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Jacob Burckhardt und Franz Kugler 167

sprochenen und immer stirker hervortretenden Doppelbegabung,
sondern auch noch aus einem weiteren Grund: er besafl in
jungen Jahren eine nicht unbetrichtliche augenscheinliche
Kenntnis der groflen deutschen und auch der franzésischen,
niederlindischen und italienischen Kunstdenkmiler, er 16ste
sich zudem unmittelbar aus einer sehr leidenschaftlichen Be-
rithrung mit der stidlichen Kunstwelt und konnte gerade diese
neuen Eindriicke aus Rom, Neapel, Florenz, Ravenna, Venedig
gleich der seiner harrenden Arbeit zufithren. In den Basler Jah-
ren, zwischen 1844 und 1846, hatte er eifrig fiir seine Kunst-
archiologie gesammelt, in mehreren, im ,,Kunstblatt™ veroffent-
lichten Besprechungen, in einigen Aufsitzen und Biichern seinen
Mann gestanden und iiberall Beweise seiner selbstindigen Auf-
fassung der Dinge gegeben. Sodann hatte er sich in jener Zeit
durch die sehr umfangreiche, iibrigens auch von seinem Lehrer
Kugler vererbte Arbeit an den Kunstartikeln fiir die neunte
Auflage des Konversationslexikons von Brockhaus an einem
weitschichtigen und vielseitigen Stoff erproben, in ihr seine
Kenntnisse erweitern und seine Fihigkeit des knappen, zu-
sammenfassenden Beschreibens von kiinstlerischen Individuali-
titen, T'ypen und Stilen ausbilden kénnen 3'. An der Universitit
hatte der junge Dozent Geschichte der Baukunst gelesen und
vor einem gemischten Publikum mit betrichtlichem Erfolg im
Winter 1844/45 und 1845/46 Geschichte der Malerei vorge-
tragen (die entsprechenden Kollegs hatte er einst bei Kugler in
Berlin gehdrt: Geschichte der Baukunst 1839/40 und Erklirung
von Gemilden 18403%). So durfte er, beladen mit neuen Er-
kenntnissen und zugleich mit gutem Gewissen und jugendlicher
Frische, die schone, gewifl nicht leichte Aufgabe in Angriff
nehmen. |

II.

Zuerst widmete sich Burckhardt dem ,,Handbuch der Ge-
schichte der Malerei. Die Neugestaltung sollte bis Friihjahr
1847 fertig vorliegen. Aus dem Titelblatt wie aus den Vor-
worten Kuglers und Burckhardts ergibt sich, daf} die zweite

31 Dazu meine beiden, sich erginzenden Aufsitze: J. B. als Mitarbei-
ter des Konversationslexikons von Brockhaus (mit den brieflichen Unter-
lagen), im Jahrbuch d. Freunde des Verlags Brockhaus, Leipzig 1938, S.
28—39, und: J.Bs. Mitarbeit am Konversationslexikon von Brockhaus, Archiv
fiir Kulturgeschichte XXX, 1940, S. 106—141 (mit genauer Aufstellung der
Beitragsgruppen). — Eine Ubersicht tiber Burckhardts friihe literarische Ti-
tigkeit in GA. I, 414—416.

32 O. Markwart a. a. O. S. 397.
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Auflage unter Mitwirkung des Verfassers von Burckhardt
umgearbeitet und vermehrt wurde. Beide haben also Anteil an
der Durchfiihrung der Aufgabe genommen, wenn auch der
Anteil Kuglers sich vermutlich auf die Bereitstellung etwa ge-
sammelter ergidnzender Notizen und auf die gemeinschaftliche
Beratung in Betreff der Aus- und Umgestaltung und Erweite-
rung des Ganzen beschrinkt haben wird. Offensichtlich hatte
der Jungere freie Hand, umsomehr als Kugler ja gerade an
ithm das ,selbststindige und eigentiimliche Wissen* dem Mi-
nister geriihmt und auch einen Bearbeiter gesucht hatte, der
iiber eigene geistige Kraft verfiigte und nicht blofl der Sklave
eventueller Vorschriften des urspriinglichen Autors war. Und
Burckhardt betonte nun gleich, getreu seinen eigenen und seines
Freundes Grundsitzen, er wolle in der neuen Arbeit ,,womdg-
lich ein brauchbares Hilfsbuch fiir die Kulturgeschichte* liefern
— so stark also neigte sich damals die Waage zugunsten des
Allgemeingeschichtlichen —, ,,in welchem auch das minder
Entwickelte und das Zerfallene, ja selbst das nur durch die
Tradition Bekannte als Zeugnis des betreffenden Jahrhunderts
seine Stelle fand®. Dieser Gesichtspunkt mufite auch den un-
gleichartigen Mafistab bei der Erweiterung des Buches recht-
fertigen: die alten Mosaiken, die Byzantiner, die Burckhardt
eben noch in Italien sich genauer angesehen hatte, die nordische
Malerei des 14. und des 15. Jahrhunderts und die Anfinge
der neuern italienischen Kunst erhielten eine viel bedeutendere
Vermehrung als selbst wichtigere Teile, etwa auch als das
17. Jahrhundert, ,,in welchem der Kunstfreund nach vorher-
gegangener Verstindigung iber den allgemeinen Standpunkt
sich von selbst leicht zurechtfindet und wo die ins Breite
gehende Kunst schon an sich eine Beschrinkung auf ausge-
wihlte, bezeichnende Meisterwerke gebietet. Endlich lag dufler-
liche Vollstindigkeit nirgends in unserem Plan* (I, IX f.) 33.

Innerlich und duflerlich wurde das Handbuch auf eine neue
organische Grundlage gestellt: sie zeigt sofort, wie das Ganze
aus der bloflen Betrachtung der Schulen und ihrer Zusammen-

33 I, IX f. Gleichwohl blieb ein nicht unbetrichtlicher Zwang zur Voll-
stindigkeit, den Burckhardt auch driickend empfand: er spricht nach Ab-
schlufl der Arbeit in einem Brief an Kinkel (a. a. O. S. 144) von der Ga-
leerenarbeit der sog. Vollstindigkeit. Aber auch noch die Arbeit am ,,Cice-
rone’ wurde groflenteils vom Verfasser so empfunden; als getreues Last-
tier sei er bemiiht gewesen, den Stoff so zusammen zu tragen, dafl ein
anderer, der etwas anderes damit anzufangen wisse, ein gut Stiick vorge-
arbeitet finde. An Vischer vom 19. 12. 1854, mitgeteilt von G. Leyh, Vier
Briefe Bs. an Vischer. Corona VII, 1937, S. 485—509, bes. S. 500 £.
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hinge in den groflen Raum einer ,freieren, zunichst aus der
allgemeinen kunst- und kulturgeschichtlichen Betrachtung her-
vorgehenden Auffassungsweise™ geriickt wurde, wie sie Kugler
zuerst in seinem 1842 erschienenen ,,Handbuch der Kunstge-
schichte” hatte erkennen lassen. Die frithere Einteilung in
italienische und aufleritalienische Malerei — sie waren in je
einem Band der ersten Auflage behandelt worden — wurde
aufgehoben; statt dessen wurde das umfassendere Einteilungs-
prinzip des ,,Handbuchs der Kunstgeschichte® iibernommen
und damit Rechnung getragen den ,,Anforderungen hoherer
geschichtlicher Art, welche eine synchronistische Anordnung,
nicht mehr ausschliefllich nach Vo6lkern, sondern nach dem
innern Zusammenhang der Entwickelung verlangten™ (I, X).

Dementsprechend ordnete Burckhardt das Ganze um in
fiinf Biicher: Kunst des christlichen Altertums, Kunst des
Mittelalters diesseits und jenseits der Alpen, Kunst des 15. und
16. Jahrhunderts in Siiden und Norden, Kunst des 17. Jahr-
hunderts mit ithren Ausliufern ins 18., Ubersicht der neueren
Kunstentwicklungen. Die einzelnen, von Kugler zuvor ge-
troffenen Einteilungen innerhalb der italienischen und aufler-
italienischen Malerei wurden also aufgelost, und der Stoff wurde
neu in den geschichtlichen Zusammenhang geordnet. Rein
duflerlich, dem Umfang nach, verdoppelte sich das Werk: 376
und 384 Seiten der ersten Auflage stehen gegeniiber 661 und
660 Seiten der zweiten. Nahezu 600 Seiten, also ein stattliches
Buch, hatte Burckhardt in sehr kurzer Zeit hinzugesteuert. Er
schitzte spiter den Anteil am ganzen etwa auf zwei Finftel,
was eher zu wenig gerechnet ist 3¢, Das Leitwort, das in der
ersten Auflage noch fehlte, wurde Alexander von Humboldts
,»,Kosmos* entnommen, einem Buch, das Burckhardt auch spiter
wiederholt mit hochster Ehrerbietung nennt und benutzt. In
thm wurde gleichsam programmatisch die gegen eine speku-
lative Kunstausdeutung gerichtete Tendenz des Handbuchs und
seiner Methode ausgesprochen: Weltgeschichte und Weltbe-
schreibung zusammen fithren zur Klarheit und Einfachheit der
Ansichten, zur Auffassung von Gesetzen, die in der Erfahrungs-
wissenschaft als das letzte Ziel menschlicher Forschung er-
scheinen.

Demzufolge werden denn auch allgemein einleitende Er-
orterungen beiseite gelassen 34a. Der Verfasser und mit thm der

34 Roth, Aktenstiicke S. 44. 3% Spitteler iiber Burckhardt: ,Niemals
Einleitungen (auch in den Biichern nicht). Einleitungen zu hassen, ist
Basler Eigentiimlichkeit. Kaphahn a.a.O.S. 114.
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Bearbeiter begeben sich mit erstaunlicher Unbefangenheit sofort
in medias res, in die Kunst des christlichen Altertums. Gleich
in diesem ersten Abschnitt setzt die Neubearbeitung sehr ener-
gisch ein. Fast alles wird von Grund auf neu gegeben. Burck-
hardt schrieb an Kinkel, den kunsthistorischen Freund, der 1845
selbst den ersten, von Burckhardt auch besprochenen Band
einer ,,Geschichte der Kunst bei den christlichen Vélkern® in
Bonn hatte erscheinen lassen: ,,Als mein Verdienst nehme ich
hauptsichlich nur die erste Lieferung in Anspruch. Den Mo-
saiken und dem Verhiltnis der byzantinischen Kunst zur abend-
lindischen habe ich zuerst einigermaflen auf die Beine geholfen,
zum Teil durch Dich angeregt. Schnaase hat bei den Mosaiken
nach Abbildungen geredet, Du nach Erinnerungen; ich fihlte,
dafl ich Euch hierin irgendwie tberbieten mifite und reiste in
Gottes Namen den Mosaiken nach 3% Das war im Sommer
1846 gewesen; von dem gewaltigen Eindruck Ravennas hatte
denn auch ein Brief an Kinkel vom 12. September 1846 aus
Basel berichtet. ,,Florenz und Venedig haben mir auf Rom
hin gar nicht mehr recht munden wollen; dagegen hatte ich
in Ravenna einen wahren und echten Nachklang von Rom,
besonders als ich die herrliche, einsame Basilica in classe be-
suchte, die so schén und traurig am Rande des grofien Pinien-
waldes liegt. Mosaiken sieht man in Ravenna, lieber Urmau!
Es sind die schonsten nichst jenen von St. Cosma e Damiano
in Rom, und Alles datiert. Ich kann Dir nur sagen, daf} die
Galla Placidia nahezu das Unbedeutendste darunter ist, so
schon das Ding sein mag. Die zwolf Apostel im Baptisterium
(d.h. im orthodoxen, nicht in dem der Arianer) sind noch von
so auflerordentlicher Schonheit, dafl man sie dem V. Jh. kaum
mehr zutrauen kann, so herrliche Sachen auch damals noch
geschaffen wurden 36.%

Solch unmittelbar nachschwingende Begegnung mit jener
grofien und erhabenen Kunstwelt durchpulst deutlich gerade
die ersten Abschnitte des neugestalteten Handbuchs. Gleich
die Paragraphen 1, 2, 3 (I, 1—5) stammen ganz von Burck-
hardt und erweisen den weiteren Raum, in den er die zu be-
handelnden Denkmiler einordnen will. Er betont, anders als
Kugler es getan hatte: Kunst war die michtigste Trigerin des
alten religiésen Glaubens bei den Griechen, die griechische
Kunst wichst aus dem Boden der religiosen Anschauung des

