UNIVERSITATS-
BIBLIOTHEK
PADERBORN

®

Gedanken zur Kunstgeschichte

Wolfflin, Heinrich
Basel, 1941

Die Architektur der deutschen Renaissance

urn:nbn:de:hbz:466:1-78633

Visual \\Llibrary


https://nbn-resolving.org/urn:nbn:de:hbz:466:1-78633

GEDANKEN ZUR KUNSTGESCHICHTE

geschichte die nationalen Charaktere heutzutage bestimmter herauszustellen
weill, so soll man daneben doch nicht vergessen, daBl die Welt nicht in
lauter Sonderexistenzen zerkliiftet ist, sondern dal ein Allgemein-Menschliches
immer noch existiert. Wie hétte man sich sonst iiber die Grenzen hiniiber
jemals verstehn konnen. In solchen Uberlegungen miindet der Aufsatz « Zum
Thema : Nationale Kunst», der bei Anlall des internationalen Kunsthistoriker-
Kongresses in Ziirich (1936) in der «Neuen Ziircher Zeitung» erschien.

DIE ARCHITEKTUR
DER DEUTSCHEN RENAISSANCE

Als der Krieg von 1870 geschlagen war und das deutsche Volk im neuen Reiche
sich einzurichten begann, entdeckte man in der deutschen Architektur des
16. Jahrhunderts eine Kunst, die, voll Kraft und Keckheit, gerade das zu ent-
halten schien, was die Zeit verlangte. Deutsche Art war gleichbedeutend mit
deutscher Renaissance. Nicht daB der Stil sich das Feld ganz erobert hitte — der
Platz wurde ihm von der italienischen Renaissance, der die Aufgaben der hohe-
ren Monumentalitit sowieso vorbehalten waren, immer bestritten —, aber er
besal} einen festen Stand in der biirgerlichen Architektur und drang durch das
Kunstgewerbe in alle Winkel des Privatlebens ein. Und vor dem italienischen
Stil hatte er auf jeden Fall den Reiz der Neuheit voraus, denn es war wirklich
eine Entdeckung gewesen. «Es handelt sich hiery, schrieb Liibke 1873 im Vor-
wort zu seiner Geschichte der Deutschen Renaissance, «um eine Monumenten-
welt, welche bis jetzt so gut wie unbekannt war. Man sprach vom Schlofl zu
Heidelberg. Das tibrige galt als eine wenig bedeutende verworrene Masse®.» Fiir
die Romantiker der mittelalterlichen Stile hatte diese Kunst nie etwas Ehr-
furchterweckendes gehabt, die anerkannte Renaissance aber, wie si¢ etwa Sem-
per vertrat, sah in den deutschen Denkmilern nur das mifverstandene italie-
nische Vorbild. Jetzt empfand man auf einmal die Kunst darin, ja eine beson-
ders warme volkstiimliche Kunst. Produktion und Forschung gingen Hand in
Hand. Zwar aubert sich Liibke zunachst noch etwas zuriickhaltend und meint,
gleichsam entschuldigend: wenn diese Schépfungen auch vor dem strengen
MaBstab einer abstrakten Asthetik nicht bestehen kénnten, so seien sie als Kul-
turduBerungen einer schaflensfrohen kraftigen Zeit immerhin von hohem Inter-
esse und doch auch kiinstlerisch nicht gering zu schatzen. Aber bald tritt er zu-

1 'W. Liibke: Geschichte der deutschen Renaissance, 1853 (als 5. Band der Geschichte der
Baukunst von Franz Kugler), 5. VI. Die zweite Auflage erschien 1883. Die dritte, besorgt von
A. Haupt, 1914
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versichtlicher auf und im Vorwort zur zweiten Auflage seines Buches (1883)
heiBt es unter Hinweis auf die inzwischen emporgewachsene Renaissancebewe-
oung: die Kiinstler hitten den Beweis erbracht, daf3 dieser Stil noch immer
lebensvoll sein konne und daB sich deutsche Weise in ihm gerade mit einer
besonderen Frische und anheimelnden Warme ausspreche.

