmt er an. Die Worte, die Bilder, mit welchen Dante
die Namen der Maler und Dichter umgibt, sind es, was diesen Leben und Interesse
und Preis verleiht.

Fiir dieses Zusammenklingen zweier Stimmen in des Dichters Worten ist VoS8ler
nicht empfiinglich?), und er verdringt an unserer Stelle die Poesie des Dichters
durch einen Gedanken, der zwar menschlich ehrenwert sein mag, kiinstlerisch aber
flau ist. Er behauptet, Dante, der fiir die Individuen hier gar kein Interesse habe,
wolle lehren, daB ,die Sache griBier ist als die Personen*“ und daB ,was wichst
und dauert, nicht die Kiinstler sind, sondern die Kunst“. Nein, diese tugendhafte
Verschwommenheit findet sich bei Dante nicht; nicht mit der leisesten Andeutung
weist er uns von dem Individuellen fort in das Gebiet des Allgemeinen. Und wie
kiime er auch dazu, von einer ,Sache* in abstracto zu sprechen, da er doch weiB,
daB diese Sache hier ganz allein durch die Personen und in den Personen ihr
Dasein besitzt? und noch dazu an dieser Stelle, wo die Nichtigkeit des Stolzes
und des Ruhmes, nicht im Vergleich zu irgendeiner noch so erhabenen Idee, son-
dern einzig wegen der grausamen, aber auch fruchtbaren Macht der Zeit gelehrt
werden sollte.

Und was kann es schlieBlich bedeuten, wenn jemand sagt, die berilhmten Namen
stinden hier ,,ohne Eigenwert?“ Sind denn nicht im Grunde auch die wegen ihrer
Lebendigkeit gefeiertsten Gestalten Dantes der ,,moralisierenden Exemplifikation* zu-
liebe da? Ich glaube, Dvofak hitte besser getan, die bedenkliche Philosophie
VoBlers nicht in unsere rein historische Diskussion zu' ziehen?).

Dante hat unzweideutig an der Auteinanderfolge ruhmvoller Miinner seine Freude,
und gerade unter dem Schleier der Resignation ist diese Freude von besonderer
Schinheit. Wegen der #uBlerst feinen Stimmung, die iiber den Versen gelagert
ist, halte ich auch die seit einiger Zeit hervorgetretene Scheu, in dem letzten
Stiick der ganzen Periode, in dem ,e forse & nato, chi 'uno e I'altro caccera di
nido“ eine Anspielung des Dichters auf sich selbst zu erblicken, fiir unbegriindet.
Man findet, es wire unzart, wenn Dante hier, wo Demut gepredigt wird, seinen

(1) Darum filblt er sich im Purgatorium auch wie in einer wohleingerichteten Nervenheilanstalt.

(2) Auch J. v. Schlosser beachtet lediglich das ,moralische“ Element. Schade; gerade or wire be-
rufen gewesen, die feine Vermischung von Mittelalterlichem und Humanistischem hier aufsuspliren. —
Ich begreife auch nicht, warum v. Schlosser Dantes so lebendig ausgesprochene, fiir alle Zeiten gillltige,
zu allen Zeiten migliche Erkenntnis mit dem fast hyperbolischen Ausruf begleitet: ,Das Mittelalter
reckt sich noch einmal vor dem jungen Humaniemus, der schon an seiner Schwelle steht, zu seiner
ganzen unerbittlichen GrdSe empor.“ (Kunstgesch. Jahrb. d. Zent.-Komm. IV, p. 118.) Diese Formel firden
Sachverhalt ist gewiB suggestiver als die meine; aber womit begriindet er sie? — Es tut mir weh,
daB8 auch Schlosser meinen Hinweis auf das doch gewiB nicht moralisch-asketische, sondern ge-
schichtedeutende, sebr humanistisch empfundene ,se non & giunta dall’ etati, grosse“ flr nichts ge-
achtet hat.
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cigenen Ruhm zur Geltung bringen wollte. Aber zur Geltung bringt er sich ja.
nicht, die Worte enthalten hdchstens eine Andeutung und dazu eine so sachte,
aligemeine, daB die Person des Dichters, nicht etwa in unechter Bescheidenheit
nur leicht verhilllt wird, sondern ganz mit dem Gang der Dinge verschwimmt;
sein Spiegelbild in dem dahinflutenden Wasser der Geschichte — nicht mehr wird
von ihm sichtbar. Aber dies Wenige ist dennoch unverkennbar, und immer klingt
in meinen Ohren der eckige alte Satz des Jacopo della Lana: ,,Qui intende 'autore
di se medesimo.“ Anders konnte von einer naiven Zeit der Dichter nicht ver-
standen werden, denn diese mufBite das richtige Empfinden dafiir haben, da8 Dante
nicht blind war, und daB er, wenn er mitten in der Arbeit am zweiten Teile
seines Riesenwerks, die Bewegung der Literatur bedenkend, frug, was seit dem
Cavalcanti gehe, niemanden anders wie sich selbst als das Neue wahrnehmen
konnte, und daB er einem Mucker gleichen wiirde, wenn er sich nicht eingestanden
hiitte, daB er es sei, der den Cavalcanti aus dem Nest des Ruhmes jagen werde.
Dante stellt sich nicht vor uns hin, aber der Gedankengang fiihrt ihn mit Not-
wendigkeit auf seine eigene Person; er scheut sich dennoch nicht, dem Ge-
danken zu folgen, nur hilt er sich, mit dem ihm selbstverstiindlichen Anstand im
Unbestimmten?).

Sei es aber damit, wie es wolle, der Kern der ganzen Stelle, den ich mich be-
miihte, durch Hervorziehung wichtiger Erginzungen von neuem ins rechte Licht
zu riicken, wird durch die beiden von Dvorak zitierten Autorititen nicht abermals
verdunkelt werden, von der einen nicht, weil sie es nicht will, von der andern
nicht, weil sie es nicht kann, und es bleibt mir nur tibrig, zwei mehr an der Peripherie
der Streitfrage gelegene Behauptungen gegen Dvofaks Griinde und gegen Dvoraks
Entstellung zu verteidigen.

Die erste war: Dante hat die beiden Strophen, deren eine von den Malern,
deren andere von den Dichtern handelt, als eine kiinstlerische Einheit gestaltet,
die iiber die blo8 syntaktische Verbindung durch das Wirtchen cosi hiniiberreicht.
Wihrend also streng grammatisch lediglich die beiden Guido, der Guinicelli und
der Cavalcanti mit Cimabue und Giotto verbunden werden und damit die Beziehung
zwischen den Kiinstlern verschiedener Observanz erschopft zu sein und das Schlu8-
glied, das auf Dante zu beziehen ist, nur ein loses Anhiingsel zu bilden scheint, bin
ich der Meinung, der Satzbau sei nicht von solch ausschlieBender Strenge, dagegen
das System der beiden Strophen ein festes Gefilige mit groBem Parallelismus von
Glied zu Glied?).

(x) Auch fir diese Frage darf man wohl auf andre Stellen der Komddie hinweisen. Jedermann kennt
die berihmten Verse im ersten Gesang des Inferno:
: »Tu sei solo colui, da cul io tolsi

Lo bello stile, che m’ ha fatto onore.“
Dante beschiftigt sich gar sehr mit seiner eignen Person, und er scheut sich nicht, uns gleich zu
Anfang mit seinem bereits erlangten onore zu kommen. Aber noch beredter ist das Folgende, Im
erston Gesang des Paradiso heiBit es:

' oForse retro da me con miglior voci

si preghera perché Cirra risponda “
Wie schdn filgt sich das su unserer Stelle. Damals, als er nel mezzo del cammin seines Werkes
stand, da sah er im Zwielicht des Forse sich selbst; jetst, wo er zum ,ultimo lavoro“ sich anschickt,
kommt abermals ein Forse herauf, aber diesmal lehrt es ihn an die denken, die mit ,besserer Stimme*
nach ihm kommen werden.
(3) J. v. Schlosser bat den Streit nicht genau verfolgt; die euge Pressung der Parallelitit zwischen
Cimabue und Guinicelli, die er ,willkiirlich und unbeweisbar“ nennt, stammt nicht von mir, sondern von
Schlossers Meinungsgenossen Dvofak.
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Dvofaks Argumentation gegen diesen Gedanken geht nicht sehr tief. Denn da8
der SchluBpassus hypothetisch gefaBt ist, trennt ihn keineswegs vollstiindig ab,
sondern verleiht ihm nur die feine, vorsichtige Tdnung, ohne die sein kithner In-
halt unertriiglich wiirde!). Und wenn Dvofak einwendet, der Passus beziche sich
ja auf die Zukunft, wihrend doch Giotto der Gegenwart angehire, so ist das nicht
ganz richtig: forse & nato chi I'uno e l'altro caccera di nido ist ein wunderschénes
Beisammen von Vergangenheit und Zukunft, es riickt das kommende Ereignis so
nahe, daB es schon fast der Gegenwart angehdrt. Darum ist es auch ganz falsch,
den SchluBisatz eine ,unbestimmte Anspielung auf die Zukunft* zu nennen, sie ist
(nicht der Interpretation, sondern dem Wortlaut nach) im Gegenteil von groB8er Be-
stimmtheit. Und ebenso unberechtigt ist es, die vorangehenden Verse eine histo-
rische Dokumentierung zu nennen, denn alles ist hier in jener schinen Labilitiit,
die das Geheimnis der dichterischen Realitdit ausmacht. Wice nicht alles so labil
und wiire Dante so iingstlich mit seinen Gegensiitzen, wie erkliirte sich’s dann,
daB er erst den ilteren Guido als durch den jlingeren iiberwunden hinstellt und
doch hernach sagt: es wiirde einer wie der andere verjagt werden?

Weihrend ich aber gerne bereit bin zuzugestehen, daB diese mir ,einzig mbglich*
erscheinende Erklédrung nicht im vollen Sinne bewiesen werden kann, obschon auch
das tatsiichliche Zeitverhiiltnis zwischen den verschiedenen Kiinstlern auf meiner
Seite ist, muB ich aufs entschiedenste daran festhalten, daB die Worte Dantes
tiber Cimabue und Giotto uns die ,,Vermutung nahe legen®, Cimabue sei Giottos
Lehrer gewesen. Denn mehr habe ich nicht behauptet. Gerade an dieser Stelle
von Dvofaks Erwiderung ist mir einmal ein Zweifel an seiner guten Absicht auf-
gestiegen. Er behauptet ndmlich, ich hitte aus Dantes Worten die ,,Nachricht,
Cimabue sei der Lehrer Giottos gewesen herausgelesen“. Ich habe jenen Zweifel
dann doch wieder unterdriickt, denn wire hier iiberhaupt Absicht im Spiele, so
miisste ich ja Dvoiak geradhinaus einer Filschung fiir schuldig halten; ich bin
iiberzeugt, daB es nur Fahrlissigkeit gewesen ist, was ihn die ,nahegelegte Ver-
mutung* in eine ,,Nachricht“ umwandeln und mir daraufhin ,unkritische Vergewal-
tigung der Quelle* vorwerfen lieB. )

Die Vermutung aber ist aufs beste gegriindet. Dante nennt Cimabue den Tréger
des Ruhmes vor Giotto und setzt ihn (nach der engsten Interpretation) in Parallele
zu Guinicelli, den er an anderer Stelle als seinen eigenen und aller Liebesdichter
Lehrer hdchlich feiert. Das legt gewiB den Gedanken nahe, Cimabue sei nicht nur
irgendein Maler von Ruf gewesen, sondern habe eine Stellung in der Kunst seiner
Zeit eingenommen, die jeden jiingeren Maler, der nach dem Hdchsten strebte,
zwang, auf seine Ideen einzugehen und sich mit ihnen auseinanderzusetzen. Wissen
wir aber auBerdem, daB Cimabue ein Florentiner gewesen ist (und dies unser
Wissen stammt aus den Urkunden), so diirfen und miissen wir, bis zum Erweis
des Gegenteils, flir das Wahrscheinlichste halten, daB Giotto, der Florentiner, jene not-
wendige Auseinandersetzung in perstnlichem Umgang mit dem ilteren Stadtgenossen
vorgenommen hat. Mag ihn der Zufall zuerst in welche Bottega immer gebracht
haben, mag er in wessen Atelier immer das Farbenreiben geiibt haben (dartiber
freilich wissen wir aus Dante nichts, denn wir haben eben keine , Nachricht* bei
ihm), sein wirklicher, sein historisch wichtiger Lehrer kann nur derjenige Floren-
tiner gewesen sein, der das letzte entscheidende Wort vor ihm gesprochen hatte.

(r) Vielleicht ist es von Wert, hier den Satz des groSen Leopardi zu hdren: ,Niente & pld poetico
del forse.
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Das schlieBt nicht aus, und ich selbst habe darauf allen Nachdruck gelegt, da
Giotto sehr bald an der Kunst seines wichtigsten Vorgiingers kein Geniige mehr
gefunden hat und daB ihm von anderwiirts Ideen zugewachsen sind, die seiner
Kraft viel freiere Entfaltung gestatteten, Das ist der natlirliche ProzeB, in welchem
die wirklich groBe Leistung entsteht, und es kime mir seltsam vor, wenn gerade
ich mich noch dagegen verwahren solite, als glaubte ich, das sehr wahrscheinliche
Schiilerverhiltnis Giottos zu Cimabue bedeute soviel, als sei das Wesentliche des
Jingeren schon bei dem Alteren zu finden.

Aber die Vertiefung in die Leistungen Giottos hat mich nicht blind dagegen ge-
macht, daB bei Dante mit aller erdenklichen Deutlichkeit steht, Giotto zwar sei
der ruhmvollere von beiden Malern gewesen, -aber Cimabue habe vor ihm den
ersten Platz eingenommen.

* " *

Dvorak ist sehr ungehalten, daB ich Wickhoffs Behandlung der Danteverse einer
Beurteilung unterworfen habe; ich will ihm beweisen, daB Wickhoff auch weiter-
hin gerade die Urquellen des Vasarischen Berichts, nicht sowohl freigelegt, als
vielmehr beunruhigt hat. Betrachten wir doch ein wenig seine Exegese des ano-
nymen Florentiner Dantekommentators, der, noch dem 14 Jahrhundert angehbrig,
den umfangreichsten alten Bericht tiber Cimabue hinterlassen hat. Wieviel oder
wie wenig Wert diesem Kommentator im allgemeinen zuzuschreiben ist, geht uns
dabei zun#chst nichts an; wir halten uns, ebenso wie Wickhoff, einzig an den
Cimabuepassus und dessen nichste Nachbarschaft und sehen zu, aus welchen
Griinden Wickhoff diesen fiir belanglos erkldrt hat. Es heifit also in der Erklirung
zu Dantes Versen iiber Cimabue: 1. Fu da Firenze. 2. Grande e famoso dipintore,
tanto che al tempo suo in Italia non si trovava maggiore maestro di dipingere.
3. E fu maestro di Giotto dipintore. 4. Et uno palio fra gli altri notabile di mai-
sterio in S. Maria Nuova di Firenze, 5. Et ancora sono ivi suoi discendenti. Ich
frage: kann man sich ein Zutrauen erweckenderes Nachrichtenbiindel als diesen
kurzen Abschnitt denken? Keine Redensart, nichts Unbestimmtes, nicht eine einzige
Angabe, die nicht ein Florentiner im spiéten Trecento zu machen in der Lage hitte
sein kinnen.

Satz 1: Cimabue stammte aus Florenz, eine wichtige Ergiinzung zu Dante, aufs
beste gestiitzt durch Satz §, der berichtet, daB Cimabues Nachfahren noch in
Florenz ansissig sind; Satz 2: Cimabue war der beste Maler seinerzeit in Italien.
Das ist so wie der Satz dasteht und gem#B dem Stil des Anonimo eine Nachricht,
eine Bestiitigung Dantes, und niemand ist ohne weiteres berechtigt, den Satz fir
eine bloBe rhetorische Ausspinnung der Danteverse zu erkliren. Der Anonymus
ist durchaus kein Rhetor. Aber auch wenn es nur eine Ausspinnung wire, nun
gut, dann hiitte eben auch dieser Trecentist dasselbe aus Dante herausgelesen,
was aufler Wickhoff und seinen Anhiingern bis heute alle daraus gelesen haben.
Satz 3 ist wiederum eine Nachricht, die man unméglich, wie Wickhoff meinte, da-
durch um jhren Kredit bringen kann, da8 man aus der Antike einige Beispiele
von Mythenbildung in bezug auf Lehrer und Schiilerverhiltnis zwischen Kiinstlern
zum besten gibt. Tatsiichlich erheben die Worte Dantes und die Nachricht des
Anonimo, Cimabue sei von Florenz gewesen, zusammengenommen schon fiir sich
die Angabe, Giotto sei Cimabues Schiiler gewesen, zum hgchsten Grade der durch
Quelleninterpretation iiberhaupt zu gewinnenden Wahrscheinlichkeit, und dem Un-
voreingenommenen ist darum der Satz 3 nichts als die Bestlitigung einer natiirlichen
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Vermutung. 4. Es wird iiber ein Werk Cimabues berichtet. Dieser Bericht er-
weckt abermals das griBte Vertrauen. Der Anonimo hat keine kunsthistorischen
Absichten, er ist nicht etwa dem Cimabue nachgegangen, um einen Katalog
seiner Werke aufzustellen, aber er weiB von einem Bilde des Malers, das bis auf
seine Zeit den Ruhm des alten Kiinstlers wachgehalten hat, und mit schiner Kom-
mentatorpriignanz tut er desselben Erwihnung. Ich wiederhole: die Stelle ist
durch Stil und Substanz ein wahres Wertstiick unserer so armen kunstgeschichtlichen
Quellenliteratur und nur durch die triftigsten Griinde kénnte sie ihrer Bedeutung
entkleidet werden. Wickhoff selber hatte nichts, aber auch gar nichts dagegen
geltend zu machen. Er suchte sie nur durch ein paar Ausrufe zu diskreditieren:
»Hier also zum ersten Male ein Werk Cimabue aufgefiihrt, hier zum ersten Male
die Behauptung, er sei Giottos Lehrer gewesen.“ Ja, sollte das denn das alles
schon bei Dante stehen? Oder was soll das: ,zum ersten Male“? Wickhoff, der
doch die alten Kommentare, wie den des Jacobo oder des Benvenuto gekannt hat,
hidtte doch bemerken miissen, daB es wenig den Gepflogenheiten dieser Gelehrten
entspricht, iiber die von Dante genannten Personen mit irgendwelcher Ausflihr-
lichkeit zu berichten. Sehr froh miissen wir sein, daB so friihe wenigstens Einer
der Kommentare uns etwas Genaueres iiber die von Dante erwihnten Maler er-
zihlt?),

Einzuwenden also hatte Wickhoff nichts. Was tat er? Er sprang vom Thema
ab, und suchte den ganzen Anonimo als Quelle zu entwerten, nicht, indem er ihm
an irgendeiner anderen Stelle Irrtiimer nachwies, sondern indem er ihn als einen
der sogenannten Giottonovellisten qualifizierte. Wirklich hat sich die im 14. Jahr-
hundert in Italien so herrlich blilhende Erz#hlungskunst der Person Giottos be-
michtigt, und es hitte sich wohl gelohnt, die Novellisten bei ihrer Arbeit zu beob-
achten, zuzusehen, was sie eigentlich zu erzdhlen wissen und wie weit sie die
geschichtliche Tradition zu fdrben im Stande gewesen sind. Aber das hat Wick-
hoff nicht getan. Darum erwihnt er nicht, daB zum Beispiel Boccaccios sehr
kurzweilige Erzidhlung, die mit einer so kostbaren Charakteristik Giottos verbrimt
ist, einen sehr hohen historischen Quellenwert besitzt, obschon sie ein Werk der
kiinstlerischen Phantasie ist. Darum hat er auch dem Umstand keine Wichtigkeit
beigemessen, daB selbst die ganz und gar legendarische Novellistik keineswegs
Leben und Taten Giottos mythologisch umsponnen hat, vielmehr, héchst harmlosen
Charakters, sich ausschlieBlich damit abgibt, ihm als dem notorisch witzigen Manne
landldufige Malicen und Bonmots in den Mund zu legen. Es bestand also gar
kein Grund, die ohnehin ein wenig #ngstlichen kunsthistorischen Gemiiter mit dem
Worte Giottonovellistik gruselig zu machen. Ganz davon zu schweigen, daB ein
wahrhaft objektiver Kritiker vor seinen wissenschaftlichen Lesern das Trecento
nicht lediglich als eine Zeit der Novellistik diskreditiert, sondern als ein Jahrhundert
bliithendster Geschichtsschreibung geriihmt haben wiirde. ’

Einer von jenen Novellisten soll nun der Comentario Anonimo gewesen sein.
Nicht etwa nur im bildlichen Sinne, nein Wickhoff schreibt gradezu:,,Seine Erlduterung
zu dem Auftreten Giottos in der Komddie ist eine wohlgegliederte Novelle“?). Ich

(x) Ein so ausgezeichnecter Kenner der Trecentoliteratur wie Isidoro del Lungo charakterisiert den
Anonimo also: ,Commenta Dante con perticolare studio di illustraziomi storiche* (Pre-
fazione zur Ausgabe des Dino Compagni-warnenden Namens).

(2) J. v. Schlosser (Kunstgesch. Jahrb. der Zentralkommission IV, p. 124) spricht bereits ohne An-
fihrungsstriche von  einer Novelle des Anonymus“; das geht entschicden etwas weit.
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weid nun nicht genau, welche Vorstellung von einer Novelle und ihrer schénen
Gliederung Wickhoff gehabt hat; darum will ich das Wort ihm gerne lassen stahn.
Aber das weifl ich, daB die Giottostelle des Anonimo einer Boccaccioschen Novelle
sehr undhnlich sieht. Sie ist von derselben trockenen Gelehrtenstrenge, wie der
Cimabueabsatz auch. Jedem Leser ist sie zur Hand, denn Milanesi hat sie in seiner
Vasariausgabe (I, 371) wortwortlich mitgeteilt, und da ich hoffen darf, daB auch
der Decamerone bei keinem noch so methodisch arbeitenden Kunsthistoriker fehlt,
80 brauche ich mich bei dem Vergleich nicht aufzuhalten. Ich will iiberhaupt
nicht weiter vom Stile sprechen, sondern nur kurz mitteilen, was die angebliche
Novelle enthilt.

Ein interessanter Zufall will, daB gleich der Cimabuestelle auch die {iber Giotto
mit der Schiirfe des Messers in fiinf Teile zerlegt werden kann. Satz 1: Wie
Cimabue auch Giotto ein groBer Maler in Florenz, dessen Ruhm durch ganz Italien
liuft. Satz 2: Eine Anekdote: Wie Giotto der Schiiler Cimabues ward. Satz 3:
Giottos steigendes Ansehn; viele Werke von ihm in Florenz, Rom, Neapel, Bologna.
Satz 4: Eine Anekdote zum Beweis fiir Giottos Schlagfertigkeit. Satz 5: Giotto
der Schopfer des Campanile von Sta. Reparata; dabei beging er Fehler, an deren
Erkenntnis er gestorben sein soll. Was ist nun von diesem Bericht zu halten?
Ich weiB nicht, von welchen Maximen die Vorsteher des historischen Instituts an
der Universitiit Wien erleuchtet sind, aber zu Basel im kunsthistorischen Seminar
wirde zuerst folgende Konstatierung gemacht werden. Der Autor der Stelle mischt
Bericht und Anekdote, er tut das aber nicht auf eine poetische, sondern auf eine
kritische Art, indem er, wihrend er die Nachrichten in absoluten Sitzen bringt,
seine Anekdoten jedesmal mit dem, alle Verantwortung ablehnenden Worte dicesi
einfiihrt. Der Anonimo verbiirgt sich weder fiir das, was er i{iber Giottos Eintritt
bei Cimabue erzihlt, noch fiir das Witzwort von Bologna, noch fiir den Tod
Giottos an gebrochenem Kiinstlerherzen. Es hinge ja gar nicht viel davon ab, ob
diese Erziihlungen fiir wahr hingenommen wiirden oder nicht, aber der Kommen-
tator will Ordnung und Sauberkeit, er will wissenschaftliche Wahrheit. Je schiirfer
er aber die Anekdote vom Bericht scheidet, desto héheren Kredit verdient er in
den Punkten, die er als wirkliche Tatsachen mitteilt. Zu ihnen gehdrt die Schiiler-
schaft Giottos bei Cimabue, die Wickhoff sorglos genug in der Klage iiber die auch
vom Anonimo nicht ganz ernst genommene Legende von den niheren Umstiinden
des Eintritts Giottos bei dem ilteren Meister untergehen lieB.

Aber warum erzihlt der Anonymus die unverbiirgten Begebenheiten tiberhaupt?
Aus einem einfachen Grunde: Er sagt alles, was er {iber die bei Dante vorkom-
menden Namen weiBl und er hiitte gar nicht geglaubt, Giotto richtig zu kennzeichnen,
wenn er ihn nicht in jenem Mantel der Legende vorgefiihrt hiitte, den der grofie
Kiinstler seiner echten, d. h. volkstiimlichen Zelebritit verdankte. Aber er tut es
mit der Zuriickhaltung, an der man einen echten Historiker erkennt.