35 An Kinkel, a. a. O. S. 144. Die Besprechung von Kinkels Buch
war erschienen in der Kélnischen Zeftung, 9. 9. 1845, Nr. 252, Beilage.
36 An Kinkel a.a.0O. S. 131.
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Volkes heraus. Das neuauftretende Christentum muf} sich also
mit dieser Uberlieferten heidnischen Kunst auseinandersetzen.
»,Eine Erneuerung der Welt, geistig, von innen heraus, sollte
angebahnt werden. Das Christentum, das nur an den geistigen
Menschen Anspruch machen wollte, hatte kein unmittelbares
Bediirfnis, sich mit der Kunst zu verbriidern, wie es die heid-
nischen Religionen getan. Von der Kunst aber, die es vorfand,
deren ganzes Wesen und Sein bedingt war durch die Religion
des Heidentums, mufite es sich scheu zuriickziehen. Kiinst-
lerisch schaffen und sich im Gedankenkreise der Mythe be-
wegen, war eins; wie hitte das Christentum solches Tun seinen
Anhingern gestatten, wie hitte es von da her eine Unter-
stiitzung flr seine Sendung erwarten konnen! Und da man gar
wohl erkannte, wie gewichtige Dienste, ja welchen Schutz die
Kunst dem Heidentum leistete, so entwickelte sich in dem
Kampf gegen letzteres auch bald ein heftiger Widerspruch
gegen die Kunst.” (I, 2£f.) Es kommt aber schliefilich aus dem
nicht unterdriickbaren Bildungstrieb der menschlichen Natur
zu einer Beriihrung, und § 4 riickt dann die symbolische
Funktion der altchristlichen Kunst ins rechte Licht. §§ 5 und 6
geben eine sehr erweiterte Bearbeitung der betreffenden Partien
der ersten Auflage mit einer neuen Betrachtung des eigent-
lichen Christustyps in dieser Kunst, § 7, hauptsichlich mit der
Beschreibung der Calixtus-Katakombe, schliefit sich an Kugler
an, § 8 bietet eine ausgestaltete Zusammenfassung, die vor
allem den Anschlufl der altchristlichen Symbolik an die spi-
tere heidnische Kunst herausarbeitet. Von § 9 bis gegen Schluf}
des Abschnitts (I, 23—49) hat Burckhardt vollig freie Hand
und baut ganz neu auf: er betrachtet die Mosaiken in Rom und
in Ravenna, die Kugler nur beildufig und generell (I, 15—20)
behandelt hatte. Gleichfalls ist der zweite Abschnitt: der byzan-
tinische Stil (I, 53—107) vollig Eigentum des Bearbeiters.
Kuglers entsprechende knappe Partien (I, 20—22) geben nur
einen ganz vorliufigen Eindruck.

Von der Mosaikkunst heifit es (I, 26): ,,Die Ausfithrung
ist die groflartigste, die Technik die kostbarste. Freilich ist man
wieder ein Jahrhundert weiter von der Bliitezeit der alten Kunst
entfernt, ohne noch ein wesentlich neues Prinzip der Darstellung
gefunden zu haben, allein der antike Geist ist noch michtig
genug, um die neuen Gestalten und Gegenstinde mit Wiirde, hie
und da selbst mit Majestit zu erfiillen.” Die Antike leiht den
deutlichen Wertmafistab, sie bietet den idealistischen Hinter-
grund, von dem sich diese spite eigentiimliche Mosaikkunst



172 Walther Rehm

abhebt. Burckhardt beschreibt, nach einer allgemeinen Schil-
derung der Basilikalform und ihrer typischen inneren Aus-
schmiickung, chronologisch vorschreitend die einzelnen Mo-
saiken, anhebend mit dem Baptisterium in Ravenna, endend mit
S. Marco in Venedig. Dabei stellt sich heraus, daf} diese Ab-
schnitte tiber die christlichen Mosaiken, wie spiter auch andere,
inhaltlich und sachlich die Grundlage fiir die entsprechenden,
freilich sehr viel knapperen Ausfithrungen geboten haben, die
Burckhardt acht Jahre hernach in seinem ,,Cicerone® jener
Kunst gewidmet hat (GA. IV, 128—139). Das kann nicht
wundernehmen, vor allem, wenn man in Rechnung stellt, daf}
Burckhardt auf seinen Reisen fiir den ,,Cicerone” nicht mehr
nach Ravenna gekommen ist 37,

Die chronologische Anordnung ist, sachlich bedingt, hier
und dort im groflen und ganzen die gleiche. Die Einzel-
charakteristiken des ,,Cicerone’* nehmen sich bei genauerer Be-
trachtung oft wie auflerordentlich zusammengedringte und
gleichzeitig iiberarbeitete Ausziige aus dem ,,Handbuch® aus,
oft natiirlich mit wortlichen Ubernahmen, oft auch mit neuen
iiberraschenden Wendungen, die zugleich erkennen lassen, wie
sich im Lauf der Jahre das Urteil des Verfassers.und Betrach-
ters verschiarft und gestrafft, wie sich das Lob gemindert oder
gedampft hat. Wihrend Burckhardt im ,Handbuch®™ streng
chronologisch vorgeht und die beiden Klassen der italienischen
Mosaiken, die altchristliche und die eigentlich byzantinische,
in selbstiindigen Abschnitten behandelt und dabei auch dufler-
lich den kiinstlerischen Abstand der altchristlichen von den
byzantinischen Denkmilern zum Ausdruck bringt, riickt er
spiter, im ,,Cicerone”, das Ganze souveridn zusammen, wiewohl
er auch hier die Klassen und ihren Abstand sichtbar macht, und
stellt an den Anfang eine Gesamtcharakteristik der altchrist-
lichen Mosaikkunst, die dann sehr stark von dem dunkler ge-
zeichneten Bild der byzantinischen Epoche iiberschattet wird
(GA. 1V, 129—131). Da ihm mehr und mehr die Bedeutung
des Individuellen in Kunst und Geschichte wichtig wird und
mit diesem die ,,goldenen Zeitalter der Kunst*, mufy ihm eine
Erscheinung wie die Mosaikkunst auch ferner riicken und

37T Am 22. 4. 1862 schreibt Burckhardt an F. S. Vogelin: ,,Ich bin
einmal vier Tage in Ravenna gewesen; wenn es fiir Sie nicht eine férm-
liche Gewissenssache ist, dort gewesen zu sein, so konnen Sie den hochst
trostlosen Ort wohl liegen lassen; doch nein — gehen Sie hin, Ravenna
kommt in der altchristlichen Kunst und Archiologie doch zu viel vor,

und bei spitern Reisen hat man den Mut nicht mehr hinzugehen.”
Kaphahn a.a.O. S. 270 f.
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fremder werden. Burckhardt betont denn auch im ,,Cicerone
sehr viel deutlicher das Fehlende: ,,Es ist ein Ritsel um dieses
fast ginzliche Ersterben der Subjektivitit, zugunsten eines bis
in alles Detail durchgefiihrten gleichartigen CTypus, und man
mufl schon die Kunst alter, stillestehender Kulturvélker (der
Agypter, Chinesen etc.) zur Vergleichung herbeiziehen, um zu
begreifen, wie das ganze Gebiet der Form einem durch-
gehenden geheiligten Recht untertan werden konnte.*

Das war zuvor im ,,Handbuch® nicht so unbedingt gesagt.
1846 ist Burckhardt noch tief beeindruckt von der hierarchi-
schen Wiirde und Monumentalitit der romischen und beson-
ders der ravennatischen Mosaiken. Er hebt es daher stirker,
z.B. bei S. Paolo, heraus, dafl man hier vor einer zwar ab-
gelebten und gesunkenen Kunst stehe, dafy diese aber aus ihren
schénen Tagen noch Kraft und Wiirde genug besitze, um sich
von dem Ungeheuerlichen und Formlosen fernzuhalten (I, 36).
Er schligt es noch nicht so hoch an wie spiter, dafl die Kopfe
der Mosaiken keineswegs jugendlich ideal und allgemein sind,
sondern lebendig, individuell, ja von derjenigen spitromischen
Héfllichkeit, die sich in den Portrits jener Zeit oft geltend
macht und die von Burckhardt dann zuerst im ,,Konstantin® und
spiter im ,,Cicerone” auf das Sinken der physischen Durch-
schnittsbildung zuriickgefithrt wird 38. Samt der ganzen Kunst
will er sich vor dieser Hifllichkeit abwenden. Anlidfllich der
Caracalla-Biiste des Vatikans heifdt es: ,,Be1r diesem Kopfe steht
die romische Kunst wie vor Entsetzen still; sie hat von da an
kaum mehr ein Bildnis von héherm Lebensgefiihl geschaffen®
(GA. III, 458). Der Beschauer ist in seinem humanistisch-ethi-
schen Kunstgefiihl empfindlicher, verletzlicher geworden; die
entscheidende Wendung hin zum Siiden war inzwischen, nicht
zuletzt durch den grofien Aufenthalt in Rom im Winter 1847/48,
vollzogen. Doch ist sich der junge Gelehrte schon 1846 dariiber
im Klaren, daf3 die altchristliche Kunst eben selbst ,,tief im
Abendrot® 39 steht und daf} das Erstarren in ihren Typen lang-

38 GA. IV, 131; II, 210 ff. Handbuch I, 39 ff.

39 Eine Lieblingswendung Burckhardts, o6fters auch in den Briefen
an die Schauenburgs (a.a.O. S. 34, 44) und an Fresenius (a.a.O. S. 306)
gebraucht; sie stammt aus Eichendorffs 1834 erschienenem Roman ,,Dich-
ter und ihre Gesellen” (Siamtliche Werke, Hist.-krit. Ausgabe, Bd. IV,
1940, S. 255, Kapitel 25). Auch die Wendung ,,das grofle dunkle Gemiit®,
die Burckhardt in seinem Murillo-Aufsatz von 1843 (Atlantis 1937,
S. 481—487, bes. S. 484) gcbraucht, geht, seinen eigenen Andeutungen
nach, auf eine Stelle des Romans (Kapitel 1, a.a.0. S. 8) zuriick. Burck-
hardt empfiehlt diese Dichtung, die ihm offenbar mit ihrem romantischen
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sam zum Byzantinischen hiniiberleitet. Gleichwohl: ,In der
traurigsten Zeit des Despotismus und des Elends der Voélker-
wanderung hatten sich diese Typen {festgestellt und in den
Mosaiken eine glanzvolle Darstellung gefunden. Voll ruhiger
Wiirde, mit bedeutsamer Gebirde, in feierlich niederflieflenden
Gewindern, riesengrofy schauen diese Gestalten, von allem Bei-
werk entblofit, aus den Altarnischen hernieder, ein gewaltiges
Zeugnis des siegreichen Kraftgefiihis der damaligen Kirche,
und so iiben sie einen Zauber isthetischer wie historischer Art,
dem sich der unbefangene Betrachter nie entziehen wird™ (I, 59).
Der Burckhardt des ,,Cicerone’ aber wird bewufit ,befangen
in seiner klassischen Kunstauffassung. Sie wird ihm zum un-
verriickbaren Lebenswert.

Im ,,Handbuch® 1846/47 beschreibt Burckhardt noch mehr,
als daf} er wertet, betont wertet. Man darf dies nicht nur er-
kliren mit der etwaigen Riicksichtnahme auf den Charakter
eines ithm zunichst fremden ,,Handbuchs®, der man dann die
Freiziigigkeit und Subjektivitit des eigenen ,,Handbuchs* und
der erstrebten Anleitung zum Genuf} der Kunstwerke entgegen-
stellt, sondern diese frithere Haltung ist durchaus auch be-
griindet in der damaligen Anschauung Burckhardts, der seine
spiter so stark ausgeprigten Vor-Urteile und Vor-Lieben noch
nicht so ausschliefllich als Mafistab an die Kunstdinge heran-
trigt, wennschon er, gerade auch im ,,Handbuch®, deutlich auf
dem Weg zu ihnen ist und sie mitunter sprechen lifit. Was er
aber im II. Abschnitt des ,,Handbuchs™ tiber den byzantinischen
Stil bringt (I, 53—107), bereitet doch die Grundlage und gibt
die Moglichkeit fiir die Verschiarfung des Urteils im ,,Cicerone®.
Zunichst ist Burckhardt geneigt, mehr das Positive als das Ne-
gative des eigentlich ,byzantinischen Stils* zu sehen: so wenig
eine Kunst von Uberlieferung und massenhaften Aufgaben allein
lebe und so sehr die eigentlichen Quellen ihrer Existenz, das
nationale Leben in Byzanz, getriibt oder versiegt selen — ,.es
war doch von groflem Werte, daf} ein Ort in der Welt bestand,
wo die kiinstlerische Ausfiilhrung im Groflen nie gestockt hatte,
gerade wie es fir das Staats- und Rechtswesen des friihern
abendlindischen Mittelalters wichtig war, an Byzanz eine un-
gestorte Norm und Regel fiir streng geordnete Zustinde zu be-
sitzen” (I, 55). In solchen Betrachtungen gibt sich das unter
Rankes Wirkung reifende Bewufltsein der groflen kulturellen

Italienbild einen starken Eindruck gemacht hat, noch 1852 der Basler Dich-
terin Emma Brenner-Kron zur Lektiire: vgl. J. Bs. Briefwechsel mit E. Br.-
Kr. Basel 1925, S. 44.
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und geistigen Bedeutung des christlich-mittelalterlichen Abend-
landes, der romisch-germanischen Volkerfamilie zu erkennen,
jener Volkergemeinschaft réomisch-karolingischer Tradition, die
man treffend als die heimatliche Welt gerade Burckhardts er-
kannt hat 40.