Man wird diesem Urteil auch heute noch zustimmen. Von stimmiger Art,
untersetzt, manchmal etwas laut auftretend, ungebunden und beweglich, im
ganzen entschieden biirgerlich und doch fahig der Steigerung ins Festliche, hat
dieser Baustil nicht aufgehért uns etwas zu bedeuten, auch nachdem die spa-
teren Stile, Barock und Klassizismus, wieder aufgekommen sind. Unser Urteil
hat sich nur insofern verindert, als wir die Wertakzente anders setzen. Fiir die
dltere Generation standen die Leistungen am hochsten, wo die grofite Anglei-
chung an das Italienische stattgefunden hatte, wir schitzen gerade die unge-
birdigen Bauten, die sich mit italienischem MaBstab nicht messen lassen, héher
und die «unreine Renaissance» ist uns die interessantere.

Merkwiirdig bleibt es immerhin, dal man den Ausdruck nationalen Wesens
besonders stark ausgeprigt in einer Architektur findet, die notorisch auf auslin-
dische und zwar italienische Formen gegriffen hat. Wenn die Gotik in Deutsch-
land von Nordfrankreich her genihrt werden konnte, so ist das — namentlich
innerhalb der mittelalterlichen Kultur — nicht weiter verwunderlich, aber was
hat das Deutschland des 16. Jahrhunderts mit der Heimat Bramantes gemein?
Das Ritsel wiirde unlosbar sein, wenn es wirklich die Bramantesche Renais-
sance gewesen wiire, die nach Deutschland kam. In Wahrheit aber beschrankt
sich die Ubernahme des Italienischen auf Dinge, die mit dem Wesen der italie-
nischen Kunst nur wenig zu tun haben. Das Phinomen, das sich in der deut-
schen Renaissance — abgesehen von einzelnen rein italienischen Bauten — beob-
achten 1aBt, ist die Auseinandersetzung einer sehr starken deutschen (gotischen)
Tradition mit einer ihr von Grund aus fremden Kunst, die man bewundert,
ohne sie eigentlich zu verstehen. Welche Umstande die Deutschen damals auf
Italicn gewiesen haben und was fur Gemeinsamkeiten hiiben und driitben vor-
handen waren, soll hier nicht erértert werden, Tatsache ist, dali das Verstand-
nis fiir das Italienische lange auf sich warten lieB. Nicht weil es am richtigen
Studienmaterial gefehlt hitte, sondern weil die deutsche Phantasie einen zihen
Widerstand leistete. Als dieser Widerstand aufgegeben wurde, war die Renais-
sance bereits vorbei und der Barock da'.

1 DaB die deutsche Renaissance zundchst noch durchsetzt ist mit gotischen Motiven, ist
natiirlich immer gesehen worden. Liibke betrachtet die Inkonsequenz wie eine Unreinheit, die
er um so peinlicher empfindet als er von der Spétgotik geringschitzig denkt («die Formenwelt
des spatgotischen Stils hing mit dem handwerklichen Geiste, der damals die ganze Kunstibung
durchdrang, innig zusammen ..., kein Wunder, dal3 man noch lange sich mit gotischen Kon-
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Gerade durch das Aufeinanderstoflen polarer Gegensitze kommt das Natio-
nale an dieser Stelle mit groler Deutlichkeit zum Vorschein. Es soll der Ver-
such gemacht werden, das Verhiltnis auf die entscheidenden Begriffe zu
bringen.

1. Der Zentralbegriff der italienischen Renaissance ist der Begriff der voll-
kommenen Proportion. Die italienische Architektur ist im besonderen Sinne
eine Architektur der Verhiltnisse. Von Anfang an sucht die Theorie fiir Saulen,
Massen und Raume jenes vollkommene Verhiltnis, das, die Mitte haltend zwi-
schen stumpfer Sattigung und unbefriedigter Spannung, sich harmonisch in
den Zusammenhang der Werke der Natur einfiigt. Nicht als ob es sich um eine
einzige Formel handeln kénnte. Die Proportion wechselt nach der Stimmung
des Gebdudes und die angenommene Grundproportion wird dann mannigfach
abgewandelt, immer aber bleibt als letztes Ziel die Darstellung eines in sich
ruhenden, vollendeten Daseins. Daher jener Charakter des Miihelosen und
Heiteren, den in wunderbarster Weise die klassische Architektur in Toskana
und Rom offenbart, der aber auch in der Provinz, in Venedig und in der Lom-
bardei zwingend auf den modernen Beschauer wirkt?.