Ganz unbegriindet ist Wickhoffs ‘Spott iiber den letzten Satz, in dem vom Cam-
panile zu Florenz die Rede ist. Ebenso nimlich, wie von Cimabue ein Hauptwerk
erwdhnt worden war, findet nun auch von Giotto dasjenige Werk Erwihnung,
das den groBen Namen noch damals in aller Munde erhielt und das der Anonimo
selbst vor Augen hatte, eben der Campanile von Sta. Reparata. Wickhoff erkliirt
den Bericht iiber die Fehler fiir eine Fabel; aber sogleich muB er zugestehen, daf
das eine Fabel sei, die nach den Forschungen Nardini Despotis ihre geschichtliche
Wurzel hat, Andrea Pisano n#mlich habe tatsichlich in den beiden vom Ano-
nimo bemerkten Beziehungen: d. h. in bezug auf die Basis und in bezug auf die
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Schlankheit Giottos Plan ge#ndert. Es liege aber Giottos Zeichnung noch vor
und die befriedige das Auge vollkommen, so da8 unser Anonimo zu Unrecht von
Fehlern gesprochen habe. Ich will hier nicht auf die htichst dunkle Geschichte
des ,,Campanile di Giotto“ eintreten; ich will annehmen, der von Wickhoff als
Gewidhrsmann geachtete Despoti habe mit seinen Aufstellungen recht gehabt. Aber
was wissen wir aus ihnen anderes, als dafl 1. Andrea den Plan Giottos genau an den
von dem Anonimo uns mitgeteilten Stellen geiéindert hat; und daB8 2. Nardini Despoti
dort, wo Andrea #nderte, nicht Fehler, sondern Stilnotwendigkeiten Giottos sah.
Ich stelle mir nun die Zeitgenossen Giottos nicht so historisch ,gerecht* und sanft
wie einen Forscher des 19.]Jahrhunderts vor, kinnte mir vielmehr recht gut denken,
daB die jungen Leute von damals den greisen Giotto sehr vom alten Stil fanden
und tapfer das, was ihnen an seinem Bauwerk nicht gefiel, Fehler nannten. Genau
so haben es ja die Maler gemacht. Denn erzihlt uns nicht gegen Ende des Jahr-
hunderts ein anderer Dantekommentator, Benvenuto da Imola, den Wickhoff auch
nur als Anekdotenerzihler in seiner Abhandlung auftreten liSt: ,,Giottus adhuc
tenet campum, quia nondum venit alius eo subtilior, cum tamen fecerit aliquando
magnos errores in picturis suis, ut audivi a magnis ingeniis*? Ich wiirde mich
daher nicht nur fiir berechtigt, sondern fiir verpflichtet halten, die Stelle des Anc-
nimo als einen Typ naiven und natlirlichen Urteils in einer kiinstlerisch rasch
vorwiirts schreitenden Zeit der besonderen Aufmerksamkeit meiner Zuhérer zu
empfehlen — bis mir durch Wort oder Bild bewiesen wiirde, daB die ganze Ge-
schichte sich nicht reime. Den Anonimo aber wiirde ich besonders wichtig
. nehmen, da er so klug gewesen ist, die larmoyante Geschichte von Giottos infolge
des Streites erfolgten Tode nicht zu glauben, und da wiederum sein vortreffliches
dicesi anzuwenden. Wickhoff macht es anders; er erweckt den Anschein, als habe
der Anonimo das gebrochene Herz Giottos aus seiner Novellisten-Phantasie ge-
schipft, und weil dieser Erzéhlung wenig Wert zukommt, hilt er den ganzen
Autor, der doch in diesem Urteil véllig mit ihm {ibereinstimmte, fiir erledigt und
nennt seinen Bericht kurzer Hand eine Fabel

Also auch bei der Behandlung des fiir unsere Frage wichtigsten Dante-Kommen-
tars ist Wickhoff durchaus nicht so sorgfiiltig vorgegangen, daB man jedes Wort
hinnehmen miiite. Ich kann die ganze Abhandlung, die um so besser wird, jemehr
die Willkiir der Zuschreibungen wirklich einsetzt, nicht verfolgen, aber ich muf
noch auf eine sehr charakteristische Wendung hinweisen.

Zum erstenmal seit Dante hat sich etwa 150 Jahre nach Cimabues Tod ein auf
der Hohe des Geistes und der Kunst stehender Mann iiber Cimabue ge#iuBert.
Das war Ghiberti, dessen Interesse fiir das Trecento bekannt ist, der aber zu der
Kunst des Ducento kein Verhiiltnis mehr gehabt hat. Fiir sein, aus bereits recht
groBer Entfernung zuriickblickendes Auge schieden sich um das Jahr 1300 zwei
Dinge scharf voneinander: die alte, von ihm griechisch genannte und die neue,
nationale Kunst. Whihrend er in Giotto den Ertffner der neuen Weise erblickte,
galt ihm Cimabue flir den letzten groBen Meister der alten maniera. Bei Ghibertis
hoher Urteilskraft wird man sich {iber eine solche Klarheit der historischen Per-
spektive nicht wundern. Aus seinem kurzen Wort spricht das BewuBitsein von
dem, was wir seither eine historische Epoche zu nennen pflegen. Diese ge-
schichtlich so bemerkenswerte Tatsache hat Wickhoff nicht wahrgenommen, denn
unbedenklich schreibt er: ,,So hatte es auch Dante gemeint.“ Aber woher weiBl
er das nur? Nicht mit dem leisesten Hauch ist bei Dante etwas dem Ahnliches
angedeutet. Sicherlich hat er fiir das Neue, das Giotto gebracht hat, Empfinden
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gehabt, aber daB er cine tiefe, Epoche machende Kluft zwischen Cimabue und
Giotto gesehen habe, wie Ghiberti es tat, davon steht in seinem Text nichts und,
genau wie es unberechtigt wiire, wollte man Vasaris Konstruktion, der es gefilit,
den Cimabue den Ersten zu nennen, mit Dante stiitzen, genau so unberechtigt
und verwirrend ist es, die Verse Dantes nach der Epochenkonstruktion Ghibertis
zu deuten, und also die Theorie, Cimabue sei ein Letzter, bei Dante wiederfinden
zu wollen. Konstrukteure sind beide: Ghiberti sowohl wie Vasari, und aller Wahr-
scheinlichkeit nach haben sie beide .von irgendeinem Standpunkt aus recht; Dante
aber bringt nichts als eine Tatsache; er verharrt den Meinungen der Splteren
gegeniiber in stummer Neutralitit, — —

Mehrmals, wiihrend ich in diesen Zeilen den Namen Wickhoffs hinschrieb, hat
mich eine gewisse Traurigkeit beschlichen, daB ich durch Dvotaks hiifllichen Artikel
gezwungen ward, zugleich gegen einen von mir tief beklagten Toten streiten zu
miissen. Aber ich habe es dennoch mit der gréBten Ruhe getan, denn ich bin
vollkommen sicher: Wickhoff, wenn er heute noch lebte und hitte jemanden mit
soviel Zurlickhaltung und Wiirde, wie ich seinem Andenken gegeniiber fiir selbst-
verstiindliche Pflicht ansah, auseinandersetzen gehdrt, inwiefern er mit seinem in
vieler Hinsicht so foérderlichen Aufsatz ,Uber die Zeit des Guido von Siena“ doch
auch Unheil gestiftet habe, Wickhoff, sage ich, wire mit der griBten Bereitschaft
auf die Gedanken des Jiingeren, und gerade des Jiingeren eingegangen; er hitte
sich weit von aller Rechthaberei gehalten und vom Herausklauben irgendeiner
kleinen Unvorsicht, die dem Angreifer etwa untergelaufen wire. Ich ja habe nur
wenigemal das Gliick gehabt, mit diesem ausgezeichneten Manne zu sprechen,
aber wie vieles durfte ich, obschon ich um zwé&lf Jahre jlinger war als heute, seinen
Meinungen entgegen halten; mit wie freundlichem Humor lieB er sich sagen, man
glaube ihn im Irrtum. Noch mehr aber bin ich deshalb vor den Manen Franz
Wickhoffs in Ruhe, weil ich mir bewuBt bin, mit soviel Kriiften, als mir etwa ver-
lichen sind, an dem fortzuwirken, was ihm iiber allem, und besonders iiber allem
Perstnlichen stand: der Férderung der Wahrheit. Errare humanum. Und Wickhoff
war, wie Karl Voll einst zu mir sagte, als ich ihm mit groBer Freude von meinem
ersten Zusammensein mit dem Wiener Kunsthistoriker erzihlte, das, was die neueren

Gelehrten 80 selten sind: ein Mensch.
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ANDREA POZZ0OS FRUHESTES FRESKO-

WERK Von HEINRICH HAMMER
Mit zwei Abbildungen auf einer Tafel

enn von Andrea Pozzo die Rede geht, dem bekannten Maler-Architekten,

der der kirchlichen Deckenmalerei des 18. Jahrhunderts recht eigentlich
den Weg gewiesen hat, wird, als hiitte sich sein Schaffen in einem einzigen groBen
Werke gesammelt, in der Regel nur von den Fresken in S. Ignazio in Rom ge-
sprochen, mit deren kunstgeschichtlichem EinfluB sich allerdings um jene Jahr-
hundertswende wohl kaum ein zweites Malerwerk messen kann. Daneben bildet
fast nur noch Pozzos Buch iiber die ,Perspektive der Maler und Architekten* die
Unterlage der Erdrterung. Was die Quellen an sonstigen Entwiirfen und Arbeiten
aufzidhlen, wurde wohl in Lexiken und kleinen Aufsitzen wiederholt nach-
geschrieben, aber nie niher untersucht und gewiirdigt.!) Nur iiber seine Arbeiten
in Wien und sein Auftreten in Trient ist in jiingster Zeit Niheres ermittelt worden.?)
Hingegen wurde den Werken, die ihm sonst noch in Italien selbst zugeschrieben
werden, keinerlei Beachtung geschenkt, am wenigsten jenen, die vor S. Ignazio
entstanden sind und uns daher in die Anfinge seines Schaffens filhren kénnen.
Ihre Untersuchung hatte ich im Frilhjahre 1914 begonnen. Die politischen Er-
eignisse bereiteten aber der Arbeit dann ein baldiges Ende. Ehe bessere Zeiten
ihre Fortfiihrung gestatten, migen hier Pozzos frilheste Deckenmalereien bekannt
gemacht werden: die Fresken der ehemaligen Jesuitenkirche S. Francesco
Xaverio zu Mondovi, siidlich von Turin.

Uber Auftrag und Zeit gibt uns am besten Francesco Baldinucci AufschluB, der
in einer erst kiirzlich aufgefundenen Handschrift der Nationalbibliothek in Florenz
auf Grund enger persénlicher Beziechung zum Meister zwar knappe, aber im Grunde
die inhaltreichsten Nachrichten {iber sein Leben hinterlassen hat.’) Der junge
Pozzo, der, zu Trient am 30. November 1642 geboren, in Begleitung eines Malers
nach Mailand gekommen, dort aber 1665 in den Jesuitenorden ecingetreten war,
hatte bisher seine Kunst nur in vergénglichen Dekorationen im Dienste seines
Kollegs gezeigt, die allerdings seiner besonderen Veranlagung fiir perspektivische
Scheinarchitekturen besonders lagen: Theaterdekorationen fiir die Auffiihrungen
der Jesuitenzdglinge und ,Heilige Theater®, die bei festlichen Andachten in der
Kollegiatkirche aufgestellt wurden. Dazwischen schulte er auf Reisen nach Venedig
und Genua seine Formenkenntnis. Schon wollte ihn die Vorstehung des Ordens
nach Rom ziechen. Bevor er diesem Rufe folgte, war es ihm aber noch verginnt,
in Oberitalien selbst an einem grtBeren dauernden Werk .das Erworbene zu er-
proben. Die Jesuiten der kleinen, an die Vorberge der ligurischen Alpen gelehnten

(1) AuBer dem Abschnitt bei Gurlitt, Barockstil in Italien (Stuttg. 1887, S. 459 ff.) sind zu erwiihnen:
Iilg A., Der Maler und Architekt P, Andrea del Pozzo, Berichte und Mitt, des Wiener Altertumsvereines
1886, S. 221; G. Zippel, Andrea Pozzo (Strenna Trentina Letteraria ed Artistica 1894, Trient 1893,
8. 89 ff.); C. T, Postinger, Un opera d’arte di A. P. (Rovereto 1909); G. Ferrari, Pensieri sull’arte del
P. A. P. Pro Cultura, 1. Jahrg. Trient 1910.

(2) H. Hammer, Die Entwicklung der barocken Deckenmalerei in Tirol, StraBburg 1912, 8.309ff.;
H. Tietsze, Andrea Pozzo und die Filrsten Lichtenstein, Festschrift des Vereins fir Landeskunde von
Nieder8sterreich, Wien 1914; B. Patzak, Andrea del Pozzos Umbau der Wiener Universititskirche,
Ztschr. f. christl. Kunst 1916 Nr. 2.

(8) Zuerst verwertet von G. Zippel a. a. O., jetzt auch abgedruckt durch E. Benvenuti, La vita del
Padre Pozzo scritta da Franc.Baldinucci. Atti dell’Accademia degli Agiati in Rovereto 1912, S. 123 ff.
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Stadt Mondovi hatten — so erzihlt Baldinucci — eine stattliche Kollegiatkirche
gebaut, deren Kuppel aber in den Verhdltnissen mifigliickt war. Auf ihre Bitten
wurde nun Pozzo im Jahre 1676 dorthin geschickt, dem es ,,nach einjihriger Arbeit
durch eine Scheinkuppel gelang, den Fehler zu beseitigen*,

Nach dem Wortlaut der Quelle lag die Vermutung nahe, dort eine architekto-
nische Scheinkuppel #hnlich jener zu finden, die der Meister 1685 in S. Ignazio
auf eine Leinwand iiber den wirklichen Kuppelraum malte und spéter in seinem
Perspektivwerk wiedergab. Statt dessen fand ich zu meiner Uberraschung in der
auf hohem Bergvorsprung das malerische Stidtchen iiberragenden Kirche ein um-
fangreiches, farbenprangendes figurales Freskowerk unzweifelhaft pozzesken Ur-
sprungs, das als solches villig unbekannt und als friilhes Zeugnis seiner Decken-
kunst von groBem Interesse ist.!)

S. Francesco Xaverio, ein hochbarocker Bau von betrichtlichen Dimensionen,
umschlieBt eine einschiffige Halle, deren Seitenwiinde nur je eine wenig vertiefte
Seitenaltarnische unterbricht (Taf. 18). Um so wuchtiger werden sie durch eine Kolos-
salordnung korinthischer Halbsiulen aus rotgeflecktem Marmor gegliedert, die oben
ein nicht minder kriiftiges, stark verkrdpftes Gebiilk tragen. Der Chor, in den sich
diese Kolossalordnung fortzieht, ist etwas eingezogen und halbrund geschlossen
Diesen machtvoll einheitlichen, eher schmal-hohen Raum schlieft eine mehrfach
durch breite Gurtbigen unterteilte Decke. Im Langhaus nimmt die Mitte eine
flach gewdlbte Hingekuppel ein; vor und hinter ihr sind vollends nur schmale,
rechteckige Flachdecken eingefiigt. Der Chor tr#gt ein drittes solches Rechteck
und eine Halbkuppel als Abschlufi. Diese Deckengestaltung mag kleinlich und ge-
driickt gewirkt haben und erhielt nun durch Pozzos brillante illusionistische Male-
reien Hohe, Leichtizkeit und ZusammenschluBl: vielleicht ist das der Sinn jener von
Baldinucci gebrachten Anekdote, die, sicherlich etwas aufgebauscht, uns immer-
hin den- ehrlichen Glauben der Zeitgenossen an die Macht der perspektivischen
Deckenkunst zeigt.

Die Deckenteilung génnte es dem Maler nicht, im Langhaus und Chor nur je
ein einziges Riesenbild zu entrollen, wie spiiter in S. Ignazio. Doch zeigt sich
schon hier ein gewisses Streben nach Konzentration darin, daB fiir die eigentlichen
Gegenstiinde der Darstellung nur die zwei groBen Flichen in der Hinge- und
Halbkuppel verwendet, die schmalen, von den Gurten eingeschniirten ebenen Kom-
partimente hingegen mehr nur dekorativ gefiillt wurden. Diese letzteren sind je-
weils wieder in drei Kassetten geteilt, in denen sich verschieden umrahmte Off-
nungen ins Leere aufzutun scheinen. Aufs genaueste wird dabei durch gemalte
Schatten der Lichtfall — von Osten her — einheitlich fiir die ganze Kirche an-
gegeben. Die Offnungen sind mit Engelchen bevilkert, die, von unten gesehen,
in der Luft schweben oder auf dem Rahmenrand sitzen und die FiiBe hereinhiingen:
in der hintersten dieser Deckenflichen spielen sie auf Instrumenten, streuen Blumen
und entleeren Fiillhdrner; in der mittleren tragen sie die Leidenswerkzeuge Christi,
in der vordersten einen groBen Kronenreif. Die Seitenflichen der Gurtbégen sind
mit grofien allegorischen Frauengestalten ausgefiillt; vor dem Frontispiz halten zwei
groBe Engel, in brillanten Farben gemalt, ein Schild mit dem Namenszug Christi.

{z) Pascoli, Vite dei pittori etc. (Roma 1736) 3. Bd. 8. 248 nennt allerdings die Fresken der Kirche
,»8 Franc. Xaverio* in Modena als ersten kirchlichen Auftrag. Diese Angabe kann sich nur au
8. Bartolomeo in Modena beziehen, deren Gewdlibe groSe Deckenbilder schmiicken, die dort noch als
Poszzo gelten: sie sind aber besten Falles nach einem Entwurf desselben von einem Schiiler gonbeltot
und gans sicher wesentlich spiter.
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Erst die Kuppeifiichen bringen groBe figurale Kompositionen. In der Langhauskuppel
(Abb. 3) sind Zwickel an den vier Ecken und schmale Liinetten iiber den Archi-
volten der Seitennischen durch eigene Umrahmung mit Blattkréinzen ausgeschieden:
in die Liinetten sind lagernde Putten beiderseits einer Vase gesetzt; in den Zwickeln
aber thronen auf halbrunden Sockeln die allegorischen Frauenfiguren der vier Welt-
teile: es begegnet in ihnen also dasselbe Motiv, wie dann viel nachdriicklicher
noch in S. Ignazio; wie dort, versinnbilden diese Figuren auch hier das tiber die
ganze Erde ausgebreitete Wirken des Ordens. Es sind Gestalten von groBziigigem,
dekorativem Wurfe, und namentlich die ,. Europa“ 148t keinen Zweifel, daB Pozzo
sich wirklich aus Venedig Anregungen geholt und im besondern die weiblichen
Allegorien Veroneses im Dogenpalast angesehen hat. Innerhalb dieser randlichen
Felder entwickelt sich dann im achteckigen, blattkranzumgebenen Spiegel die Haupt-
darstellung. Hier erhebt sich nun zu H#upten des Betrachters eine jener pom-
pbsen Scheinrotunden, die zu den spezifischen Erfindungen des Padre gehiren:
tiber den Rand steigt ringsum ein stolzer Arkadenbau auf, der gegen das Innere
in Balkonen vorspringt und hinter schiitzenden Deckenbriistungen einen Umgang
zu bieten scheint; S#ulen aus geflecktem Stein, ganz den wirklichen in der Kirche
#hnlich, sind ihm, aus Konsolenpaaren iiber jedem Eckpunkte hervorwachsend, vor-
gesetzt; mit einem wuchtigen, jedesmal iiber den S#ulen verkripften Gebilk geht
der Bau dann in die Luft aus und gibt in einer Rundéffnung den Ausblick zum
Himmel frei. Hier schwebt der Patron der Kirche, Franz Xaver, mit weit ge-
offneten Armen und emporgerichtetem Haupte zum Himmel, getragen von einer
Schar groBer Engel. Andere haben sich, in stdrkster Verkiirzung von unten ge-
sehen, auf die Vorspriinge des Gebiilks niedergelassen oder stehen vollends unten
in den Arkadendffnungen und begriiBen den Heiligen mit Lautenklang, Zimbelschlag,
Geigen und Trompeten. — In dhnlicher Weise ist das Chorbild (Abb. 1) behandelt.
Uber dem wirklichen Gesimse scheint sich eine Rundgalerie zu befinden, iiber die
sich ein in monumentalen Formen gehaltener Kuppelbau erhebt: wieder bietet er
aber nicht nur zwischen seinen S#ulenpaaren Ausblicke ins Freie, sondern geht
nach oben in eine gelinderumstandene Offnung aus, von welcher schwere Drape-
rien herabhiingen. Engel mit Spruchbiindern sind ins Innere geschwebt; auf der
Empore aber driingt sich ein Haufe Volks, teils auf der Briistung sitzend, teils
hinter ihr stehend, um den taufenden Jesuitenapostel. Unter den Bekehrten be-
merkt man auch mit Turban geschmiickte Orientalen, Mohren und Indianer, die so
den bereits im Langhausfresko anklingenden Hinweis auf die erdumspannende
Mission Franz Xavers wiederholen.

DaB diese Malereien eigenhindige Arbeiten Andrea Pozzos sind, ist, auch ab-
gesehen von der Quellennachricht, nicht zu bezweifeln. Die Formengebung, die
koloristische Behandlung, die architektonischen Motive verbinden das Werk aufs
engste mit den gesicherten Werken in Rom und Wien und mit den Entwiirfen in
der ,Malerperspektive“. Ja, vergleicht man dieses #lteste Fresko im besondern
mit S. Ignazio, so ist man iiberrascht, wie viel von jenen Errungenschaften schon
da ist, die dort vorbildlich gewirkt haben, wie fortgeschritten der Padre schon
in seiner ersten gréBeren Kirchenausmalung entgegentritt.

Die illusionistische Gestaltung der Deckenmalereien war an sich lingst bekannt;
weder das Vortiuschen von Scheindfinungen, noch das Aufbauen von Schein-
architekturen war etwas Neues. Vor Pozzo aber war die Scheinwelt, die sich
dort oben zeigte, unvermittelt und meist auch auBer Verhiiltnis zur greifbar be-
grenzten Riéumlichkeit, tiber der sie sich erhob, erschlossen worden. Die strengere
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Auffassung der Renaissance, die die Decke als Fliche dekorierte und daher rahmte
md einteilte und die zugleich das verschiedene Wesen der Architektur, Plastik
und Malerei bewahren, nicht aber ihre Gebilde vermengen wollte, war eben im
17. Jahrhundert nicht mit einem Schlage verlassen worden. Aber das Barock
dringte nach Weite, Hhe und vor allem Einheit der Raumwirkung. Die Grenzen
der Kiinste sollten aufgehoben werden, um aus Bau und Deckenmalerei einen ein-
heitlichen, gewaltigen Raumeindruck zu schaffen; Diesseits und Jenseits sollten
sich verbinden, die Scharen des Himmels zwischen die Endigungen des weit ge-
ffineten Sdulenhofes hereinschweben, die steinernen Winde hinwieder die Wolken
beriithren, um die kirchliche Feier mit den Schauern des Unendlichkeitsgefiihls zu
afillen. Dem Barock schwebte ein architektonisch-malerisches Einheits-
kunstwerk vor, wie das 19. Jahrhundert ein dichterisch-musikalisches verwirk-
lichte. Dieses Ideal erfiillte sich vielleicht am vollkommensten in S. Ignazio.
Pozzo warf hier die letzten Reste und Hemmungen ab; ihm gelang durch eine
bisher nie so folgerichtig gegliickte Verschmelzung der frilher gefundenen illusio-
nistischen Elemente eine vdllig harmonische Verbindung des Wirklichen und
Visiondiren: das ist die kiinstlerische Tat, die fast alle Deckenmaler der niichsten
Zeit in sein Gefolge zwang. Er begniigte sich nicht mit einem dekorativen Ge-
simgse, iiber dem unmittelbar das figurale Deckenbild folgte: er baute zuniichst die
wirkliche Wand in einem kiihnen, luftig durchbrochenen, gemalten GeschoB8 weiter,
das schlieBlich ins Leere ausging und die Vorboten des Himmels in seine Offinungen
aufnahm. Damit gab er das Rahmenbild endgliltig auf; Wand und Deckenbild
gingen ineinander iiber, Architektonisches und Figurales, Wirkliches und Imaginiires
durchdrangen sich villig. Zugleich brach Pozzo grunds#tzlich mit jeder Decken-
teilung: die Illusion konnte nur dann ganz wirksam werden, wenn jedes Gewdlbe
ein einziges Kolossalbild erhielt, in dem die pompésen Siulen- und Bogenstellungen
mit der Flut schwebender und flatternder Gestalten ein rauschendes Ganzes
bildeten. — Gemessen an dieser reifen Ausgestaltung seines Systems erscheinen
nun allerdings die Malereien in Mondovi mnoch nicht durchwegs folgerichtig. Im
Langhausbild wiichst die gemalte Architektur nicht aus der wirklichen heraus, das
Gewdlbefeld ist durch Rahmen unterteilt. Auch hat der Scheinbau selbst nur
sparsam Figuren in sich aufgenommen und iibertdnt durch seine Schwere auch
die dichtere Gruppe in der Mittelliicke: das wirkungsvolle Hinstreuen von Figuren
tiber den ganzen Bildraum fehlt noch, das in S. Ignazio der Architektur jede
Schwere nimmt, die innere Verschmelzung beider Elemente ist noch unvollkommen,
Nimmt man aber den gemalten Kuppelbau flir sich, so hat er schon hier die
spezifisch pozzeske Konstruktion. Die Motive dieser Kuppel finden sich nicht nur
einzeln in der ,Malerperspektive“ wieder (L Fig. 56, IL Fig. 55), es ni#hert sich
tiberhaupt die ganze Anlage dem Kuppelentwurf von 1685 (I Fig.gr), welch letz-
terer allerdings geschlossen statt offen ist: was sie aber 8o brauchbar zur Ein-
ordnung der Figuren macht, ist, wie dort, seine Gestaltung als Umgang mit Ge-
lindern und Balkonen, auf denen die Akteure Platz fanden. Es ist ein System,
das nicht so sehr an frilhere Deckenmaler anknlipft, als vielmehr den barocken
Theaterprospekt, in dem Pozzo so sehr zu Hause war, auf das Gewdlbefresko an-
wandte: diesen entscheidenden Griff tut Pozzo schon hier in Mondovi. Und auch
die optische Einstellung wihit er schon hier grundsiitzlich wie spiiter: er denkt
sich den Beschauer nicht unter der Mitte des Bildes, sondern exzentrisch vor dem-
selben, niher dem Eingange der Kirche. Daher liegt der ideale Scheitelpunkt der
Kuppel nicht in der Mitte des Malfeldes, sondern riickt ganz gegen den dem Be-
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schauer niiheren Rand hinauf und dieser sieht die Rotunde nur zur einen Hilfte
in voller Entfaltung, wihrend die andere Stlick fiir Stiick im Rahmen verschwindet
zu hinterst sieht er, ganz in Untersicht, nur mehr die vorspringendsten Teile,
Gebilk und Balkon.

