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Man hat die Epoche, die zwischen dem Untergang der mykenischen Kultur
und dem Zeitpunkt liegt, in dem das Griechentum handelnd und fithrend in
das Drama der Weltgeschichte eintritt, als die Zeit des griechischen Mittel-
alters bezeichnet. Der Wert solcher Vergleichung ist bedingt; sie wird in diesem
Falle dem kulturellen Zustand noch weniger gerecht als dem geschichtlichen.
Erst die archaische Kunst und die sie erzeugende und nihrende Geisteskultur,
die mit dem siebenten Jahrhundert einsetzt, konnen wir mit dem Mittelalter
vergleichen, wenn wir mit diesem Begriff auch den eines Niveaus und Wertes
verbinden. In der Zwischenzeit war die Tradition auf kiinstlerischem Gebiete
viel wesentlicher vernichtet, als es zwischen Altertum und Mittelalter der Fall
gewesen ist. Es gab weder Palidste noch Tempel, ja iberhaupt keine monumen-
tale Kunst irgendwelcher Art, sondern nur Keramik und primitives Kunst-
gewerbe. So lag der kiinstlerische Gestaltungswille der Griechen in bezug auf
grofle Aufgaben fiinfhundert Jahre lang brach. Aber diese lange Zeitspanne,
in der Griechenland wieder in das Dunkel der Prihistorie zuriicksank, war
zugleich die Epoche, in der andere geistige Krifte sich regten. Die Gedichte
Homers, auf uralten Sagen und Gesingen beruhend, gewannen die uns iiber-

lieferte Form. Wie ein Symbol verkorpert die geometrische Keramik die Kréfte,

aus denen die spitere griechische Kunst entstand. Im organischen Aufbau
ihrer Gefille, in dem System ihres klar und symmetrisch gegliederten Dekors,
in dem Versuch bildhafter G -
ist sie rein griechisch, und w

er Lebensformen

dhrend uns kretisch-mykenische Gefille und ihr
geometrischen
Vasen und ihren Vorstufen die Urform der klassischen Kunst. Was aber noch

Schmuck an den fernen Osten erinnern, begriilen wir in den

bedeutungsvoeller ist, in diesen Jahrhunderten der Ruhe und Ausspannung,
in deren Beginn neue, unverbrauchte Stimme die erschopften Triger der
mykenischen Kultur in sich aufnahmen, wuchsen langsam und organisch die
Kriifte, die in fast explosivem Ausbruch dann die archaische Kunst schufen.
Die Entwicklung der Kunst geht nicht den geregelten Gang eines Uhrzeigers,
sondern vollzieht sich im Wechse

] stiirmischer Eile, riistizen Schreitens und

Ruhe der Ermattung oder des Sammelns neuer Energie. Thr groBtes Wunder

ist das zugleich rasche, gesunde und kraftvolle Aufblithen der griechischen Kunst.

Auf die Zeit des stillen Reifens in der Abgeschlossenheit von der Umwelt
folgte die schicksalhafte Begegnung mit dem Orient. Bezeichnenderweise be-
gann die Aktivitit des Griechentums mit der kolonisatorischen Ausbreitung.

Die angesammelten Krifte dringten zur Expansion und, sowohl im Mutterland
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umten Lebens. Es kann nicht niher
ausgefithrt werden, wie unmittelbar auf das wirtschaftliche und politis
Aufblithen das geistige folgte. Mit der Aufzeichnung geschichtlicher Namen

wie in den Kolonien, zur Steigerung des ge

he

und Ereignisse erwachte das geschichtliche SelbstbewuBtsein. Die Reflexion
wandte sich der kritischen Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit zu und
lieB Philosophie und Wissenschaft entstehen. Erkenntnis wurde Selbstzweck,
statt im Dienste praktischen Handelns zu stehen. Mit ungeheurer Intensitit
erhob sich der europiische Geist iiber den Zustand der altorientalischen Kul-
turen. Da dieser Evolution eine ererbte Formensprache zundchst nicht zur
Verfiigung stand, bediente sie sich der Gestaltungen der dgyptischen, meso-
potamischen und hettitischen Kunst, mit denen sie bei ihrem Vordringen
iiberall znsammentraf, um ihrem eigenen Wesen Ausdruck zu geben. Zunéchst
werden orientalische Formen in die Keramik und die iibrige Kleinkunst auf-
genommen; die Schépfungen dieser orientalisierenden Epoche verbreiten sich
und ihre Typen schnell durch alle griechischen Lande. Dann aber nimmt man
auch bei dem Entstehen der monumentalen Kunst seinen Ausgang von Vor-
bildern des Orients. Die Aktivitdt und Freiheit der griechischen Kunst zeigt
sich jedoch von den ersten Anfdngen an darin, dall man nicht etwa fremde
Statuen einfithrt oder kopiert oder Kiinstler aus dem Auslande holt, sondern
auf Grund dessen, was andere Volker in langer Tradition geschaffen hatten,
Werke bildet, die eine Neuschopfung aus eigenem Geiste bedeuten.