Die deutsche Renaissance hat eine dhnliche Wirkung nicht gesucht. Man
kam von der Gotik her und fiir die Gotik liegt das Bedeutsame nicht in der
beharrenden Form, sondern in der Bewegung, nicht im Sein, sondern im Ge-
schehen. Nun hatte sich freilich die hohe Spannung der klassischen Gotik gelést:
die Spatgotik war in die Breite auseinandergegangen und die Schirfe der Funk-
tion in den Gliedern hatte sich abgestumpft. Trotzdem war es der deutschen
Phantasie auch im 16. Jahrhundert noch selbstverstindlich, das Interesse im

struktionen und Formen begniigten; a. a. O. 5. 155). Bei den spiiteren Darstellern dndert sich
das Gesamturteil tiber den 5til in dem MalBe, als die Bedeutung der importierten Formen gegen-
tiber der heimatlichen Tradition immer geringer eingeschitzt wird. G. von Bezold: Die Bau-
kunst der Renaissance in Deutschland usw., 1900 (2. Auflage 1908) sagt: «So erscheint die
Aufnahme der Renaissanceformen keineswegs als ein Bruch mit der Vergangenheit, sondern
mehr als cine Bercicherung des (spitgotischen) Formenschatzesn (S. 8). Ahnlich lautet schon
das Urteil bei R. Dohme: Geschichte der deutschen Baukunst, 1887, wenn es auch nur in
geringerem Umfang gelten soll: «Nur eine Dekoration, nicht mehr, erscheint dem Deutschen
(zunichst) der italienische Stils (S. 287).

In allen bisherigen Darstellungen aber liegt das iiberwiegende Interesse auf der Verglei-
chung von Detail mit Detail und das Problem, die verschiedene Formauffassung grundsétzlich
zu behandeln, ist noch nicht aufgenommen worden.

! Die wichtigsten Aussagen iiber den Begriff der vollkommenen Proportion finden sich im
IX. Buch von L. B. Albertis de re aedificatoria: apulchritudinem esse quendam consensum et
conspirationem partium in eo cujus sunt ad certum numerum finitionem collocationemque
habitam ita ut concinnitas hoc et absoluta primariaque ratio naturae postularit.n Vergleiche
damit Lionardos Auslassung iiber die Wirkung der absolut schénen Verhiltnisse im Buch von
der Malerei, Ausgabe von Ludwig 27 (30).
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Vorgang zu suchen und nicht in der Gestalt als solcher, Darum konnte man
von der italienischen Siule wohl Einzelheiten der Formgebung iihernehmen:
dem Geheimnis ihrer Bildung im ganzen nachzugehen, hatte man kein Bediirf-
nis. Wertvoll im Sinne deutscher Auffassung war die eindringliche Auflerung
der Funktion: daB die Saule sich zusammennehmen muf} und daB sie mit Ein-
setzung der ganzen Kraft sich gegen die Last stemmt. Die vornehme Lissigkeit
der italienischen Siule sagte dem Deutschen nichts. Und ebenso muBte ihm die
Beschrankung auf ein paar « Ordnungen» unverstiandlich bleiben. Es gibt un-
gezihlte Moglichkeiten vom zwerghaft-kurzen Saulenstumpf bis zur stengel-
haft-diinnen Bildung, da wo der Triger freier emporsprief3t.

Spitgotische Gewolbe, auch wenn sie nicht mehr die Spannung der Hoch-
gotik besitzen, geben der Phantasie doch immer noch das Schauspiel wirkender
Krifte und es 4Bt sich begreifen, daB die ruhig schwebenden Gewdlbe der Ita-
liener den an das Spiel der Rippen gewohnten Deutschen wenig bedeuten
konnten. Darum hat die deutsche Renaissance von vornherein das Rippen-
gewdlbe mit in den neuen Stil heriibergenommen und wiirde es gar nicht begrif-
fen haben, wenn jemand im Namen der Stilreinheit gegen diese Verschleppung
Einspruch erhoben hétte.

Fiir die Front ist es der steigende Giebel, der der deutschen Architektur im
Gegensatz zur horizontalen SchluBllinie der Italiener von vornherein ein Uber-
gewicht an Aktivitat sichert und der den Eindruck deutscher Stadte auch spater
noch so sehr lebhaft macht, aber die Sache bleibt sich gleich, auch wenn das
Dach mit der Traufseite der StraBe zugekehrt ist. Man kann dartiber streiten,
wieweit die Dachfliche als steigende oder als fallende Form empfunden wird —~
es kommt viel auf die Bildung der Dachluckengehiuse an —, das Wesentliche
fiir uns ist dieses: daB in der deutschen Renaissance das Breitgelagerte und
Geduckte ebensogut seinen Platz hat wie das riistig EmporstoBende. Es soll nur
alles in einer bestimmten Weise sprechen. Darin liegt hauptsichlich das Warme
und unmittelbar Ergreifende der deutschen Bauten. Den Wert der italienischen
Proportionen zu fassen, dazu fehlten die Grundlagen, es fehlte vor allem der Be-
griff der natiirlichen Vollkommenheit. Es 4Bt sich denken, daB die italienische
Schénheit den Deutschen des 16. Jahrhunderts als neutral und nichtssagend er-
schien. Umgekehrt hat es lange gedauert, bis die Modernen sich entschlicBen
konnten, die jetzt als besonders «edel» empfundenen Verhiltnisse des Siidens
aufzugeben. Man hat sie selbst beim gemeinen Mietshaus nicht missen wollen.