Noch nidher kommt dem reifen System das Chorbild. Denn hier taucht die ge-
malte Empore und Halle ohne Rahmen unmittelbar iiber dem wirklichen Gesimse
als etwas durchaus Glaubhaftes und Mdgliches auf und ihre Linien und Massen
gehen mit den leibhaften Siulen und Gurten des Presbyteriums vortrefflich zu-
sammen. Auch ist die Scheinkuppel leichter behandelt und reicher mit Figuren
durchwirkt, so daB ein besseres Ineinander beider Elemente, wenn auch noch
nicht in der iiberwiltigenden Fiille der romischen Fresken, zustande kommt. Die
Darstellung gleicht inhaltlich wie kompositionell ganz auffallend jener des Chor-
bildes in S. Ignazio und der Portikus der letzteren scheint das Mittelstiick aus der
Scheinhalle in Mondovi in etwas reicherer Form zu wiederholen: man kann dieses
Chorbild als die unmittelbare Vorbereitung desjenigen in Rom bezeichnen. Auch
der figurale Stil steht im Grunde schon fest: htchste Bewegung und starkes Pathos
der Gestalten, kriftig plastische Herausarbeitung, lebhafte, satte Farbenwirkung.

Aus allem gewinnt man den Eindruck, daB dem Meister schon am Beginn seiner
Tétigkeit als Deckenmaler ziemlich deutlich vorschwebte, was er spiter erreichte.
Unter den giinstigeren baulichen Verhiltnissen, die er in Rom vorfand, fijhrte ihn
ein niichster Schritt auf Grund wesentlich derselben Gedanken zu virtuoser Sicher-
heit und berauschendem Reichtum. Wo nun die Vorstufen seines Systems liegen,
sei einer Darlegung an anderer Stelle vorbehalten.
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REZENSIONEN

WILHELM R. VALENTINER, Aus der
niederlindischen Kunst. Mit 6o Ab-
bildlungen. 4°% 207 S. — Berlin, Bruno
Cassirer, 3914 (erst 1916 erschienen).
Unter dem Titel ,,Aus der niederlindischen Kunst*
hat Valentiner eine Reihe von unter sich nicht
msammenhingenden Aufsitzen vereinigt, die seit
1906 an verschiedenen Stellen zerstreut erschienen
sind. Es ist ein weites Stoffgebiet, das sie um-
fassen; es reicht vom mittelalterlichen Kirchenbau
bis su van Dyck und Rembrandt. Die Einleitung
bildet eine #sthetische Studie iber die ,Linien-
komposition in der hollindischen Kunst®. Der
daran sich anschlieBende Aufsatz Gber die,Kirch-
liche Baukunst Hollands im Mittelalter‘* gibt einen
kurz aber geschickt zusammengefaBSten Blick dber
dieses wenig bebandelte Thema. Die darauffol-
gende Darstellung der ,,Haarlomer Malerschule des
finfrtehnten Jahrhunderts': ist eine gut gelungene,
mit manchen neuen Beitriigen bereicherte Uber-
sicht iber den Stand der Forschung auf diesem
an noch offenen Fragen ebenso reichen, wie an
festen Anhaitspunkten armen Gebiet. Der Wert
von Valentiners Darstellung wird erhdht durch die
Einfihrung und Abbildung von in weitern Kreisen
noch wenig bekannten Bildern aus amerikanischem
Besitz; zu bedauern ist hierbei nur. da8 von diesen
die Clichés sum Teil nicht grdBer genommen wor-
den sind. Im Anhang finden wir zur Vervollstin-
digung eine kurze Zusammenstellung der erhal-
tenen — bezeugten und zugeschriebenen — Werke
der behandeiten Meister von Dirck Bouts bis auf
Mostaert und Jacob Cornelisz. Eine Untersuchung
ber ,,Satirische Darstellungen des Quinten Metsys‘
schlieBt sich an. Den Mittelpunkt des Buches
bilden die drei Aufsitze dber Rembrandt. Der
erste verfolgt ,,Rembrar dt auf der Lateinschule*
und ist ein Beitrag zur Rekonstruktion der Geistes-
verfassung dieses problemreichsten aller Kinstler.
Der zweite Aufsatz gibt eine feine Analyse der
nBlendung Simsons®, und der dritte untersucht
die Entwicklung der Susannathemas und enthilt
den so dberaus wertvollen Hinweis auf die Zu-
sammenhiinge mit Lastman; die Resultate dieser
Abhandlung sind von der Rembrandtforschung
lingst als Gemeingut annektiert. WilBten wir es
nicht, die Wirme des Ausdrucks und die Treff-
sicherheit der Charakteristik wiirden es uns ver-
raten, daB Valentiner sich hier auf seinem bevor-
sugten Lieblingsgebiete bewegt. Zumal die Schil-
derung der verschiedenen Entwicklungsstufen von

Rembrandts Susannafigur gehb'rt sicher zum Schén-
sten, was in dieser Art geschrieben wurde, Der
Vortrag iber die ,Hollindische Fliesenkeramik
ist eine leicht lesbare Einfilhrung in diesen Stoff
und zugleich ein Dokument fiir die Weite von
Valentiners Interessenkreis. Den BeschluB bilden
gwel reich illustrierte Studien lber Gemiilde von
Rubens und van Dyck in Amerika.

Beim Durchbliittern des Buches, dessen zusam-
menhangslose Teile durch die Persdnlichkeit ihres
Verfassers zu einer anzichenden Einheitlichkeit
verschmelzen, wollen sich gegen die Zuscl reibung
des einen und andern Bildes an diesen oder jenen
Meister vielleicht einige Bedenken regen; da diese
sich aber lediglich an der Hand der zu diesem
Zwecke ungeniigenden Reproduktionen nicht hin-
reichend verteidigen lassen, sollen sie nicht zur
Sprache kommen. Nicht zu unterdrickenden Wider-
spruch hat in mir hingegen der einleitende Aufsatz
tiber die ,,Linienkomposition in der hollindischen
Kunst* wachgerufen. Unter Linienkomposition ver-
steht Valentiner die in die Augen fallende Ver-
wendung geradliniger oder nach der Geraden ten-
dierender Umrisse und Richtungslinien innerhalb
des Bildes. Um deren Vorkommen su erkliren,
holt er weit aus und konstruiert mit Hilfe Taine-
scher Argumente eine aus geographischen und
praktischen Lebensverhiiltnissen abzuleitende Ver-
anlagung des hollindischen Kinstlerauges fir die
Linienkomposition. An der Hand der durch Valen-
tiner herausgehobenen Beispiele wirkt seine Dar-
legung durchaus ilberzeugend. Die Auswahl der
Beispiele scheint mir nun aber nicht ohne Vorein-
genommenbeit fiir die beabsichtigte Konstruktion
stattgefunden zu haben. Wenigstens glaube ich,
daB mit Hilfe beliebig vieler, mit erheblich weniger
Sorgfalt ausgewibiter Beispiele sicb die entschie-
dene Abneigung der hollindischen Kilnstler gegen
die ,,Linienkomposition* erfolgreich verfecbten
lieBe. Auf keinen Fall scheint mir die ,Linien-
komposition* fir die hollindische Kunst von ty-
pischer Geltung zu sein. Und ohne diese Voraus-
setzung ist das Wertvolle einer abstrahierenden
Konstruktion in der Art von Valentiners Unter-
suchung schwer einzusehen. :

Eine englische Ubersetzung des Buches, die vor
der deutschen Ausgabe in New York erschien, ent-
hiilt noch einen hier fehlenden belangreichen Auf-
satz iiber die Maler Govert und Dirk Camphuysen,
sowie ein Verzeichnis der in Amerika befindlichen
Gemiilde Rembrandts. O. Hirschmann.
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RICHARD KLAPHECK, Die Baukunst
am Niederrhein. Erster Band. Von
der Baukunst des Mittelalters bis zum
Ausgange des 17. Jahrhunderts. Diissel-
dorf 1915/16.

Der Kunstverein fiir die Rheinlande und West-
falen hat dies Buch der Heimatkunst seinen Mit-
gliedern zur Erinnerung an die hundertjihrige
Vereinigung der Rheinlande mit der Krone PreuSen
gewidmet. Der Verfasser Klapheck, durch wert-
volle baugeschichtliche Monographien als guter
Kenner niederrheinischer und westfilischer Kunst
erwiesen, hat sich in Gemeinschaft mit Queden,
feldt, der die Aufnahmen machte, die Kenntnis
niederrheinischer Kunst erwandert. 8o beginnt
dies Buch mit einem Vorspiel: Charakteristik der
niederrheinischen Landschaft. Die Grenzen dieses
Gebictes k3nnen nicht identisch sein mit den
politischen Grenzen. Klapheck faSt das Gebiet
von Aachen und Kdln bis dber das Clever Land
binaus, das Gebiet zwischen Maas und Rhein als
einheitliche optische Zone zusammen. Das hol-
lindische Gelderland und das preuBische Milnster-
land bilden mit dem Niederrhein eine grofie Kunst-
provinz.

Das Buch ist ausdriicklich nicht fiir den Kunst-
historiker geschrieben. Damit ist der MaBstab fiir
die Beurteilung in die Hand gedriickt. Trotzdem
muB in dieser Zeitschrift darauf hingewiesen
werden, einmal weil eine Fille neuen Materials
geboten wird, dann aber auch, weil mit Glick der
Anlauf gemacht wird, dieses Material in histo-
rischen Zusammenhang zu bringen. Allerdings
bescheidet sich der Verfasser von vornherein, er
weist immer wieder auf noch unentwirrte Knoten,
aber er trdselt sie nicht auf. Das Thema des Buches
bildet im engeren Sinne der niederrheinische Back-
steinbau und noch einmal eingeschrinkt die Pro-
fanbaukunst. Eine erstc Blite des Backsteinbaus
bricht auf unter Herzog Adolf von Cleve um die
Mitte des 15. Jahrhunderts. Das ist die Gruppe des
clevischen Kastells. Franz8sisch-burgundische Ein-
flisse erkliren beli der Verbindung der Hdfe von
Cleve und Burgund die RegelmiBigkeit des Grund-
risses hier doch gewiB leichter als ein Zuriick-
greifen " auf r8misch - rheinische Kastellanlagen.
Denn gleichzeitig entsteht mit polygonalem Grund-
ri8 die Gruppe der Landesburgen Kurkélns, das
keine Kulturgemeinschaft mit Burgund hatte, wohl
aber ebensosehr Einflissen der Rémerbauten aus-
gosetzt gewesen wire. Was hier an Raumkunst zu-
grunde ging, kann man noch in Burg Lechenich,
dem stattlichsten Backsteinbau Kurkdlns abnen.
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Linn, von Ersbischof Friedrich von Saarwerden
nach 1385 erbaut, soll nach Klapheck Hillchrath
gum Vorbild haben. Aber die Grundrisse stimmen
nur im grdbsten {iberein und die oberen Teile
der Tirme Hilichraths k3nnen nach der Form
ihrer Konsolkriinze nicht vor der Mitte des 15. Jabr-
hunderts entstanden sein, Der Verfasser sieht den
Kreis weliter und schildert die baukinstlerische
Bedeutung der Befestigungsgiirtel rheinischer Stiidte,
die Anlage kastellartiger befestigter Plitze wie
Zons und Kempen und geht denn der Entwick-
lung verschiedener Tortypen nach. Hier kann
ich Klaphecks Ansicht nicht beipflichten, daB das
Doppeltor aus einer Verselbstindigung der flan-
kierenden Tortiirme, die vorgeschoben in einem
Vorbau zusammentreten, entstanden sei. Vielmehr
ist diese Anlage mit flankierenden Wehrgingen
zwischen zwei Torbauten schon viel frilher vor-
handen, ibhre Entwicklung liuft der des Zweiturm-
tors parallel,

Um die Mitte des 16.Jahrhunderts bekommt die
niederrheinische Kunst ein neues Gesicht unter
Herzog Wilhelm dem Reichen, dem Erbherzog
voun Jilich, Cleve und Berg (1539—1593). Nach
dem Stadtbrand in Jilich 1547 wurde Alessandro
Pasqualini aus Bologna berufen. An seinen Na-
men kniipft sich die neue Formanschauung. Seine
erste Tat war Stadtplan, Zitadelle und Schlo8 von
Jilich zu entwerfen. Fiir das Jahrhundert Wil-
belms des Reichen ist nicht die Kirche, sondern
das SchloB der charakteristische Triger bau-
kilnstlerischen Schaffens am Niederrhein. Hier
sitst Klapheck, der Monograph der Meister von
Schlo8 Horst, vorziiglich im Sattel. Fiille der
Typen erschwert eine Systematik, dazu die vieler-
lei Umbauten im Laufe der Jabhrhunderte. Trotz-
dem gelingt dem Verfasser eine geschickte Grup-
pierung Eine strengere und eine freiere Rich-
tung laufen nebeneinander, bleiben aber territorial
getrennt. Im Herzogtum Jilich bleibt der Kreis
um Pasqualini und Joist de la Court von ent-
scheidendem EinfluB in der Wahl klassischer Bau-
elemente. Ins Herzogtum Cleve dagegen strémt
die Formenwelt niederlindischer Renaissance, be-
sonders die von Utrecht, also aus dem Kreis des
Jacob Colyne de Nole. Beide Richtungen aber
zusammen gipfeln in elnem in der Formenfiille
unerschdpflichen Bau, dem (abgetrsgenen) Schlof
Horst im Broiche bei Essen a.d. Rubr. Klapheck
weist iberseugend nach, da8 nicht nur durch Ver-
mittlung der Niederlande und unmittelbare Be-
ziehungen zu Italien die Renaissance am Nieder-
rhein eingefiibrt wird, sondern da8 die nordfran-
zdsische SchloBbaukunst in das niederrheinische



Nachbarland ausgestrahlt hat, auch schon vor der
Titigkeit Joists de la Court. .

Das gleiche Jahrhundert sieht K3lns kiinstle-
rischen Niedergang. Es stagniert so, da8 ein
Bau von 1559, das Fischkaufhaus, nur eine Wieder-
holung des Giirzenichs von 1441 darstellt. Der
Primat unter den niederrheinischen Stidten geht
iber auf Disseldorf, der Residenz Wilhelms des
Reichen und seines Humanistenkreises. S8chon
am Ende des Jahrhunderts sersetzst sich diese
Kultur. Mit dem tragischen Geschick der Jacobe
von Baden zerfillt auch das niederrheinische Reich,
Der Jilich-Clevische Erbfolgestreit szerreifit seit
1609 die Lande. Durch das ganse 17. Jahrhundert
erlischt die Kriegafackel nicht. Man muB sich
wundern, was trotzdem an baukiinstlerischen Pli-
nen vorgenommen wurde und was an Denkmdilern
sustande kam.

Das Herzogtum Jiilich erlebt eine Nachbliite im
SchloBbau. Das niederrheinische Biirgerhaus aber
hat erst damals die originellsten Typen des Back-
steinbaues und auch des Fachwerkbaues aufge-
stellt. Klapheck weist an einigen Stellen darauf
hin, wieviel gotischer Geist noch erbalten blieb.
Da muBS man denn die Konsequenz zieben: die
Jesuitenkirche St. Andreas in Disseldorf ist der
Raumform nach noch immer die Hallenkirche der
Sondergotik, nur die $trukturformen sind italienisch
barocken Geistes. Und #hnliches gilt von der
birgerlichen Baukunst. Es ist noch immer der
gleiche bauliche Organismus, den das 15. Jabr-
bundert entwickelt batte, aber jetzt neu belebt
durch eine Barockdekoration, die, man kann
nicht sagen, ihre Quellen im Utrechter- und Gel-
derland hatte, sondern die mit diesen Landen den
gleichen Wandel erfubhr. K8ln wird sozusagen die
Wasserscheide. Bis zur Mitte des 15 Jabrhunderts
batte es kilnstlerische Beziehungen zum Mittel-
thein und su Silddeutschland, dann aber neigte
sich alles gegen die Niederlande. Zwei Typen
der Wohnh#iuser gebhen nebeneinander: die Hof-
anlagen (Adelshiuser, Kurien, Hdfe von Kauf-
mannschaften), nicht im Zug der StraSe liegend,
sondern Baukomplexe filr sich und die Reihen-
hiuser, die ihre schmale Giebelseite straSenwirts,
in die Tiefe gebaut waren. Alles was Klapheck
vorbringt iber die Bedeutung der Farbe fir die
Innenformen der Schaugiebel, ist auch idber die
historische Bedeutung hinaus fir die heimische
Baukunst wertvoll. Die Formentwicklung aber
der Schaugiebel, wie sie der Verfasser vortrigt,
bleibt nicht einwandfrei. Auch trilben die Werke
von Restauratoren die Reinheit der Untersuchung,
Gleichwohl bleibt die Behandlung des Birger-

hauses der verdienstlichste Abschnitt des Buches.
Bei den Hiusern in Neu8 und Ké&ln liegt ein
letastes Ausreifen malerischer Raumgestaltung im
Zusammenfassen zweier Halbgeschosse zutage.
Um die Mitte des 18. Jabrhunderts ist es damit
vorbel. Der Einflu Belgiens, besonders Ant-
werpens dberrennt in Kdin die alte Uberlieferung
des niederrheinischen Biirgerhauses. Je niher
man herantritt, desto deutlicher nimmt man wabhr,
wie sich das Gemeinsame wieder trennt. Das
Hersogtum Jillich und Aachen flieBen ab gegen
Belgien und Nordfrankreich. Hier wird die blirger-
liche Bauweise farbiger, reicher, bewegter. Gegen-
iber der malerischen Aufteilung der Fassade hier
im Streben nach Symmetrie, nach gleichmiSiger
Verteilung der Akzente. Das Clever Land aber
bleibt auch im 1%, Jabhrhundert in kiinstlerischer
Gemeinschaft mit den Niederlanden, nur da8 sich
die Beziehungen mehr auf das vorherrschende
Amsteroam verengen, wie denn auch die nieder-
lindische Kulturgeschichte mit hereinspielt, als
Johann Morits von Nassauen als kurbrandenbur-
gischer Statthalter das Herzogtum regierte. Die
beiden Residenzen Cleve und Wesel danken seiner
Baulust jhr Gepriige im bollindischen Klassizis-
mus. Der S8chluBabsatz {ber Pbilipp Wilhelm
und das alte LustschloB in Benrath (1660— 1667
erbaut) deutet schon auf das kilnstlerisch glanz-
vollste Jahrhundert am Niederrhein,da8 von Dilssel-
dorf zur Zeit Johann Wilhelms ausstrahite,

Das Material ist Klapheck 8o unter der Hand
geschwollen, daB er es nicbtin einem Bande bergen
konnte, sondern fiir das 18. Jahrhundert einen
zweiten Band in Aussicht stellt. Erst mit diesem
SchluBband wird das Buch die Ziele erreichen, die
es sich gesteckt hat. Denn es will nicbt nur den
geschichtlichen Verlauf der niederrheinischen Kunst
kliren, sondern ins Leben wirken und zu einem
Fortsetzen der heimischen Bauweise anregen. In
dem Abschnitt ilber die 3ffentlichen Bauten der
mittelalterlichen Stidte wird noch einmal die ver-
stindnislose Bautitigkeit des 19. Jabrhunderts in
ihrer Jimmerlichkeit entbld8t. Allerdings schau.
dert man, wenn man etwa die Zerstdrungen in
Cleve und den heutigen Zustand des Marktplatzes
in Rees mit den Abbildungen noch aus der ersten
Hilfte des vorigen Jahrhunderts vergleicht. Aber
es sind auch Fédden zur Gegenwart heriberge-
sponnen. Man atmet auf einmal eine einsichtige
Platzgestaltung unter Benutzung mittelalterlicher
Bauten wie beim Giirzenich in Kd&ln zu finden,
Durchweg gute Aufnabhmen begleiten den Text in
solcher Fiille, da8 fir manche Bauten Monographien
in Bildern entstehen. Kurt Gerstenberg.

1ar



ERICH PETZET, Der Briefwechsel
von Jakob Burckhardt und Paul
Heyse. Miinchen 1916. Lehmanns Verlag.

Die Freundschaft, aus der dieser Briefwechsel
erwuchs, war wihrend der gemeinsam durchlebten
Zeit im Berliner Kreise Kuglers geschlossen worden.
Sie iberstand die Zeit schwirmerischer Jugend-
begeisterung, weil sie in einer Ergiinzung der
Charaktere und in einer gleichgerichteten Welt-
anschauung begriindet lag. 8ie kreisten beide
um die gleiche Sonne, Italien. Anfangs iiber-
wiegen die Briefe Heyses, die in liebenswilrdiger
Anmut an den ilteren Freund heranbranden. Burck-
hardt antwortet heiter iiberlegen, gibt Ratschlige
und zieht den Ahnungslosen noch rechtzeitig zuriick,
als er sich um eine Dissertation in das Labyrinth
der mittelalterlichen Hittengeheimnisse verirren
will. Dann gewihren diese ersten Briefe noch
Einblick in die scheuen Regungen der Dichter-
seele Burckhardts.

In der Bliite seiner Kraft streift Burckbardt die
Lyrik ab: ,Ich hinter meinem Ofen solite iber-
haupt nicht mehr dergleichen tun als ob ich dazu-
geborte (7. Mai 18s5). Sein innerster Beruf, er-
kennt er, ist der des Historikers, aber nicht mebr
im Sinne Rankescher Geschichtsschreibung, sondern
geniibrt von einer kraftvoll gesunden Subjcktivitit.
Nach dem Tode Kuglers 1858 bittet Heyse den
Freund. er mdge Kuglers unabgeschlossene Werke
su Ende filbren. Burckhardt lehnt ab, um schlie8-
lich doch aus Pietit gegen Kugler und Freund-
schaft fir Heyse die Redaktion des Handbuchs
der Kunstgeschichte zu tibernehmen und die Ge-
schichte der Baukunst nach dem Manuskript Kuglers
herauszugeben. ,,0 wenn ich nur diese Last vom
Nacken biitte'‘, seufst er wenige Monate spiiter,
Dies Seufzen begleitet auch die Entstehung seiner
eigenen Arbeiten, die er schwer austrug, ,,Mein
Werk iber die Renaissance bleibt ungeschrieben
oder es schrumpft doch zu ein paar Aufsitzen zu-
sammen*, heiBt es 9. April 1858. Es wurde dann
doch die Kultur der Renaissance daraus, ,ein
Buch, das niemals nach dem Schrank schmecken
wird* (Heyse). Die Kunst der Renaissance hat
er orst als Werk von drei Binden gedacht, um
sich schlieBlich zu dem einbindigen GrundriB der
Architektur (erschienen 1867) zu entschlieBen. Am
3. April 1864 schreibt Burckhardt: ,Meine Kunst
der Renaissance habe ich im Winter 1862/3 zu
7/8 ausgearbeitet, dann aber im Prinzip und Aus-
fihrung ungeniigend befunden und wieder in den
Pult getan, wahrscheinlich fiir immer usw.*,
Waieder hort man, wie Burckbardt sich lieblos von
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seinen Werken abwandte und Neuauflagen von
anderen besorgen lieB. Er dachte mit unerh3rter
Bescheidenheit {iber seine geistige Leistung, die
fast bis zur Apologie der Kultur der Renaissance
getrieben wurde in der Antwort auf Heyses Wid-
mung des italienischen Liederbuchs (16. Nov. 1860).
Es gibt nichts Prichtigeres in den Briefen zu lesen
als die Charakteristik von Burckhardts Kultur der
Renaissance, mit der Heyse die Sendung des Lieder-
buchs begleitete. Hier waren die beiden Freunde
einander ganz nahe. Burckhardt liebte an Heyse
die sonnenklare Schdnheit der Empfindungen. ,,In
der lebensfrischen Versinnlichung des Gottes
(Meleager) bist du geistesverwandt mit den ita-
lienischen Malern des 16.]Jahrhunderts.* Er folgt
der Dicbterlaufbahn Heyses mit innerer Anteil-
nahme und voll Bewunderung fiir dieses spielend
leichte Schaffen. Heyse schickt Werk um Werk,
Burckbhardt begutachtet und bat dber die Stellung
Heyses in der Literaturgeschichte des 19. Jahr-
hunderts schon das klarste Urteil. Der Briefwechsel
geht rege durch 15 Jahre von 1849—1864. Dann
fahren noch einige Spitlinge hinterdrein. Und
wieder 1¥uft sie die Firbung an, die die Freund-
schaft im Morgenscbein hatte, ,,Teuerster Eminus*,
,Liebster Paul. Die Art der Anreden gibt iber-
haupt durch den ganzen Briefwechsel den Grad-
messer der Freundschaft.

Der Herausgeber Petzet hat diese Dokumente
zur Geistesgeschichte des 19. Jahrhunderts mit
einer bindigen Einleitung und aufschluSreichen
Anmerkungen gerahmt. Die Anmerkungen sind
im wesentlichen von Heyse aus gesehen und
widmen sich in knappster Form den Wandlungen
und Bearbeitungen, die Heyses Werke erfahren.
Hier spiirt man, wie der Herausgeber aus der Fiille
seiner Kenntnisse sch8pft. Die Ausgabe der Briefe
darf wohl als Vorbote zu einer groSen Heyse-
biographie betrachtet werden.

Kurt Gerstenberg (. Zt.im Felde).

LA BELGIQUE MONUMENTALE. 100
Planches en phototypie tirées de:
Sluytermann, intérieurs anciens en Bel-
gique et des Documents classées de l'art
par van Ysendyck. La Haye, Martinus
Nijhoff, 1915, .