Die Kunst, in der sich das griechische Wesen am vollkommensten duBert,
ist die monumentale Plastik. Das plastische Empfinden beherrscht die grie-
chische Kunst so sehr, dal} selbst Architektur und Malerer dadurch wesentlich
beeinfluBt werden und eine andere Entwicklung nehmen, als sie es vielleicht
als ganz selbstindige Kiinste getan hatten. Man darf daher auf die Griechen
nicht das vielfach iibliche Schema anwenden, das die Betrachtung der Kiinste
mit der Architektur beginnt, sondern mull die menschliche Gestalt an die
Spitze stellen. Darin tritt sofort der scharfe Gegensatz zur kretisch-myke-
nischen Kunst zutage, die die Kunstform der GroBplastik vollig abgelehnt hatte.

Tempel und Bildwerke kleineren Formates aus verganglichem Stoff sind
seit dem Beginn des achten Jahrhunderts der Verwendung des ewigen Materials,
des Steins, vorausgegangen. Dann aber hat eine Generation von unerhorter
Schopfungskraft im siebenten Jahrhundert die GroBplastik, den monumentalen
Tempel, das Steinrelief und wohl auch die dekorative Wandmalerei geschaffen.
Als Material diente der Plastik zunichst Stein oder Holz, das allmihlich aus
dem Gebrauch verschwand. Die Skulptur war als Gottesbild, als Votivgabe
des Stifters im Heiligtum oder als Grabfigur in jeder Verwendung einer reli-
gibsen Aufgabe dienstbar. Rein profane Zwecke kannte in der dlteren grie-
chischen Kunst nur das Kunstgewerbe.

Dem Typus der nackten, jugendlichen ménnlichen Gestalt, den man als
,,Apollon* zu bezeichnen pflegt, legten die Griechen dgyptische Vorbilder zu-
grunde, wiihrend sie die Typen sitzender und stehender bekleideter méannlicher
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und weiblicher Gestalten aus Vorderasien {ibernahmen. Von Anfang an wandte
sich die Skulptur der Griechen mit Vorliebe der Darstellung des schonen Knaben
und Jiinglings als der Personifikation vollendeten Menschentums zu, der auch
im Leben ihre Liebe gehorte. Wenn wir diese Gestalten heute vor den Winden
unserer Museen in eine architektonische Gliederung eingefiigt oder nach orna-
mentalen Gesichtspunkten aufgestellt sehen, so entgeht uns eine ihrer wich-
tigsten Besonderheiten, in deren Merkwiirdigkeit wir uns erst einleben miissen,

wie iiberhaupt vieles Fremdartige in der griechischen Kunst uns durch die Art
der Erhaltung und Konservierung nicht geniigend zum BewuBtsein kommt.
Wir sehen sie viel zu klassizistisch an.

Die griechische Rundfigur steht in ihrer hdufigsten Verwendung als Votiv-
bild in keinem tektonischen oder irgendwie gearteten dekorativen Zusammen-
hange mit ihrer Umgebung. Wohl ist sie als Tempelskulptur in ein strenges
Architekturbild eingeschlossen, aber die Architektur hat wenigstens in den
ersten Jahrhunderten keine formende Kraft, der sich die Plastik wie in der
gotischen Epoche hingibt, sondern ist als ein Gehéuse fiir die Gestalt erbaut,
die nicht anders steht oder sich bewegt, als wenn sie im Freien stinde. Hier
aber ist sie eine Individualitdt fiir sich, die im heiligen Bezirk ohne jede Riick-
sicht auf Tempel, Baumgruppen oder andere Kunstwerke aufgestellt ist, wie
auch der lebendige Mensch sich hier oder dorthin stellen kann. Kénnten wir
einen griechischen Tempelbezirk mit seinem Chaos von Gestalten und voll
leuchtender Farbigkeit betreten, so wiirden wir im ersten Augenblick wohl
den Eindruck des ganz Fremden und Exotischen haben, aber auch den einer
strotzenden Kraft und einer Lebendigkeit, die himmelweit von der kiihlen
Grabesstimmung eines Antikenmuseums entfernt ist.