2. Die italienische Renaissance ist eine Gelenkkunst und ihre Architektur
jederzeit ein Gefiige, dessen Teile, zu selbstindiger Bedeutung gebracht, sich
fiei regen konnen. So ist die Siule eine Form, die eine Existenzmoglichkeit
behilt, auch wenn man sie aus dem Zusammenhang lésen wiirde. Das Gewdlbe
14Bt sich abheben wie ein Deckel. In der Massenkomposition ist jeder Fligel,
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jeder Turm etwas Selbstindiges und im Aufbau der Stockwerke sind es die
Gurtgesimse, die als durchgreifende Scharniere wie selbstverstindlich das Ganze
in einzelne Teile zerlegen.

Den deutschen Architekten war diese Vorstellung nicht geliaufig. Sie ent-
nahmen wohl gelegentlich dem fremden Vorbild die Form des Gesimses, aber
man merkt, dall der Begriff der Gelenke nichts unmittelbar Einleuchtendes fiir
sie hatte. Die Tonne der Michaelskirche in Miinchen ist in der Grundform ita-
lienisch, aber der Sinn des Gewolbes ist verdndert worden; das Hauptgesims
fallt nicht mit dem Gewdélbeanfang zusammen, mit andern Worten: die Tonne
liegt eben nicht wie ein abnehmbarer Deckel auf den Mauern, sondern wichst
aus den Mauern empor. Und selbst da, wo in der Fassade das Motiv rein aus-
gebildet ist, wie beim Ott-Heinrichs-Bau von Heidelberg, kommt man nicht
auf den Gedanken, daB der Bau mit horizontalen Schnitten zerlegt werden
kénnte. Was spricht, ist die durchgehende Bewegung. Man hat das wohl be-
merkt und gesagt, die Hauptlinien miifiten stirker ausgepragt sein. Allein wenn
eine solche Kritik im Sinn der spiteren Entwicklung begreiflich ist, so ist diese
gleichmiBig durchlaufende Bewegung eben durchaus das, was der gotischen
Tradition entspricht.

Die Gotik hat nicht einzelne Lagen aufeinandergeschichtet, um in die Héhe
zu kommen, sondern alles geht in einem Schull empor. Selbst wo es Absitze
gibt, kénnte man keinen Schnitt machen, ohne das Mark zu durchschneiden.
Und wenn der Ausgang des Stils, die Spatgotik, Horizontalteilungen zulidBt, so
sind es eben mehr Fliachenteilungen als durchgreifende Gelenke, nach denen
die Vorstellung nicht verlangt hat.

Fin ausgesprochener Renaissancebau wie das Rathaus von Altenburg be-
gniigt sich damit, die Fensterreihen oben und unten mit Gesimsbéindern einzu-
rahmen, ein reines Flichenmotiv. Aber auch beim Fachwerkbau mit vorge-
kragten Stockwerken ist der Bau nicht mit Gelenken durchsetzt, sondern es
bleibt bei dem Eindruck eines ruckweisen Sichemporhebens. Gerade das macht
die Kraft der alten Bauten aus, dall sich die einzelnen Geschosse fiir die Phan-
tasie nicht verselbstindigen.