In hundert Tafeln von der belgischen Baukunst
eine Vorstellung su iibermitteln, ist eine einfache
Aufgabe. Zumal wenn die Abbildungen, wie es
geschehen ist, einem schon bestehenden, sehr um-
fangreichen Werke, das das Gesamtgebiet der
belgischen Baukunst und des Kunstgewerbes um-



faBt, ohne jede Anderung entnommen sind. Van
Ysendyck hat in seinem groB angelegten Tafel-
werk auf jeder einzelnen Tafel oben in der linken
Ecke einen Raum fiir die Schrift ausgespart, und
bat dieses Schriftfeld ornamental umrandet. Wenn
schon diese Anordnung drucktechnisch und kiinst-
lerisch nicht gebilligt werden kann, so ist es noch
viel unverstindlicher, diese ausgesparte Fliche
vbllig leer in die Bildfliche einschneiden zu lassen
so daB unvermittelt und scheinbar ohne jeden An-
1a8 aus den Architekturen oft nicht unbetriicht-
liche Stiicke ausgeschnitten erscheinen. Wer die
Tafeln von van Ysendyck nicht kennt, erhiilt da-
ber hiufig eine falsche Vorstellung von dem Kunat-
werk selbst, da an diesen Stellen des Blattes For-
men verindert und hiufig Unsicherheiten der tat-
sichlichen MaBverhiltnisse des Originalwerkes zu
bestehen scheinen. Das ist ein Mangel, der den
Wert dieses Tafelwerkes sehr beeintrichtigt. In
den Fillen, in denen Formentstellungen unver-
meidlich waren, wie in den Tafeln der Liebfrauen-
kirche in Aerschot (Taf. 1), des Portales eines
Antwerpener Hauses (Taf. 8), des Portales des
Ratbauses in Audenaerde (Taf. 12), des Altares
der Kirche in Bronie-Le-Comte (Taf. 14), der Lieb-
frauenkirche in Briigge (Taf. 15), des St. Jobannes-
Hospitales in Briigge (Taf. 19), des Hauses der
JerusalemstraBe in Briigge (Taf. 20), um nur einige
Tafeln zu bezeichnen, hitte die Abbildung nicbt
nach dem Lichtdruck des Ysendyckschen Werkes
sondern nach der Photographie gemacht werden
miissen. Damit ist zugleich schon auf den zweiten
Febler hingewiesen. Denn, daB die Drucke nach
einem Lichtdruck matter und flauer sind als nach
der Photograpbie des Originalwerkes ist selbst-
verstindlich. DaB der Verlag sich mit den Licht-
drucken als Vorlage seines Werkes begniigte, ist
um so weniger verstindlich, als Photographien
nicht allzu schwer zu beschaffen waren. Sieht
man von diesen Besonderheiten ab, mufl anerkannt
werden, daB Druck und Papier von groBier Sorg-
falt der Herstellung zeugen, und daB infolgedessen
eine bedeutende Zah! der Tafeln eine ausgezeich-
nete Vorstellung von den Originalwerken iiber-
mitteln,

Ein bestimmter Gesichtspunkt bel der Auswahl
der Tafeln scheint nicht geherrscht zu haben. Es
sind die schdnsten und bekanntesten Werke der
belgischen Baukunst vom 13. bis 18. Jahrhundert
wiedergegeben, ohne daB eine bestimmte Zeit oder
eine der bedeutenderen Sulstrdmungen mehr als
eine andere beriicksichtigt worden wiire. Aus dem
Grunde mag auch die gewihlte Reiher folge in
alphabetischer Ordnung die geeignetste sein. Denn
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sie ermdglicht ein leicbtes Auffinden. Damit ist
der Charakter des Werkes als eines Nachschlage-
werkes gekennzeichnet. Wer nur das Kunstwerk
auf sich wirken lassen will oder wer, gleichsam
als Gedichtnisstiltze einen Uberblick iiber das bel-
gische Kunstschaffen auf dem Gebiete der Bau-
kunst, der Plastik und zum Teil auch des Kunst-
gewerbes gewinnen will, wird diea Tafelwerk mit
Nutzen verwenden kdnnen. Lithgen.

THIEME-BECKER, Allgem.Kiinstler-
lexikon. Bd. XII. Fiori-Fijt. Leipzig, See-
mann. gr. 8% 1916. 614 S. geb. 38 M.
Der zwdlfte Band ist einer der das Werk ein
gutes Stick ,,iiber den Berg‘ bringt, mit solchen
Schlagworten wie Fischer (Fisher) = 202 Titel,
Franck (Franken, Franco, Frangois) — 201 Titel,
Fontana — 64 Titel. Stctig schreitet die Ausglei-
chung unter der trefflichen Regie des Herausgebers
fort. Es kommen ja immer noch einzelne \ er-
stdBe hiergegen vor. Wenn z. B. Fragonard glin-
zend in 3'/, Spalten erledigt wird, so ist das
gleiche Ma8 fiir Frampton entschieden zu viel.
Konnte einer der Mitarbeiter den interessanten und
problemreichen Fouquet in 4'/, Spalten behandeln,
80 hiitte sich jener der M. A. Franceschini 6!/, Spal-
ten widmete, mit weniger als der Hilfte begniigen
miissen, und dem Huns Fries neun Spalten zu
gdnnen ist schlankweg ungeheuerlich. Glicklicher-
weise vermindern aich soiche Fille von Band zu
Band, und die wachsende Umsicht in der Okono-
mie der Binde ist eins der erfreulichsten Zeichen
im Fortschreiten des Unternebhmens, da sie vor
allem den ,endlichen Sieg' gewiibrleistet. Das
wir auch im Krieg einen solchen Jahresband haben
verdffentlichen kdnnen, ist ein heriliches Denk-
mal unserer Kraft, das dem jimmerlichen Gerede
eines Conway, z. B. seine Bedeutungsiosigkeit vor
Augen fihrt. Dieser Band ist fast ganz der deut-
schen Wissenschaft zur Last gefallen: es stehen
uns ja hdchstens noch ein paar hollindische und
skandinavische Kollegen zur Verfilgung: selbst mit
den wenigen weiteren Neutralen ist die Verbin-
dung nicht mehr aufrecht zu erhalten. Der Stolz
des 12, Bandes ist, daB er trotz dieser Lage, nicht
im geringsten den friiheren, — an dencn Eng-
linder, Franzosen, ltaliener und Russen mitgesr-
beitet hatten, — nachsteht. Sie sind auch zu ent-
behren und im groBen und ganzen verleihen die
vielen mebr oder minder beribmten Namen dem
Lexikon vielleicht doch mehr Glanz als Gebat.
Es mag richtig sein, daB die Wiirdigung eines
ausgesprochen nationalen Kiinstlers nur dem eige- _
nen Stammesgenossen 80 recht mdglich ist. Dem
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Kinstlerlexikon ist aber diese ,,Wilrdigung*'‘ neben
der Darstellung biograpbischer und kunstwissen-
schaftlicher Tatsachen doch erst in zweiter oder gar
dritter Linie wichtig. Was die rein wissenschaft-
liche Arbeit betrifft, iberragen wir aber alle anderen
und wenigstens das gedruckte Material, — neun-
undneunszig Hundertstel des bestehenden, — baben
auch wir zu unserer Verfiigung. Der Schwerpunkt
des Werkes liegt bestimmt, wie ich schon einmal
sagte, in den ,kleinen* Titeln: fir die groBSen
Kiinstler haben wir die Biicher. Es sollte mich
freuen, wenn die Zahl der Titel, die gar nicht,
oder nur mit dem Sternchen gezeichnet sind,
stindig wachsen und sich auch auf Biographien
groBer weltberihmter Kiinstler erstrecken. Von
letsteren bietet dieser Band noch, unter anderen,
Fischer v. Erlach (Tietze), Flaxman (P. F, Schmidt),

RUNDSCHAU ..

Flink (Hofstede de Groot), Fidtner (F. F. Leit-
schuh, zu lang und zu polemisch), Fohr (P. F.
Schmidt), Fortuny, Fouquet (Friedlaender), Fra-
gonard (Graul), Franceschi (Gronau, leider su lang),
Francia (derselbe), Friedrich, C. D. (P.F. Schmid),
Fiiger (Tietze), Fihrich (Woerndle), Fi8li (Wor-
ringer), Fijt (Manteuffel). Die buchtechnische Aus-
stattung, um auch das einmal hervorzuheben, ist
von einer seltenen Vortrefflichkeit. Es ist be-
wunderungswiirdig, wie wenig Druckfehler zu fin-
den sind, und dem Verlag, der auch im Krieg,
Papier, Druck und Band auf der alten gleichen
Hdhe hielt, kann man seine besondere Anerken-
nung nicht versagen, wenn man am eigenen Leibe
erfahren hat, wie schwierig diese Dinge sich jetzt
gestaltet haben.

Hans W, S8inger.

DER CICERONE,

IX., Heft 1/2, Januar 1917:

KARL SIMON, Zwei Portritmedaillons von J. P.
Melchior. (2 Abb.)

HERMANN UHDE-BERNAYS, Ein unbekanntes
Selbstbildnis von Anselm Feuerbach. (1 Abb.)

OTTO HIRSCHMANN, Die Handzeichnungen-
Sammlung Dr. Hofstede de Groot im Haag; 1I: Die
Rembrandt- Zeichnungen. (15 Abb.)

DEUTSCHE KUNST u. DEKORATION.
XX., Heft 4. Januar 1917:
MORITZ HEIMANN, Emil Rudolf WeiB. (20 Abb.)

KURT GERSTENBERG, Hoffnung auf die deutsche
Kunst. (Schlu8.)

ANTON JAUMANN, Neue Glasmalereien von Prof.
Paul R38ler. (4 Abb.)

ZEITSCHR. FUR BILDENDE KUNST.
52.Jahrg., Heft 3:
EUGEN LUTHGEN, Die Sammiung Stinnes auf

der Ausstelilung Kunst in Kblner Privatbesitz.
(z6 Abb.)

HANS MACKOWSKY, Heinrich Gentz, ein Ber-
liner Baumeister um 1800. (2 Abb.)

F. G. HARTLAUB, Beitrige zu Francesco di Gi-
orgio. (7 Abb.)

JOS. POPPELREUTER, Ein Vermichtnis an das
Wallraf-Richartz-Museum, (4 Abb.)

Heft 4:

WALTER PHILIPP SCHULZ, Die Wahrheit iiber
Riza Abbasi, den Maler. (10 Abb.)
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F. G. HARTLAUB, Beitriige zu Francesco di Gior-
gio. (a4 AbD.)

GEORG WITKOWSKI, Anton Graffs Seumebild.
(4 Abdb.)

DIE KUNST.
XVIII, Nr. 4, Januar 1917:
G. J. WOLF, Rudolf Schramm - Zittau, (18 Abb.)

E. ROEMER, Von deutscher nationaler Kunst.
(SchluB.)

PAUL ERICH KUPPERS,
Graphiker. (11 Abb.)

IGNAZ BETH, Willy Jaeckel. (4 Abb.)

Nr. 5, Februar 1917:

HERMANN EHRENBERG, Bernhard Pankok als
Maler und Radierer. (17 Abb.)

H. A. SCHMID, Mit Arnold Bdcklin.

WILLI BURGER, Sepp Frank, ein Maler-Radierer.
(10 Abb)

WALTER UNUS, Carl Milles, (10 Abb.)

W. FRANZ.Charlottenburg, Peter Behrens als In-
genieur-Architekt. (17 Abb.)

Ernst Oppler als

KUNSTGEWERBEBLATT.
Band XXXVIII., Heft 4, Januar 1917:
GUSTAV E. PAZAUREK, Stuttgarter Edelmetall-

Ausstellung des Waiirttembergischen Vaterlands-
dankes. (8 Abb.)

HUGO HILLIG, Kunstgewerbliche
IV. Schriftsymbole.

FRITZ HOEBER, Emil Preetorius.
s Tafeln.)

Symbolik,

(18 Abb. auf




DIE RHEINLANDE.

XVL, Heft 132, Dezsember 1916:

KARL OHNESORGE, Karl Thylmann, Adolf
Beyer, Anna Beyer und Ernst Eimer. Mit 4 Kunst-
beilagen und 4 Abb.

LEO STERNBERG, Das Sakramentshiuschen des
Adam Krafft,

Dr. EGBERT DELPY: Kiinstlerischer Eisengu8
vor hundert Jahren. (7 Abb.)

H. 0. SCHALLER, Beitrige zum Problem der
Wandmalereil.

JUSTUS HASHAGEN, Die Briider Boisserée.

Dr. FRIED. LUBBECKE, Johann Friedr. Stiidel.

AMTLICHE BERICHTE Aus DEN KGL.
KUNSTSAMMLUNGEN.

XXXVIII, Nr. 4, Januar 1917:

JOSEPH POPPELREUTER, Giorgiones Portrit
im Kaiser Friedrich-Museum und das ,Konzert“
im Palazzo Pitt, (3 Abb.)

FRIDA SCHOTTMULLER, Dekorative Bildwerke
ws der Sammlung A. von Beckerath. (7 Abb.)

ANZEIGER FUR SCHWEIZERISCHE
ALTERTUMSKUNDE.

Neue Folge, XVIIL Bd., 3. Heft, 1916:

D. VIOLLIER, Contribution & I'étude de L’ambre
préhistorique.

H. BACHMANN, Die Kirche in Wiesendangen
und ihre Wandgemilde. (Taf. V—XIV.)

L. GERSTER, Die Backsteinfliesen von StraBberg
und Gortstatt. (Taf. XV—XVIIL)

LUIGI BRETANI, Una famiglia di artisti Marog-
gesi a Bellinzona.

H. LEHMANN, Die Glasmalerei in Bern am Ende
des 15. und Anfang des 16. Jahrhunderts.

DIE CHRISTLICHE KUNST.

XIIL, Heft 4:

DOERING, Neue Werke von Heinrich Wadere.
(2 Taf., 33 Abb.)

]. B. HABLITZEL, Die Loretokapelle in Biihl bei
Immenstadt.

HUGO STEFFEN, Die St.Elisabethkirche in Niirn-
berg. (3 Abb.)

Ausstellung christlicher Kunst in Kdln.
DOERING, Ein Glasgemilde von Albert Figel.
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ANTWORTEN auvr EMILE MALES ,,STUDIEN
UBER DIE DEUTSCHE KUNST«"

DR, PAUL CLEMEN, ORDENTLICHER PROFESSOR DER
KUNSTGESCHICHTE AN DER UNIVERSITAT BONN, VOR-
SITZENDER DES DENKMALRATES DER RHEINPROVINZ

Es wird mir schwer, mich zu den Aufsitzen Emile Mdles, den ich als einen
ernsthaften Gelehrten von bewundernswerter Belesenheit und als einen ehr-
lichen Kimpfer schitzte, zu duBlern. Mit der Verkiindigung, daB er ,nicht mehr
die innere Sympathie empfinde, die doch den Anfang jeglichen Verstehens bilde*,
setzt sich der Autor doch eigentlich von vornherein auBerhalb einer sachlichen
Erdrterung, die auf Loyalitit aufgebaut ist. Es hieBe die Tendenz dieser Artikel
miBverstehen, wollte man nun etwa mit der beriihmten deutschen Griindlichkeit
den Versuch machen, die Aufstellungen Punkt fiir Punkt zu widerlegen. Man
michte selbst gegen einen solchen Versuch protestieren. Die Aufsitze sind gut
geschrieben und enthalten eine Menge feiner Beobachtungen, wertvoller Finger-
zeige und interessanter Parallelen. Manchmal gilt auch das Wort: outsiders see
more of the game. Aber die ganze Fragestellung ist von vornherein eine falsche.
Die Theorie und die Methode sind nicht neu. Vor dem Krieg wurden uns zwei
dicke Biicher von Louis Reynaud beschert iiber die Geschichte des franzdsischen
Einflusses auf Deutschland, in denen dieser beredte Gallier ungefdhr jede bedeu-
tende Erscheinung unserer Kultur fiir sein Land reklamierte. Sie sind damals
keineswegs in Frankreich bedingungslos anerkannt worden. Und als im Anfang
des Krieges aus den feierlichen Hohen der franzdsischen Akademie durch den
Mund der beiden fiihrenden Philosophen, durch Bergson und Boutroux die Inferio-
ritdt des deutschen Geistes als ein neues, iiberraschendes Dogma verkiindet ward,
durften die Enkelkinder der Leibniz, Kant und Hegel liichelnd die Achseln zucken
und sich erstaunt fragen, wie die Kriegspsychose selbst so klare Geister verwirren
konnte. Deutschland, das auch heute noch den HaB gegen seine alte Liebe Frank-
reich nicht lernen kann, ist immer wieder nur verbliifft iiber jede neue Entdeckung,
daB bei unseren Gegnern die innere Erhitzung und Verbitterung eine ruhige, sach-
liche Betrachtung selbst von Themen, die mit den Kimpfen des Tages nichts zu
tun haben, auszuschlieBen scheint. Und auch in diesen Abhandlungen Miles sehen
wir mit Resignation und Ironie nur ein neues Dokument, daB jetzt noch die fran-
zgsische Wissenschaft ,,vor dem Anfang jeden Verstehens“ uns gegeniiber steht.
Unter diesem Gesichtspunkte war die Mitteilung und Verbreitung der Mileschen
Aufsitze ganz lehrreich — auBerdem ist es immer ein minnliches Vergniigen,
schlechte Kritiken iiber sich zu lesen.

Keine Widerlegung mdchte ich versuchen, nur gegen den Grundsatz protestieren,
daB bei uns ,der Nationalstolz die Urteilsfihigkeit beeintriichtige®, daB wir, um
uns oder den Germanen eine hohe Stellung als Originalgenies zuzuschreiben, die
historische Wahrheit filschten oder auch nur die Augen verschlgssen. Dabei darf
man sagen, daB dies deutsche Volk, an dem Richardson einst getadelt hat, daB es

(1) Siehe Monatshefte fiir Kunstwissenschaft, Jahrg. IX, S. 387 und 8. 429, Jahrg. X, 8. 43.
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immer geneigt sei, friiher das Gute bei den Nachbarn zu suchen als bei sich selbst,
in dieser Neigung zur Selbstkritik eher daran krankt, jeden Stoff, jedes Motiv, jede
Form abzuleiten und bis in seine letzten Quellen zurlick zu verfolgen, bis dann zu-
letzt bei solcher Rechnung kaum etwas als eigener EinschuB iibrig bleibt. Aber
mit dieser ungliicklichen Methode arbeitet nun Male und sucht den Beweis zu
filhren: ,,Diese Barbaren besafSen keinerlei kiinstlerischen Geist, sie verstanden
nur zu zerstoren. In der Kunst des Mittelalters ldiBt sich nicht ein einziges deut-
sches Element feststellen, vielmehr hat Deutschland diese Kunst des Mittelalters,
die es sich riihmt geschaffen zu haben, fix und fertig von Italien und Frankreich
tibernommen.* Und wieder: ,,Wenn die franz@sische romanische Baukunst eines
der schlagendsten Zeugnisse fiir den schdpferischen Geist Frankreichs darstellt,
so ist hingegen die deutsche romanische Architektur der sichtbare Beweis fiir die
schopferische Ohnmacht der Germanen. Auf der einen Seite steht ein Volk, das
die Schipfergabe vom Himmel empfing, auf der andern eine Rasse von Nach-
ahmern.“

Welch iiberraschendes Ergebnis. DaB die Kunst des frilhen Mittelalters im
ganzen abendléindischen Norden aufbaut auf der Kunst der Mittelmeerlinder, daf
sie auf den Boden der provinzialrdmischen Kunst erwichst mit starkem Einschlag
von orientalischen Elementen, die zweimal, noch wihrend der Bildung der rémi-
schen Reichskunst und dann vom 5. Jahrhundert ab einwirken, daB daneben die
Faktoren der #gyptisch-koptischen, der arabisch -islamischen Entwicklung mit-
sprechen, daB hinter ihnen die geheimnisvollen Quellgebiete unserer ganzen
westlichen Kultur, Mesopotamien und Zentralasien auftauchen: haben das nicht
gerade deutsche Gelehrte gezeigt und bekannt, selbst iibertrieben bekannt? Aber
neben den Koéffizienten der angelsichsischen, der irischen Kunst hat eben auch
die Kunst der Barbarenvdlker ihren Platz und gerade der Nachweis der verschie-
denen Anreger zeigt hier bestimmter diesen EinschuB.

Und besteht denn die ganze Geschichte der Menschheit nicht im Aufnehmen
und Umformen, im Weiterreichen und Uberliefern ilterer Elemente? Was wan-
dert leichter als ein Ormament oder eine Handwerkstechnik? Was ist weniger
bezeichnend und &#uBerlicher fiir das kiinstlerische Wollen eines Volkes als der
Gebrauch eines Ornaments? Wer hat sich bei der heutigen Umgestaltung unserer
dekorativen Anschauungen noch die Herkunft der einzelnen Ornamente klar ge-
macht? Allen diesen Ableitungsversuchen gegeniiber gilt es zu betonen, daB das
Entscheidende bei der Bildung eines Stils, der Erschaffung einer kiinstlerischen
Sprache die Kraft der Synthese ist, daB es darauf ankommt, ob ein Volk, ob ein
Individuum aus den kiinstlerischen Rohstoffen, die ihm als Material zugeflossen,
versteht, ein Ganzes aufzufiihren, ob es das mit seinem kiinstlerischen Wollen er-
filllen kann, ob es die Fihigkeit der Verschmelzung hat, so daB zuletzt das ge-
pridgte Kunstwerk Ausdruck der nationalen Phantasie und Symbol der eigenen
Psyche wird. Es kommt verzweifelt wenig darauf an, auf welche Quellen letzter-
hand irgendein Einzelmotiv zuriickfiihrt, sondern darauf, ob ein Volk dies Einzel-
motiv zu seinem kiinstlerischen Hauptausdrucksmittel umzuformen versteht und
vor allem, ob das sich nun in dieser neuen Sprache offenbarende Fluidum des
immanenten Kunstwillens wirklich auch Ausdruck des gesteigerten Lebens und des
hiichsten Schénheitsgefiihls eines Volkes oder eines Einzelnen ist.

Und Male redet immer von den Barbaren. Wenn er den Barbaren alle Kunst
des Aufbauens abspricht, leugnet er damit nicht auch fiir die Anfiinge der franzi-
sischen Kunst jede Selbstindigkeit? Was er von der Herkunft der einzelnen Motive
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jener vorkarolingischen Zeit schreibt, gilt das nicht am stiirksten von der Kunst
der Franken, der Burgunder, der Westgoten? Woher stammt denn die ganze
frithromanische Kunst Frankreichs? Ungleich stirker als die Kunst Deutschlands
zu derselben Zeit wurzelt sie doch in der merowingischen und karolingischen
Kultur und setzt diese ohne Cidsur fort, so daB die romanische Architektur der
Provence und Burgunds noch ohne Unterbrechung oder wieder aufs neue mit der
noch lebendigen antiken Tradition verkniipft erscheint. Und jene beriihmte Gruppe
der romanischen Kirche Aquitaniens, hingt sie nicht unmittelbar auf dem Umweg
iiber Venedig und direkt mit den Kirchen des Orients zusammen? Aber was
kommt tiberhaupt bei solchem pedantischen Quellennachweis heraus, was bleibt
dann iibrig von den grifiten Phinomenen in der Geschichte der Menschheit, von
der Umbildung des Judenchristentums in die rémische altchristliche Kirche, von
der italienischen Renaissance, von dem Humanismus? Zeigt die Geschichte der
Religionen nicht vielleicht am allerbesten, daB es des religidsen Genies bedarf,
um uralte religidse Vorstellungen zu neuem Leben zu erwecken und sie mit dis-
paraten Anschauungen zu verquicken?

Man spiirt in den Aufsitzen Méles den wirklichen Gelehrten da, wo er vor
Problemen der Entwicklung steht. Nur in den Vergleichen, zu denen er sich
durch seine Fragestellung aufgeschwungen hat, ist ihm der Blick durch Nebel
verdunkelt. Es ist eine so naheliegende Beobachtung, da8 der relativ (aber nur
relativ) geschlossenen Erscheinung der romanischen Baukunst Deutschlands die
Auflésung dieser Kunst in eine Reihe ganz verschiedenartiger Schulen mit héchst
persénlicher Formensprache in Frankreich gegeniibersteht. Unzweifelhaft ist das
Gesamtbild dort ein sehr viel reicheres. Aber man bedenke doch, daB es im 1r1.
und 2. Jahrhundert eine franzgsische Kunst im Grunde ebensowenig gibt wie ein
franzdsisches Reich, daB ein Gemisch von sich beki#mpfenden Formen einander
gegeniibersteht. Wie winzig erscheint auf der Karte Frankreichs das franzdsische
Konigsgut beim Regierungsantritt Philippe Augustes, wie ungeheuerlich gro8 da-
gegen die Gebiete der feindlichen Provinzen, vor allem das festlindische England!
Ungleich niiher steht doch in dieser Zeit auf deutschem Boden der Niederrhein
dem Frankenlande, Niedersachsen dem Alemannenlande, als driiben die Provence
der Normandie, die Champagne dem Périgord, zwischen denen iiberhaupt kaum
Verbindungen bestehen, und ganz selbstverstindlich scheint es, da8 darum auch
bei uns die #uBere Form eine mehr dibereinstimmende ist. In der deutschen Kunst
des 11. und 12, Jahrhunderts liegt eben ein Suchen nach einer einfachen Rhythmik
der Verhiltnisse und eine Sehnsucht nach der stillen Musik der groBen Raum-
schinheit, die den in Frankreich sich #uBernden Tendenzen eher entgegenliuft.
Und wie viel antike und wie viel biblische und orientalische Sagen- und Legenden-
stoffe schlummern in den franzgsischen Chansons de gestes, wie viel bretonische
und aus dem Norden geholte Uberlieferungen. Wo ist denn Konig Artus mit den
Seinen zu Hause? Dies alles driickt doch in nichts die Bedeutung dieser ersten
gliinzenden Periode der altfranzdsischen Dichtung. Wie wenig hat hier das roma-
nische Frankreich dazu ,erfunden. Und priift man den Grad an Erfindung bei
den groBen Dichtern der zweiten klassischen Periode Frankreichs, bei Corneille
und Racine, was bliecbe von diesen? was bliebe von der franzdsischen Friih-
renaissance ohne Italien, was von der Kunst des Perrault, der Mansart und Blondel
und des ganzen franzosischen Barock? Stehen sie nicht ungleich #ngstlicher als
die Barockmeister Deutschlands auf den Schultern der groBSen italienischen Theo-
retiker der Spitrenaissance und durch sie wieder auf dem Boden der Antike?
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Und weiter: Die Kunst des franzisischen Klassizismus und Empire und mehr fast
die Ideen der Revolution und des Kaiserreichs, berufen sie sich nicht immer auf
das republikanische und das kaiserliche Rom? Wie kindlich wire es, hier die
Frage zu stellen: Was ist neu erfunden? Stammt nicht von Eurem Mohére das
Wort: Je prends mon bien ou je le trouve —?