Es ist kein Unvermogen, das jede Statue an einen Platz stellt, ohne die ge-
ringste Riicksicht darauf, was sich daneben oder dahinter befindet, sondern
eine Fdhigkeit isolierender Betrachtung, die aus dem innersten Wesen des
Griechentums stammt. Jedes In-Beziehung-Setzen eines Bildwerks zu etwas,
vas aullerhalb von ihm liegt, einem Gebdude, einem Platz, einer Richtung oder
anderen Kunstwerken, bildet eine Beeintrichtigung seines Einzeldaseins. Die
dekorative Riicksicht, die wir heute in der Regel von einer Skulptur verlangen,
macht sie einem libergeordneten Zwecke dienstbar. Griechischem Empfinden
der dlteren Jahrhunderte dagegen wire die Einbeziehung einer Ehrenstatue
in einen dekorativen Zusammenhang, etwa durch axiale Aufstellung vor einer
anderen Zwecken dienenden monumentalen Architektur, als Beeintrichtigung
oder gar Entwiirdigung erschienen. Die griechische Rundskulptur richtet sich
in einer groBartigen Folgerichtigkeit, in die wir uns nur mit Miihe hineinfiithlen
konnen, bis zur Vollendung der klassischen Kunst auf die Darstellung der
ganzen und autonomen Persnlichkeit des einzelnen Menschen. Daher miiliten
wir jede griechische Statue umschreiten und von allen Seiten betrachten konnen.
Diese Einstellung der griechischen Plastik ist der Ausdruck der Geistesrichtung,

aus der die griechische Humanitit entstand.
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Vergleichen wir die dltesten Gestalten der griechischen Plastik mit dgyp-
tischen Vorbildern, so besteht wohl eine Ahnlichkeit der duBeren Form, aber
es flutet zwischen ihnen ein Meer, das Europa vom Orient trennt. Wie die Seele
des Kindes im ersten Licheln erwacht, so findet im archaischen Licheln die

Seele Europas ihren ersten Ausdruck. Die primitive Kunst kennt als AuBerung
des Gefiihls nur die Grimasse; von der Ruhe der Ewigkeit sind die Gestalten
der dgyptischen und der mesopotamischen Kunst erfiillt. In den griechischen
Figuren aber leben Seele, Geist und Wille. Dieses Licheln, das im Laufe der
Entwicklung alle Nuancen von Heiterkeit und Anmut, Etikette und Raitsel-

haftigkeit umfaBt, ist so recht bezeichnend fiir den jugendfrohen Optimismus,
der die archaische Epoche belebte, und den Glanz, der an ihren Héfen und in
ihren Stidten strahlte. In ihm liegt der Ursprung des Ausdrucks alles Geistigen,

n hat. Der Wille
)

bert sich bei den nackten jugendlichen Figuren in der Gestrafftheit der

den die spitere griechische und europiische Kunst g

aul

Haltung, die die Beherrschung des Korpers durch die gymnastische Schulung

verrdt, Aber nicht nur die einzelnen Gestalten, sondern die Entwicklung st
1t, fiir die

kaum eine Para  gibt. Phasen, die sonst Jahrhunderte andauerts

n Perioden der

ist von einer Intensitit des Wollens er es 1n dlte

Kunst

werden von Generationen durchmessen, und jedes Werk scheint eine neue

Stufe zu bedeuten.

Die monumentale Architektur hat, wenn wir von reinen Nutzbauten ab-

sechen, eine einzige groBe Aufgabe, den Tempel. Wenn wir von den Hof-

P

!
haltungen der griechischen Tyrannen horen, wiirden wir erwarten, daf die

Reste ihrer Paliste uns ebenso erhalten wiren wie die der kretischen und

mykenischen Kénige. Aber bisher ist nicht eine Spur von ihnen funden

1

worden, und das kann auf keinem Zufall beruhen, sondern nur auf der Tat-
sache, daf} diese wie andere profane Bauten aus leicht verginglichem Material
errichtet waren und der monumentale Bauwille auch der Herrscher sich aus-
schlieBlich auf das Gotteshaus richtete. Auch hier besteht also ein starker
Gegensatz zu der Kultur des zweiten Jahrtausends. Der griechische Tempel
dient nicht der Gemeinde oder den Hauptfunktionen des Kultus, die sich wie
in den vorangehenden tempellosen Jahrhunderten im heiligen Bezirk am Altar