Doch spricht Burckhardt in der zusammenfassenden Stil-
charakteristik der altchristlichen Mosaiken (I, 59) auch von
dem ginzlichen Aufhdren des Naturstudiums, von der zuneh-
menden Erstarrung der Gelenke, der Extremititen, des Ge-
sichts, welches eine grimliche, betagte Miene annehme, von der
Verwandlung des Schritts in ein Stillestehen. Dann heifdt es:
der byzantinische Stil sei es gewesen, der diese Verderbnis
erst recht zum Ausbruch gebracht und sie dann in diesem Zu-
stand auf lange Jahrhunderte stationir gemacht habe (I, 60;
Cicerone, GA. 1V, 134: , Der Ubergang in das Byzantinische
war begreiflicherweise ein allmihlicher; das Erstarren in den
bisherigen Formen war eben der Byzantinismus®). Burckhardt
hebt das Lange, Magere der Figuren hervor, er nimmt die
moglichste Beschrinkung auf ruhige Stellung als Zeichen schwin-
dender Kraft: man glaube oft nicht mehr Gestalten, sondern
halbbelebte Leichen zu sehen, und dieser gespensterhafte Ein-
druck werde fast unabweislich bei Betrachtung der Kopfe:
mirrische Askese werde Ideal, Dirre und Magerkeit der Fi-
guren und eine distere Morositit der Gesichtsziige trete hinzu,
welch letztere, samt dem oft Tiickischen des Ausdrucks, auch
der ,,Cicerone’ erwihnt. Im ,Handbuch (I, 62): ,Nun nimmt
auch die Madonna, auf deren Antlitz die Askese und Magerkeit
nicht wohl anzuwenden war, wenigstens einen durchaus miirri-
schen Charakter an, ja sie ist trotz des kleinen Mundes nie
so vOllig kalt und reizlos gebildet worden wie damals.” Im
,,Cicerone” (GA. IV, 130): ,Selbst die Madonna wird miir-
risch, obschon die kleinen Lippen und die schmale Nase einen
gewissen Anspruch auf Lieblichkeit zu machen scheinen.”

Erst hier vermerkt Burckhardt auch die ungeheure Gebun-
denheit dieser Kunst und zieht, auch hinsichtlich ihrer steifen
Waillkiirlichkeit, eine Parallele zur chinesischen Kunst: ,,Die Ge-
stalten der byzantinischen Kunst erscheinen nicht wie bei Ut-
volkern durch kindisches Ungeschick gebunden, sondern durch
eine innere knechtische Angst und Bangigkeit des Kiinstlers,
welche eine Leiche lebendig machen soll und sich vor dem Geiste
firchtet” (I, 63). Erst hier findet sich auch der quellenmiflig

40 W. Kaegi, J.B. Sonderabdruck aus: Grofle Schweizer, Ziirich
1938, S. 2. Dazu Kaufmann a.a.O. S. 94 f.
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belegte Hinweis auf die strengen Vorschriften der Kirche, die
Erfindung und Anordnung fir sich in Anspruch nimmt und
dem Kiinstler nur das Redigieren uberlifit (I, 64; GA. 1V, 129).
Die chronologische Aufzihlung der Denkmiler des byzantini-
schen Stils im ,,Handbuch® ist spiter wiederum die Vorlage
fir die betreffenden ,,Cicerone“-Abschnitte geworden. Auch
die knappe Erwigung (GA. IV, 135) iiber die kulturgeschicht-
lich schwer erklirliche barbarische Rohheit der rémischen Mo-
satken zu Beginn des 9. Jahrhunderts stiitzt sich auf die Aus-
fihrungen des ,Handbuchs* (I, 751ff). Die Verschirfung des
Urteils ist abzulesen nicht so sehr an der auch sonst zu beob-
achtenden, an sich gebotenen Straffung der ganzen Darstellung,
sondern gerade auch an Kleinigkeiten, so wenn es im ,,Hand-
buch® beim leonischen Triklinium von den Portrits Leos III.
und Karls des Groflen heiflt, sie erstrebten unleugbar eine
Portritihnlichkeit, nur sei Karl der Grofle dariiber zur Kari-
katur geworden, dagegen 1m ,,Cicerone’: sie hitten noch cinen
Schimmer von Authentizitidt, seien aber tbel geraten 41.

Besonders 1n der Charakteristtk von S. Marco zu Venedig
fallt die groflere Bestimmtheit des Urteils auf. Burckhardt
bietet im ,,Cicerone” (GA. IV, 136) eine genauere Unterschei-
dung der einzelnen Stile. Auch entspricht es der inzwischen aus-
geprigten und ungeduldiger gewordenen Gesamtanschauung
Burckhardts, der leidenschaftlich den erhabenen Augenblick im
italienischen Kunstleben erwartet, als man die Mosaizisten ver-
abschiedet, da man das Heilige wieder aus eigenen Kriften zu
gestalten vermag, wenn ihm das Mosaik in der Chornische zu
S. Ambrogio in Mailand wichtig wird, weil man in ihm ein
letztes, wennschon erfolgloses Aufraffen gegen den Byzantinis-
mus erkennen konne. ,,Die Gesichtsziige sind schon in rohen
Umrissen, die Gewinder in einem schroffen Changeant (von
weil}, griin und rot) gegeben, die Verteilung der an Gréfle sehr
ungleichen Gestalten im Raum schon ganz ungeschickt, und
doch 1st noch viel mehr Leben darin als in den gleichzeitigen
rémischen Arbeiten” (GA. IV, 135). Dieses, gegen die klassische,
antike Kunst und gegen die frithchristlichen Mosaiken gespro-
chene ,,Schon®, das einen Absinkevorgang kennzeichnen soll, ist
fiir Burckhardt bereits wieder ein verheiflungsvolles, wenn auch
vereinzeltes und folgenloses ,,Schon™ im Hinblick auf den be-
ginnenden Aufstieg der Kunst im Ducento. Im Handbuch (I, 83

41 GA. 1V, 135.
42 X119, 256.
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Anm.) heifit es nur: ,Die Ausfithrung scheint sorgfiltiger, die
Gestalten lebendiger als in den gleichzeitigen Mosaiken Roms.*

Wenn im ,,Cicerone” (GA. IV, 139) im Anschluf} an die
Schilderung des byzantinischen Stils zu lesen ist: wie in der
Architektur und Skulptur, so beginne auch in der Malerei mit
dem zweiten Jahrtausend eine neue Lebensregung, die sich nach
einiger Zeit zu einem Stil gestalte, welchen man auch hier den
romanischen nennen konne, so stiitzt sich solche Einsicht auf
die frithere Arbeit am ,,Handbuch®. Denn in ihm hat Burck-
hardt innerhalb des zweiten Buches: ,,Die Kunst des Mittelal-
ters” zum erstenmal den Begriff des romanischen Stils fiir
eine Epoche eingefiihrt, der man damals gemeinhin den Namen
,,byzantinisch™ gab (er selbst sprach etwa 1843 von der ,,sidchsi-
schen und friankischen Byzantinik*). Gerade weil Burckhardst,
wie zur gleichen Zeit kaum ein anderer deutscher Kunsthistori-
ker, tber eine selbstindige, anschauliche Kenntnis der friih-
christlichen und der byzantinischen Mosaiken verfligt und ihr
sich gliederndes, aber auch ineinander tibergehendes Stilbild
deutlich vor Augen hat, widerstrebt es ihm, jenen Namen ,,by-
zantinisch®, der in einer bestimmten Weise pejorativ gemeint
war, auf die Denkmiler anzuwenden, deren Ahnlichkeit mit
dem wirklich byzantinischen Stil ihm hauptsidchlich mehr auf
einem zufilligen Zusammentreffen als auf einer inneren Ver-
wandtschaft zu beruhen scheint. ,,Beide haben eine gewisse
duflerliche Strenge der Anordnung gemein, nur daf} diese in
Byzanz ein Merkmal der Abgestorbenheit, im Abendlande aber
die Gesetzmifligkeit eines neu beginnenden Kunsttriebes war.
Von einer absichtlichen, willkiirlichen Nachahmung der byzan-
tinischen Kunst ist nicht die Rede... Statt des byzantinischen
Greisentums sind die Kopfe fast simtlich jugendlich aufgefafit;
statt der Regungslosigkeit byzantinischer Gestalten sehen wir
Bewegung, so ungeschickt sie hie und da sein mag, und die
Anfinge echten Lebens* (I, 144).

Burckhardt hat den Namen ,,Romanischer Stil* nicht selbst
geprigt, er iibernahm ihn von seinem Lehrer Kugler. Dieser
hatte ihn in der ersten, 1842 erschienenen Auflage des ,,Hand-
buchs der Kunstgeschichte® (I, 415f.) zur Bezeichnung der
frithmittelalterlichen Gesamtkunst angewandt, aber auch nicht
als erster (vgl. I, 416 Anm.), und diese solcherart selbstindig
zwischen der altchristlichen und der Kunst des germanischen
Stils (= Gotik) verankert. Burckhardt, der schon in das Kon-
versationslexikon von Brockhaus, in den Spuren Kuglers, ganz
kurz den Begriff eines ,,Romanischen Baustils* als Bezeichnung

Basler Zeitschr, f. Gesch. u. Altertum. 40, Band. ¥ 12
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fir den Rundbogenstil eingefiihrt hatte, sagt nun in der Neu-
bearbeitung des Malerei-Handbuchs: ,,Am besten bezeichnen
wir diesen Stil als den romanischen, wie wir die Tochterspra-
chen des Lateinischen nach Vollendung ihrer Umbildung ro-
manische und den Baustil des XI. und XII. Jahrhunderts als
einen aus der Antike neugebildeten einen romanischen nennen.
Auch in der Malerei liegen hier die Formen des klassischen Al-
tertums zugrunde, sind aber von einem neuen Volksgeist um-
gestaltet und neu beniitzt™ (I, 144). Dieser letztere Satz, und
ein verwandter anderer3, mutet an wie ein erster Vorklang
jenes Hauptsatzes aus der , Kultur der Renaissance™: nicht die
Renaissance allein, d.h. die Wiedererweckung des Altertums,
sondern ihr enges Biindnis mit dem neben ithr vorhandenen ita-
lienischen FPolksgeist habe die abendlindische Welt bezwungen.
,,Die Freiheit, welche sich dieser Volksgeist dabei bewahrte, ist
eine ungleiche und scheint ... oft sehr gering; in der bildenden
Kunst aber und in mehreren andern Sphiren ist sie auffallend
grof}, und das Biindnis zwischen zwei weit auseinanderliegenden
Kulturepochen desselben Volkes erweist sich als ein, weil
hochst selbstindiges, deshalb auch berechtigtes und fruchtbares™
(GA. V, 124). Diese Grundauffassung von dem wechselseitigen
Ineinanderwirken der Antike und des italienischen Volksgeistes
aber war bereits von Kugler angedeutet mit den Worten: der
Geist der neuen Zeit trete innerhalb der romanischen Kunst
weniger in der Bildung von wesentlich neuen Formen als in der
mehr oder mindern freien Umbildung der alten entgegen *i.
Auch im ,,Cicerone” findet diese Frage eine dhnliche Beant-
wortung.

Im Gesamten greift die Bearbeitung des Abschnitts ,,Die
Kunst des Mittelalters* zum Teil sehr tief in den Text Kuglers
ein; dieser gab lediglich stoffliche Anhaltspunkte und mufite
darum auf weite Strecken hin vollig neu gesetzt werden. Da
galt es nun, dem Charakter des Handbuchs und eines zuver-
lissigen Nachschlagewerks Rechnung zu tragen und die Denk-
miler moglichst im Gesamten aufzuzihlen, also die verhafite
,,Galeerenarbeit der sog. Vollstindigkeit™ zu leisten, schon hin-
sichtlich des festgehaltenen kulturhistorischen Gesichtspunkts.