DaB mit dem Beginn des r13. Jahrhunderts Frankreich fiir eine der mchhgsten
Wegstrecken der neueren Kunst die Fiihrerrolle iibernimmt, wer méchte das leugnen?
Es sind gerade deutsche Gelehrte, die das am lautesten bekundet haben. Vor
17 Jahren hat auf dem internationalen kunsthistorischen Kongre8 in Paris Georg
Dehio, den man doch auch in Frankreich als einen der berufensten Kenner und
Wortfiihrer der deutschen Kunst schitzt, vor einem erlesenen Publikum von dem
weitgehenden EinfluB der franzosischen Kunst auf die deutsche gesprochen,
und wenn Male die deutsche kunstgeschichtliche Literatur genau kennen wiirde,
wiirde er finden, daB der Nachweis der franzdsischen Einfliisse und Vorbilder wie
ein roter Faden durch die Forschungen der letzten zwei Jahrzehnte durchgeht.
Das ist Frankreichs Einschuss, sein wichtigster Beitrag zur Weltkultur gewesen,
ein unvergleichliches Phinomen an Fruchtbarkeit und Schgpferkraft, das dann ab-
geldst wird durch die italienische Renaissance und durch die groBe niederliindische
realistische Kunst. Aber was die einzelnen Lidnder aus diesen Anregungen ge-
macht haben, gehdrt wieder ihnen an. Sie haben diese Weltsprache nicht nur zu
eigenen Dialekten, sondern zu nationalen Idiomen umgestaltet. Was wissen die
Franzosen von der deutschen Sondergotik, von der Schmarsow und Gurlitt, Ger-
stenberg und Hinel geschrieben haben, mit ihrer ganz neuen Fragestellung, ihren
ganz neuen kiinstlerischen Mitteln?

Viel zu sehr beharrt Mile zumal in seiner Wiirdigung der romanischen Kunst
auf der Architektur. Sollte man die Gegenfrage stellen? Was hat denn Frankreich
der wunderbaren Bliite und dem beispiellosen Reichtum der ottonisch-séchsischen
Buchmalerei an die Seite zu setzen? Offenbart sich nicht in diesen Denkmiilern
schon am frilhesten die deutsche Kunst in ihrer Form als Ausdruckskunst, die
jede Gestalt mit dem hdchsten inneren Leben zu erfiillen, jede Geste fast schmerz-
haft gewaltig zu steigern sucht? Und was hat Frankreichs Kunstentwicklung der
anderthalb Jahrhunderte andauernden Bliite unserer primitiven und klassischen
Malerei des r15. und 16. Jahrhunderts und unserer Holzplastik dieser Periode an
die Seite zu setzen? Die Ausdrucksstirke dieser Kunst, der neue Begriff fiir die
Korperhaftigkeit, ist das nicht genug der Erfindung? Wo haben wir das in Frank-
reich in solcher Pracht, Fiille und Gewalt und in solchem Reichtum der Instru-
mentation? Und dann die Kunst des deutschen Barock, die groBe, rauschende
Dekoration dessen, was wir so ungliicklich Rokoko nennen, so lieblos als unser eigenes
Kind verleugnen, wie innerlich verschieden scheint sie von der Gehaltenheit der
franzdsischen Konigsstile und vor allem wieder, welcher Reichtum an Erfindung!
Das sind Binsenwahrheiten — und es ist peinlich, mit Banalititen auf schin ge-
baute Siitze antworten zu sollen, die doch im Grunde nichts anderes enthalten als
— Banalititen. Bringt uns aber solche Apothekerrechnung wirklich weiter?
Gleicht die ganze Weltgeschichte der Kunst nicht (was Goethe einst von der Ge-
schichte der Wissenschaft gesagt) einer groSen Fuge, in der die einzelnen Stimmen
hintereinander einsetzen? Und die Sprache der bildenden Kunst ist doch auch
nur ein Ausdrucksmittel und ein Ventil fiir die Phantasie eines Volkes. Seine
beiden anderen Sprachen sind die Dichtung und die Musik. Deutschland ist am
stirksten begnadet gewesen mit musikalischen Genies und am reichsten an duBerer
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und innerer Musik. Der #uBerste Gegenpol ist England, das Oskar A. H. Schmitz in
einem amiisanten Buch ,Das Land ohne Musik‘ nennt. Die bildnerische Sprache
ist vielleicht gar nicht wie fiir den Romanen unser stiirkstes kiinstlerisches Aus-
drucksmittel. Und unsere bildende Kunst ist immer Ausdruck gewesen des deut-
schen Charakters und ein Spiegelbild des deutschen Wesens in all seiner Inner-
lichkeit und seinem rastlosen Eifer, zu lernen, alles beobachtend, bei allen Fremden
in die Schule gehend, von allen das beste heimholend (das wird unser Ziel und
unser Stolz auch kiinftighin sein), aber dies Fremde in uns anfsaugend, ver-
schmelzend zu einem Ganzen umformend. Nie hat sich der deutsche Geist bei der
bloBen Folie der Erscheinung beruhigen und sich an der #uBeren Wirkung geniigen
lassen. Er hat immer gesucht, zu der ratio naturae vorzudringen und das Gesetz-
miBige alles Wesens zu ergriinden. Und darum wird das miihsame Ringen mit
der Form, so durchtrinkt mit dem starken Inhalt, die innere Belastung mit dem
VerstandesmiBigen, das Abgrundtiefe, Erdenschwere, das oft als Schwerfélligkeit
erscheint, auch denen nur eingehen, die eben fiir sie ,jene innere Sympathie
empfinden, die doch den Anfang jeglichen Verstehens bildet*. Dem Romanen
Emile Mile, der uns so grausam miBverstand, méchte man jenes Wort Nietzsches
entgegenrufen: ,,Denn er sucht, der deutsche Geist! Und Ihr haB8t ihn deshalb, weil
er sucht und weil er Euch nicht glauben will, daB Ihr schon gefunden habt, was
Ihr sucht.* Und ein anderes bekanntes Wort von Jacob Burckhardt méchte man
an den SchluB setzen: ,,Man wird viele einzelne Kontraste und Nuancen zwischen
den Vilkern nachweisen kinnen, die absolute Summe des Ganzen aber zu ziehen,
ist menschliche Einsicht zu schwach. Die groBe Verrechnung von National-
charakter, Schuld und Gewissen bleibt eine geheime, schon weil die Miingel eine
zweite Seite haben, wo sie dann als nationale Eigenschaften, ja als Tugenden
erscheinen. Solchen Autoren, welche den Vilkern gern allgemeine Zensuren und
zwar bisweilen im heftigsten Ton schreiben, muB man ihr Vergniigen lassen. Abend-
lindische Vilker kénnen einander miBhandeln, aber gliicklicherweise nicht richten.
Eine groBe Nation, die durch Kultur, Taten und Erlebnisse mit dem Leben der
ganzen neueren Welt verflochten ist, {iberhort es, ob man sie anklage oder ent-
Schuldige; sie lebt weiter mit oder ohne GutheiBen der Theoretiker.

131



DR, KURT GERSTENBERG, zZURZEIT IM FELDE

Die Vorstellungen und vereinheitlichenden Begriffe einer abendlindischen Kultur-
gemeinschaft haben uns lange so angestrahlt, daB sie auch iiber die tiefe,
innere Wesensverschiedenheit der Vilker hinwegtiduschten, die erst die gegenwiir-
tige Krisis offenbarte. In einer Berliner Rede {iber die MaBstibe zur Be-
urteilung historischer Dinge hat Troeltsch darauf hingewiesen, dafl dies der ganzen
individualwissenschaftlichen Denkweise der Geschichtsschreibung entspricht. Auf
einmal sahen wir, wie die frilhere Wertschdtzung wegschmilzt wie das Wachs in
der GuBform, sobald die glilhende Mischung aus den franzdsischen Grundeigen-
schaften, der erhdhten Erregbarkeit, der Eitelkeit und Suggestibilitit hineinzischte.
Es darf nicht wundernehmen, daB auch ein schiner Geist wie Mdle in diesen
Zeiten um die klare Einsicht gebracht wurde, und so mag man seine AuBerungen
auch als ein Bulletin tiber den Zustand des geistigen Frankreichs im Sommer 1916
mit Interesse hinnehmen. Indessen ist die Aufsatzfolge Males fiir die deutsche
Kunstgeschichte ziemlich belanglos, da ihr aber doch einmal die Ehre, in einer
deutschen Zeitschrift abgedruckt zu werden, widerfuhr, darf sie nicht unwider-
sprochen bleiben. '

Betrachten wir das Tatsachenmaterial, das Madle in seiner Abrechnung mit der
deutschen Gotik vorzubringen weii. M4Ale tritt auf wie ein Advokat, der in Sachen
einer Kindsunterschiebung zu plaidieren hat. Zwar ist der Fall lingst gekliirt, aber
Madle klaubt teils veraltete, teils ungenaue Zitate zu der Behauptung zusammen,
wir hitten noch einmal Berufung eingelegt. Maile sagt, Verneilh habe 1845 zuerst
die Wahrheit durchschaut, wihrend doch schon 1841 Mertens die Isle de France
als Ursprungsland der Gotik festgestellt und Didron zuerst 1840 einen kurzen Hin-
weis gegeben hatte. Aber Mile nimmt es nicht so genau und zitiert deutsche
Literatur i{iberhaupt nur, wo er sie in seinem Sinne ausmiinzen kann. So kommt
es, daf er seinen Lesern als funkelnagelneue Entdeckungen anbietet, was jedenfalls
in der deutschen Wissenschaft schon lingst gebucht war. Er haspelt nun seine
Fiden ab: die Einfliisse von Burgund, von Poitou und Anjou her. Neu sind nicht
die Tatsachen, neu ist nur die Absicht, mit der sie vorgebracht werden. Verwen-
dung der gleichen konstruktiven Hilfsmittel, Ubernahme von AufriBeigentiimlich-
keiten, Ubereinstimmung von Grundrissen zihlt er auf, um jedesmal in den Ruf
auszubrechen: wieder eine deutsche Kopie! Nur die Behandlung der elsdssischen
Bauten ist eine andere, aber damit rutscht Mile von seinem wissenschaftlichen
Katheder, und wir wollen den Blick zur Seite wenden.

Was ist nun damit ausgesagt {iber die deutsche Kunst, wenn etliche Grundrisse
ibernommen sind, etliche AufriBbesonderheiten sich wértlich wiederholen? Nicht
viel. Die deutsche Formenphilologie hat diese Dinge verfolgt, weil es wichtig ist
zu erkennen, wie die Formensysteme wandern, aber es hat wohl niemanden ge-
geben, der nicht wiiite, daB erst nach diesen Feststellungen sich die Fragen er-
heben, worin die deutsche Kunst besteht. Es bezeugt die Lebenskraft einer Kunst,
wenn sie ununterbrochen aufzunehmen imstande ist und doch nicht tote Repliken,
sondern wieder lebendige Kunstwerke hervorbringt. Aber dagegen wendet sich
Mile nun wieder mit seiner Behauptung, es mangele die Originalitit, die Erfindung,
das Genie. Es liegt nicht an der deutschen Kunst, wenn Male diese Eigenschaften
nicht wahrnimmt. Im Grunde ist sein Unterfangen genau so téricht, wie wenn
jemand behaupten wollte, Mozart habe nur italienische Musik nachgemacht. Maile
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kennt schon die Formen deutscher Kunst nur schlecht, die kiinstlerische Bedeutung
dieser Formen aber ist ihm {iberhaupt verschlossen geblieben. Der raumbegren-
zenden Formen bemiichtigt sich der Stilwille, der in Deutschland ein anderer ist
wie in Frankreich und gruppiert sie nach den ihm innewohnenden Gesetzen um.
Schon die Raumverhiltnisse sind grundsiitzlich verschieden. Beim StraSburger
Miinster muB Male zugestehen: ,Die Verhiltnisse sind nicht franzgsisch.“ Der
SchluB léige nahe, also sind sie deutsch. Aber Male windet sich: die romanische
Apsis bedingte die Breite des Schiffes und die Héhe war begrenzt, weil der Vierungs-
turm nicht iiberschnitten werden durfte. Aber die mittelalterliche Baukunst ge-
staltete ihre Rdume unbekiimmert auf Kosten der AuBenwirkung, und beim StraB-
burger Miinster handelt es sich durchaus nicht um solche Zufallsrechnung, da die
Raumproportionen zudem auf dem Gesetz der Triangulation beruhen. Der breiten,
michtigen Apsis hat der Meister des Langhauses seinen Bau mit stammverwandtem
Raumgefiihl angefiigt: das ist der springende Punkt.

Die deutsche Raumanschauung verlangt nach einer BildmiBigkeit, die gerade die
rhythmischen Tiefenbahnen der Riume franzgsischer Gotik wieder vernachlissigt
und an ihre Stelle eine Raumerweiterung setzt, die den Eindruck des Grenzenlosen
erwecken soll. Niemals wird der Raum als geschlossener Kubus vorgestellt, son-
dern die Anordnung der Begrenzungen ist optisch so unfaBbar, da man den Ein-
druck gewinnt, es miifiten sich ununterbrochen weitere Rdume auftun. Welche
Verinderungen diese Raumanschauung jedesmal an den Formensystemen vornimmt,
wie sie am reinsten in der Sondergotik und noch einmal im deutschen Barock in
die Erscheinung tritt, das an Stilen und Stufen zu untersuchen muB hier versagt
bleiben. Auch in der Kunst sprechen letzten Endes die Rassenunterschiede. Gegen-
iiber der raschen, sprunghaften, hemmungsfreieren Reaktion der Franzosen kenn-
zeichnen sich die Deutschen durch die langsamere, aber anhaltendere Reaktion und
Energie. Jene ergieBt sich in eine affektive Kunst, die sich mit unmittelbarer Hef-
tigkeit duBert und daher im festen Blickpunkt jiih endet, diese meldet sich in einem
stinmungsmiiBigen Schaffen, das in einem stindigen Verschieben des Reizzentrums
sich ergeht und in seinen Gebilden wechselnde Fixationen zulifit. Diese beiden
Arten schipferischen Konzipierens fithren zu den Gegenpolen einer rationalen und
einer irrationalen Kunst. Die innere Wesensfremdheit zwischen der deutschen
Stimmungskunst und der Affektkunst romanischer Rassen hat Male verborgen
bleiben miissen, weil er nur von fernher mit seinem Scheinwerfer heriiberblendete,
80 daB die deutsche Kunst, durch grelle Schatten zerrissen, jedesmal zur Fratze
entstellt wurde. Bei ruhiger Beleuchtung aber sehen wir auf diesem Antlitz keinen
Flecken.

’!
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DR, CORNELIUS GURLITT, PROFESSOR AN DER
TECHNISCHEN HOCHSCHULE IN DRESDEN

Anliche Ansichten, wie sie hier Maile wissenschaftlich zu vertreten sucht, habe
ich in der franzisischen Presse wiederholt angetroffen, so z. B. in Aufsitzen
von Pelatan, ebenso wie in Biichern, die sich einen wissenschaftlichen Anstrich
geben, wie in dem kurz vor dem Kriege erschienenen von Cruchet tiber die deut-
schen Universitdten. L’Allemagne n'invente pas! ist ein Satz, der dem Franzosen
geldufig geworden ist. Es ist bei ihrer Geistesverfassung ausgeschlossen, ihn durch
Widerlegung auszurotten. Wir miissen uns gewdhnen, daB er bestehen bleibt,
denn es handelt sich hier um eine Sache, in der die Franzosen die Wahrheit zu
hiren oder gar selbst zu finden glatt ablehnen. Ist es doch bei ihnen in der Po-
litik — und was ist ihnen nicht nationale Politik — zum Glaubenssatz geworden,
es sei Pflicht des echten Vaterlandsfreundes, selbst auf Kosten der Wahrheit
das dem Vaterland Niitzliche zu sagen, das, was die Liebe zum Vaterlande er-
weckt. Es hat keinen Zweck, mit Leuten zu streiten, die fest entschlossen
sind, auch wenn sie sich als im Unrecht befindlich erkennen, dies nicht zu-
zugestehen; die es vielmehr fiir ihre Ehrenpflicht halten, sich gegen bessere Er-
kenntnis zu wehren.

Wir wollen weiter arbeiten nach dem Kriege, wie wihrend und vor dem Kriege,
um die Wahrheit zu férdern, falle sie aus wie sie wolle. Und wenn hier und da
ein Fund den franzgsischen Gelehrten Wasser auf ihre Miihle fiihrt, so wollen wir
ihnen solche Brocken gonnen. Vaterlandsliebe ist uns eben Liebe zum Vaterland
und nicht Haf und Hohn gegen seine Feinde. Wir wissen, da8 wir das Leben
unserer Nachbarn sorgfiltig beobachten miissen, um vor Uberraschungen sicher zu
sein und wissen weiter, daB MiBachtung des Feindes ein gefdhrliches Spiel ist.

Also fithlen wir uns, aus Liebe zu unserem Vaterlande verpflichtet, fremdem
Verdienst gegeniiber offene Augen zu behalten, den wahren Wert fremden Volks-
tums zu erkennen. Unser Stolz beruft sich darauf, daB dhnlichen Versuchen, wie
die von Franzosen gemachten, ndmlich unserseits franztsische Leistungen herab-
zudriicken, Ménner von Namen bisher ferngeblieben sind, daB wir den Ernst ehr-
licher Wiirdigung auch im Kriege nicht verlieren zugunsten einer vorgefaBten
ppatriotischen* Meinung.

Kunst entwickelt sich als eine iiber die Vdlker hinausgreifende Bewegung. Hat
Maéle recht, daB die Germanen sassanidische Formen benutzten, so hat wohl auch
Dieulafoix recht, der den Kuppelbau Siidfrankreichs auf altpersische Einfliisse zurtick-
fiihrt, ebenso wie jene franzosischen Gelehrten, die die Anfinge der Renaissance
als auf italienische, die des Barock auf niederlindische, die Anfinge der Romantik
auf deutsche, die der Schule von Barbizon auf englische Einflilsse zuriickfilhren.
Oder haben Lionardo, Holbein, Diirer, Rubens, Bernini, Gau, Hittorf, Turner und
Bonington etwa nicht ,,Nachahmer* in Frankreich gefunden?

Aus Anregungen heraus haben Franzosen franzésische, Deutsche aber deutsche
Kunst geschaffen. Und so wird es auch in Zukunft bleiben. Vor mir liegen zu-
fdllig die Abbildungen einer Emaille von Limoge und eines Stiches von Diirer, die
sich nahezu decken. Wer ist der ,,Nachahmer*?
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Wenn also in Frankreich die Ansicht vertreten wird, die Germanen hiitten sich
sassanidischen Einflusses bedient, so etwa wie die Hellenen &ltester Zeit vorder-
asiatischen, so wollen wir in die Untersuchung der Frage eintreten, nicht mit dem
Waunsch, die Sassaniden dabei so schlecht als mdglich zu machen, den Germanen
aber so viel als mdglich Lob zuzuweisen, sondern wir wollen die Wahrheit zu
finden suchen.

Dazu gehért ruhige Rede und Widerrede! Es gibt also keine Zeit, in der von
der Auseinandersetzung weniger Erfolg zu erwarten ist als die des Krieges.
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DR, GEZA SUPKA-BUDAPEST, CUSTOS AM UNG.
NATIONALMUSEUM '

Pasquino, der Schuster, ist unsterblich!

Im gleiBenden Gewande einer sprithenden Sprache tritt er diesmal auf den
Plan, um dasMal der Unehrlichkeit einer ganzen Wissenschaft, einem ganzen Volke
auf die Stirne zu kleben.

Emile Mile stellt in dem ersten Teile seiner oben!) wiedergegebenen Schrift
wahre Tatsachen, verschwiegene Ursachen, Verallgemeinerungen und bewu8t-falsche
Schliisse zu einem bestrickenden Pasquill zusammen, dem entgegenzutreten im
Interesse einer sachlichen, von Kriegsstrdmungen unbeeinfluBten Wissenschaft liegt.

Um dem Kerne des ersten Teiles der Mileschen Schrift niherzukommen, sei in
folgenden Sidtzen der kurze Aufbau wiederholt:

1. Die Vilkerwanderungskunst und in deren richtiger Folge: die mittelalterliche
Kunst Innereuropas wurde bisher fiir rein-germanisch angesehen.

2. Die neuere Forschung bringt es zutage, daB es sich hierbei vielmehr um asia-
tische Einfliisse handelt.

3. Infolgedessen sind die Deutschen, als hervorstechendste Vertreter des Ger-
manentums, auf einer wissenschaftlichen und geschichtlichen Liige ertappt, und in
weiterer Folge haben sie

4. jedes Recht verspielt, auf dem Gebiete der Kunst mitreden zu diirfen, da sie —
wie die unter 2. herangezogenen Beispiele zeigen — vollstindig unkiinstlerisch,
jedes formengestaltenden Wollens und Kénnens bar sind. Ceterum censeo . .. ..

Wenn ich nun im folgenden trachte, der Beweisfilhrung Emile Mailes zu wider-
sprechen, so gereicht mir das zu einer um so leichteren Aufgabe, als es mir, dem
Nicht-Deutschen, gerade in deutschen Zeitschriften®) ermdglicht wurde, fiir die
innerasiatische Herkunft der friilhmittelalterlichen Kunst Europas einzutreten, ja
manchmal sogar mit scharfer Hand an die Zerstérung ,,des Traumes von der All-
wesenheit der Germanenkunst zu greifen: der schlagendste Beweis fiir die be-
dingungslose Objektivitit der deutschen Wissenschaftlichkeit.

Die mir erwachsene Aufgabe besteht daher, im schroffen Gegensatze zu den
vier Maleschen Punkten, darin, den Beweis zu erbringen, daB

1. die frithmittelalterliche Kunst — auch abgesehen von dem durch Maile allein,
und zwar mit einer Art Bedauern herangezogenen Courajod durch auBer-deutsche
Gelehrte, noch dazu bis zur jiingsten Zeit, als germanisch angesprochen wurde;
daB8 es hinwieder

2. gerade deutsche Forscher waren, die mit Einsetzung ihrer ganzen Lebens-
arbeit fiir die Anerkennung der orientalischen Art der ,frilhgermanischen* Kunst
und Kultur sich durchrangen;

3. daB also weder auf deutscher, noch auf auBerdeutscher Seite in diesen Fragen
von geschichtlichen Liigen und Verstellungen gesprochen werden kann, sondern
einfach von dem Gange jedes Erkennens, das durch Irrwege zum Lichte, vom
kleineren Wissenskreise zu dem breiteren Horizonte vertiefter Erkenntnisse fiihrt,

(1) Vgl. Monatsh. f. Kwiss. 1916, S. 387—403.

(3) Monatshefte fir Kunstwissenschaft (Leipzig), Orientalisches Archiv (Leipzig), Ostasiatische Zeit-
schrift (Berlin), Osterreichische Monatsschrift f. d. O. (Wien), R&mische Quartalschrift (Rom), Zeit-
schrift f. christl. Kunst (K&ln).
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wobei eben deutsche Forschung eine unleugbar fiihrende und streng sachliche

Rolle innehat,

4. und daB endlich die diakritische Frage nach dem Kunstwollen und Kunst-
vermigen der Germanen in ganz anderen Gefilden zu l§sen ist als im Wege kriegs-
politischer Pamphlets.

Die Durchfiihrung dieses Verfahrens ist um so dringlicher, als auf derselben Seite,
wo einst schon die als verleumderisch erkannten Irrworte: ,,Vandalen*, ,Barbaren‘
und ,,Goten* in die Liifte sprangen, auch diesmal daran gearbeitet wird, Brand-
marken, wie ,,Hunnisch“!) und ,,Germanisch* zu prigen, um damit Verwirrungen
in lingst geklirte Wahrheiten zu bringen, an deren Ausmerzen wieder Generationen
von geistiger Kraft zu unproduktivem Wirken verurteilt wiren. Und das liegt
wahrlich nicht im Interesse der iiber den Nationen stehenden Wissenschaft.

* * *

Seit dem famosen Taktstocke, der — zur Unterstiitzung der rechts-rheinischen
Politik Napoleons I. — als Szepter Karls d. Gr. ausgespielt wurde, hatte man des
tfteren Gelegenheit zu beobachten, wie die franzésische Altertumswissenschaft sich
gefligig am Gingelbande der jeweiligen #&uBeren Politik Frankreichs fijhren lieB. Als
eines der bestbekannten Beispiele mége nur die unleidliche Campagne in Sachen
des Abtes Suger dienen, samt der damit innig verbundenen Frage nach der Her-
kunft und Prioritiit des limousiner und rheinischen Emails: ein wiirdiges Vorspiel
jenes Hexenbrdues, das heute um die Berechtigung oder Nichtberechtigung der
»Kulture“ in den verschiedenen Spalten der Ententepresse im Wallen ist, und das
seinerzeit berufen war, die wissenschaftliche Generalbrithe des Boulangerismus und
der Verbriiderung mit RuBland abzugeben. Unter diesem Gesichtswinkel betrachtet,
wire ja Males Pamphlet leicht beiseite geschoben, wenn es eben nicht Males
sonst so geschitzte Feder zum Urheber hitte, die diesmal augenscheinlich eben-
falls der Kriegspsychose zum Opfer fiel und solcherart eine Reihe von Tatsachen
— tberging, die seinen Konklusionen wohl eine andere Richtung gegeben hiitten.