Es gehort vielleicht in denselben Zusammenhang, dafl Tiirme, namentlich
Treppentiirme, runde Erker und derartige Formen zum Teil im Hauptkorper
befangen bleiben. Das Rathaus von Altenburg liefert auch hiefiir ein bekanntes
Beispiel. Fiir italienischen Renaissancegeschmack hatte dieses unfreie Verhilt-
nis etwas Widriges und wo es mittelalterliches Erbe war, hat man es nach Krif-
ten ins Geloste umgebildet. Der Norden dachte darin anders. Erker und Tiirme
sind hier Gewichse, die aus dem Zusammenhang nicht lésbar sind, obwohl sie
innerhalb des Ganzen eine stiarkere Eigenwilligkeit behaupten, als das in Italien
der Fall ist.
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Und was die Siulen betrifft, so ist es ebenso eine Erfahrung, die fast alle
Denkmiler bestitigen, daB der einzelne Triger mit dem Leben der Mauer aufs
engste verflochten bleibt. Die Schénheit italienischer Bildungen, das véllig Ver-
selbstandigte und in sich Abgeschlossene, war gerade, was man nicht wollte. Es
dauert lange, bis sich die Vorstellung durchsetzt, dafi die Siule mit dem Kapi-
tell zu Ende sei. Zu stark wirkt die Gewdhnung an jene durchgehenden Krifte
der Gotik, die in mannigfaltiger Form, einzeln oder gebiindelt, in die Hoéhe
gehen, in den Rippen der Gewdélbe weiterleben oder auch, die Decke durch-
stofend, im Unbekannten sich verlieren. Zweifellos hat die Spatgotik im Sinne
der Sonderung vorgearbeitet, allein gewisse Grundvorstellungen von der Kraft,
die iiberall gegenwirtig ist, waren schwer auszutilgen und alles was man zugun-
sten der Siule vorbrachte, kann doch nicht verhindert haben, daB das italie-
nische Schema zunichst mit dem Eindruck einer gewissen verstindigen Niich-
ternheit behaftet blieb.

3. Fiir die italienische Kunst ist das gesetzlich Geordnete Voraussetzung alles
Daseins. Wo die Regel nicht durchgreift, da fehlen die clementaren Lebens-
bedingungen. Alles Willkiirlich-Eigenwillige wird als Eingriff in die Existenz
des Organismus empfunden. So ist es selbstverstandlich, daf die Fensterin regel-
miéBiger Reihe stehen, daB ein mehrteiliges Ganzes in reiner Symmetrie sich
ordnet usw. Ein immanentes Gesetz formt die Massen durchweg als homogene
Massen und es ist nur konsequent, daB die einmal angenommene Proportion
im Ganzen und in den Teilen gleichmaBig festgehalten wird, wie das August
Thiersch fiir die ausgezeichnetsten Denkmailer nachgewiesen hat'.

Dagegen wird man in der nordischen Kunst eher ein MiBtrauen gegen das
RegelmiBige finden, als ob es dem Eindruck des Lebendigen hinderlich im
Wege stehe. Man erinnert sich, wie selten schon der Fall vorkommt, dal} bei
gotischen Kirchen Doppeltiirme gleichmaBig ausgefithrt sind. Die populiren
Beispiele — Koln, Regensburg, Soest —, die man rasch zu zitieren bereit ist, ge-
héren dem 1g. Jahrhundert an. Wenn auch die Gleichheit urspriinglich geplant
war, so sah man doch offenbar nichts Schlimmes darin, von der Gleichheit nach-
her abzugehen und Dehio hat gewiB recht, dal man mit dem UnregelmaBigen
dem Bau geradezu eine gewisse Wirme mitzuteilen tiberzeugt war?,

1 Die Proportionslehre von August Thiersch im Handbuch der Architektur von Durm
w. a. IV, 1 und im Auszug mitgeteilt in den neueren Auflagen von J. Burckhardts Geschichte
der Renaissance in Italien (von der 4. ab).

2 . Dehio. Handbuch der deutschen Kunstdenkmaler II1: Siiddeutschland. 1908, bei
Gelegenheit der Domfassade von Regensburg: « Unrecht tite man den spatgotischen Meistern,
wollte man diese Asymmetrien als Launen oder kleinliche Nachgiebigkeit gegen Modeformen
erkliren. Es war sicher ein bestimmtes Gefiihl, das sie dabei leitete, der Wunsch lebendiger und
wérmer zu wirken, als es durch reine Symmetrie hitte erreicht werden konneny (8. 397)-
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Die deutsche Renaissance hat sicher die Wiirde einer strengen Ordnung auch
empfunden, aber trotzdem — selbst an Monumentalbauten — immer wieder ihr
zu trotzen gewagt. Am Rathaus von Rothenburg sind die Fenster bald zu zweit,
bald zu dritt zusammengenommen. Der Turm steht vor der Mitte der Lings-
front, aber doch nur ungefahr. Gern wirft man mit einem einzelnen Erker
einen asymmetrischen Akzent in die Komposition. Ja, diese Baumeister sind nie
groBer, als wo sie ganz ungleiche Massen in ein Verhiltnis des schwebenden
Gleichgewichts gebracht haben.