43 I, 269: romanischer Stil in Italien, insofern auch in Italien erst
jetzt eine Umbildung der antiken Tradition im Geiste des durch die Vol-
kerwanderung umgewandelten Volkstums vor sich geht. Vgl. auch §. Christ,
J- B. und die Poesie der Italiener, Basel 1940, S. 86 f. mit Stellen aus den
noch unveréffentlichten Kollegheften.

+t Handbuch ! S. 416.
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,,Hundsfottische Schmierer, die als Personlichkeit gar kein In-
teresse, als Ausdruck der Zeit aber ein sehr grofles haben,
muflte ich in Gottes Namen mit aufnehmen, weil sie zufilliger
Weise thren Namen auf Bildern haben®, so heifdt es in einem
Brief an Kinkel 45. Aber Burckhardt durfte z.B. auch seinen
Liebhabereien nachgehen und seine kunstarchiologischen Kennt-
nisse, die er aus der Lesung mittelalterlicher Schriftsteller sich
erworben hatte, ausbreiten; die Abschnitte I, 115—118, 126—
134, 168—175 und der ausdriickliche Hinweis in § 55 (S. 175—
177) auf zwet frithmittelalterliche Kunstschriftsteller, Heraclius
und Theophilus Presbyter, leiten sich aus dieser besonderen,
ibrigens spiter nicht mehr so deutlich erkennbaren wissen-
schaftlichen Anteilnahme her 6. Sie ermdéglicht es Burckhardt,
aus sonst iibersehenen oder vergessenen Quellenzeugnissen Licht
zu verbreiten iliber verlorene Kunstdenkmiler der karolingi-
schen Zeit, iiber die nur bruchstiickhaft erhaltene friihromani-
sche Wandmalere1, iiber Tafelbilder, Teppiche, Stickereien,
Email- und Glasarbeiten der romanischen Epoche. Doch gibt
der Bearbeiter sein kulturhistorisches Interesse auch noch auf
andere Weise zu erkennen: er riickt vor die Hauptabschnitte
kurze, zusammengedringte geschichtliche Uberblicke, die ver-
suchen, die Kunst jeweils in die Geistesgeschichte einzuordnent?.
Kugler hatte dies nur vereinzelt getan, fiir manche Strecken
es vollig unterlassen oder sich nur mit ganz allgemeinen An-
deutungen begniigt. Burckhardt setzt hier tiefer an und geht
systematisch vor. Er bietet z.B. in § 35 (I, 108—109) eine
knappe Einfiihrung in die mittelalterliche Kunst und spricht in
ihr von der Bildung und der Herrschaft der romanischen und
germanischen Staaten auf dem Boden des alten Romerreichs,
hebt die Kirche als die geistige Herrscherin auch der Kunst
hervor — die Darstellung kirchlicher Ideen sei fast das einzige
Ziel der mittelalterlichen Kunst — und erwigt die Folgen
solcher Herrschaft gerade etwa fiir die Malerei: diese habe die
freie, um ihrer selbst willen vorhandene Schénheit, welche eine
sinnliche Vollendung voraussetze, bis zum Ablauf des XIV. Jahr-
hunderts nicht erreicht und konnte es auch nicht, solange sie

45 An Kinkel, a.2.0. S. 145. Spiter noch: ,,O Gott, das blofle
merkwiirdige Altertum dringt beharrlich und immer von neuem in die
Geschichte der Kunst, d. h. des Kénnens ein und ist doch so oft nur eine
andere Fasson des Wenig- oder Nichtskénnens“. Briefe an einen Architekten
Minchen 1912, S. 105.

16 Vgl. Kunstblatt 1844, Nr. 100—102, 104. GA. VI, 42 f. XIII, 173 ff.

47 Neudruck in der ,,Corona® X, 1940, S. 96—112, 212—-223: als
,,Kunstgeschichtliche Betrachtungen®.
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fast ausschliefilich im Dienste der Kirche stand. ,,Fiir den reli-
giosen Zweck gentigte auch die unentwickelte Form, sobald sie
die hohere Idee ausdriickte. Die blofle Andeutung konnte die
Stelle einer sinnlich wahren Ausfithrung vertreten, besonders
wo sie mit so hoher Schonheit im einzelnen verbunden war wie
in manchen Werken des spitern Mittelalters. Erst wihrend des
XV. Jahrhunderts, im Zusammenhang mit andern groflen Be-
wegungen auf dem Gebiete des Geistes wird einerseits die
treue Nachahmung der Natur, andererseits die freie Hervor-
bringung des Schénen der Zweck der Kunst, und nun erst
konnten auch in der kirchlichen Malerei die héchsten und voll-
endetsten Meisterwerke entstehen* (I, 109).

Deutlich spiirt man in solchen Sitzen die Wiinschbarkeiten
des jungen Gelehrten und mit ihm die der ganzen, ithm iiber-
erbten Kunstanschauung. Abgestellt wird schon hier, wenn
auch noch nicht so scharf wie im ,,Cicerone®, auf die klassische
Kunst, auf die antike oder auf die des Cinquecento, eben auf
die ,,freie, um ihrer selbst willen vorhandene Schénheit, welche
eine sinnliche Vollendung voraussetzt, d.h. auf eine Kunst,
die nicht mehr oder nicht mehr allein Dienerin, sondern Herr-
scherin ist. Dafl damit von vornherein die siidliche Kunst fiir
Burckhardt, gemifl der europiischen Tradition, in die er einzu-
schwenken im Begriffe war, ein Ubergewicht erhalten mufite,
ob er wollte oder nicht, ist klar und sollte nicht mehr linger
bezweifelt werden. Daf} er zeitlebens sich frei genug fiihlte,
aus seiner angeborenen Affinitit allem Schonen, wo er es fand,
sich zu erschlieflen, bleibt bestehen, aber er tat dies auf dem
Grund einer unverriickbar festen welt- und kunstanschaulichen
Haltung, die Freiziigigkeit nicht ausschloffi. Wenn in der Bear-
beitung der Kuglerschen Handbiicher der Standpunkt noch
nicht an allen Stellen gleichmiflig sichtbar oder iiberall eindeu-
tig gewihlt ist, wenn in der Fiille des Stoffes die Akzente noch
nicht an allen Orten gleich fest gesetzt sind, so darf dies nicht
ilberraschen oder zu irrigen Annahmen verleiten. Burckhardt
mufite erst einmal das ganze weite Gebiet abgeschritten haben,
ehe er seine Vorlieben und Abneigungen deutlich aussprechen
durfte (zudem war es ja nicht sein eigenes Buch, in dem er das
Wort ergriff): erst auf dem Grund einer umspannenden Kennt-
nis, nach Priifung des ganzen Bestandes, konnte er es tun, und
dann tat er es auch.

§ 36, der den ersten Abschnitt: ,,Die Kunst diesseits der
Alpen® einleitet, bringt einige allgemeine Hinweise zum Ver-
stindnis der nordisch-germanischen Kunst; vorziiglich lenkt er
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den Blick auf die Tatsache der gegeniiber dem Siiden im Nor-
den mangelnden fortlaufenden Tradition. Sie wird von Burck-
hardt zuriickgefithrt auf die im Leben der nordischen Vélker
iberwiegende Neigung zu groflen allgemeinen Institutionen,
nicht zur Geltendmachung des Individuums und auf die hier
ausschliefiliche Herrschaft der Idee der Kirche in der Kunst.
,,Offenbar sollte und wollte der Maler im XIII. und XIV. Jahr-
hundert noch nichts anderes sein als der Triger und Verwalter
einer allgemein giiltigen Richtung; was er von persénlicher
Intention hinzutat, geschah zu Gottes Ehre, fiir die Sache.”
Burckhardt beriihrt hier ein wesentliches, von ihm spiter wie-
derholt aufgegriffenes Thema, das er z.B. fir die Griechen
und ihre Kiinstler spiter in einem eigenen Vortrag behandelte;
es ist letztlich mit der Frage des Stils und der Stilbildung im
Dienst des Heiligtums, mit der Gestaltung immer wieder der
gleichen bildkiinstlerischen Aufgaben eng verkniipft und wird
die treibende Kraft, um der Erkenntnis des Stils willen, die
Betrachtung der Aufgaben in der Geschichte der Kunst in den
Vordergrund zu riicken 48.

Abschnitt I: Nachwirkung der antiken Kunst im Norden
(I, 112—135), Abschnitt II: Der byzantinische Einflufi (I,
135—142), Abschnitt III: Die Zeit des romanischen Stils (I,
142—178) sind bis auf einige wenige Teile von Burckhardt neu
gestaltet worden49. Sie behandeln die karolingische Epoche,
die Miniaturen und Wandmalereien, breiten also die Anfinge
der nordisch-germanischen Kunst aus. Auch der groflie Ab-
schnitt IV: Der Germanische Stil (I, 178—267) stammt von
Burckhardt: neunzig Seiten seiner Arbeit stehen blofl zwanzig
der ersten Auflage (II, 24—43) gegeniiber, die gleichfalls nur
flichtig als Ansatzpunkte benutzt werden konnten 50,

Im ganzen sieht sich Burckhardt vor die wichtige Auf-
gabe gestellt, die frithgotischen Wandmalereien am Rhein, die
ersten Tafelbilder und Glasmalereien, besonders aber den sog.
entwickelten germanischen Stil aus der zweiten Hilfte des XIV.

48 GA. XIV, 132—138 und III, 48-—-54. Dazu H. Wolfflin, Ge-
danken zur Kunstgeschichte, Basel 1941, S. 147--155.

19 Von Kugler ibernommen sind mit leichten Anderungen: I, 121,
Z. 3—11; 125--126; 137-—141 (ausgenommen 138, 2); 142—144 (§ 46, 1);
156—158; 160; 161—165; 175 (§ 54, 7).

50 Von Kugler sind iibernommen, mit stellenweiser Uberarbeitung:
I, 178—180, mit zwei bezeichnenden Einschiiben S. 179, Z. 11—19 iiber
den hierarchischen Geist und S. 180, Z. 6—11 iiber die Bedeutung des
Biirgertums fiir die Kunst; S. 215—217 (§ 68, 2); 231 (§ 75, 1); 254--255
(§ 83, 1, 2).
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und vom Anfang des XV. Jahrhunderts, also die Hochgotik
innerhalb der bohmischen, niirnbergischen und kélnischen
Schule zu beschreiben. Er geht auch hier von allgemeinen Er-
wigungen aus: ,,Im Verlaufe des XIV. Jahrhunderts offenbaren
sich die Anfinge einer Zersetzung des mittelalterlichen Wesens,
welche in dem groflen kirchlichen Schisma, in der von der
Kirche abseits liegenden Staatenpolitik, in der schirferen Ent-
wicklung der westeuropiischen Nationalititen durch hundert-
jahrige Kimpfe und in dem Emporkommen rein weltlicher In-
teressen im ganzen Abendlande eine sichtbare Gestalt gewinnt.
Es wird wohl nicht zu gewagt erscheinen, wenn wir ein kunst-
geschichtliches Phinomen mit dieser groflen Wendung der
Weltereignisse in Verbindung bringen, nimlich das erste ent-
schiedene Auseinandergehen der Malerei in verschiedene Schu-
len, worauf sehr bald innerhalb dieser letztern auch die ein-
zelnen Malerindividualititen sich kenntlich machen™ (I, 217).
Der Mafistab des Individuell-Subjektiven wird immer deutli-
cher, er entspricht im tiefsten den geheimen Wiinschbarkeiten
Burckhardts, der dieses neue Sichregen der Individualitit vor
allem zuriickfithrt darauf, dafl die Kirche nun nicht mehr wie
zuvor die Geister ausschliefilich beherrscht, wenn sie auch die
Kunst fortwihrend fast ausschliellich in ihrem Dienst behilt 5t.
Der Maler habe aber jetzt neben der Verherrlichung der kirch-
lichen Idee noch ein anderes, wenn auch nur halbbewufltes Ziel:
die Geltendmachung seiner Mittel, in gewissem Sinn: seiner
Virtuositit 52, ,,Es erwacht in ihm eine selbstindige Freude an
seiner Arbeit als solcher, und mehr und mehr wird er dahin
gefithrt, sie mit subjektiven Ziigen auszustatten. Allerdings
tragen dieselben anfangs noch ein solches Geprige von Kind-
lichkeit und einfacher Anmut, daf} der Beschauer oft gerade hier
die hochste Stufe der religids begeisterten Kunst zu erkennen
glaubt, dhnlich wie die damalige Mystik als eine der hdchsten
Bliiten der mittelalterlichen Andacht erscheint, obschon sie

51 Vgl. auch I, 179: ,Der hierarchische Geist als Sieger der Welt
suchte und fand damals seinen kiinstlerischen Gesamtausdruck in riesigen
Kathedralen. Skulptur und Malerei mochten hier ihren hochsten Glanz
entfalten, aber ihr Verhiiltnis zur Baukunst war das der vollstindigsten
Dienstbarkeit; es galt vielmehr einen Beitrag zum Ganzen, als cine Ent-
wickelung ihrer eigenen, innern Antriebe.”