Es ist einmal die Tatsache, daB ja unter den Forschern unserer heutigen Gegner
eine Reihe — und nicht die letzten ihres Faches — selbst bis in die jiingsten
Zeiten, fiir das Schipferische des Germanentums im frilhen Mittelalter eintraten.
Emile Méale wird doch die Autoritiit eines Baron de Baye nicht unwillkiirlich mit
Schweigen iibergangen haben, der in der langen Folge seiner Arbeiten (besonders
in den Mémoires de la Société des Antiquaires de France) stets mit Emphase fiir
das Germanische seine Lanzen brach? Oder um von den ilteren zu sprechen:
Lasteyries stets objektive Untersuchungen diirften wohl auch Maile nicht un-
bekannt geblieben sein, wenn er schon den Schatz von Guarrazar in seine Beweis-
folge heranzog. Und erst die Englinder! Seit Akermans prichtigen ,,Remains
of pagan saxondom* hat ja bald jeder Band der ,Archaeologia® sein Scherflein zur
gemein-germanischen Altertumskunde beigetragen, so daf es als verwegener Schritt
betrachtet werden muBte, wenn Dalton ebenda mit seinem feingefilhrten Beweis-
material zur orientalischen Herkunft der Vilkerwanderungskunst auf den Plan trat
— wovon aber Méile wieder nichts erwihnt, um nur ja die Spuren zu vermeiden,
die Dalton selbst aus der deutschen Forschung fiir sein Werk verwendete. Oder
wie wiirde sich Mile zu dem Englinder Hodgkin, und zu dem anderen, H. Munro
Chadwick stellen, von denen der erstere in seiner monumentalen Arbeit iiber
Italiens ,Invaders“, und der zweite in seinem glinzend geschriebenen Buche iiber

(1) Diesem Worte ist selbst ein so kluger Kopf wie Evans zum Opfer gefallen!
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die Anfinge der englischen Nation, kriftig fiir das Schiopferische des teutonischen
Wesens eintritt? ZufleiB lieB ich das schwerste Argument, G. Baldwin Browns
»The Arts and Crafts of our teutonic forefathers“ an letzter Stelle auffahren, da
dieses gute Buch - vor kaum sechs Jahren erschienen — der glinzendste Beweis
dafiir ist, daB es wohl germanische oder, ‘was mehr sagen soll, teutonische ,Natio-
nalisten® auch im Lager driiben gibt, die sich dabei gar nicht den Vorwurf einer
unsichlichen Wissenschaftlichkeit seitens Males geholt haben diirften.

Es soll ja nun vorerst gar nicht geleugnet werden, daB es auch im Lager hiiben
extreme Richtungen gibt, die mit voller Einsetzung ihrer ganzen Personlichkeit fiir
die germanische Wesenheit der Kunst der ,dunklen Jahrhunderte* ihren ehrlichen
und deshalb ehrenwerten Kampf bis auf den heutigen Tag bestehen. Aber eben
der Umstand, daB diese Forscher — ich mdchte nur einen Haupt, einen Schmarsow
und einen Kossina erwidhnen — in ihrer eigenen Heimat die michtigsten Gegner
finden, gereicht der deutschen Vorgeschichtswissenschaft zum gréfiten Lobe, zu
jenem der absoluten Objektivitit.

Es zeugt aber hingegen von einer geradezu erschreckenden Subjektivitdt, wenn
Maéle unter dem Einflusse der Tagesereignisse jene lange Reihe von Forschern
génzlich unterdriickt, die -— deutscherseits — der orientalisch gerichteten Forschung
im besprochenen Gebiete vorarbeiteten und die Sache in seinem Pamphlet, durch
das ginzliche Verschweigen jener Autorititen, worauf seine Schrift fuBt — so ein-
stelit, als ob die deutschen Forscher einfach in den germanischen Mikrokosmos
verbohrt sein wiirden und gar nichts von Asien wiiften, geschweige, daB sie da
eventuell auch wissenschaftlich mitgetan hitten,

Um gleich mit dem ersten Trumpfe zu beginnen, womit Male seine Streiche
gegen die deutsche Wissenschaft ausfiihrt, so wiirde weder Male noch ein anderer
die leiseste Ahnung von dem Wolfsheimer Giirtelhaken mit dem Namen des
Ardesir haben?!), wenn sie Lindenschmidt, der Altmeister der frijhmittelalterlichen
Archiologie, der doch wohl alles eher denn als Orientalist angesprochen werden
darf, mit voller Objektivitit seinem Hauptwerke einverleibt hiitte. Es waren dann
wieder deutsche Forscher (Bassermann-Jordan, Cohausen, Rosenberg u. a.),
die das Stiick auch fiir weitere Forscherkreise zuginglich machten und auf den
durch das Stiick erwiesenen orientalischen Einschlag hinwiesen.

Als niichstes in der Folge der Maleschen Argumente steht die Chosrauschale
des Cabinet des Médailles. Die unbezweifelte Wichtigkeit dieses Stiickes fiir die
technische Geschichte der Vilkerwanderung aufgedeckt zu haben, steht auf jeden
Fall Dalton zu; doch wire es ungerecht, jener deutschen Forscher keine Erwih-
nung zu tun, die auch diese Rolle des Stiickes — trotz’ manchen prinzipiellen Ein-
wendungen — anerkannten (ich denke hier hauptsiichlich an Falke), oder es
sonst in voller Objektivitit heranzogen (z. B. Sarre), oder endlich es gerade mit
dem Uralgebiete — durch die bekannte Schiissel aus Klimowa im Permer Gouver-
nement, also der HeerstraBe der Volkerwanderung — in Verbindung brachten (der
Unterzeichnete im Orientalischen Archiv).

In bezug auf die Kunst und Kultur der eurasischen Steppengebiete hat sowohl
die archdologische wie die historische Wissenschaft im deutschen Lager Namen
aufzuweisen, deren AuBerachtlassen seitens Mile wahrlich nur einem allzu offen-
baren MiSwollen zuzuschreiben ist. Ich gedenke hierbei gar nicht jener bekannten
Forscher, die aus historisch gut begriindeten Ursachen eben dem Germanen-

(1) Nebenbei: die Inschrift ist in Pehlvi, kann also nicht ,altpersisch“ sein!
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nachlasse in diesen Gebieten nachgingen (Hampel, Ebert), sondern derjenigen,
die in voller Objektivitit das Ganze dieses Fundgebietes im Auge behielten und
hierbei unermeBlich wertvolle Tatsachen just fiir die orientalisch gerichtete Vilker-
wanderungskunde ans Licht brachten: der Name eines Virchow mit seinen Kuban-
forschungen und eines Bayern mit den minuzitsen Aufnahmen im Kaukasus 148t
sich doch nicht einfach wegleugnen; Albin Kohn befaBte sich schon in den sieb-
ziger Jahren mit archiologischen Fragen der sibirischen Steppen, und was die
Historiker Hartmann und Marquart fiir die Kunde dieser Steppengeschichte be-
deuten, das diirfte sich wohl der Kenntnis Mailes entziehen, ist aber den niheren
Fachgenossen sowohl dies- wie jenseits des Rheins nur zu gut bekannt. Der
nichste vermeintliche Schlag, zu dem Male ausholt, betrifft die skytho-siberische
Kunst. Es liegt natiirlich in den Umstiinden, daB die Aufdeckung so iiberreichen
Fundmateriales in erster Reihe den russischen Gelehrten, und dann denen der
europidischen Nordlinder an der Hand lag. Was hier einesteils Aspelin, Smirnow
und Heikel, anderenteils Martin und Arne an wissenschaftlichen Verdiensten sich
erwarben, wird immer, und war auch seitens der deutschen Fachgenossen stets
gerne anerkannt. Ich glaube aber, es wiirde keinem der genannten Herren ein-
fallen, irgendeine Verkleinerung ihrer Verdienste darin zu erblicken, daf eben an
diesemm weiten und stark brachliegenden Felde gerade deutsche Archiologen, Histo-
riker und Kunstwissenschaftler ebenfalls schon seit langen Jahrzehnten mitarbeiten.
Wiire Herr Méle vom niheren Fache, so wiirde ihm der Name Reineckes ganz
gelidufig sein, dessen bekannte Arbeit in der Zeitschrift fiir Ethnologie den eigent-
lichen Ansto8 dazu gab, die kulturelle Nachlassenschaft der eurasischen Steppen
als ein kompaktes Ganzes zu betrachten und die skythische Kultur mit der Hallstadt-
Epoche unter einen Gesichtswinkel zu bringen (wie dies neuerdings russischerseits
im Bobrinskischen Festbuche wieder versucht wurde). Er wiirde es vollauf zu
wiirdigen wissen, inwieweit z. B. das gldnzende Essay S.Reinachs iiber den ,galop
volant“ seine Voraussetzungen in dem Wirken Reineckes hat. Es diirfte Male
ebenfalls entfallen sein, daB Strzygowski vor langen Jahren schon (in den PreuBi-
schen Jahrbiichern) die Orientierung der Vélkerwanderungsforschung nach Asien
zu verlangte. Miinsterbergs weitsichtige Kapitel, die er in seiner chinesischen
Kunstgeschichte der Bronzezeitkultur Nordasiens und der Nomadenvilker widmete,
stellen sich ebenbliirtig an die Seite der Forschungen jener deutschen Historiker,
die mit emsiger Arbeit daran waren, die westlich gerichteten Einfliisse aus dem
Dunkel der Jahrhunderte herauszuheben, deren Wirkungen heute nurmehr im
blassen Abglanze des ersten nachchristlichen Jahrtausends von Europa hervor-
schimmern. Die Lamprechtsche Schule (mit seiner ,Einfiilhrung in das histo-
rische Denken* an der Spitze) und deren Mitglieder Hérschelmann und Muth,
dann anderseits Franke, Hirth, Radlow und Wirth bedeuten solche Grund-
festen in diesem Wissensgebiete, deren initilerendes Wirken nur durch griindliche
Naivetit {ibersehen werden konnte. Oder — was Maile vollstiindig entgangen ist
und doch aufs innigste mit der Vélkerwanderungskunst zusammenhiingt — sind auf
dem Gebiete Chinesisch-Turkestans, des Pamir- und Pend$ab-Gebietes nicht die
Ungarn Kérési-Csoma, Ujfalvy, Vambéry und M. A. Stein, sodann die kgl
preuBischen Expeditionen Griinwedel und Le Coq als erste auf dem Plane er-
schienen, um der Arbeiten Jacobsthals nicht zu vergessen? Sind die Arbeiten
der Zichy-Expeditionen mit B. Pésta an der Spitze, sind die Forschungen in
diesem Gebiete des Unterzeichneten, die den VorstoB8 des Buddhismus im Wege
des spitskythischen Tiirkentums nach Europa zum Gegenstand haben, und sind
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endlich die jiingst erschienenen Flaggenwerke Strzygowskis iiber die Kunst des
Ostens und iiber das Iran-Altai-Gebiet einfach wegzuleugnen? Dann frage Maile
bei seinem Landessohne de Morgan an, welches Verstindnis in Frankreich diesem
Forschungsterrain entgegengebracht wurde?! Darin diirfte die beste Antwort dafiir
liegen, ob in Frankreich oder in Deutschland das bessere Gefiihl fiir die Wesenheit
der mittelalterlich-europdischen Kunst vorherrscht.

Es wire ein langwieriges und wenig lohnendes Unternehmen, bei jedem kiinst-
lerischen Motive, das Méile zur Herabsetzung der deutschen Gelehrsamkeit heranzieht,
zu beweisen, daB das besprochene Ornament oder der betreffende Typus auch
durch deutsche Forscher, in recht vielen Fillen sogar vor den der Ententegruppe
zugehdrenden Wissenschaftlern (die Feder stridubt sich, so ein Unding nieder-
schreiben zu miissen!) als orientalisches Motiv erkannt wurde und infolgedessen
aus dem Urschatze des germanischen Formenreichtums gestrichen wurde. Einiges,
fir das Vorgehen Males recht Bezeichnende soll hier trotzdem festgenagelt
werden.

Da ist einmal die Fisch-Vogel-Ornamentik des Sinai-Kodex. ,Im Jahre 1903
entdeckte Kondakoff . . ., so recht romantisch beginnt da Male seine Anklage.
Und dabei muB man wissen, daB Strzygowski schon im Jahre 1892, im ersten
Bande seiner Byzantinischen Denkmiiler das ganze Um und Auf dieser Ornamentik
zugleich mit Bezugnahme auf die sogenannten ,,merovingischen“ Manuskripte er-
ledigte: ist das also eine schier unglaubliche Unkenntnis oder der richtige bgse
Wille seitens Mailes, wenn er diese klare Reihenfolge von Tatsachen einfach mit
Schweigen iibergeht? .

Dann gehért ja ebenfalls eine starke Dosis von Hypokrisie dazu, die syro-sgyp-
tischen Forschungen deutscher Gelehrter in solchem MaBe aus der Welt hinweg-
zuleugnen, wie es Male tut. In den nichst besten Handbiichern eines Dalton
oder Diehl, Michel oder Mufioz (ich will die Kenntnis der deutschen Sprache in
diesen Zeiten Herrn Mile nicht zumuten), hiitte er reichlich Gelegenheit gefunden,
sich iiber die Arbeiten von Forrer, Kaufmann, Strzygowski zu informieren,
und Baumstarks Oriens Christianus diirfte wohl auch Male zuginglich gewesen
sein. Man hat geradezu den Eindruck, als ob in Paris nach Kriegsausbruch ein
Omarisches Autodafé der deutschen Biicher stattgefunden hiitte! Ich denke auch
nicht, daB der syrische EinfluB auf das karolingische Mittelalter je in der franzg-
sischen oder sonst welchen Fachliteratur besser herausgearbeitet worden wiire als
in Heyds Levantehandel, dann in den griindlichen Studien von Janitschek,
Michaelis und Wolfram (diese erschienen doch in Elsa8-Lothringen!) und neuer-
dings in dem Monumentalwerke von Clemen. In diesem Zusammenhange miissen
auch die Arbeiten Griéivens genannt werden, wihrend von den Historikern Do-
maszewski, Poppelreuter, Prost und Scheffer-Boichorst ein reiches Mate-
rial hierzu beistellten. Was fiir Kleinasien und Mesopotamien auch mit bezug auf
das erste nachchristliche Jahrtausend seitens der Deutschen geleistet wurde, das
mag in den Binden der Klio, des Memnon, der verschiedenen deutschen Orient-
gesellschaften, dann bei Strzygowski (Kleinasien, Amida, Mschatta), bei Grothe,
Gurlitt, Sarre-Herzfeld, Wulff, im Beckerschen Islam, oder endlich in den
Literaturangaben in Kaufmanns Handbuch nachgesehen werden.

Wenn Mile es so anstellt, als ob er, weif Gott, welch neue Enthiillungen
gegeniiber der deutschen Wissenschaft aufzubringen vermag, wenn er die iiber
Massilien nach Irland und von dort durch irische Mdnche nach Innereuropa ver-
pflanzten orientalischen Einfliisse als einen neueren Triumph verzapft, so migen
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ihm die deutschen Forschungen {iber die westliche BernsteinstraBe, iiber die
kelto - gallo - gélisch - galatische WanderstraBe vorgehalten werden, dann mag er
Weises Beitrige zur Geschichte des Weinbaues in Gallien, den fiinften Band von
Mommsens Romischer Geschichte, Véges Arbeit im VII. Erginzungsheft der
Westdeutschen Zeitschrift und sonst in der ganzen reichen diesbeziiglichen Lite-
ratur nach sehen: es ist schon ein Lustrum her, daB der Unterzeichnete diese
ganze Frage abschlieBend behandelte.

Und nun das Lombardische, womit Maile den drgsten ,Faustschlag* der deut-
schen Wissenschaft zu verabreichen vermeint! Mit einer kdstlichen Naivetiit, hinter
welcher stets der Schelm einer vollstindigen Unkenntnis der Tatsachen hervor-
lichelt, versetzt da Maile die feinsten Tiraden mit einigen Tatsachen, von denen
er irgendwo einmal liuten hirte. AuBer seinem etwas fadenscheinigen Beweis-
material mége ihm zur Kenntnis dienen, daB, seitdem die Wissenschaft ergriindet
hatte, in welch naher Beziehung die Langobarden schon auf pannonischer Erde
(im Gebiete der sogen. Keszthelykultur) zu den Syrern standen, seitdem man wei8,
daB die heil. Reparata, eine syrische Heilige, schon im fiinften Jahrhundert in
Firenze eine Kirche besaB, seitdem wir wissen, daB die Stukkoheiligen in Cividale
das syrische Maphorion tragen, seitdem bekannt ist, daB von 10 Pipsten im Zeit-
raum 685—741 fiinf Syrer, vier Griechen und einer Rémer war, seitdem iiberhaupt
etwas Niheres i{iber das ravennatische Exarchat, iiber Cividale und Parenzo be-
kannt ist, seitdem nun am Janiculus selbst ein syrisches Heiligtum aufgetan wurde,
daB seither wohl wirklich Wenige waren, die an das reine Germanentum der Lom-
barden Norditaliens glaubten. Ich glaube sogar, daB Male hiermit offene Tiiren
einrennt und daB er keinesfalls Strzygowskis hier beziehende Arbeiten las. Wenn
aber Mile denkt, daB mit der Entstehung dieser siiddstlichen Einfllisse in Nord-
italien die Sache abgetan ist, und er iiber die Zusammenstellung des ganz wesens-
fremden longobardischen ,Korbbodengeflechts* mit dem Davidschilde aus Bawit
héllisch triumphiert, so muB ihm gesagt werden, daB er sich stark irrt, und da8
er die Losung dieser recht verworrenen Kunst sich zu einfach vorstellte. Es diirfte
ihn, bei der Differenziertheit dieser Kunstiibung, Wunder nehmen, wenn er erfihrt,
daB die Skulptur der langobardischen Parapets aufs engste mit jener der arme-
nischen Kirchenbauten zusammenh#ngt, daB in der langobardischen Kleinkunst
schon liingst das Vordringen skytho-siberischer Motive bis zum Trastevere nach-
gewiesen ist, daB im Wege der mannigfaltigen Ubernahmen aus dem kiinstle-
rischen Nachlasse des Theoderichschen Gotenreiches selbst hunnobuddhistische
Einfliisse aufs Longobardische wahrscheinlich gemacht wurden — und dies auf
deutschem Papier mit deutschen Worten und Lettern . . ..

% *
*

Der Wettstreit auf dem breiten Felde der iiber den Nationen stehenden Wissen-
schaft gilt um die herrlichen Amphoren — gleich jenen der panathendischen —,
darinnen immer nur der klare Wein der Wahrheit kredenzt werden sollte. Aber
Wehe iiber den, der den Giftbecher des Vorurteils, der Unobjektivitit, des Natio-
nalititenhasses liber die Amphoren schwenkt!

Es ist ein anderes, fiir die eigene Nation so viel Kulturwerte als nur miglich,
aus dem Werdegange der menschlichen Geistesbildung herausschlagen zu wollen,
und ein anderes wieder, hierbei das ehrliche Trachten nach sachlicher Erkenntnis,
also das ureigenste Menschenrecht den anderen abzusprechen, es — mit dem be-
zeichnenden frinkischen Worte — als ,,quantité négligeable“ zu behandeln, kurz
und biindig: die Forscherergebnisse der Leute anderer Flaggen zu unterschlagen.
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Hitte Mile gesagt, daB die zweite Hiilfte des 19. Jahrhunderts — also die Kinder-
jahre der Friihgeschichtsforschung in Europa — mit ihren beiden wildbewegten,
kriegerischen Intermezzi, viel dazu beigetragen hat, um das Forschungsgebiet hiiben
und driiben womdglich durch buntgestrichene Zollschranken umzuschreiben; hiitte
er behauptet, daB die Zeit, wo Grimms Mirchen, Miillenhoffs Untersuchungen und
Freytags Romane entstanden sind, wo Max Miillers Entdeckungen das nationale
BewuBtsein einer uralten Kultur in die Hohe trieben, eine Zeit, wo die Arminius-
schlacht als politisches Schlagwort gegen alles Lateinische in die Schranken ge-
filhrt wurde; hitte er vorgefiilhrt, wie die hastige Sucht, aus dem kiinstlerischen
Bannkreise von Versailles und der Tuilerien — die selbst noch in der Klein-
kriimerei des Biedermeier nachklangen — zu entkommen, die Deutschen in einen
Zustand der Exaggeration hineintrieb, wo Wunderbliiten, wie die mauresk-elisabetha-
nische Neogotik, sprossen, wo des Romantizismus blaue Blume sich die Menschen-
seelen errang, und wo endlich auch die Wurzeln des alles iiberragenden Wagrer-
schen Genius schlugen; hiitte er, kurz, darauf hingewiesen, daB — wie jedes Wissen
— auch die deutsche Gelehrsamkeit sich durch Irrwege gegen das Licht zu durch-
arbeitete, dabei vielleicht Holzwege einschlug, vielleicht zu grofie Sitze nahm, fiir
die der Atem der gleichzeitigen objektiven Wissenschaft nicht hinreichte; hiitte er
ein biBchen Sachlichkeit darauf verwendet, um zu erkennen, daB8 ja die ganze
Orientalistik, die berufen ist, ein Licht auf die wandernden Vilker Europas zu
werfen, kaum einige Jahrzehnte alt ist, und daf die nationale suréxcitation — der
Hammer in Males Hand — zum grofien Teil vor die Anfinge einer intensiveren
Asienkunde fillt, da8 aber die Deutschen vom ersten Augenblicke an die Objekti-
vitdt und den weiten Blick besafien, die Wichtigkeit dieses neuen Wissensgebietes
auch vom Standpunkte ihrer eigenen Vor- und Friihgeschichte zu ermessen: Maile
hiitte der — trotz allem — gemeinsamen Sache der Wissenschaft einen besseren
Dienst erwiesen, als durch dieses tiradendurchwobene, betérende Pamphlet. Es
sind oben wabhrlich nur die hauptsiichlichsten Triger der einzelnen Forschungs-
gebiete, die auf die Kultur des frithen Mittelalters Bezug haben, genannt worden:
es ergab sich trotzdem, daB Mile — unter dem offenbaren Drucke der Kriegs-
psychose — eine Menge ehrlich geleisteter Arbeit, ein michtiges Sehnen nach
Wahrheit und ein Wollen des sachlichen Wissens, wie es kaum in einem Volke
noch solchermaBen vorherrscht, einfach unterschlug. Ein Verbrechen ist das!

* * v
* .

Und das Bibelot-Wesen Miles zeigt sich am klarsten in dem kleinlichen Zuge,
womit er die aus verschiedenen ungenannten Quellen gezogenen, orientalistisch ge-
richteten Tatsachen zu einem Zerrbilde der Wahrheit, zu einem offenbaren Trug-
schlusse, zur Negierung des germanischen kiinstlerischen Geistes zusammenstiickelt.
Es sind ja derer so manche — und nicht zuletzt unter den Deutschen selbst —
die eine Alleinherrschaft des germanischen ,Kunstwollens®“ im frilhen Mittelalter
auch von anderen Standpunkten als denjenigen der oben in extenso vorgefiihrten
Asienkunde aus verneinen. Riegl suchte die rémisch-imperialistische Kunst als
treibenden Germ zu erweisen. Falke glaubt hinwieder an den starken EinfluB
der pontischen und byzantinischen Kiinstler auf die wandernden Vilker; einen ganz
besonders zu beachtenden Standpunkt vertritt Drexel, in dem er die Keltenreste
in Mitteleuropa schon in einer Reihe von Denkmilern nachwies.

Doch kein Forscher — weder deutscher noch fremder Zunge — getraute sich
bisher, das — geben wir zu — vielleicht manchmal allzu begeisterte Bild, das
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germanische Forscher von dem Kunstvermigen ihres eigenen Volkstums entwarfen,
solcherart zu verballhornen, und an dem ideellen Gehalt dieses Strebens mit solch
schiindender Hand zu riitteln, wie es Mdle tut; und noch keiner hatte bisher meines
Wissens die Verwegenheit, womit Male die Altiire verflossener Gotter zertriimmert,
ohne dafiir ein wissenschaftlich wohlbegriindetes neues Ideal zu stellen. Denn das
Verneinen allein ist es wahrlich nicht, das das Schidpferische in der Wissenschaft
ausmacht. DaB in der Germanenkunst Motive vorhanden sind, vielleicht sogar vor-
herrschen, die dem Schatze anderer ethnischer Einheiten entnommen sind, be-
griindet noch keineswegs die apodiktische Behauptung Mdles, ,,die Germanen hiitten
sich seit ihrem Auftauchen in der Kunstgeschichte als Nachahmer bewiesen“ und
ndiese Barbaren besaBen keinerlei kiinstlerischen Geist, sie verstanden nur zu zerstren.*

Male hat sich durch sein im Fluge fallen gelassenes Kriegspamphlet noch keines-
wegs das Recht erworben, iiber die ehrlichen Bestrebungen einés Sophus Miiller,
eines Salin oder eines Arne so kurzerhand den Stab zu brechen, — und dabei
ist keiner der genannten Gelehrten ein Deutscher!