vollziehen, sondern umgibt und bewahrt das Kultbild. Sein Kern, die Cella, ist
das alteuropiische Herrenhaus, das aus einem allseitig umschlossenen Haupt-
raum und einer Vorhalle besteht. Es besitzt eine ausgesprochene Front, von
der eine starke Bewegung durch das Innere zur Riickwand fiihrt. In den lang-
gestreckten Cellen der archaischen Tempel ist dieser Richtungsgehalt im Inter-
esse der kultlichen Idee noch gesteigert. Aber die Entwicklung des Tempels
geht nicht vom Innenraum, sondern von der AubBenansicht aus. Die Hinzu-
fiigung der rings umlaufenden Saulenhalle, die Front und Riickseite gleich-
macht und allen Seiten eine Fassade gibt, hat mit einem Schlage das Schicksal
dieses Baues bestimmt. Er wurde zu einem plastischen Monument, das ebenso
frei und autonom im heiligen Bezirk stand wie eine Votivstatue und keine
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Bindung mit anderen Denkmiilern, Hallen oder Toren zu einem gemeinsamen
Ganzen einging. Seine Gestalt erlaubte keine Entwicklung zu den komplizierten
Formen mittelalterlicher Dome. Daher konnte der Ausbau sich ganz der Er-
reichung einer beispiellosen Verfeinerung der gegebenen Form widmen. Die
Entwicklung vollzog sich in der Umgestaltung der Proportionen des plastischen
Gebildes und in der Tektonik des Aufbaues, dem anschaulichen und fiir die
Monumentalitit der Wirkung bedeutungsvollen Kampfe zwischen Last und
Stiitze im Hausteinbau. Der Raum des Inneren mulite leiden, was die Wirkung
des AuBenbaues verlangte. In dieser Einseitigkeit hat die griechische Archi-
tektur mit dem Tempel jenes Gebilde absoluter Vollkommenheit monumen-
talen Daseins geschaffen, dessen Zeugen uns noch heute mit Bewunderung
und Ehrerbietung erfiillen.

Auch auf die Wirkung in der Landschaft, die der moderne Betrachter gerne
empfindet, ist der Tempel nicht berechnet. Heute wachsen wohl an antiken
Ruinenstitten die Triitmmer wie Naturgebilde aus ithrer Umgebung hervor. In
der Antike aber hoben sich die Tempel mit dem schimmernden Weill der
Sdulen und Winde und dem Blau und Rot der ornamentalen Teile als ein
Gebilde von Menschenhand aus der Natur heraus. Der Blick des Griechen war
nicht auf den Zusammenhang der Natur und ihre wechselnden Stimmungen,
sondern auf die Individualitit des plastischen Seins gerichtet.

Die Darstellung der Einzelfigur in der Rundplastik wurde durch das er-
>til der Formen mit

zihlende Relief und die Malerei ergédnzt. Das Relief, im
der Skulptur zusammengehend, im Thema und in der Komposition der Malerei
verwandt, kam als dekoratives Beiwerk am Tempel, in Giebeln, an Metopen
und Friesen zur Verwendung. Monumentale Malereien schmiickten die Wénde
der Tempel, und eine Fiille erzihlender Bilder bedeckte die Schopfungen einer
auf hochstem Niveau stehenden Keramik. In dieser Kunst erhilt die Gotter-
und Heldensage, die auch die Poesie erfiillt und von deren quellendem Reichtum
sich die ganze spatere Antike gendhrt hat, ihren Ausdruck. Auch sie beschrankt
sich im wesentlichen auf den Menschen, zeigt ihn aber im Zusammenhange
der Handlung, die sich zwischen Mensch und Mensch vollzieht. Daher erscheinen
hier die Gestalten in der Regel in Profilansicht. Es beruht dies nicht etwa, wie
ein iiberwundener Materialismus meinte, darauf, daB die Profilansicht leichter
wiederzugeben sei als die Vorderansicht. Diese Schwierigkeit hiitte die Produk-
tivitdt der archaischen Kunst schnell iiberwunden. Vielmehr fehlt der Malerei
und dem Relief der Gehalt religioser Verehrung, der in der Spitantike zu der
Héufigkeit der Vorderansicht fithrt. Kultliche Anbetung war dem Empfinden
des Griechen nur gegeniiber der ganzen, vollplastischen Gestalt méglich, und
der Begriff des gemalten oder in Relief gebildeten Kultbildes war ihm fremd.
Daher blieb der Malerei und dem Relief die Aufgabe rein erzihlender Dar-
stellung. Auch in den dekorativen Skulpturen am AuBeren der Tempel war
die Darstellung des Sagengehaltes ein so starkes und lebendiges Bediirfnis,
dalB3 man, von seltenen Ausnahmen abgesehen, ihnen weder durch Einbeziehung
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in das Kriftespiel des Baues eine tektonische Funktion gab, noch sie zu einem
nur schmiickenden Ornament herabsinken lie8.