52 Ahnlich in den Ende 1847 niedergeschriebenen , Andeutungen zur
Geschichte der christlichen Skulptur®, Kunstblatt 1848, Nr. 33, 35, von mir
neu herausgegeben in Zeitschrift Italien, II, 1929, S. 498—506; III, 1929,
S. 24—31. Ebd. S. 503: in Italien trete mit dem 14., im Norden mit dem
15. Jahrhundert die Zeit der personlichen Virtuositit ein.
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eine durchaus subjektive und wenn nicht unkirchliche, doch
auflerkirchliche Vertiefung in gottlichen Dingen gewesen ist"
(I, 218).

In den Ausfithrungen iber die gotische Malerei verdient
vorziiglich das von Burckhardt entworfene Stilbild der Kolner
Schule Beachtung. Wie schon bei der christlichen Mosaikkunst
bewihrt sich auch hier die spiter im ,,Cicerone zu grofler
Kunst gesteigerte Fihigkeit Burckhardts, die Physiognomie eines
Stils zu umreiflen, aus einer ungemein starken und eindring-
lichen Anschauungskraft, die stets danach trachtet, die Phino-
mene klar und nahe vor das duflere und das innere Auge zu
riicken und sie dann auf einen allgemeinen geschichtlichen
Hintergrund zu stellen, sie — in diesem Fall — als Zeugen des
mittelalterlichen Gesamtlebensgefiithls zu nehmen. Die jeweilige
»geistige Auffassungsweise” fesselt die Anteilnahme des Be-
schauers, und da sie diesmal auf die Bezeichnung der seeligen,
paradiesischen Ruhe heiliger Personen, auf den Ausdruck kind-
licher Unschuld und Reinheit ausgeht und die Schonheit nur
als Mittel, nicht als Formenprinzip, nimmt, so bildet sie vor
allem ,eine der hochsten sittlichen Erscheinungen in der
Kunstgeschichte (I, 229)3%. Diese Aussage Burckhardts ist
wichtig, weil in ihr eine seiner #ltesten und dauerndsten Uber-
zeugungen ruht: die von der ethischen Bedeutung und Ordnung
wirklich grofler Kunst, von ihrem humanistisch-pidagogischen
Rang gerade auch innerhalb solch voll entfalteter Schonheit.
Die sich aussprechende Gesinnung der Kunst — fern von aller
verzwickten ,Kunstpiesterei 5t — kann nicht nebensichlich
sein, und ein so leidenschaftliches Buch wie der ,,Cicerone’
griindet die seelische Macht, die es ausiibt, gerade auf diese stets
wieder durchbrechende Uberzeugung, dafl die Kunst, als Ge-
staltung und Offenbarung des Schonen, ein ethisch-gesamt-
menschliches Ereignis allerersten Ranges ist, weil sie die Auf-
gabe hat, in jeder ihrer Gestalten durch Hoheit der Form
von selbst an alles Ewige und Unvergingliche zu erinnern 55.
Und der junge Burckhardt meint, man koénne vielleicht in der
ganzen neuern Kunstgeschichte nirgends mit so vollem Recht
von Idealismus sprechen wie angesichts der Koélner Schule.

53 Uber den gesunden naiven Idealismus der Kunst im Stadium ihrer
Kindheit spricht Burckhardt in seinem Murillo-Aufsatz von 1843; Atlantis
a.a. 0. S. 485.

54 Dieser Ausdruck fillt, gegen Overbeck, im Murillo-Aufsatz a.a.O.
S. 487 (vgl. auch an Kinkel a.a.O. S. 108) und kehrt noch spiter, nach

1875, wieder in GA. XIII, 15.
55 GA. 1I, 221; IV, 130.
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»Einen Idealismus der Form hat es noch oft gegeben und
zwar, zumal wo die Antike sich als Vorbild geltend machte,
mit ungleich groflerm Erfolge als in der so befangenen alt-
kolnischen Schule. Diese nimmt dagegen einen Idealismus des
sittlichen Wollens in Anspruch, welchen selbst die grofiten
Italiener 'des XVI. Jahrhunderts nicht in so ungeteiltem Sinne
erstrebten noch erreichten. Nur Fra Angelico da Fiesole kommt
hiermit in Vergleich® (I, 230). Man wird kaum noch spiter
bei Burckhardt eine derart bekenntnishafte Auflerung finden,
in der das Ethische des Wollens so iiberaus stark betont wird,
auch nicht in dem thematisch verwandten und besonders ein-
drucksvollen Angelico-Abschnitt des ,,Cicerone”56. Sie wiegt
umso schwerer, als sie nicht nur die Grundlagen seines Schon-
heitsverlangens und seines Schonheitsgefithls klarlegt, sondern
auch, weil sie getan wird angesichts der Tatsache, daf} es sich
hier um einen Idealismus innerhalb einer religids gebundenen
Kunst handelt, in der sich die fiir den Betrachter sonst so
wesentliche Entfaltung des Personlich-Subjektiven noch nicht
kundgibt. Spiter betont Burckhardt wohl, wie wichtig es sei,
daf} die Kunst ihre Jugend im Dienst der Religion, im Tempel
verbringe 57. Angesichts der kolnischen Schule mag er sich
vor allem die Einsicht in diesen Sachverhalt erworben haben.
Die Beschreibungen der Kolner Bilder leben nicht nur von
durchgehend eigener, in seiner rheinischen Zeit gewonnener
Anschauung, sondern sie sind auch von einer besondern inneren
Anteilnahme getragen, die beziiglich der nordischen Kunst
spiter bei Burckhardt nur noch in seinen Vortrigen etwa iiber
Holbein, iiber Griinewald, iiber die Dome und Miinster des
Oberrheins zu erkennen gewesen sein mag. Doch sind gerade
diese Vortrige, mangels geeigneter Unterlagen, nicht im Druck
erschienen.

Der ethische Idealismus dieser Tafelbilder muf} Burckhardt
damals unmittelbar beriihrt haben, und er, der das Dombild
Lochners einen Markstein nordischer Kunst nennt, darf sich

5% GA. IV, 180—184. Auch Brockhaus V, 286 (Fiesole) bringt nichts
Entsprechendes. Aber vielleicht darf man eine Sublimierung dieses Ge-
dankens in der von Wolfflin (Gedanken S. 143) mitgeteilten Briefstelle
aus dem Jahr 1877 sehen: ,,In der Kunstgeschichte ist meine individuelle
Aufgabe, wie mir vorkommt, diejenige, iliber die Phantasie vergangener
Zeiten Rechenschaft zu geben; zu sagen, was diese und jene Meister und
Schulen fiir eine Vision der Welt gehabt haben. Andere schildern mehr
die Mittel der vergangenen Kunst, ich mehr den Willen (das heifit so gut
ich kann)*.

57 GA. VII, 781.; 80. Ahnlich XII, 36.
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dann auch die Frage vorlegen, wieso dieser grofl angelegte
germanische Idealismus so bald und so voéllig vor dem rasch
eindringenden flandrischen Realismus verschwinden konnte 58,
Das ganze kiinstlerische und nicht nur das kiinstlerische Mittel-
alter gewinnt von der Kolnischen Schule aus eine traumhaft-
romantische Verklirung im Diesseitigen, jederfalls fehlen in
Burckhardts Mittelalterbild damals und meist auch spiter
alle diister-asketischen und weltverneinenden Ziige. Schon friih
wehrte er sich gegen die Nachklinge jener rationalistisch-
fortschrittlichen Mittelalter-Verschitzung und -Feindschaft. ,,Ich
habe die historischen Beweise in Hinden, so schreibt er an
Hermann Schauenburg gerade wihrend seiner Arbeit an den
Handbiichern Kuglers, ,,dafl man im Mittelalter sich ganz gott-
lich amiisiert hat, und dafl das Leben so farbig und reich
war, wie man es sich jetzt gar nicht mehr vorstellen kann 59.*
Darum ja auch seine Jugend-Neigung zum deutsch-germanischen
Mittelalter und sein Vorsatz, in diesem Gebiet seine grofleren
wissenschaftlichen Leistungen zu schaffen, das Mittelalter auf
eine neue Weise darzustellen. Doch all dies schlieft, was aus-
driicklich betont sei, nicht aus, dafl Burckhardt festhilt an
der Einsicht in den wesentlich gebundenen, iiberindividuellen
Charakter dieser Epoche und ihr, ohne dem Mittelalter Abbruch
tun zu wollen, das folgende neue Zeitalter, das der Renais-
sance und des entfalteten Individuums, gegeniiberstellt.

Im dbrigen erblickt der junge Kunstforscher in der héheren
Ausbildung des ,,deutsch-germanischen Stils*, wie er in Kuglers
Terminologie die Gotik, iibrigens auch noch im ,,Cicerone®,
nennt, eine der groflen dauernden, wenn auch partiellen Kunst-
erscheinungen, wie sie bei den Germanen, ,,welche neben den
Hellenen das erste Kunstvolk der Weltgeschichte heiflen kon-
nen* (GA. I, 287), nicht tiberrascht. Freilich ist fiir Burckhardt
diese Hohe und ,,Glanzzeit des germanischen Stils™ nicht
dauernd gewahrt. Thr Lebensprinzip wird in seinen Augen nicht

58 Dazu auch I, 255 iiber das Zuriickweichen des germanischen
Idealismus vor dem flandrischen Realismus. Auch GA. I, 141 ff.

5 An Schauenburg a.a.O. 100; an Kinkel a.a.O. S. 30. Doch darf
auch die Stelle der ,Kultur der Renaissance” (GA. V, 124) iiber die
Sehnsucht der Moderne nach dem Mittelalter nicht vergessen werden.
Vgl. R. Stadelmann, J.B. und das Mittelalter, Hist. Zeitschrift 148, 1930,
S. 457—-515; bes. S. 473ff. — Als Parallele eine Stelle aus Kellers
,,Griinem Heinrich®: ,,Uberhaupt machte der ganze Festzug (in der sid-
deutschen Kunststadt) durch die blofle Tracht... einen ganz anderen Ein-
druck, als unsere neuesten frommelnden Romantiker in ihren unkundigen
und siechen Schilderungen des Mittelalters beabsichtigen.”
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nur durch flandrischen Einfluff, sondern mindestens eben so
stark durch innere Neigung zum Naturalismus rasch zersetzt
und durch eine neue, einheimische Entwicklung bestimmt, die
allerdings iiber kein inneres Gesetz der Schonheit mehr ver-
fugt. Bereits von diesen Erwigungen aus und zudem geleitet
durch den immanenten Mafistab des klassischen Schénheits-
empfindens, findet sich Burckhardt am Ende des Abschnitts
veranlafit, kurz die Ergebnisse der nordischen Malerei des
germanischen Stils mit dem Zustand der italienischen Kunst
in den letzten Zeiten des XIV. Jahrhunderts zu vergleichen
(I, 266—267%). In mehreren wichtigen Beziehungen muf} er der
letzteren doch einen Vorsprung einriumen und dies, wie iiber-
haupt die Verschiedenheit der Ausbildung, als kulturgeschicht-
liche Tatsache, als geistesgeschichtliche Aussage fassen, die ithm
mit den tiefsten Grundlagen des Volkerlebens zusammenzuhiin-
gen scheint. Mag die Schénheit, die Milde und Reinheit gerade
der kolnischen Schule den gleichzeitigen italienischen Meistern
unerreichbar und ein unverduflerliches Lebensprinzip dieser
nordischen Kunst sein, Burckhardt verkennt nicht, dafl ihre
Grofle eine hochst einseitige ist. ,,Die fortwihrende Dar-
stellung eines doch etwas beschriankten Kreises von Stim-
mungen hatte ihre héchsten Bemiihungen auf die Behandlung
der Gesichtsziige konzentriert, welchen alles iibrige, selbst
bei der liebevollsten und glinzendsten Ausstattung im einzel-
nen, sich unternehmen muf’.”" Die italienische Kunst sei damals
auf ganz andern Pfaden ihrer hochsten Entwicklung entgegen
gegangen, in Giotto, Orcagna, d’Avanzo: Menschengestalt, Be-
wegung und Gebirde, Geschehen waren hier die neuen kiinst-
lerischen Elemente, die der ganzen stidlichen Kunst gewaltigen
Auftrieb brachten, ohne dafl sie in den kruden Naturalismus
und in die triibe befangene Phantastik der spiteren nordischen
Malerei verfiel. Doch bemerkt Burckhardt sehr bezeichnend:
es lasse sich freilich sehr bezweifeln, ob irgend einer dieser
siidlichen Maler an subjektiver Tiefe des Gefiihls dem Stephan
von Ké&ln gleichgekommen sei (I, 267). Bei einem Vergleich
geht dem Betrachter begreiflicherweise die Rechnung nicht glatt
auf. Auf beiden Seiten bleibt ein ungelSster, uniibertragbarer
Rest, der die jeweilige Grofle und Einmaligkeit der Voélker als
kulturgeschichtliche Tatsache deutlich aufzeigt. Nur dafl Burck-
hardt, je niher er an den ,,Cicerone” herankommt. den Blick
mehr und mehr auf den im Siiden verbleibenden Rest lenkt

60 Vor allem etwa mit I, 392ff. Dazu auch Kaufmann a.a.O.
S. 100 £f., 106.
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und die entsprechenden nordischen Imponderabilien im Be-
wufltsein etwas zuriickdringt.