Wenn Mile sich irgendwie ernstlich mit diesen Fragen beschiiftigt hiitte, so
miiBte er selbst iiber die Naivet#t licheln, womit er dem ganzen Probleme gegen-
tibersteht. Hat er denn je schon dariiber nachgedacht, wie die Germanenkunst,
ebensowohl wie die Siberische, das nordische Ideal des Graphischen,
gegeniiber dem plastischen des Stidens vertritt? DaB es also ebensowohl
ein berechtigtes Prinzip, dasjenige des Dekorativen, darstellt, wie der Stiden
Europas am Konstruktiven haftet, und solcherart ein Ausdruck des fuBeren
Rhythmus gegeniiber dem inneren Rhythmus der Mittelmeergebiete ist? Und
hat er in weiterer Folge und Differenzierung des nordischen Prinzipes dariiber nach-
gesonnen, wie in diesem Kunstgebiete gegen Westen zu mehr die imaginative
Linienwirkung, also die graphische Ornamentierung im strengeren Sinne, vor-
herrscht, wihrend der asiatische Norden mit den Kanten und Schriigfiichen seiner
Kunstgebilde selbst im Graphischen auf Flichenwirkung hin arbeitet, wozu sich in
den mittleren Strichen ein kriiftiges Driingen nach Kolorismus gesellt? Und da8
diese beiden nordischen Strime, der eine diber Schweden herunter, der andere auf
der breiten HeerstraBe nbtrdlich des Alpengebietes, ineinander flossen und zum
gliicklichen Lebensprinzipe der Volker deutscher Zunge wurden: zur soliden Um-
schriebenheit des Menschendaseins einesteils und doch wieder zur farbenfrohen
Imaginationskraft des Einzelnen andernteils? Das sind doch Kulturwerte, die zu
unterschlagen Herr Mile ebensowenig berechtigt ist, wie die Namen und das Wirken
so und so vieler Gelehrter einer ihm gegeniiberstehenden Nation.

Wenn Emile Mile gerecht sein wollte, so diirfte er htchstens sagen, daB diese
Kunst- und Lebensprinzipien — wenn ihm perstnlich auch unsympathisch — trotz-
dem vorhanden sind, und das wiire dann seine Geschmackssache; eine treffende
Belehrung dtirfte ihm dann durch seinen groBherzigen Landsmann, Hippolyte Taine
werden, der da spricht: ,Die wahre Wissenschaft ichtet nicht und verzeiht nicht;
sie stellt einfach fest und erkliirt. Ihre Sympathie ergieBt sich iiber alle Kunst-
formen und -schulen, auch iiber jene, die sich am meisten entgegengesetzt er-
scheinen; sie nimmt sie an als ebensoviele Erscheinungsformen des menschlichen
Geistes; je zahlreicher und widersprechender nun diese sind, sie zeigen nur von
um 8o neueren und mehreren Seiten den Menschengeist.”

So hiitte Emile MAle sprechen sollen.

Mematshefts fiir Kunstwisseaschaft, X. Jaheg. 1917, Heft ¢ 1 143



DR. JOSEF STRZYGOWSKI, ORDENTL. PROFESSOR
FUR KUNSTGESCHICHTE AN DER K. K. UNIVERSITAT WIEN?)

m Augenblick des Druckabschlusses lerne ich die von Emile Mile in der Revue,
de Paris im Juli 1916 begonnene Reihe von ,Studien iiber die deutsche Kunst¢
kennen — leider nur aus einer deutschen Ubersetzung, die ich Dr. Grautoff verdanke.
Der erste Aufsatz, ,Die Kunst der germanischen Vilker*, deckt sich ziemlich genau
mit einem Teile dieses Buches. Es diirfte vielleicht am Platze sein, daran zu er-
innern, daf ich dariiber im Mirz v. J. in Stockholm, Gdteborg und Lund Vortriige
hielt, die kurz darauf auch in , Konsthistoriska sillskapets publikation“ 1916 S. 1 f.
und ,,Die bildende Kunst des Ostens“ im Auszuge erschienen sind. Da Maile jede
deutsche Quelle anzugeben vermeidet, darf man sich nicht wundern, diese wie
dltere meiner Arbeiten zur Sache gleich denen anderer deutscher Fachgenossen ver-
schwiegen zu sehen. Auch Mile leitet die Granateinlage in Gold aus dem Osten
her und verwendet das persische und skythische Material als Beleg. Die vorkaro-
lingische Tierinitiale fiihrt er auf den Orient zuriick und sieht als Vermittler dafiir
die Klgster an. Abgesehen von der Rolle, die ich auch in dieser Richtung den
Goten zuteile, bleibt besonders in der Gruppe der dreistreifigen Bandgeflechte ein
scharfer Gegensatz unserer Anschauungen bestehen.

Der zusammenfassende Schlufisatz lautet bei Male: ,Die Skulptur ist demnach
von der Lombardei ausgegangen, aber wie wir gesehen haben, ist sie ausschliefi-
lich orientalischen Ursprungs. Die deutschen Gelehrten sind daher im Irrtum, wenn
sie behaupten, daB die lombardischen Stimme beim Eintritt nach Italien die Grund-
elemente der dekorativen Kunst, die sich im 8. und g.Jahrhundert verbreitete, ein-
gefilhrt hitten. Die Lombardei hat von den Germanen nichts erhalten; alles im
‘Gegenteil von den Christen des Orients, den Griechen Asiens, den Syrern, den
Agyptern, welche die groBen Schépfer waren, als die klassische Kunst verlschte.
Demzufolge verdankt Italien den Barbaren, die es an sich gerissen haben, ebenso-
wenig wie Frankreich. Diese Barbaren besaflen keinerlei kiinstlerischen Geist, sie
verstanden nur zu zerstdren. In der Kunst des Mittelalters lidft sich nicht ein ein-
ziges deutsches Element feststellen. Vielmehr hat Deutschland diese Kunst des
Mittelalters, die es sich rilhmte, geschaffen zu haben, fix und fertig von Italien und
Frankreich tibernommen*,

Maile steht also — von seiner Kriegsstimmung abgesehen — heute 1916 noch
auf dem Standpunkte von Riegl 1893—1903. Er weil nichts davon, da8 der vorder-
asiatische Siidstrom und der germanische Nordstrom unabhiingig voneinander sind,
aber den gleichen Ursprung im fernen Gebiete Altai-Iran haben. Die deutsche
Kunstforschung, deren humanistische Einseitigkeit Male ganz entgangen ist, wird
eines ,,germanischen Stolzes*“ angeklagt, dessen sich die eigentlichen Fachvertreter
der Jetztzeit leider nur zu wenig schuldig gemacht haben. Vielleicht dimmert an der
Hand der in diesem Buche behandelten Fragen die Erkenntnis auf, daB wir gut tiiten,
tiber der einseitigen Geschichtsforschung den Erdkreis nicht zu vergessen und im
Wege einer vergleichenden Wesensforschung u. a. auch dem Deutschen gerecht za
werden.

(1) Nachwort zu dem Buche: Altai-Iran und V3lkerwanderung. J. C. Hinrichsche Buchhandlung,
Leipzig 1917. :
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s bedarf keiner groBen Anstrengung, um Males Urteil iiber' das germanische
Kunstvermdgen richtig zu stellen und seine Angriffe auf die deutsche Kunst-
forschung abzuweisen.

Sein Thema lautet: Deutschland hat auf dem Gebiete der Kunst nichts erfunden
(rien inventé).

Hier stutzt man gleich. Wird denn eine Kunst erfunden? Man hat s:ch wohl
vor nicht langer Zeit eifrig bemiiht, einen neuen Stil zu erfinden, unabhiingig und
unbeeinfluft vom alten Kunstgeriimpel der Vorfahren und ohne Riicksicht auf die
natiirlichen Grundlagen; frei aus dem Hirn des Kiinstlers sollte sie wie Athena
aus dem Haupte des Zeus herausspringen. — Man sah ein, daB es so nicht geht.
Der Kunsthistoriker ahnte freilich schon vorher, daB es nicht gehen konnte. Er
weiB oder soll wenigstens wissen, daB ein Kunststil nicht vom Himmel fillt, son-
dern das Ergebnis einer organischen Entwicklung ist, die letzten Endes auf nichts
anderes hinausliuft als Umbildung von Eindriicken und Anregungen aus vorliegen-
den Kunstformen, aus der Natur oder Technik. Die kiinstlerische Verarbeitung
solcher von auBen kommender Anregungen ist es, in der sich die schbpferische
Kraft betiitigt.

Wenn Miéle nun in der germanischen Kunst der Vidlkerwanderungszeit mit sehr
viel Gelehrsamkeit allerlei fremde Elemente findet und hieraus ohne weiteres
schlieBt, daB die Germanen nur Nachahmer und Réuber fremden Eigentums ohne
Erfindungsgabe sind, so beweist er damit nur, daB8 ihm die Grundbegriffe der
Kunstentwicklung nicht geldufig sind. Um sein Urteil zu begriinden, hitte er einen
andern Weg gehen miissen, nimlich nachweisen, daB die Anregungen auf un-
fruchtbaren Boden fielen. Aber das hat er nicht getan, eben weil es nicht méglich
ist. MuB er nicht ebenso ungiinstig die Renaissance beurteilen, jene ,,Nachahmung*
griBten Stils? Seine italienischen Bundesbriider mgen sich hierfiir bei ihm be-
danken. Oder sind die franzésischen Kiinstler des Empirestils Riduber? Die Liste
solcher ,Riuber* liBt sich ins Unendliche verlingern, eben weil jede Kunst im
Sinne MAles ,,geraubt“ und ,nachgeahmt* hat.

Was man bisher germanische Kunst nannte, ist nach Mile also mcht germanisch,
sondern persisch, skythisch, armenisch, #gyptisch — ein wichtiges Element hat er
sogar noch vergessen, dic griechisch-rdmische Kunst. Mit dieser erdriickenden
Uberfiille will er die Germanen ganz erschlagen. Er kennt aber wohl das Sprich-
wort seiner Landsleute: Qui trop embrasse, mal étreint. Um niimlich ein solches
Ragout verdauen zu kinnen, bedarf es ganz gewiss eines guten Magens. Gerade
der Umstand, daB aus dieser Fiille der verschiedenartigsten Eindriicke ein kriftiger,
durchaus eigenartiger, duBerst entwicklungsfihiger und lebendiger Stil erwachsen
ist, ist der beste Beweis fiir die kiinstlerische Schaffenskraft der Germanen.

Diese Kunst als Ganzes ist nicht persisch, nicht skythisch, nicht griechisch, nicht
armenisch; sie ist ein Wesen fiir sich. Und das kann man nicht anders als ger-
manisch bezeichnen, denn Germanen haben es zu dem gemacht, was es ist, und
Germanen und kein anderes Volk haben diese Kunst besessen und ausgeiibt. Die
fremdartigen Elemente, die Male anfiihrt, sind im Augenblick ihrer Ubernahme
allerdings fremd, was ja ganz selbstverstiindlich ist. Sie sind es aber nur im
0bergangsstadium, um bald darauf in eigenartiger Weise umgebildet zu werden.
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Diese Schipfung war auch nicht eine schwichliche Dekadenz oder Barbarisie-
rung, wie Male behauptet, sondern von einer inneren Kraft, wie sie sich in der
Kunstgeschichte selten zeigt. Als Beispiel sei auf die Entwicklung der Fibel hin-
gewiesen, die sich im SchoBe der germanischen Kunst mit einer erstaunlichen
kiinstlerischen Logik vollzog. Die Behauptung Males, die Fiinfknopffibel sei bei
den Skythen geboren, ist haarstriubend; hat doch die skythisch-sibirische Kunst
iiberhaupt Lkeinen Fibeltypus zustande gebracht. Hier sei nur in groBen Ziigen
daran erinnert, was aus der ,Fibel mit umgeschlagenem FuB* des 3. und 4. Jahr-
hunderts unter den Hinden germanischer Kiinstler wird: Die durch die scharfe
Umbiegung des gewdlbten FuBSes bedingte Abflachung der Knickstelle wird zur
Schaffung einer gréferen Fliche benutzt, um auf jhr Ornamente anzubringen. Aus
einem Schutzdach fiir die Federkonstruktion entwickelt sich die Kopfplatte, die
ebenfalls Gelegenheit zu reicher Verzierung bietet. Ein Knipfchen, das die lose
angesetzte Kopfplatte mit dem Fibelktrper verklammert, wird als Zierkdrper aus-
gestaltet, ebenso die abschlieBenden Enden der Spiralfederachse. Nachdem im
weiteren Entwicklungsgang diese drei Kndpfe ihre konstruktive Bedeutung verloren
haben, ldB8t man sie nicht fallen, sondern verwendet sie weiter als reines Zier-
motiv und schlieBt sie unmittelbar an die Kopfplatte an. Denselben Gang machen
die fiinf Knbpfe der Zweirollenfibel durch, die dann symmetrisch am Rande der
Kopfplatte verteilt werden. SchlieBlich wird das Motiv der Kndpfe durch Verviel-
fachung weiter ausgebaut. An diesem einen Beispiel zeigt sich die schpferische
Kraft, welche mit sicherem Blick technische Anregungen erkennt, in Kunstformen
umsetzt und logisch weiter entwickelt.

DaBl der germanischen Kunst des frilhen Mittelalters die schipferische Kraft nicht
gefehlt hat, ist also nicht zu bezweifeln, und damit ist die These Miles widerlegt.
Auf weitere Beispiele kann wohl verzichtet werden. Damit aber nicht eingewendet
werden kann, die Germanen hitten ihre kiinstlerische Begabung erst durch den
Verkehr mit den Mittelmeervilkern erworben, ist es vielleicht nicht iiberfliissig,
daran zu erinnern, daB schon aus é#lteren Zeitperioden Erzeugnisse und Entwick-
lungsreihen vorliegen, die von dieser Eigenschaft Zeugnis ablegen. Sie sind um so
wichtiger, als sie in den rein germanischen Gebieten Norddeutschlands und Skan-
dinaviens auftreten und einen durchaus nationalen Charakter haben. Ich denke
hierbei namentlich an gewisse Erscheinungen der Bronzezeit, die sich den besten
kunstgewerblichen Erzeugnissen aller Zeiten und Vilker ebenbiirtig an die Seite
stellen (Hiéngedosen, Giirtelplatten, Schwertgriffe u. a. m.). Und die Entwicklungs-
geschichte der bronzezeitlichen Fibel verrdt schon dieselbe sichere Stilisierungs-
gabe wie ihr vilkerwanderungszeitlicher Enkel. Dieses niitzliche Gebrauchs- und
Zijerstiick ist nach Ausweis der exakten Vorgeschichtsforschung eine ureigene
germanische Erfindung aus der zweiten Periode der Bronzezeit und ist von den
Germanen zu den {ibrigen Nord- und Mitteleuropdern und nach dem Mittelmeer-
gebiete gelangt.

Nach dem Gesagten eriibrigt es sich auf die Ausfilhrungen Méles im einzelnen
einzugehen. Nur einige Punkte méchte ich noch kurz besprechen, ohne damit aus-
driicken zu wollen, daf ich mit allem iibrigen einverstanden wiire.

Der erste Punkt betrifft das Verhiltnis der Wolfsheimer Platte zur ,gotischen
Zellenkunst, Male hilt sie wegen der auf der Riickseite eingravierten pehlvi-
Inschrift fiir persisch und leitet die ,,gotische® Zellenkunst von der durch die Wolfs-
heimer Platte reprisentierten persischen Kunst ab. Dazu ist zu bemerken, daB es
ein methodischer Fehler ist, eine eingeritzte Inschrift in einem vereinzelten Fall
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als Beweis fiir den gleichen Ursprung der Unterlage zu nehmen. Sie kann von
irgendeinem zufilligen Besitzer des Stiickes, der nicht der Erzeuger gewesen zu
sein braucht, angebracht worden sein. Allerdings halte auch ich die Wolfsheimer
Platte fiir sassanidisch, aber nicht wegen der Inschrift, sondern wegen ihrer stili-
stischen Ubereinstimmung mit der Chosroés-Schale. Nun unterscheidet sich aber
die Wolfsheimer Platte sowohl technisch wie stilistisch von der ,gotischen* Zellen-
kunst; die Fassung der Steine ist ganz anders und in der Stilisierung steht die
sgotische* Zellenkunst mit ihrem reichen ornamentalen Formenschatz himmelweit
iber den langweiligen Kreis- und Quadratreihen der Wolfsheimer Platte und der
Chosroés-Schale. Ein geschultes Auge kann sie unmdglich identifizieren. Man sieht
also, was von Miles Satze zu halten ist: ,Die Goldschmiedekunst, die man fiir
germanisch gehalten hatte, war persisch.“ DaB die Ostgoten die Almandintechnik
aus ihrer nordischen Heimat mitgebracht haben, behauptet niemand. DaB aber ge-
rade die persische Kunst als Vater anzusprechen ist, scheint mir noch nicht sicher zu
sein. Die Cloisonné-Kunst ist ja auch sonst im Orient &rtlich und zeitlich sehr
verbreitet, u. a. auch im alten Agypten. Die Wege, die sie gegangen ist, sind
noch nicht festgestellt, ebensowenig ihr Ursprung, der mit seinen Wurzeln bis
zur steinzeitlichen Inkrustierungstechnik zuriickreicht. Deshalb wird Maile wohl
nicht recht behalten kénnen mit der Behauptung: ,in Persien war dieses aus-
gekliigelte Verfahren der eingelegten Glasstiickchen ersonnen worden.*

Der zweite Punkt bezieht sich auf die direkte Herkunft von Childerichs Schwert
aus dem Orient, fiir die Male sich in Form einer Frage ausspricht. Welches
Schwert meint er, die Spatha oder den Skramasax? Er sagt es nicht, es ist hier
aber auch einerlei, denn beide Stiicke haben dieselbe Cloison-Verzierung, und was
von einem gilt, gilt auch vom andern. Nun, der Skramasax stammt ganz gewiB
nicht aus dem Orient, nicht einmal aus StidruBland. Er ist in dieser Form und
in dieser Zeit eine durchaus rein friinkische Waffe. Im ganzen Orient gibt es
nicht ein einziges Stiick vom gleichen Typus. Er ist unbedingt in Westeuropa
im germanischen Gebiet gearbeitet worden. Genau dasselbe gilt von einem an-
deren ebenso cloisonnierten Stiick des Childerich-Grabes, dem sogenannten Taschen-
biigel. Auch dieser Typus fehlt dem Orient und Osteuropa vollkommen, findet
sich aber ziemlich hiufig bei den Merowingern und reicht nach Osten nur bis
nach Thiiringen. Wir haben hier also nachweislich westeuropiische Erzeugnisse,
deren vollkommene Ubereinstimmung mit den siidrussischen hinsichtlich der Cloison-
technik Mdile erfreulicherweise ausdriicklich bestitigt. Wir sehen also die West-
germanen genau in derselben Weise, ohne das geringste Merkmal einer Decadence
arbeiten. Was sagt aber Mile? ,In dem gleichen MaBe, wie sie (die Goten) sich
vom Orient entfernen, verlieren ihre Arbeiten an Vollkommenheit. Der aus Asien
kommende Granat wird durch totes Glas ersetzt, das eine Goldfolie beleben muB.«
Nun, er hat sich selbst widerlegt, indem er die vollkommene technische Uberein-
stimmung westeuropidischer Cloisonarbeiten mit siidrussischen bezeugt. Nebenbei
bemerkt tritt die Goldfolie nicht erst bei spiten Glaseinlagen auf, sondern bereits
bei frilhen Almandinarbeiten SiidruBlands, so z. B. bei mehreren Stiicken des 4. Jahr-
hunderts aus der Katakombe in der HospitalstraBe von Kertsch.

Punkt drei betrifft die skythisch-sibirische Kunst. Die Verbeugung, die Maile
vor ihr macht, ist wohl nicht so ernsthaft gemeint, wie sie sich gibt. Diese Kunst
imponiert zwar durch die Verschwendung von Gold und eine ziigellose Phantasie,
aber iiber ihren dsthetischen Wert und ihre Originalitit kann man wohl anderer
Meinung sein. Doch das nebenbei. Daf die Ostgoten Anregungen aus ihr be-
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kommen haben, wird nicht bestritten. Das gilt besonders flir das als Adler, Falke
oder Sperber bezeichnete Raubvogelmotiv. Eigentiimlich aber ist es doch, da8 von
dem Hirschmotiv, auf dem die skythisch-sibirische Kunst bis zum UberdruB herum-
reitet, in der gotischen und iiberhaupt in der germanischen Kunst des frithen Mittel-
alters sich nicht die geringste Spur vorfindet. Das sieht doch wohl nicht aus, wie
peine #dngstliche, eintdnige Nachahmung der antiken Kunst Asiens.*

DaB' die Armbinder mit gegeniiberstehenden Tierképfen durchaus skythischen
Ursprungs sein miissen, leuchtet nicht ein. Es ist ein Motiv, zu dem man auch
auBerhalb Skythiens Vorbilder finden wiirde, wenn einmal Vorbilder sein sollen.
Fiir die Beurteilung des Motivs in der Vi§lkerwanderungskunst der Germanen ist
doch aber, was Maile offenbar ganz iibersehen hat, nicht unwesentlich, daB in
der vorausgehenden Epoche die germanischen Armbiinder eine Vorstufe in einer
ornamentalen Endigung besitzen, aus der sich die Entstehung der Tierkdpfe stufen-
weise verfolgen liBt.

Was die verschlungenen Bandmotive anlangt, so geniigt fiir den Fachmann ein
Hinweis auf die lichtvolle und iiberzeugende Arbeit des Schweden Salin tiber die
altgermanische Tierornamentik, AuBerdem sei daran erinnert, daB Bandornamente
mit stilisierten Tierkdpfen ureigenster Besitz der Germanen schon zur Bronze-
zeit waren.

Doch genug der Einzelheiten. Die Verléingerung der Liste kann auch nichts
anderes bieten, als die oben gebrachte Abwehr bestitigen.

Man kdnnte nunmehr die Akten {iber dieses unerquickliche Kapitel schlieBen,
wenn nicht noch ein auBerhalb des Sachlichen stehender heimtiickischer Angriff
Widerspruch herausforderte. Male stellt es so dar, als ob die deutsche Kunst-
forschung filschlicherweise den rein germanischen Ursprung der Vilkerwanderungs-
kunst behauptet und verbreitet hiitte. Zum Beweise nennt er als Vertreter dieser
These — man glaubt seinen Augen nicht zu trauen -—: Léon Gautier, Courajod,
die Schule des Louvre, In der ganzen Abhandlung wird auch nicht der einzige
Name eines deutschen Kunsthistorikers genannt, sondern es ist immer nur in all-
gemeinen Wendungen von der deutschen Kunstforschung die Rede. Bei einer so
schwerwiegenden Sache hiitte er Namen nennen miissen, damit man klar sieht, wer
»beschuldigt werden soll, und er hiitte genauer die Thesen mit Angabe ihrer
Autoren bezeichnen miissen, an denen er AnstoB nimmt. Kommt es doch ganz
darauf an, was der einzelne Autor unter Ursprung und Wesen einer Kunst ver-
steht — daB Maile sich hieriiber offenbar selbst nicht ganz klar ist, oder doch
wenigstens 8o stellt, haben wir oben gesehen. AuBerdem liegt es auf der Hand,
daB unter den zahlreichen Deutschen, die sich mit diesen Dingen im Laufe der
Jahre beschiiftigt haben, neben Gelehrten ersten Ranges auch solche von geringeren
Qualitiiten sich befinden und daB schlieBlich auf einem so viel umstrittenen und
vielfach noch ungeklirten Gebiet auch unter den besten Sachkennern Meinungs-
verschiedenheiten herrschen. Es wird daher natiirlich gelingen, den einen oder
anderen Heifisporn zu finden, der Males Angriff zu rechtfertigen scheint. Aber
damit kann man doch nicht die Gesamtheit der deutschen Kunstforschung treffen!

Und angenommen, Male hitte mit seiner Darstellung recht: wie kommt es, da8
nach seinem eigenen Zeugnis hervorragende franzsische Gelehrte sich diese ,,deutsche
Auffassung zu eigen gemacht haben, wenn sie so falsch ist? Macht er da nicht der
franzgsischen Kunstforschung den Vorwurf der Dummbheit und Kritiklosigkeit? Hier
wire ein deutsches Sprichwort angebracht von der Grube, die man einem andern
gribt. Will man aber die franz@sischen Vertreter der ,germanischen“ These, bei
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denen Baron de Baye, der langjihrige Prdsident der Société nationale des Anti-
quaires de France nicht vergessen werden darf, hther einschitzen, dann kann diese
These doch nicht so ganz verkehrt sein.

Da Mile keine Namen nennt, kénnte man ruhig warten, bis er es tut. Es
scheint aber doch richtiger zu sein, das Gift der Verleumdung nicht zu lange wirken
zu lagsen. Deshalb soll seiner Kenntnis der deutschen Literatur etwas nachgeholfen
werden, und es mégen einige Stimmen folgen, die zeigen, daB die deutsche Wissen-
schaft die fortschreitenden archiologischen Ergebnisse und Entdeckungen stets
berticksichtigt und fremde Einfliisse auf die germanische Kunst anerkannt hat.

Bereits im Jahre 1873, zu einer Zeit, als der diirftige Denkmiilerbestand kaum
einen Ausblick auf die Entwicklung der germanischen Kunst gestattete und man
eben erst begann, sich mit dem Thema zu beschiiftigen, warf v. Cohausen an-
gesichts der. Wolfsheimer Platte die Frage auf, ,,ob dieser persische Schmuck uns
hinweist auf den Orient als Bezugsquelle der Edelsteine in den frinkischen Schmuck-
gegenstiinden des 5. und 6. Jahrhunderts“!). Ferner urteilt Lindenschmit {iber
den Fund von Petrossa: ,alles von orientalischer, rémischer und gotischer Arbeit“?).
In den Jahren, als der Franzose Baron de Baye so energisch fiir den gotischen
Ussprung der siidrussischen Cloisonnékunst eintrat, betonte Grempler, sic sei
»beeinfluBt von der antiken und betreffs der Inkrustation von der asiatischen Ge-
schmacksrichtung“®). Hampe sah byzantinische und spitantike Einfliisse ). v.Stern,
seit mehreren Jahren Professor an der Universitdt Halle, leugnet geradezu den
gotischen Charakter auf Grund einer allerdings anfechtbaren Datierung des Fundes
von Glinischtsche, hilt ihn fiir vorgotisch und leitet den Ursprung des Stils vom
griechischen Kunsthandwerk des Bosporus unter Einwirkung der in Ephesus und
Bithynien entstandenen Industrie her®). Riegl sucht den Ursprung der Granat-
kunst innerhalb der spidtrgmischen Kunstindustrie®). Grobbels HuBert sich bei
Besprechung der germanischen Spangenhelme folgendermaBien: ,,Wahrscheinlich
ist die konische Helmform der Germanen wihrend der Viélkerwanderungszeit aus
dem Osten zugefiihrt worden; daB aber die Helme nicht im Orient, sondern in
einem Fabrikationszentrum verfertigt sein miissen, wo spitrémische Kunstiibung,
friihchristliche Symbolik und naive germanische Verzierungskunst zusammengewirkt
haben, zeigt ein Blick auf den Dekor der einzelnen Helmteile“?). Reinecke schlieft
sich der Ansicht v. Sterns anf). Verfasser vertritt die Ansicht, daB die Goten
die bosporanische Kunst, die im wesentlichen auf der griechisch-rémischen beruht,
aber auch manche fremde, namentlich auch skythische Elemente enthilt, iiber-
nommen und weiterentwickelt haben®). Nach Ebert soll der gotische Schmuck

(1) v.Cohausen, Rdmischer Schmelzschmuck. Sonderdruck aus den Annalen des Vereins fiirNassauische
Altertumskunde und Geschichtsforschung XIIL

(3) Lindenschmit, Handbuch der deutschen Altertumskunde I, 1880—188g, S. sor.