Man suchte nicht die reine Harmonie von lauter homogenen Teilen, vielmehr
drangt sich das Verschiedenartige und Widerspruchsvolle zusammen. Es ent-
steht nicht der Eindruck seliger Ruhe und Ausgeglichenheit, sondern der Ein-
druck des Kampfes, der Reibung und nie endender Spannung. Das ist der Sinn,
wenn man von der «méchtig bewegten Gruppierung» deutscher Renaissance-
bauten spricht. Es liegt auf der Hand, dafl das Gesetz der durchgehenden Pro-
portion hier nur eine sehr beschriankte Anwendung finden kann. Man wiirde
ein derartig abklarendes Verfahren als erkiltend empfunden haben.

Der Begriff organischer Einheit ist im Norden ein anderer als im Siiden. Der
Teil ist zwar gewissermaBen enger mit dem Ganzen verflochten als in Italien,
wo er — wie bereits gesagt — jederzeit als 16sbar und selbstindig erscheint, aber
andererseits behauptet er innerhalb dieses Zusammenhangs eine starkere Eigen-
willigkeit. Das Individuell-Abweichende gilt nicht als Stérung, im Gegenteil
scheint der Eindruck eines lebendigen Ganzen recht eigentlich bedingt durch
das Vorhandensein einzelner willkiirlicher Triebe und das véllig Einheitliche
erweckt hier leicht den Schein des « Gemachten», das heilt des Unlebendigen.

4. Man sagt von der deutschen Renaissance, sie habe im Gegensatz zur italie-
nischen einen mehr malerischen Charakter und die tibernommenen Formen
seien in einem bloB dekorativen Sinne verwendet worden.

Das Malerische kann dahin bestimmt werden, daB es eine Wirkung nur fiir
das Auge besitzt, wahrend das Plastische immer auch einen greif- und tastbaren
Wert darstellt. Nun ldBt sich die Architektur als Kunst kérperlicher Massen
gewil niemals dem Gebiet des Tastbaren entriicken, aber allerdings findet man
bei den Deutschen eine starke Neigung iiber das Tastbare hinaus jene maleri-
schen Wirkungen aufzusuchen, die nur in der Ansicht, im BildmaBigen liegen
und nur von den Augen, nicht von den (im ideellen Sinne) nachtastenden Han-
den aufgenommen werden konnen. Hicher ist zu rechnen, was mit dem Reiz
der Uberschneidung, der Verdeckung arbeitet, das Uniibersehbare und weiter-
hin tiberhaupt alles, was einen Bewegungseindruck auslést, der, unabhingig
von der plastischen Bildung der Einzelform, am Bilde des Ganzen sich entziin-
det. Sowohl die «malerische» Gruppierung eines Gebaudekomplexes ist ein sol-
cher (optischer) Bewegungseindruck wie das Spiel der Form auf einer reichge-
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schmiickten Fassade, wenn die Helligkeiten und Dunkelheiten zum Schauspiel
einer bald lauteren, bald leiseren Gesamtbewegung zusammenschlagen.

Die architektonische Phantasie Italiens ist eine wesentlich plastische. Die
Form an sich ist das Bedeutsame, das, was sich betasten und messen 1dBt, nicht
das unfeste, wechselnde Bild. Natiirlich gibt es auch in Italien Reize der bloBen
Ansicht, aber sie verschwinden hinter der Gewalt der bleibenden kérperlichen
Form, auf die man von allen Standpunkten aus immer wieder als auf das Ent-
scheidende zuriickgewiesen wird.

Im deutschen Norden hat die Gotik eines gewissen malerischen Elementes
kaum je entbehrt, mit der Spatgotik gelangt das Malerische zu einer herrschen-
den Rolle. Es war dem 16. Jahrhundert unméglich, hier auf einmal umzuler-
nen. Die Vermeidung des Reguldren begiinstigt natiirlich die malerischen
Bewegungssuggestionen. Aber auch da, wo das italienische Formensystem
scheinbar véllig rein iibernommen ist, an der Fassade des Ott-Heinrichs-Baus
zum Beispiel in Heidelberg, ist es doch nicht das einzelne Wandfeld, das spricht,
und nicht die einzelne Gliederungsform, sondern vielmehr die Bewegung, die
iiber die Gesamtflache hingeht. Und wenn auch die einzelne Form nicht unter-
geht im Eindruck des Ganzen und der moderne Betrachter gewil leicht geneigt
ist, die Sache malerischer zu sehen als sie gesehen werden will, so ist doch so viel
gewiBl, daB weder dem einzelnen Triger noch dem einzelnen Trigerintervall
jemals jene absolute Bedeutung zugekommen ist, dic man in der klassischen
Architektur Italiens durchweg findet.