Burckhardt schickt sich nun an, im zweiten Abschnitt der
,Kunst des Mittelalters”™ eben jene italienische Malerei des
Ducento und Trecento zu iiberblicken. Der erste Teil: Roma-
nischer Stil ist fast iiber die Hilfte (I, 268—289) so gut wie
neu gearbeitet, und auch die andere Hilfte (I, 29go—301) zeigt
wesentliche Einschiibe in den sonst ibernommenen Text Kuglers
(namentlich S. 295, 296, 300—301). Im ganzen aber konnte
der Bearbeiter von nun ab mehr denn zuvor sich den Dar-
legungen Kuglers anschlieflen, denn gerade in den Abschnitten
iiber die siidlich-italienische Kunst und in der Herausarbeitung
des klassischen Schénheitsprinzips kam der selbstindig ge-
wordene Schiiler aus eigener Anlage mit den inneren Voraus-
setzungen seines Lehrers und Freundes uberein ¢!, Er konnte
vielfiltigen neuen Stoff beibringen oder den alten vervollstin-
digen, er konnte auch hier panoramatisch-kulturhistorische Um-
blicke und Ausblicke einschalten, aber im Grundsitzlichen
war an diesen Teilen des groflen Werkes nichts zu dndern.

In der Schilderung der langsam aufbrechenden, rein abend-
lindisch-italienischen ,,Auffassungsweise™ innerhalb der Malerei,
die sich aus dem byzantinischen, d.h. dem romanischen Stil
loslost, ,,insofern auch in Italien erst jetzt eine Umbildung der
antiken Tradition im Geiste des durch die Vélkerwanderung
umgewandelten Volkstums vor sich geht™ (I, 269), erwarb sich
Burckhardt, wie zuvor bereits bei der Behandlung der altchrist-
lichen Kunst, die schriftstellerische Fihigkeit, die ihn spiter im
,»Cicerone® die grofziigig zusammendringenden Stilbilder der
entsprechenden siidlichen Zeitriume und Schulen verhiltnis-
miflig rasch und scheinbar mihelos niederschrieben liefi. Die
stofflichen Massen waren hier zum Teil bereitgestellt und
schon vorgeordnet. Zudem hatte der angehende Dozent in
Basel verschiedentlich die fraglichen Zusammenhinge in seinen
Vorlesungen und Vortrigen iber die ,,Geschichte der Malere1™
tiberdacht und ausgebreitet. Es lassen sich also gerade bei
diesen Abschnitten des ,,Handbuchs* Verbindungslinien nach
rickwirts, in die Basler Kolleghefte, und auch nach vor-
wirts, zum ,,Cicerone”, aufzeigen, und letztere moégen die wich-
tigeren sein. Vielleicht hat Burckhardt 1853 und 1854 auf
seinen Reisen in Italien das ,Handbuch® Kuglers, das in-

61 Man vergleiche etwa Handbuch I, 269 mit Cicerone GA. IV, 139
oben; oder I, 271 f. mit GA. IV, 139f.; oder I, 274 mit GA. IV, 140:
oder I, 276 mit GA. IV, 140; oder I, 277 f. mit GA. IV, 136 f.
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zwischen auch bis zu einem gewissen Grad ,,sein eigenes vor-
laufiges Handbuch® geworden war, mit sich gefithrt und bei
der Abfassung des neuen Kunstfithrers, wie es sein gutes Recht
war, zu Rate gezogen. Er hat ihm, und durch dieses Werk hin-
durch auch seinen Kollegniederschriften, die chronologische
Anordnung, mitunter auch einige Charakteristiken entnommen,
diesen letzteren jedoch unter dem erneuten Anblick der Kunst-
werke groflere Knappheit und Schlagkraft hinzugewonnen.

Beidemale, im ,,Handbuch‘ und im ,,Cicerone‘‘, hebt Burck-
hardt die Keime eben jener ,reinabendlindisch-italienischen
Auftassungsweise* hervor, die neuen Elemente der Bewegung und
Gebirden, die freien, neuen Motive, die Anfinge eines indivi-
duellen Lebens, das Wirken einer jugendlich kriftigen Phantasie,
eines naiven, mit einer gewissen Groflartigkeit sich duflernden
Lebensgefiihls, einer gewissen Leidenschaftlichkeit, das begin-
nende Wehen eines Geistes, den er, ebenso wie die ganze
deutsch-klassische und klassizistische Asthetik, als den eigenen
begriifite. Es ist das alte, aus der Renaissancetheorie der Klassik
iiberkommene Bild vom Wiederaufleben der Kiinste, von ihrer
Befreiung aus den Banden des byzantinischen Stils, der ,,ma-
niera greca™. Und zwar geschieht die ,,Renaissance” der Kunst
eben als ,,Umbildung der antiken Tradition im Geiste des durch
die Voélkerwanderung umgewandelten Volkstums® (I, 269). Bei
solcher Auffassung durfte sich der Bearbeiter vollig dem Text
Kuglers anvertrauen und seinen Beschreibungen etwa Cimabues
oder Duccios folgen. Hier war nur zu erginzen oder zu be-
richtigen oder ein helleres Licht aufzusetzen.

Gleiches gilt grundsitzlich auch fiir die Darstellung der
Malerei des germanischen (gotischen) Stils in Italien (I, 301
bis 387). Kugler spricht in diesem Abschnitt iber Giotto und
Orcagna oder iber die Sieneser, und zwar im Geist Burckhardts,
aber doch wieder anders als dieser hernach im ,,Cicerone 63,
Man mufl die betreffenden Darlegungen, etwa die Gesamt-
charakteristik Giottos (GA. IV, 155—169), neben Kuglers Text
legen, um die freie, hochst persénliche Auffassung Burckhardts,
die gesteigerte Kraft der Schilderung zu erkennen, die dieser,
von den Kunstwerken gleichsam selbst befeuert, entfaltet. Das

62 Handbuch 1, 272: ,Das Auge wird iiberrascht von freien und
neuen Motiven, selbst von ganz tiichtigen Anfingen individuellen Lebens.”
GA. 1V, 140: ,Bei aller Roheit der Formen begriifit man doch gerne
die neuen Motive, ja das beginnende individuelle Leben.

63 Neu: I, 315, 5; 317, 2; 326, 5; 341 Z. 4 v. u. bis 342 Schluf};
347, 12; 352, 8; 353, 1, 2.
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besonders Kiinstlerische, der wesentlich abendlindische, frische
und freie Geist in der ganzen Haltung, der neue individualisie-
rende Stil Giottos kommt bei Burckhardt sehr viel eindringli-
cher und entschiedener heraus als bei Kugler, wiewohl der
,,Cicerone™ doch keine zusammenhingende Kunstgeschichte zu
geben hatte 4. Kugler bietet sehr oft nur eine einfache, wenn
auch geschmackvolle Bildbeschreibung, Burckhardt gelangt
durch die ,klare und groflartige Verarbeitung des Stoffes®,
»durch die Intensitit des Sehens™ zu einer einprigsamen Um-
reilung des giottesken Stils, zum Bild dieses Stils 65.

Was der Bearbeiter bereits fiir den Wortlaut Kuglers an
neuen Einsichten beizusteuern hat, zeigt deutlich etwa die Ein-
schaltung in den einleitenden Paragraphen 1oo (I, 303—304).
Die neue subjektive Richtung, von der Kugler spricht, wird
mit der nordischen zusammengehalten und auch als germani-
sche, d.h. gotische, wenn schon einheimische, gekennzeichnet.
,»Es ist auch hier eine Vollendung und ein Schluflstein des rein
mittelalterlichen Kunstlebens und somit des germanischen Gei-
stes in der Geschichte der Kunst tiberhaupt.” Die wesentlichen
Beziige, in denen der italienisch-germanische Stil mit dem nor-
disch-germanischen zusammenstimme, ligen in einer gesetz-
mafligen, auf das Allgemeine gehenden, vom Zufilligen ab-
sehenden, vorherrschend statuarisch feierlichen Formenbildung,
in einer prinzipiell einfachen, auf das Wesentliche gerichteten
Anschauungsweise, in der diesem Zeitalter eignen Gefiihls-
richtung. Aber dann entfaltete sich im Siiden ,,eine Welt der
Tat, die zugleich das Gebiet der Stimmung mit umfafite und
Konzeptionen der wunderbarsten Gréfle und Fiille hervor-
brachte 66,

Im Abschnitt iber die oberitalienischen Schulen muflte
Burckhardt gerade an dem von ihm vermehrten Material
schirfer als Kugler die neue Macht des Individualisierens
(I, 372) kennzeichnen, und zwar an den Paduanern. Die ihnen
gewidmeten Seiten (I, 364—375) sind fast ganz neu und be-
rithren sich notwendig wieder mit den entsprechenden Teilen
des ,,Cicerone” (GA. IV, 176—178). Der Text des ganzen
dritten Buchs, das die Kunst des 15. und 16. Jahrhunderts in

64 Einschaltungen zu Giotto: I, 303, Z. 14 v. o. bis 304, Schluff von
§ 100. Ebenso bezeichnend die Einschaltung in § 101, S. 304, Z. 11 v. u.
bis 305, Z. 8 v. o.: Unterschied von Florenz und Siena; dazu GA. IV, 145.

6 E. Heidrich, Beitrige zur Geschichte und Methode der Kunst-
geschichte, Basel 1917, S. 69 f.

66 I, 304; dazu GA. IV, 146f., wo auch nordisch-germanischer und
siidlicher-italienischer Stil gegeneinander abgegrenzt werden.
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Italien umschliefit, also gerade auch in den Augen Kuglers die
Hohepunkte, das giiltige Zielbild iiberhaupt der italienischen
und in ihr der abendlindischen, humanistischen Kunstentwick-
lung, mit den groflen Florentinern, Ghirlandajo, Botticelli, mit
Lionardo und Raffael, kann von dem Bearbeiter fast unver-
dndert iibernommen werden, er bietet ihm selbst spiter fiir den
,,Cicerone™ manche Ansitze zur Darstellung und Akzentver-
teilung 67. Was Burckhardt in Kuglers Wortlaut an Eigenem und
Neuem einzuarbeiten hat, sind, neben den jeweils vermehrten
oder vervollstindigten Werk-Katalogen, die kulturhistorischen
Einleitungen (I, 388-—391; 493—495 oben), in denen iibrigens
das Wort ,,Renaissance als Stil-, Kunst- oder gar als Kultur-

begriff noch nicht begegnet (Burckhardt wird das Wort erst’

im ,,Cicerone™ als festen Stilbegriff und erst in der , Kultur der
Renaissance™ als umfassenderen Kulturbegriff verwerten und in
seine Rechte einsetzen %8). In diesen eingeschobenen Sitzen
versucht Burckhardt die langsame Loslosung der Kunst aus
dem Heiligtum, aus dem bis dahin herrschenden innerlichen
Dienst der Kirche als die grofle, hintergriindig treibende Kraft
sichtbar zu machen, sie als die ,,Kosten* fiir den Umstand zu
benennen, dafl die Kunst sich selbst Zweck geworden war und
Werke schuf, die ,,nur noch durch den Gegenstand mit der
kirchlichen Bestimmung zusammenhingen, sonst aber das Er-
gebnis eines wesentlich unabhingigen Kunstlebens sind™”. Die
Individualisierung gibt sich auch in der Funktion und Haltung
der Kunst selbst zu erkennen. ,,Das Geheimnis der héchsten
Schonheit und Freiheit™ aber war fiir die Malerei nur erreich-
bar, wenn sie tief untertauchte ,,in die Wirklichkeit der dufleren
Dinge” und ein Liuterungsbad in der unmittelbaren Natur
nahm. Der Realismus des Quattrocento erscheint als notwendige
Voraussetzung, als ein Teil der unvermeidlichen ,,Kosten* fir die
Heraufkunft der Kunst des Cinquecento. ,,Wunderihnlich steigt
dann am Ende des Jahrhunderts die gleichsam neu geborene
Kunst empor, um nach kurzer, aber gewaltiger Bliute wieder in
Auflerlichkeit zu versinken® (I, 389). Der ,,Cicerone™ setzt
spiter die Akzente ganz #hnlich: nur dafl das Aufsteigen
jener neu geborenen Kunst zur vollendeten Schoénheit noch

67 Neu: I, 361, 376, 380 oben und die kulturhistorischen Bemer-
kungen auf S. 383, 386. — Ubernommen sind: § 131, 3—9; 132, 1, 2;
133, 2—8; 134, 13—16; 135 17—22; 137, 1, :2, 4 (teilweise), 8, 9;
138, 4 (teilweise); 139, 4; 140, 1, 4, 10 (teilweise), 11; 141, 16; 142,
35, 10, 15-18; 149, S. 461 Z. 5 v. u. bis 462, Z. 8 v.u. 149, 5;
150 1—9; 151 (S. 468).