In verschiedenen Phasen wechselt der Charakter der archaischen Kunst. Bei
den ilteren Generationen herrscht das Bediirfnis nach Stirke des Ausdrucks,
nach dem Gewaltigen und Feierlichen. Ein titanisches Streben erfiillt die
Gruppen kdmpfender Tiere, mit denen alte Giebelfelder geschmiickt waren.
Kraft und Fiille zeichnen die dltere Epoche aus. Es folgt eine Zeit hofischer
Verfeinerung und Vornehmheit, die wir als AuBerung der Kulturstufe der
Tyrannenhéfe empfinden kénnen. Dann tritt eine Spaltung der Entwicklung
ein, deren einer Sprofl mit einem zierlichen Rokoko das Ende der archaischen
Kunst bedeutet, wihrend der andere in einer revolutioniren Gegenbewegung
zu einer neuen Epoche hiniiberfiihrt.

Wollen wir ein wirklich lebendiges Bild erhalten, so miissen wir in der
Plastik und der Architektur iiberall die Farbe ergidnzen. Die Koloristik beruhte
nicht auf der Imitation der Farben der Wirklichkeit, sondern auf dem Prinzip
der Schonfarbigkeit. Blau, Rot, Gelb und Griin in satten, reinen Ténen, von
einem durch Generationen anerzogenen Feingefiihl abgestimmt, dominierten.
Der Schonfarbigkeit entspricht in der plastischen Form das Streben, klar ge-
gliederte Proportionen und schéne Rundungen ohne Riicksicht auf die zufillige
Bildung des Modells zu schaffen. Den Kiinstlern selbst und den Beschauern
mag jeweils die Formenbildung ihrer Epoche als die vollkommenste Deutung
der Natur erschienen sein. Das, was ihnen daran wesentlich schien, brachten
sie durch die Stilisierung zum Ausdruck. In diesem Sinne hat die ganze ar-
chaische Kunst einen expressiven Charakter und zeigt einen objektiv feststell-
baren Zwiespalt zwischen der Wirklichkeit, wie sie ist und wie das kiinstlerische
Bediirfnis sie umformte. Von Anfang an aber sehen wir deutlich, wie die Ent-
wicklung danach strebt, diesen Gegensatz zu mildern und die Norm der Wirk-
lichkeit anzupassen, ein Vorgang, bei dem das Bediirfnis nach elementarer
Stiarke des Ausdrucks und absoluter Schénheit der einzelnen Formen Opfer
an die dulere Wahrheit bringen mublte.

Zu dem Reichtum der raschen Entwicklung kommt die Mannigfaltigkeit
des Nebeneinanders durch die Spaltung des Griechentums in eine Rethe von
individuellen Stimmen, eins der vielen Momente, durch die gerade wir Deut-
schen uns den Griechen innerlich besonders verwandt fiihlen.

Hier kann nur von der allgemeinsten Gliederung in dorische, ionische und
attische Kunst die Rede sein, wie sie auch in der Ordnung der Bilder zum
Ausdruck kommt. Die drei Kunstarten machen dieselbe Entwicklung durch,
sind aber auBer durch diese Parallelitit durch eine Fiille standiger Wechsel-
beziehungen miteinander verbunden. Die spezifisch dorische Schopfung ist der
Typus der nackten minnlichen Gestalt, hervorgegangen aus der ebenfalls
dorischen Institution der Gymnastik, deren schénste Bliite die olympischen
Spiele waren. In dem organischen Aufbau des menschlichen Gewachses, in der

straffen Beherrschtheit seiner Glieder durch den Willen duBert sich die dorische




Kultur. Daneben aber wurde schon in den ersten Anfingen die Darstellung
sitzender und stehender weiblicher Gestalten gepflegt, deren Typen aus Klein-
asien gekommen waren. Eine besondere Rolle spielte neben dem Peloponnes
in der dltesten Epoche der archaischen Kunst wiederum die Insel Kreta, auf
der sich Einfliisse aus dem griechischen Festland mit solchen aus dem Orient
und aus dem ionischen Kleinasien trafen. Schon aus dieser Phase sind uns
Kiinstlernamen tiberliefert. Mit der Individualitit des einzelnen Werkes ver-
bindet sich von jetzt ab die AuBerung und Anerkennung der Personlichkeit
des Kiinstlers.