Damit stoBen wir auf den oft gebrauchten Ausdruck der bloB dekorativen
Formbehandlung in der deutschen Renaissance. Gemeint ist damit nichts an-
deres, als dafB die iibernommenen Formen der Siule, des Pilasters, des Gesimses
nicht mehr wortlich, das heiit im tektonischen Sinne verstanden sein wollen,
sondern nur im malerischen Sinne, als eine bloBe Uberredung des Auges. Die
Grenze ist schwer zu ziehen, da ja alle Architektur darauf rechnen kann, mit
dem Auge aufgenommen zu werden und der kérperlichen Kontrolle kaum
eigentlich untersteht. Trotzdem ist der Gegensatz ein einschneidender. Die Lei-
stung Bramantes ist ein immer konsequenteres Ausbilden rein kérperlicher
Werte, umgekehrt beruht der ganze Barock auf dem Prinzip der malerisch-
dekorativen Formauffassung. Insofern konnte er in Deutschland unmittelbar
an die Tradition der Renaissance anschlieBen?.

1 Viel weitergehend ist das Urteil von G. Dehio. Er méchte den Begriff Renaissance in der
deutschen Kunstgeschichte iiberhaupt geloscht wissen. «Nach meiner Auffassung sind Renais-
sance und Barock sich nicht gefolgt, sie gehen von Anfang an nebeneinander her und scheiden
die nachmittelalterliche Kunstwelt so: Renaissance ist der Stil Italiens, Barock ist das spontane
neuzeitliche Produkt derselben nordischen Vélker, die den romanischen und gotischen Stil
geschaffen hatten. Gleichwie die spitere Gotik Italiens latente Renaissance ist, so ist die spite
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GEDANKEN ZUR EUNSTGESCHICHTE
Vom Barock als einem geschlossenen Stil spricht man zuerst in Italien, Der
Stil hat aber alsbald nach dem Norden iibergegriffen und im Gegensatz zur
Renaissance geschieht die Rezeption jetzt rein und mihelos. Gewil3 war der
Boden nun besser fiir italienische Kunst zubereitet als frither; wichtiger ist, dal}
der Barock von Anfang an der germanischen Phantasie ganz anders entgegen-
kam als die Renaissance. Es liegt hier eine innere Verwandtschaft vor. Ja, man
kann weiter gchen: erst in Deutschland ist der Barock wirklich bis in seine Kon-
sequenzen entwickelt worden. Der italienische Barock steckt immer noch mit
einem Ful} in der Renaissance und umgekehrt ist die letzte Bliite des Barock,
die Dekoration des nordischen Rokoko, eine Erscheinung gewesen, fiir die Ita-
lien kaum ein Verstindnis aufbringen konnte.

Wie aber? Wenn sich in allem Wechsel der Stile gemeinsame Ziige nationaler
Phantasie behaupten, sollte man dann nicht endlich aufhéren, die Geschichte
der Architektur lediglich auf das Sich-Wandelnde hin darzustellen und nicht
auch auf das im Wandel Beharrende? In allen Lehrbiichern ist nur von einer
Folge von Stilen die Rede, die immer neue Namen tragen. Gewil mull man die
Gotik trennen von der Renaissance und die Renaissance vom Barock, aber wie
die italienische Gotik eine Gotik von eigenem Schlag ist und der nordische Ba-
rock ein eigener, vom italienischen Typus verschiedener Barock, so kann man
sagen, es gebe im tiefsten Grunde eine gleichbleibende Art italienischer Bau-
kunst und eine gleichbleibende Art deutscher Baukunst. In der Reihe der ver-
schiedenen Stilepochen hat jede ihre besondere Physiognomie, die nationale
Individualitit aber ist bis zu einem gewissen Grade etwas GleichmiBlig-Durch-
gehendes, das in allem Wechsel beharrt.