68 Dazu Philippi a.a.O. S.134 ff.; 154 ff. Kaufmann a.a.O. S.103 ff.
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feierlich-ergriffener mit nachdriicklichen Worten begriifit wird
(A, IV, 247

Wenn Burckhardt in diesem allgemeinen Zusammenhang
den durchgreifenden und bezeichnenden Unterschied von nor-
disch-germanischer und siidlich-italienischer Kunst zu umschrei-
ben sucht, dann kommt er auf Dinge zu sprechen, die ihn
zeitlebens beschiftigt haben und die er mit wenigen Ab-
schattungen immer gleich gesehen hat. Bereits in seinen ersten
Vorlesungen und Vortrigen iber die Geschichte der Malerei
aus dem Winter 1844/1845 und 1845/1846 sieht sich der
junge Dozent vor dieses brennende Wertproblem gestellt, und
manches aus den damals niedergeschriebenen Aufzeichnungen
mag auch der Umarbeitung des ,,Handbuchs® zugut gekommen
sein. Das ithm sich aufdringende und ithm unabweisbar gestellte
Problem enthilt ja nichts anderes und tieferes als die Notwen-
digkeit der Wertung des nordischen und des siidlichen Wesens
und der ihnen jeweils zugeordneten Kunst- und Erfillungs-
moglichkeiten. Gerade diese Frage aber greift hinein in Burck-
hardts eigenen Lebenszusammenhang; sie wurde beantwortet,
mufite beantwortet werden von den eigenen Noten und Erleb-
nissen innerhalb jener Jahre, da er sich, schmerzlich genug, von
dem alten ,herrlichen Deutschland® und seinem Weg trennte
und den Siiden, Italien, mehr und mehr als das Andere, Trost-
liche, ithm Eigene erkennen sollte. Wihrend seines ersten, nur
zu kurzen rémischen Aufenthalts, aus dem er vorschnell durch
den ,,Quasiruf” nach Berlin gerissen worden war und der dem
Berliner Arbeitswinter 1846/1847 unmittelbar vorausging, war
es thm deutlich geworden: es sei die Schonheit, die ihn in allen
Gestalten maichtiger und michtiger ergreife — ,jich kann

- nichts dafiir, Italien hat mir die Augen gedffnet, und seitdem

ist mein ganzes Wesen lauter Sehnsucht nach dem goldenen
Zeitalter, nach der Harmonie der Dinge...”“. Er bedirfe des
Schénen in Kunst und Natur unablissig, es gelte daher, den
Durst dieser Seele nach allem Schonen zu stillen, ehe sie von
hinnen scheide. ,,Italien hat mir fiir tausend Dinge einen ganz

‘ neuen Maflstab gegeben 9. Das Wesen der antiken und damit

aller spiateren Kunst war ihm in Rom aufgegangen. Mochte
Burckhardt auch damals wihrend seiner Arbeit an Kuglers
Handbiichern noch nicht diesen eben erst zur Hand genommenen
Mafistab gleichmiflig auf alle Erscheinungen der Kunst an-
wenden, mochte er mitunter eine gewisse Unausgeglichenheit,

8 An Schauenburg a.a.O. S. 93, 94, 98, 99, 105.
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ein leises Schwanken des Urteils zu erkennen geben, spiirbar
war jener Maflstab schon jetzt, und im ,,Cicerone” wird Burck-
hardt sich nicht mehr scheuen, mit ihm alles zu messen und die
Entscheidungen und Urteile im Gebiet des Schénen zu fillen,
wie sie ihn das Leben und sein eigener Werdegang gelehrt
hatten. An Heyse hatte er schon 1852 geschrieben, es sei fiir
thn die hochste Zeit, von dem allgemeinen, falsch-objektiven
Geltenlassen von Allem und Jedem endlich frei und wieder '
recht intolerant zu werden 0 -— im ,,Cicerone’’ ist diese Ein-
seitigkeit oder mit Goethe zu sprechen, das ,strenge Urteil™
allenthalben wirksam.

Damals in Basel, fiir seine Vorlesungen und Vortrige, ver-
gleicht Burckhardt den Italiener und den Deutschen an Hand
der Selbstbiographie Cellinis und der personlichen Aufzeich-
nungen Diirers, und der Vergleich gibt zunichst dem Deutschen
noch den Vorrang. Allein bei der Gegeniiberstellung der deut-
schen und der italienischen Malerei zwischen 1400 und i500
gewinnen die Italiener: es fehle ihnen das Phantastisch-Willkiir-"
liche — Kugler hatte von ihm im ,,Handbuch® und Burckhardt
in den Kunstartikeln fir das Lexikon von Brockhaus gespro-
chen "t — es bleibe der Raum fiir eine freie und edle Gestal-
tung, ein Raum, der dann mit dem mihlichen Aufsteigen der
leuchtenden Gestirne am Kunsthimmel immer herrlicher erfillt
wird. ,,Ein Hauch ewiger Jugend weht tber dieser Zeit wie
iber der Epoche des Perikles; verkliart durch einen unverging-°
lichen Sternenkranz der Schoénheit und Poesie steht sie vor den
Augen aller kommenden Geschlechter” (GA. V, XXVIIf{f.).
Und dann scheint der junge Burckhardt bereits entschlossen zu
einer genauen Verrechnung, zu einer moglichst gewissenhaften
Gewichtsverteilung zwischen dem Norden und dem Siiden mit
seiner in Rafael sichtbaren ,,Herrlichkeit des profanen Geistes 7",

,Gegensatz: Die italienische Kunst ist wesentlich frei,
gegeniiber der nordischen, in sich selbst befangenen und durch
sich selbst unfreien.”” Die Freiheit der nordischen Kunst be-
stehe in der Mannigfaltigkeit und Tiefe der dargestellten Cha-
raktere, dem Reichtum der Umgebung, gehe jedoch hinaus iiber
sich selbst ins Willkiirlich-Phantastische, welches ithrer hochsten

0 An Heyse a.a.O. S. 27.

1 Handbuch II't, 85ff. (= II2 199 f{f.). Burckhardt spricht vom
Phantastischen im Eyck-Artikel des Brockhaus V, 158—160. Vgl. dazu
GA. I, XLIV: Geist und Stil der ,romantischen” Periode des Mittel-
alters werde beherrscht von der ,,Phantasie™.

2 Dazu S. Christ a.a.O. S. 34 ff.; 103.
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Entwicklung hemmend in den Weg trete. Beim Italiener aber
trete die hochste denkbare Leistung der Kunst ins Leben, denn
hier fehle dies Phantastisch-Mirchenhafte im Volksbewufitsein,
und die Antike liutere die Form, die an sich schon dem Tta-
liener niher stehe als der Inhalt. Erreicht ist ,,die erhohte, iiber
alle Zufilligkeiten, iber alles kleinliche Beiwerk hinausge-
hobene Auffassung der Menschengestalt, nicht blof} als eines
Charakters, eines Individuums, sondern als des Wohnsitzes und
Ausdruckes einer hohen gottlichen Kraft®.

Solche schon sehr bestimmt anmutenden Wertsetzungen und
Einsichten, die man als goethisch-klassizistisch ansprechen darf
und die dann durch den dazwischen liegenden ersten rémischen
Aufenthalt noch befestigt und verstirkt worden waren, ohne im
Orthodoxen zu erstarren 73, konnten der Neubearbeitung der
Kuglerschen Handbiicher nicht verloren gehen, um so weniger,
als sie von Kuglers eigenen Darlegungen und Urteilen sich nur
bestitigt finden muflten. So greift denn Burckhardt jene frither
getroffenen Entscheidungen und Abgrenzungen wieder auf und
flicht sie jenem erwihnten, allgemeinen Einleitungsabschnitt
(I, 388—391) ein. Auch jetzt lenkt er den Blick des Betrachters
auf die grofle Ungleichartigkeit der Behandlung in der nordi-
schen Malerei seit ihrer Umgestaltung durch die flandrische
Schule, auf den immer stirker hervortretenden phantastischen
Zug in allen hoheren Gattungen seit Anfang des 15. Jahr-
hunderts mit seinem auch im Norden groflen und vielseitigen
Kunstbediirfnis. ,,Grofle, tiefpoetische Intentionen lassen wohl
hin und wieder erkennen, dafl es die Kunst eines iiberaus geist-
, vollen, selbstindigen Volkes ist, welche zu uns spricht, aber
kein einziges dieser Werke macht einen harmonischen Eindruck,
weil der Grad der Durchbildung in den einzelnen Teilen ein
zu verschiedener ist 74.*° Eine unheilbare Willkir hindere den
Aufstieg zur vollkommenen Schoénheit — ,,nur der einzige
_ Albrecht Diirer habe nach einem Leben voller Kimpfe und
Miihen in seinem letzten Werke jene hohere Vollendung er-
reicht, welche auf der Vereinigung eines groflen Gedankens
mit der ihm angemessenen groflen Form beruht® (I, 390).

3 Wolfflin GA. III, XVIII: ,Soviel im Cicerone von der ,wahren
Architektur’ und den ,ewigen Gesetzen’ der Kunst die Rede ist, in eciner
orthodoxen Dogmatik des Klassischen ist Burckhardt nicht befangen ge-
wesen.

4 Ahnlich Goethe an Cornelius vom 8. 5. 1811: ,Die «deutsche
Kunstwelt des 16. Jahrhunderts... kann in sich nicht fiir vollkommen
gehalten werden. Sie ging ihrer Entwicklung entgegen, die sie aber niemals,
so wie es der transalpinischen gliickte, vollig erreicht hat.

Basler Zeitschr. f. Gesch, u. Altertum, g4o0. Band, 13
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In den gleichsam privaten Kolleg-Aufzeichnungen heifit
es: freie und unfreie Kunst und Kunstentwicklung, im Buch
wird, etwas zuriickhaltender, von harmonischer Entwicklung
im Siiden und von partieller im Norden gesprochen. Der Be-
trachter getraut sich hier nicht die Frage zu beantworten,
warum die Entwicklung der italienischen Malerei eine har-
monische war und zu einer mit dem perikleischen Zeitalter zu
vergleichenden Bliitezeit fihrte, die Entwicklung der nordischen
nur eine partielle war und nicht zu jener Hohe fithrte. Er be-
gniigt sich mit dem Geheimnis — ,,in der Entwickelung der ver-
schiedenen Volkercharaktere wird manches auf ewig ein Ge-
heimnis bleiben, manches, auch wenn man es zu erkennen
glaubt, schwer in Worte zu fassen sein* (I, 391).