(3) Korrespondenszblatt der deutschen Qesellschaft fir Anthropologie, Ethnologie und Urgeschichte
18¢g1, 8. 135.

(4) Mitteilungen aus dem QGermanischen Museéum 1899, S. 4a.

(5) Sitzungsberichte der Altertumsgesellschaft Prussia XXI, 1900, S, 243ff.

(6) A. Riegl, Die spitrdmische Kunstindustrie, 1901.

(7) Grdbbels, Der Reihengriberfund von QGammertingen, Minchen 190s.

(8) Mainzer Zeitschrift I, 1906, S. 47 und Anm, 30.

(9) Mannus I, 1gog, S. 123, 123; Amtliche Berichte aus den Kdnigl. Kunstsammlungen XXXV, Nr. 3,
1913, 8.121ff.; Katalog zur Sonderausstellung Frilhgermanischer Kunst im Kaiser Friedrich-Museum.
1915, Einleitung.
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in griechischen Werkstiitten entstanden sein!). GYBler denkt an orientalische
Herkunft der Tauschierkunst!). In seinem lesenswerten Bericht {iber den Stand
der Forschung {iber die Kultur der Merowingerzeit duBert sich Brenner?) dahin,
daB zum mindesten die Verzierungstechnik der Gold- und Silbersachen den griechi-
schen Goldschmieden der pontischen Linder zu verdanken ist (S. 269); weiter er-
ldutert er eingehend den Anteil der romischen Kunst an der Entwicklung der
merowingischen (S. 254ff.), spricht von den gegeneinander gekehrten Vogelkopfen
einer Fibel aus Weimar als ,,dem verbreiteten, der skythischen Kunst entlehnten
Ziermotiv* (S. 330) und erkennt an, daB orientalische Einfliisse sich im 7. Jahr-
hundert vielfach bemerkbar machen (S. 292). Gegeniiber dem franzgsisch schrei-
benden Besson, der die einander zugekehrten Tiere der burgundischen Schnallen
von der nordischen Kunst ableitet, ist es wiederum der Deutsche Brenner (a. a.0,
S.319), der dies zuriickweist und sie als eine Anpassung der von Syrien oder
Agypten her importierten Daniel-Darstellungen an den Stil der germanischen Tier-
ornamentik auffat. Und kann man genauer und vorurteilsloser Ursprung und Her-
kunft der Miniaturen ertrtern, als es in dem Monumentalwerke von Zimmermann
geschehen ist?‘) Wer angesichts eines solchen Werkes von politischen oder
chauvinistischen Tendenzen der deutschen Kunstforschung redet, macht sich nur
ldcherlich.

Hiermit sei die Blumenlese aus der deutschen Literatur, die ganz willkiirlich
herausgegriffen ist und sich mit Leichtigkeit vergréBern lieBe, geschlossen. Zu den
angefiihrten Ansichten mag man stehen, wie man will: dem vorurteilslosen Leser
wird sie reichlich geniigen, um die Gegenstandslosigkeit von Ma4les gehiissigem
Angriff zu sehen. Es muB8 nur Wunder nehmen, da8 dem gelehrten Forscher alle
diese und zahlreiche andere #hnliche AuBSerungen unbekannt sein sollen. Der ver-
giftete Pfeil prallt auf den Schiitzen zurlick.

(x) Prilhistorische Zeitschrift I, 1gog, S.76.

(s) Einleitung sum Katalog galvanoplastischer Nachbildungen vorrSmischer usw. Altertimer der
(Staatssammlung vaterlindischer Altertimer in Stuttgart.

(3) VIL Bericht der R3misch-germanischen Kommission, 1913,

4) Zimmermann, Vorkarolingische Miniaturen. Berlin 1916.
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PROF.DR. O. WULFF, KUSTOS AM KAISER FRIEDRICH-
MUSEUM IN BERLIN Mit sechs Abbildungen auf einer Tafel

as sich fiir ihn auf dem Gebiet der vorchristlichen germanischen Kunst-

iibung ergeben hat, findet Mile auch in der Folge der Entwicklung immer
wieder bestiitigt: die germanischen Vilker erscheinen ihm als unselbstiindige Nach-
ahmer entlehnter Kunstformen des christlichen Orients wie vorher der persischen
und skythischen Zierkunst. Mit diesen Ausfiihrungen fordert der franzdsische For-
scher zunichst diejenigen seiner deutschen Fachgenossen in die Schranken, deren
Arbeit sich vorzugsweise auf die altchristliche und frithmittelalterliche Kunst ein-
gestellt hat. Wenn ich deshalb hier zur Erwiderung das Wort nehme, so soll sich
diese im wesentlichen auf die bedeutendste hier von ihm aufgeriihrte Streitfrage
beschriinken. :

DaB seit dem 4. Jahrhundert ein breiter Strom christlich-orientalischer Kunst-
formen das Abendland, vor allem durch Vermittlung der Klosterkunst, iiber Ober-
italien und Gallien, die Rhéne aufwiirts den Rhein entlang und bis nach Irland iiber-
flutet und auch die germanische Kunstiibung ergriffen hat und daB dieser Zuflu8,
zumal in der Buchmalerei, bis in die karolingische Zeit fortdauert, ist von deut-
schen Gelehrten liéingst anerkannt und noch neuerdings mit groSer Entschiedenheit
verfochten worden (Anm. 1). Auf die merovingischen Handschriften brauche ich
am wenigsten einzugehen, wenngleich in ihrem Buchschmuck neben neuerem Leih-
gut wohl auch Uberbleibsel der mitteleuropidischen Vglkerwanderungskunst fort-
leben (Anm. 2). Immerhin kimpft Mile hier in der Hauptsache mit Windmiihlen,
wiihrend er der unumstbBlichen Tatsache so gut wie gar nicht Rechnung trigt,
daB die germanische Kunst Norddeutschlands noch vor dessen Bekehrung ein mit
der skandinavischen gemeinsames Tierornament besessen und dieses in durchaus
selbstiindiger und folgerichtiger Stilbildung zu einer in reichen, phantastischen Ver-
schlingungen wuchernden, noch in christlicher Zeit fortlebenden Bandornamentik
entwickelt hat (Anm. 3). Daran muB ich schon deshalb erinnern, weil dieser
Ornamentstil nicht bedeutungslos ist fiir diejenige Frage, iiber die ich mich mit
meinem franzdsischen Fachgenossen zu verstindigen versuchen will: — fiir die
Ursprungsfrage der sogenannten longobardischen Kunst. Die Hypothese
von der rein germanischen Herkunft der letzteren sei ein Lieblingskapitel der
deutschen Kunstforschung, heifit es bei Mile, — sie sei mit Zihigkeit festgehalten
und noch neuerdings wieder mit erstaunlicher Bestimmtheit zum Ausdruck gebracht
worden. Leider fehlen dafiir alle literarischen Belege wie fiir die meisten und
stirksten Behauptungen bei Mile. Sehen wir uns aber in der einschligigen deut-
schen Fachliteratur um, so kommen wir viel eher zum gegenteiligen Ergebnis.
Mit Ausnahme des Begriinders dieser Anschauung (Anm. 4) finde ich kaum einen
deutschen Forscher, der ihr nicht einen kriiftigen Vorbehalt, wenn nicht gar ent-
schiedenen Widerspruch, entgegengesetzt hiitte. Verfochten hat sie in jiingster
Zeit mit neuem Nachdruck nur derselbe deutsch-schweizer Gelehrte (Anm. 5), und
auch er hauptsiichlich, soweit es sich um die Entstehung des eigentlichen Band-
werks der schiinen Marmorplatten handelt, mit denen der Altaraufbau der italie-
nischen Kirchen des 8. und g. Jahrhunderts und verwandte Denkmiiler der kirch-
lichen Inneneinrichtung aus der Folgezeit daselbst und in den Nachbarlindern
ausgestattet sind. In einer gewissen Anzahl anderer ornamentaler Motive, wie die
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Rosette, die Palmette u. a. m., die daneben und in verschiedenartiger Verbindung
mit den Bandgeflechten auftreten, erkennt selbst dieser schroffste Vertreter der
Hypothese aus der Antike oder aus dem christlichen Orient entlehntes Gut (Anm. 6),
die Mehrheit der deutschen Gelehrten aber ist heute weit eher geneigt, auch die
Bandornamentik von dort her abzuleiten (Anm. 7). Was bleibt da von dem mit
so grofer Zihigkeit festgehaltenen Irrtum der deutschen Wissenschaft noch iibrig?

Aber lassen wir das Perstnliche auf sich beruhen und kommen wir zur Sache.
Wie ist die Frage selbst zu beantworten? — Vielleicht ist auch die deutsche
Kunstforschung wie Emile Male gar zu bereit, das Kind mit dem Bade aus-
zuschiitten, d. h. in diesem Falle, eine zu allgemein lautende Antwort zu geben.
Ein wenig kommt jedoch unser Angreifer uns sogar entgegen. Wenn sich be-
. weisen lieBe, meint er, daB germanischer Geist einer solchen Ornamenttafel seinen
Stempel aufgedriickt hat, so kénnte man sagen, die Germanen hitten die alte Welt
zertriimmert, um eine neue aufzubauen. Nun wohl, — ich nehme den Handschuh
auf. Dieses Kriterium soll gelten, obgleich ich selbst weit davon entfernt bin, die
Schépfung der Longobarden so hoch einzuschitzen. Aber ich habe Veranlassung,
meinem franzgsischen Fachgenossen dafiir dankbar zu sein, daB er mir Gelegen-
heit gibt, von einem so bedeutsamen Gesichtspunkt aus einige Beobachtungen und
Erwiigungen vorzutragen, die sich mir bei der Beschiftigung mit der longobardi-
schen Kunst in meinen Vorlesungen ergeben haben. Sie erschienen mir bisher
nicht so wichtig, daB ich mich sonst so bald dazu entschlossen hitte, andere
Arbeiten zu unterbrechen, um sie eingehender zu entwickeln, als ich es in einigen
Andeutungen getan habe, die Male entgangen sein diirften (Anm. 8).

Als allgemeinen Gegengrund gegen die Annahme des germanischen Ursprungs
der longobardischen Bandornamentik macht der franzésische Forscher geltend, daB
sich ihre Denkmiler in den Kénigsstidten der Lombardei, Pavia und Mailand, viel
spirlicher vorfinden als in Como, Ventimiglia u. a. kleinen Ortschaften oder Land-
kirchen. Der Tatbestand ist richtig und nicht ohne Bedeutung, nur darf man nicht
vergessen, daB die Zerstdrung, zumal so schlichter Arbeiten, an schicksalsreichen
Kulturstédtten am griindlichsten vor sich zu gehen pflegt. Andrerseits aber ist es
verstindlich, daB der héfische Geschmack in der Bliitezeit des Longobardenreichs
einer auf Nachbildung antiker und byzantinischer Formen, nimlich gewisser Ranken,
des Perlstabs, des laufenden Hundes, des Strickornaments u. dgl. mehr (Anm. 9) ge-
richteten, reicheren Zierkunst zugewandt erscheint. Die Flechtmuster gewannen
ihre gréBte Verbreitung und volle Ausbildung erst nach der Zertriimmerung des
angestammten Konigtums. Sie sind jedoch schon viel frilher in einem anderen
Gebiet, das einzelne kleinere longobardische Fiirstensitze umschloB und als ein
Hauptherd der germanischen Einwanderer anzusehen ist, in Friaul, sehr verbreitet
und vor allem in Cividale reichlich vertreten. Gibt es da nicht zu denken, daB
eben diese Verzierungsweise sich in der spiteren Volkskunst erhdlt und weiter
entwickelt?

Eine abstrakte, halbgeometrische Kunst nennt Male die longobardische Band-
ornamentik und deutet damit schon auf die Quelle hin, aus der die oberitalienischen
Steinmetzen (maestri Comacini) alles geschopft haben sollen, — auf den Orient.
Es wire in der Tat nicht verwunderlich und ist an sich richtig, daB gerade die
adriatische Nordostecke Italiens durch Vermittlung des Exarchats den orientalischen
Formenschatz am bereitwilligsten aufgenommen hat. DaB die neue ornamentale
Stilbildung ihren Ausgang zum guten Teil von solchen entlehnten und von ein-
zelnen tiberkommenen Motiven der Antike nimmt, soll auch keineswegs bestritten
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werden. Wir werden jedoch Gewicht darauf legen miissen, ob zwischen den ver-

meintlichen Vorbildern und ihrer Nachahmung nur eine allgemeine Ahnlichkeit

besteht oder eine vollkommene Ubereinstimmung ihrer Zusammensetzung. Sehen
wir uns also die Folge der Muster bei Mile niher an, die einerseits auf den Stein-
platten der italienischen Kirchen, andrerseits ganz oder fast ganz entsprechend auf

Denkmiilern des Orients vorkommen sollen, obschon die Vergleichung durch das
Fehlen genauer Zitate erschwert wird. Die Mehrzahl der Gegenbeispiele findet
Méle in der koptischen Kunst wieder. So wiederholt sich angeblich eine gemalte
Bordiire des 5./6. Jahrhunderts aus Bawit, die von einem mit Flechtwerk durch-
setzten Kreisgeflecht und dariiber fortlaufenden losen Knoten gebildet wird, mit
ganz geringen Abweichungen in Como (S. Abondio). Wenn im letzteren Falle das
gesiumte doppelte Kreisgeflecht (Stiickelberg, a. a. O., Fig. 19) gemeint ist, so
bietet wenigstens das Werk von Clédat keine genaue Parallele dazu, sondern nur
reichere, aus einfachen und doppelten Wellenbindern und eingeflochtenen Kreisen
bestehende #hnliche Bordiiren (Anm. r10). Kime es aber auch in Bawit vor, so
wiirde es als ein allgemein verbreitetes Hauptmotiv der altchristlichen Bandorna-
mentik noch gar nichts fiir den koptischen EinfluB auf die longobardische Kunst
beweisen. Ebensowenig vermag aus demselben Grunde zu solchem Beweise das
fortlaufende Achtergeflecht zu leisten, das sich in Ventimiglia (und anderwirts),
sowie in der Tat auch in Bawit vorfindet (Anm. 11). Dazu kommt die ,herrliche®, von
Kreisen durchflochtene Rautenbordiire in Ventimiglia, Como und Ravenna (Stiickel-
berg, a. a. O., Fig. 21/2), die nach Angabe von Mile zwei Jahrhunderte frijher in
Bawit im Relief ausgehauen erscheint (Anm. 12), — abermals ein Muster von ganz
typischer, keineswegs auf Agypten beschrinkter Zusammensetzung. Nicht anders
steht es mit dem Quadratnetz, das in Sakkarah durch die Ausgrabungen zutage
gekommen ist, und das auch in die longobardische Kunst (Mailand, Grado) Ein-
gang gefunden hat, — aber nicht gerade notwendigerweise aus der koptischen
berzurifhren braucht. Welche engere Beziehung endlich zwischen den mit ver-
flochtenem Blattwerk geschmiickten Kapitellen von Sakkarah und Bawit und den
mit verschlungenen Kreisen mit Blattfilllung bedeckten Kapitellen von S. Ambrogio
in Mailand vorliegt — Male sieht den Hauptunterschied nur in der weniger ele-
ganten Form der letzteren —, bleibt mir vollends unverstdndlich. So ist es mit
den behaupteten Entlehnungen der longobardischen aus der koptischen Kunst be-
stelit. Und wenn wir sie selbst insgesamt zugeben miiSten und noch um weitere -
Beispiele #dhnlicher Art vermehren wollten (Anm. 13), so wire das doch nur eine
kleine Auswahl mehr oder weniger gebriuchlicher Typen der ersteren. Ist etwa
damit der ganze Reichtum ihres Formenschatzes erschopft? Keineswegs, — viel-
mehr ergibt sich fiir sie ein betrichtlicher UberschuB, dem nichts Entsprechen-
des in der altchristlichen Kunst des Orients das Gegengewicht hilt, auch nicht in
der syrischen, auf die wir unten zuriickkommen.

Der grifiere Reichtum der longobardischen Bandornamentik an reizvollen Spiel-
arten konnte wohl den Gedanken aufkommen lassen, daB sie ganz aus eigener
Wourzel entsprossen sei, indem die einfacheren Gebilde zu immer verwickelteren
Bildungen auswuchsen. Von dem oben genannten schweizer Forscher ist denn
auch der Versuch einer solchen Ableitung unternommen worden. Er ldit aus den
Schlingen die Flechtornamente (von dem Zweiriemen- bis zum Sechsriemen-
geflecht) und aus den Geflechten (bzw. Bordiiren) auf dem Wege der Reihung
die Netze und Gittermuster hervorgehen (Anm. 14). In Wahrheit hat jedoch
die Entwicklung nicht diesen logischen Weg genommen. Das beweist schon die
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Chronologie der Denkmdler. Nach dieser Auffassung miiiten n#mlich die Netze
erst auf den jiingeren Denkmiilern auftauchen. Sie begegnen uns aber ebenso
frilh, ja anscheinend friiher als einzelne Geflechte und manche Schlingen (Anm. 15).
Dieser Widerspruch 1gst sich durch eine andere genetische Erkliirung. Was zwingt
uns denn iiberhaupt zur Annahme, dafi die gesamte frilhmittelalterliche Bandorna-
mentik Italiens entweder aus dem Orient oder von den Longobarden herriihren
muB? Warum kénnten die Einwanderer nicht einige Motive mitgebracht, andere
in Italien vorgefunden oder aus der orientalischen Kunst entlehnt haben? Ko&nnte
der sogenannte longobardische Ornamentstii dann nicht aus einer Verquickung
dieser verschiedenen Bestandteile entsprungen sein? Ist es doch eine viel zu
wenig beachtete Erscheinung, die in der Kunstentwicklung eine sehr wichtige
Rolle spielt, da8 ihnliche Formen bei jhrem Zusammentreffen verschmelzen, d. h.
einander assimilierend —, mitunter aber auch dissimilierend, — beeinflussen. Die
Longobarden haben nun in der Tat einzelne von den Grundmotiven der iltesten
Steinplatten mitgebracht, — darunter auch solche, die uns im Orient begegnen.
Sie gehorten schon zum Gemeinbesitz der germanischen Zierkunst der Vidlker-
wanderungszeit. So kommt z. B. die Achterschleife (bzw. ein daraus gebildetes
Achtergeflecht) auf burgundischen Fibeln vor (Anm. 16). Das Zopfgeflecht taucht
auf den Goldblattkreuzen, die sich in den longobardischen Gribern Italiens allent-
halben gefunden haben und daflir zeugen, daB der neue Ornamentstil zum minde-
sten durch den Geschmack der Barbaren geftrdert wurde, neben unregelmiBigeren
Geflechten auf, die noch durch einzelne Ansiitze von TierfiiBen oder Kopfen ihre
Herkunft aus der germanischen animalen Bandornamentik verraten (Anm. 17), und
findet sich auf dem schdnsten Schmuckstiick aus Castel Trosino wieder (Anm. 18).
Die Longobarden haben es jedenfalls schon aus dem mitteleuropiischen Kunst-
kreise entlehnt und ebenso offenbar noch ein paar andere Grundmotive. Denn es
kommt in eckiger Brechung als kiirzeres, geschlossenes, fast quadratisches Gebilde
schon auf dem Helmbande des sogen. Helmes Heinrichs des Léwen in Petersburg
vor, eines der weit verbreiteten germanischen Spangenhelme (Anm. 18). Die De-
koration ihrer gepreBiten Reliefbiinder besteht aber bekanntlich aus einem Gemenge
spétantiker und orientalischer Elemente (Anm. 19). Wenn wir ferner in der Orna-
mentik der Keczthely-Gruppe nicht nur das einfache Flechtband, sondern auch die
kreuzweise (diagonal) verflochtene Doppelschlinge sowie die einfache und doppelte
Achterschlinge und das Achtergeflecht antreffen (Anm. 20), so ist der Schlu8 kaum
abzuweisen, daB die Longobarden alle diese einfachen Motive, die vielfach noch
in unverdnderter Zusammensetzung auf den iltesten Steinreliefs in Cividale, Ve-
nedig u. a. m. (Anm. 21) fortleben, ebenfalls bereits auf ihrer Wanderung durch
die ungarische Tiefebene aufgegriffen haben. DaB sie nicht ihrer eignen Erfindung
zu verdanken sind, sondern letzten Endes wohl! dem pontischen Kunstkreise ent-
stammen, soll keineswegs bestritten werden. Und doch macht es einen gewaltigen
Unterschied aus, ob sie in der weiteren Entwicklung des Bandornaments in Italien
alsKeime einer neuen Musterbildung gewirkt haben oder ob sie mitsamt diesem
reicheren Flechtwerk geradeswegs aus dem Orient iibernommen sind. Indem Maile
das behauptet, leugnet er die Entwicklung in der longobardischen Zierkunst. Das
Gegenteil, nimlich die erste Annahme, trifft jedoch zu. Besonders eines jener Motive
war dazu bestimmt, in der longobardischen Ornamentbildung auf italienischem Boden
eine entscheidende Rolle zu spielen. Das ist eine Art aus zwei verflochtenen herz-
fdrmigen Schleifen bestehender VierpaBschlinge, der wir bereits auf dem schon er-
wiihnten Sattelzierat aus Castel Trosino begegnen (Anm. 22). In strafferer Stili-

154



= BT

LA

ST =

-t AL

L) S

(AR L

sierung verwandelt sie sich in jenes abgekiirzte, eckig gebrochene Zopfgeflecht des
Petersburger Helmes, — daraus aber entsteht augenscheinlich durch Reihung und
allmihliche Erweiterung und Verkniipfung der gereihten Gebilde das Drei- (bis
Sechs)-riemengeflecht, zerfillt doch letzteres, zumal auf ilteren Denkmilern noch
wiederholt in solche Teilstlicke (Anm. 23). Ungleich wichtiger aber ist die Ein-
wirkung, die dasselbe Motiv auf die Ausbildung der Kreisgeflechte ausiibt. Hier
vollzieht sich in der Tat eine gegenseitige Durchdringung des longobardischen und
ecines orientalischen Grundelements. Nicht aus der koptischen, wohl aber aus der
syrischen Kunst hatte die altchristliche Ornamentik des adriatischen Kunstkreises
ein Gittermuster aufgenommen, aus dessen Zersetzung unter diesem dissimilierenden
EinfluB der Hauptbestand des longobardischen Bandwerks hervorgeht. Es besteht
aus zwei (bis vier) in ihren Achsen gegeneinander um die Linge ihres Radius
verschobenen, und einander iiberschneidenden Kreisnetzen. In reicherer und mannig-
faltigerer Zusammensetzung begegnet es uns mehrfach in Syrien (Anm.24), in
einfacherer auf Denkmiilern der nordwestlichen Adriakiiste (Anm. 25). Die Ent-
wicklung beginnt nun damit, daBl in die einander durchdringenden Einzelkreise jene
longobardische VierpaBschlinge hineingesehen und daB sie infolgedessen ihrerseits
als ein von einem Kreise durchflochtenes Liegekreuz von lanzettférmigen Doppel-
schlingen aufgefaBt wird. Das wiederholte Vorkommen dieses Motivs (Anm. 26)
als selbstindiges Gebilde in der Steinplastik und in anderer Technik bestiitigt
die SchluBfolgerung. Aber auch innerhalb des Gittermusters ist es zweifellos
alsbald hervorgehoben worden, und zwar mittels der Falzung, die das Band
durchzieht. Den schlagenden Beweis dafiir bietet ein Friihwerk der Kleinkunst.
Eine in Monza bewahrte, in Durchbrucharbeit ausgefiihrte Elfenbeinplatte (Anm. 27),
auf der diese es noch nicht, wie in der Masse der Denkmiiler, in drei, sondern nur
in zwei Streifen aufteilt, 1:iBt, z. B. unter der eingeschobenen Mittelverzierung, deut-
lich erkennen, wie der Falz nicht den Kreis schlieBt, sondern, eine Lanzettspitze
bildend, in die von beiden Seiten einschneidenden Halbkreise der vertikalen Neben-
bahnen iibergeht (Abb. 3), das Klischee nach der Zeichnung! An den Stellen aber,
wo die letzteren sich mit den folgenden beriihren, nehmen die Zuleren Kreise magere
Rankenbildung an und kreuzen sich mit den Nebenkreisen, um als geschwungenes
Band diagonal bis an den Rahmen weiterzulaufen und sich dort in kleinen, ein-
geroliten Windungen zu begegnen. Der damit eingeleiteten Umdeutung des Grund-
musters folgt seine Auflgsung (Abb. 4), quergelegt auf der Tafel! Erscheint dieses
dem Beschauer oder Hersteller nicht mehr aus horizontalen Bahnen von verflochtenen
Kreisen, sondern aus Bahnen von Kreuzschleifen mit eingeflochtenen Kreisen oder
umgekehrt zusammengesetzt, so kann man einen solchen Streifen leicht aussondern.
Dadurch aber <ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>