Schon die antike Asthetik hat die dorische Architektur als die minnliche
bezeichnet, In der Tektonik des Aufbaues, in der strengen Einfachheit der
Schmuckformen ist sie dem Ideal der ménnlichen Gestalt in der Skulptur
innerlich verwandt. Aber in dem Kampf zwischen lastenden und tragenden
Teilen wird nicht leicht und schnell die lichelnde Straffheit des sportlich g
-hwere lasten die dlteren Tempel mit
irde, und ihr Ernst, gemildert durch
1 Rot, tritt
die heiteren Jiinglingsgestalten. Erst allmihlich, von Generation zu Genera-

schulten Korpers erreicht. In dumpfer S
I

die ledchtenden Farben des Weild, Blau un

massigen, ungefiigen Formen auf der

drucksvell neben

tion, ringt die Architektur darum, die Schwere zu iiberwinden, die einzelnen
Glieder rhythmisch zusammenzufassen und den Bau leichter und freier empor-
streben zu lassen.

Der dorische Tempel ist nicht die Variation einer allen griechi
e Gestalt der

chen Stdm-

men gemeinsamen Urform. Was sie simtlich besallen, war di
Tempelcella. Die dorische Kunst hat durch die Hinzufiigung
stasis mit ihren beiden Giebelwidnden die ein Jahrtausend herrschende Norm
des antiken Gotteshauses bestimmt, die erst durch die christliche Kirche iiber-
wunden wurde und in der klassizistischen Kunst zu neuem Leben erstand, so
daB sie auch uns noch als lebendige Form vertraut ist. Mit dem Bau ent-
standen die Schmuckformen der Kapitelle und Kymatien, vor allem aber die
dekorativen Aufgaben, die der Reliefskulptur durch den Schmuck der Giebel
und Metopen gestellt wurden.

In ihrer Losung entfaltete die griechische Kunst eine erstaunliche Elastizitit.
Ungebunden durch kirchliche Programme konnte sie den Gehalt der dekora-
tiven Aufgabe anpassen, und in der Form zeigte dieselbe Kunst, die so herrisch
der Natur gegeniibertrat, die Fihigkeit feinster Einfiihlung. Aus besonderen
Aufgaben lieB sie ganz neue Gestaltungen entstehen. Wihrend das Metopen-
relief sich in bezug auf die Reliefhéhe und die Komposition in den Zusammen-
hang des Frieses einfiigte, liell die Tiefe des Giebels die Figuren an plastischer
Rundung zunehmen, bis sie losgelést vom Grunde in vélliger Freiheit sich im
Rahmen des Giebels bewegten. So entstand in den Giebelfeldern der Spatzeit
eine hohe Schule der bewegten Gestalt. Ein kostbares Zeugnis davon ans dem
Ende des archaischen dorischen Stils besitzen wir in den Gestalten der Agineten,
die den stolzesten Besitz der Miinchener Glyptothek bilden.

26




Die Eigentiimlichkeiten dorischer und ionischer Kunst beruhen auf der
Sonderart der Stimme, aber sie greifen iiber auf die geographischen Gebiete,
die an sie angrenzen. Daher kann man die dorische Kunst mit einem groflen
Teil der festlindisch griechischen, die ionische mit der kleinasiatischen identi-
fizieren. Hier in Kleinasien herrschte ein anderer Geist als in Griechenland.
Man befand sich in unmittelbarer Nachbarschaft der assyrischen, babylonischen
anden der lydischen