Kunstgeschichte und Kunst laufen parallel. Es ist kein Zufall gewesen, daB3
die historische Bemithung um die deutsche Renaissance seinerzeit zusammen-
fiel mit der kiinstlerischen Wiedererweckung des Stils. Vielleicht ist es auch
moglich, gewisse Tendenzen der heutigen Kunstforschung mit kiinstlerischen
Strémungen in Vergleich zu setzen. Die Wissenschaft sucht heute eifriger als
frither das Einheitliche im Wechsel zu erkennen, die groBen nationalen Grund-
typen fiir die Kunstgeschichte zu gewinnen: es scheint, daBl in der Baukunst
dhnliche Prozesse im Gange sind. Vieles deutet darauf, dall das historische
Jahrhundert, die Wiederholung des schon einmal Dagewesenen, zu Ende geht.
Das Neue, das kommen will, wird aber nicht als Bruch mit der Vergangenheit
sich darstellen, sondern nur als eine engere Fiithlungnahme mit dem, was der

Gotik der Germanen latenter Barock ... Man rede nicht linger von spitgotischer Rucksténdig-
keit als dem Hindernis eines reineren Verstindnisses der Renaissance: was der Renaissance
in den Weg trat, war nicht die tote Gotik, sondern der sehr lebendige Barock. ( Jahrbuch der
K. PreuBischen Kunstsammlungen 1gog: Der Meister des Gemmingendenkmals im Dom zu
Mainz, S. 14g).
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Norden bisher als seinen eigentiimlichsten Ausdruck gegeben hat. Mit Ehr-
furcht und Spannung horcht man wieder auf die Melodien der unterirdisch
rauschenden Wasser der Vergangenheit. Und wenn Deutschland aufs neue die
Waffen niederlegen wird, dann werden die Tempel des Friedens nicht in italie-
nischer Form erstehen, aber auch jede schon geprigte Formel aus den zuriick-
liegenden Jahrhunderten wird als zu eng empfunden werden,

Wir wollen nichts prophezeien, aber es wire moglich, dall das, was jetzt, da
und dort, erst als einzelner Quell und einzelnes Rinnsal sichtbar wird, dann
plotzlich als méachtiger Strom hervorbricht. Das wire dann die eigentliche Archi-
tektur der deutschen Renaissance, der Begriff genommen in seiner geheimnis-
vollsten Bedeutung: als eine Wiedergeburt des deutschen Geistes aus sich selbst.

ITALIEN UND DAS DEUTSCHE FORMGEFUHL

Uber nationales Formgefiihl zu sprechen ist ebenso lockend wie schwierig.
Sicher findet man bei jedem Volke gewisse durchgehende Formeigentiimlich-
keiten, eine bestimmte Art, die Dinge zu ordnen, eine bestimmte Art, das Leben
der Dinge sich zu deuten; allein wenn es schon schwer ist, ein Volk als eine Ein-
heit zu fassen, wie soll man iiber die Schwierigkeit hinwegkommen, daf} alles
und also auch der sogenannte Volksgeist in steter Wandlung sich befindet?
Sobald man das wirklich Durchgehende greifen will, lauft man Gefahr, etwas
gar Allgemeines und Farbloses in der Hand zu behalten. Man wird darum sich
entschlieBen miissen, Perioden von betonter Nationalitit anzuerkennen im
Gegensatz zu weniger betonten. Das Bezeichnendste ist schlieBlich doch das,
worin ein Volk einzig ist, und was nirgendwo sonst sich findet. Italien hat in
der Renaissance eine Kunst geschaffen, die wir als die spezifisch italienische
empfinden, einfach darum, weil sie unter allen italienischen Hervorbringungen
die unvergleichbarste ist. Der italienische Barock ist zweifellos auch eine natio-
nale Schépfung, aber hier rivalisieren bereits andere Lander. Man kann sagen,
diese Sprft-:*hc sei auch auswirts gesprochen worden, wennschon mit verschie-
dener Fiarbung. Fragt man aber, worin der Barock der Italiener sein Eigenttim-
liches habe (etwa dem deutschen Barock gegentiber), so kime man auf Begriffe,
die schon fiir das Wesen der italienischen Renaissance bezeichnend sind und
dort nur eine viel klarere Ausprigung gefunden haben. Ja, man wiirde bei wei-
terem Fragen leicht feststellen konnen, daB schlieBlich schon das ganze italie-
nische Mittelalter unter dhnlichen Vorzeichen steht.

Nun interessiert uns vor allem, {iber unsere eigene Art ins Reine zu kommen.
Durch Vergleichung lernt man am meisten, und so wird immer wieder der Ver-
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