£

und persischen Kultur. Die griechischen Stidte unterst
und der persischen Herrschaft. An Stelle spartanischer Strenge und Kargheit
machte sich hier Weichheit und Uppigkeit breit. Die Alten bezeichneten den
sige Weichheit

ionischen Baustil als den frauenhaften, und eine gewisse lds
erfiillt auch die Skulptur der dlteren Zeit.
n des A

er der theoretischeren Einstel-

ufbaues als von dem Reiz der

Sie geht weniger von der Konstrukti

aulleren Er: inung aus. Ihr Vorz

o
5 -

lung der dorischen Kunst ist ihre groliere Sinnlichlkeit. Diese fithrte sie auch
zur vollen Empfindung und Ausnutzung des herrlichen, lebensvollen Materials,

stik und Architektur verwandte, des Marmors. Die schwellende

das sie fiir I
Schonheit arch

31

ch-ionischer F

r Skulptur und in der Ornamentik

den die dorische Kunst verwandte,

wire in dem harten, herben K:

nicht moglic W ES , das Licht in sich
aufnehmenden Stein, ohne den die
1 chischen Marmors an sich biete

bar ist. Der Reiz, den « s Material des g1

in seiner ganzen Tiefe 11?1r] anregenden Kraft erst wieder von neueren

iinstlern, wie Rodin und Klinger, nachempfunden worden.
Die Ionier iibernahmen die Idee des dorischen Tempels und steigerten sie
Sédulen-

durch die Bereicherung des Grundrisses und der Einzelformen. Doppelte
hallen umgaben die Tempelcellen oder legten sich wie ungeheure Attrappen
um Kulthife, in denen das Kultbild in einer Kapelle stand. Die iippigen Kapi-
telle, saftige Blattwellen, figiirliche Friese gaben einen kostbaren Schmuck.
Am Tempel der Artemis zu Ephesos waren zudem noch die unteren Teile der
Siulen, von denen einige ein Geschenk des Lyderkonigs Kroisos waren, mit
Reliefs umkleidet.

Tonische Stidte stifteten Marmorschatzhiuser in das delphische Heiligtum
des Apollon, kleine, zierliche Bauten, deren Friese und Zierglieder uns die
Hochbliite der archaischen Kunst Ioniens zeigen. Auf dem ununterbrochenen
Bande des Frieses, den die Ionier anstatt der Triglyphen und Metopen in das
Gebilk einfiigten, war Raum zum Aneinanderreihen und zur episch breiten
Erzihlung der griechischen Mythen. Wiihrend die Metope zur bildartigen Ge-
staltung drei- oder zweifiguriger Szenen fiihrte, dringte der Fries zu langer,
ungebrochener Bewegung. Auch dieser Form war eine lange Entw icklung
beschieden.

Die dorischen Kolonien Siziliens und Siiditaliens zeigten sich empfinglich
fiir die Anregungen der ionischen Kunst. Aus Tarent stammt das wundervoll
erhaltene Kultbild einer feierlich thronenden Aphrodite im Berliner Museum,
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schon ein Werk des fiinften Jahrhunderts, das den ionischen Stil der archaischen
selben Stufe, die der

Epoche in seiner reifsten, letzten Form zeigt, auf der
dorische Stil in den Agineten erreicht hat. Es ist in dieser Gestalt nicht mehr
das blithende Leben der dlteren Skulptur, auch noch nicht die Umkehr der
folgenden Epoche zu herbem Ernst, sondern eine milde und geddmpfte Schon-
heit, die uns gerne den religivsen Gehalt nachempfinden lift, wenn wir uns
das Werk im Inneren einer Tempelcella denken.

Eine besondere Fihigkeit zur bildnerischen Gestaltung besall Athen und
Attika. E
trischen Stils diese Keramik in ihrer vollendetsten Form zeigen. Attika bildete
einen Teil des Festlandes, aber seine Bevilkerung war den kleinasiatischen

| Toniern stammverwandt. Diese doppelte Beziehung gab Athen seine besondere
Stellung. Athen war nicht so sehr die Schopferin von Stilen und Formen, als

ist sicher kein Zufall, wenn schon die attischen Vasen des geome-

daB es sie an sich zog, entwickelte und zur Reife brachte. In dieser Stadt voll-
zog sich die Einigung der Stammesunterschiede zur Harmonie, und zwar schon
von einer sehr frithen Periode des archaischen Stils an. Nicht erst unter der
Herrschaft des Peisistratos, sondern schon zur Zeit Solons bildete Athen den
Mittelpunkt, in dem die verschiedenen Stile zusammentrafen. Athen hat diese
Bedeutung fast dreihundert Jahre behalten.

Das Grundelement der attischen Kunst ist das dorische. Das Wesen eines
Volkes kiindet deutlicher als die bewegliche und wandelbare Plastik oder
Malerei die Architektur, und diese ist in Athen immer dorisch geblieben. Erst
seit der Mitte des fiinften Jahrhunderts dringen andere Architekturformen in
kleineren Bauten oder Nebendingen ein, ohne den iiberragenden Eindruck des
dorischen Stils zu schwichen. Der dorische Tempel ist nicht in Attika ent-
standen, aber eine Reihe dorischer Bauten erfiillte schon in solonischer Zeit
die Akropolis. Um das Jahr 600 begann die attische Marmorplastik mit einigen
Jiinglingsstatuen von klassischer Grolle und Zucht der Form. Nicht aus Mar-
mor, sondern aus dem weichen, leicht zu schneidenden Porosstein waren die
Tempelreliefs gebildet. Sehr bald aber wird auch hier die Verwendung des
Marmors von der ionischen Kunst iibernommen. Die dltesten Werke sind voll
gesunder, unbandiger Kraft, der Ausdruck der Képfe ist zu starkster Lebendig-
keit gesteigert. Unter dem wachsenden Einflull ionischer Marmorplastik mildert
sich dieses Temperament, und die attische Kunst gibt sich dem ganzen Zauber
der Marmorschonheit hin.

Eine reiche Spatbliite hatte die archaische attische Kunst in den beiden
Jahrzehnten um die Wende zum fiinften Jahrhundert, und in besonderer Fiille
sind uns durch ein gliickliches Geschick hier die Denkmiler erhalten. Eine
Reihe zierlicher Méddchengestalten lehrt uns ein Rokoko der archaischen Kunst
kennen. Bisweilen geht die Darstellung bis zum Gezierten. Eine fast hybride
T_f‘b(‘rl’(?incrl111g 148t sich nicht mehr tiberbieten und stellt als solche ein Ende
dar. Aber an den spitesten Werken, die man noch dieser Phase zurechnen
kann, macht sich in dem Wechsel des Ausdrucks weiblicher und miénnlicher
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Kiopfe und in der Haltung der Knabenk - schon der Geist einer anderen

Epoche bemerkbar.

Weiter dubllert sich diese

he in Monumenten aller Art, Giebelgruppen,

Reiterstatuetten, Grabrelie ' Gestalten des attischen Adels,

Reliefs an Statuenbasen, die Sport und Spi arstellen.

Vor allem aber wird sie uns lebendie durch die Bilder der attischen Vasen.
Die Keramik hat in Attika durch Aufnahme von Anregungen aller Seiten eine
duBerst fruchtbare Entwicklung durchgemacht. Noch in die Zeit Solons und
die ersten Jahrzehnte der Regierung des Peisistratos fallt die Bliitezeit des
schwarzfigurigen Stils. Um das Jahr 530 herum vollzog sich die Wandlung
zu roten Figuren auf schwarzem Grunde, die der Zeichnung eine viel groere
Beweglichkeit ermoglichte. Die folgenden fiinf Jahrzehnte bilden den elgent-
lichen Hohepunkt der griechischen Keramik, in dem technische Vollendung
und Qualitit der Zeichnung zusammentreffen. Das Bild erhebt sich hier zu
groBerer Bedeutung, als es sonst im Kunstgewerbe der Fall ist. Es ist mehr
als Ornament und Dekor, und seine Zeichner nehmen einen Rang ein, der sie
nicht allzu weit hinter der grof8en Kunst zuriickstehen liBt. Die GefiBe dienten
lage. Daher erzihlen ihre Bilder von dem,
und Mann erfreut, von der Heldens:

vor allem zum Gebrauch beim Ge

was den Jiingli wie sie das Epos

und die Lyrik erfiillte, von der Gymnastik, die sie selbst trieben, und von
den Freuden und Leiden ihrer Symposien. Oft signieren die Zeichner mit ihrem
Namen, und wir kénnen eine Fiille von Personlichkeiten in ihren Werken er-

fassen. Thnen verdanken wir es, wenn uns die Kultur dieser bliihenden Epoche

vertrauter ist als die mancher spiiterer Zeiten.
Gesunde, kraftvolle Jugendlichkeit, deren Ausdruck das Lacheln ist, erfiillt

die archaische Kunst der Griechen. Sie stellt uns anschaulich das Wesen einer

bedeutenden Epoche dar und ist als solche mehr als ein Glied der Entwicklung,
ist selbst ein Ganzes mit Beginn und Ende. Wire die Entwicklung der griechi-
schen Kunst mit ihr abgebrochen, so kénnten wir sie getrost auch ohne das,

NEn

oae manh v trianha ],-:'-H ler Ay +iechen und der mesc Fat1nis
was nach ihr in Griechenland kam, der agyptisciien und der mesopotalmis

len.

de archaisch waren und blieben, zur Seite st

Kunst, die
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