,»lch will schauen und suche das Harmonische® — so
schreibt Burckhardt gerade nach seiner Riickkehr vom zweiten
sidlichen Aufenthalt, den er sich vom Oktober 1847 bis zum
Mai 1848 in Rom und Italien nach dem angestrengten Berliner
Arbeitsjahr gegonnt hatte, um ,,noch einen Trunk aus diesem
goldnen Zauberbecher zu tun 7. Nimmt man ein derartiges
Bekenntnis zusammen mit den schon angefithrten Briefstellen,
in denen seine Sehnsucht zum Schénen spricht, so ermifit man
leicht, welche Bedeutung das Harmonische und das Gebiet der
schénen Formen fir den jungen Burckhardt besafl und mit fort-
schreitenden Jahren immer mehr besitzen sollte und wie ge-
rade sein Verlangen durch die Kunst des ,,goldenen Zeitalters™,
gestillt wurde, weil er dieser eine ,,neue Sinnlichkeit™ entgegen-
brachte 76. In seinem Lebens- und Kunstbuch, dem ,,Cicerone®,
dort wo von Tizian einleitungsweise gesprochen wird, heifit
es: der gottliche Zug an Tizian bestehe darin, dafl er den
Dingen und Menschen diejenige Harmonie des Daseins anfiihle,
welche in ihnen nach Anlage ihres Wesens sein sollte oder noch
getriibt und unkenntlich in ihnen lebe. ,,Was in der Wirklich-
keit zerfallen, zerstreut, bedingt ist, das stellt er als ganz,
gliickselig und frei dar. Die Kunst hat diese Aufgabe wohl
durchgingig™ (GA. IV, 336). Tizian ist neben Rafael zeit-
lebens fiir Burckhardt ein Zeuge fiir diese, der bloflen par-
tiellen nordischen Entwicklung iiberlegenen Kunstentfaltung
des Siidens geblieben. Dafl Burckhardt an solcher Entgegen-
setzung festhilt, ja daf} er sie sorgar auf die Beurteilung der
sidlichen und der nordischen Gesamtkultur tibertrigt, das
zeigen Abschnitte aus den spitern Kollegniederschriften, in

% An Schauenburg a.a.O. S. 108. Vgl. Kaphahn a.a.O. S. 225.
6 Walfflinyp GA. VI, S. XIX.
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denen er Italien und das aufleritalienische Europa miteinander
vergleicht. Da muf} er wieder den Italiener einen Vorsprung
einrdumen, sie, wie zuvor in der ,,Kultur der Renaissance’, als
das erstgeborene Volk des modernen Europa gelten lassen. ,,Die
aufleritalienische Kultur ist im Ganzen noch eine disharmo-
nische, wenn auch bei grofien partiellen und latenten Kriften.
talien aber ist das Land einer gemeinsamen Kultur, welche
zugleich eine in sich harmonische ist... Gegen Ende des
15. Jahrhunderts war dem Italiener das, was den iibrigen Euro-
pdern noch ein Wihnen und Phantasieren war, bereits Wissen
und ein freies Objekt des Gedankens. Die Phantasie war schon
ausgeschieden in Poesie und Kunst 7. Florenz wird zum Bild
einer hochsten, harmonischen, im Norden so nie erreichten und
nie gefundenen Kultur.

Burckhardt wufte also wohl, wo er die durchgingige und
dauernde Harmonie, das ,,allzeit Begliickende* fand. Der vollen
Hoheit der Intentionen in der mittelalterlich-nordischen Kunst,
ihrer partiellen Harmonie erfreute er sich von Herzen, wo sie
ihm nur immer entgegentrat, und er wollte sie bis ins hohe
Alter hinein nie missen, allein eben stets im wachen Bewuf3tsein,
daf} sie eine partielle war, auf dem Grund einer iberwiegenden
Disharmonie. Burckhardt konnte weitherzig sein, auch gegen-
tiber der Kunst des Barock und des Rokoko, und war — das
betont z.B. Spitteler in der tiefen Charakteristik seines ehe-
maligen Lehrers — absolut unabhingig von Vorurteilen, aber
nicht von Vorlieben. Er vermochte vieles zu lieben im Gebiet
des Schonen aus der ihm angeborenen Affinitit zu allem Scho-
nen und Hohen, aber der Vorlieben begab er sich darum nicht,
und die seine eben gehodrte seit jenen Jahren der siidlich-ita-
lienischen Kunst des ,,goldenen Zeitalters”. Ihr war seine
eigene Lebensstimmung, seine eigene Lebensentscheidung immer
tiefer und nachhaltiger verpflichtet, ihr war er, eingestandener-
maflen, durch unzerstdrbare geistige Bande verbunden 78. Es ist
auch wohl kein Zufall, dal Burckhardt eben nicht die in seinen Ju-

T GA. VII, 309. Dazu GA. IV, 163 anlifilich Giottos: ,,Wir aber
sind nicht verpflichtet, die Empfindungsweise einer zwar strebenden, aber
~doch nicht harmonischen Zeit und noch viel weniger ihre zu einer wun-
derlichen Enzyklopidie geordneten Bildungselemente zur Norm fiir uns
selber zu machen.*

8 GA. IV, 423 aus dem Entwurf der Cicerone-Vorrede. — Dazu
Spitteler in seiner Charakteristik Burckhardts: ,,...eine absolute Unab-
hingigkeit (zwar nicht von Vorlieben), wohl aber von Vorurteilen. Er
hatte den Wahrheitsgeist (nicht immer freilich den Wahrheitsmut).” Kap-
hahn a.a.0O. S. 113.
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gendjahren geplante Kulturgeschichte des Mittelalters, sondern
nur das Abschluflstiick, die der Renaissance, geschrieben hat, zu
der ihm der Gedanke ibrigens gerade in Rom 1847 bei der Lek-
tire der Biographien des Vespasiano da Bisticci gekommen
war 9. Und ebensowenig ist es ein Zufall, dafl der alte Burck-
hardt, als er sein Leben kurz iiberschaute, nicht seiner frithen
mittelalterlich-nordischen Pline und Neigungen gedachte, son-
dern schlicht bekannte: der Geschichte und den Denkmilern
Italiens habe er nach bestem Vermégen seine Krifte geweiht
und dies nie zu bereuen gehabt. Wozu die Auflerung pafdt, er
sei unter Goethes Einwirkung jung gewesen, als die Anschauung
Italiens als eine Erginzung des deutschen Wesens gegolten
habe, als ein notiges Supplement, wie er es schon in jungen
Jahren, nach seiner ersten Italienfahrt im Sommer 1838, gesagt
hatte 80, Tatsichlich wollte der alte, hochbetagte Mann dann
in seinen letzten Arbeiten nur noch mit dem Raum Zwiesprache
halten, dem seine Vorliebe gehorte, mit der Kunst der ,,gol-
denen Zeit"”, ihrer Plastik, threr Malerei, mit der Kunst des
Stidens, in dem, seinen Worten nach (GA. VI, 81), das Grofle
und Schone von selber heilig war. Das entsprach zu tiefst seiner
konservativen, eigentlichst bewahrenden Art. Und wenn von
Burckhardt gesagt worden ist, er sei der nordischen Welt nichts
schuldig geblieben8a so liegt in solcher Aussage schon der
Hinweis, dafl er zwar die Verpflichtung fithlte, dem Norden
und seiner reichen groflartigen Kunst gerecht zu werden, daf§
aber angesichts der ,goldenen Kunstzeit™ nicht mehr von
Pflicht und Schuld, sondern nur von Dank und innerlicher Hin-
gabe gesprochen werden kann.

In der zweiten kulturgeschichtlichen Einschaltung (I, 493—
494) hat Burckhardt noch tber Kugler hinaus, der thm sonst
im Preis der siidlichen Kunstentfaltung vollig entsprach, einige,
ihm wichtig erscheinenden Gesichtspunkte zur Beurteilung die-
ser Kunstblite aufgezihlt. Er weist nicht nur auf die unzer-

storbare Jugendlichkeit, die unendliche Frische und Spannkraft

des italienischen Volkes hin, die alle zeitweise Entartung liber-
windet, nicht nur auf das echte Gefiihl fiir Schonheit und
Wiirde des Lebens, auf die neue gelockerte Haltung der Kirche,
die nun von der Kunst nicht mehr das Erbauliche als solches
verlangte, sondern die schone und lebendige Form, welche schon

™ Nach L. von Pastor, Erinnerungen an J. B. Basler Nachrichten,
7. 3. 1920, Sonntagsblatt Nr. 10.

80 GA. I, VIII; V, XXII; Kaphahn a.a.O. S. 17.

80a Wolfflin in GA. XIII, 369. ‘
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an sich als ein Symbol des Héchsten und Unverginglichen gilt.
Burckhardt lenkt vor allem nachdriicklich den Blick auch auf
die Begeisterung fiir das Altertum und auf die freie und selb-
stindige Art, mit der Poesie und Kunst es sich aneignen. ,,Von
miihseligem Nachzeichnen findet sich keine Spur, weil man
dessen nicht bedurfte, denn alles Einzelne der Formenbildung
besafl man schon als eigene Errungenschaft; das Zeitalter Raf-
faels lernte nicht erst von der Antike, sondern es fiithlte sich
auf wundersame Weise von ihrem Geiste beriihrt, und nahm
von ihr nicht das Zufillige und Nationale, sondern das
Dauernde und Ewige an. Und nun gelang es auch ihm selbst,
Dauerndes und Ewiges hervorzubringen.” In solchen, iiberdies
bereits im unverkennbaren Stil des spiteren Burckhardt nieder-
geschriebenen Sitzen liegen schon die Antworten beschlossen
auf die nachher wiedererhobenen Fragen nach Art und Bau
der Renaissancekultur 8!. Burckhardt hatte sich hier die wesent-
lichen Leiteinsichten aus der Beschiftigung mit der Kunst jener
Jahrhunderte erworben, sie bedurften jetzt nur einer einlafl-
lichen Erprobung an einem umfassenderen Material, am Gan-
zen dieser geschichtlichen Erscheinung. Und die Leiteinsichten
hielten stand und bildeten sich an der Darstellung der ,,Kultur
der Renaissance™ nur noch deutlicher aus.

Auch die ersten Abschnitte des zweiten Bandes des ,,Hand-
buchs®, die noch die italienische Malerei des 16. Jahrhunderts
zum Gegenstand haben, folgen zumeist dem Text Kuglers.
Burckhardt sieht sich hochstens veranlafit, einige Erginzungen
zum Werk Correggios oder Tizians oder Veroneses zu bringen,
und fiigt vielleicht hier und dort in die vorgefundene Charak-
teristik der groflen stidlichen Maler einige bezeichnende Ziige
ein, so etwa bei Correggio. Angesichts dieses Malers beginnt
schon die Auseinandersetzung des dsthetischen und des ethi-
schen Urteils, die dann im ,,Cicerone® zu so scharfen Sitzen
fihrt, ohne doch je den einheitlichen Kiinstlercharakter Cor-
reggios aufzul6sen. Burckhardt ist durchaus bereit, Correggio
als ein Ganzes zu nehmen, aber freilich, dieser bleibt der Kritik
nicht iiberhoben. Auch bemiiht sich der Bearbeiter in einem be-
sondern Zusatz, den Unterschied von Correggio und Tizian
klar zu machen: er liegt thm im verschiedenen Wollen. ,,Wo
der Lombarde ein nervos aufgeregtes Leben schildert, gibt der
Venetianer ruhiges Behagen; wenn bei jenem die Gestalten nur
deshalb geschaffen erscheinen, um daran das Spiel der Empfin-
dung und des Naturlebens darzustellen, nehmen sie bei diesem

81 Ahnlich im Cicerone: GA. IV, 243 f.
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vor allem eine grandiose, volle Existenz in Anspruch und sind
dann in der Bewegung um so gewaltiger; wo jener vor hastiger
Leidenschaft nicht zur Entwicklung schoner Formen kommt
und deshalb modern erscheint, da behilt dieser seine uner-
schitterliche Grundlage dauernder und notwendiger Schoénheit;
wie endlich Correggios Helldunkel etwas an sich Bedingtes,
Mittelbares, ein Phinomen an den Korpern ist, so ist bei Tizian
die Farbe der Ausdruck der Existenz selber” (II, 38).

Das Ethische in der isthetischen Wertung schligt bereits
in solchen Bemerkungen durch, wennschon noch nicht mit der
Stirke der entsprechenden Cicerone-Abschnitte. Burckhardt
vermag auch an der ,Malerei der hdéchsten Augenlust™, der
venezianischen, das Sittliche, mitten in threr berauschenden
Sinnlichkeit, zu spiiren. Von Correggio aber heiflit es dann spa-
ter: er sei der erste, ganz verbuhlte Maler (GA. IV, 326), er
nehme den Charakteren ihre Wiirde, man finde bei ihm nichts
von der groflen, beifreienden Schoénheit, wihrend von Tizian
gesagt wird: er habe seinen Gestalten, seinen Portrits {iber den
scharfen, grof} gefafiten, in schonem Stil behandelten Charak-
teren auch noch das Gefihl wiirdevollen Behagens gegeben,
sie alle zu guter Stunde aufgefaf}t und auf diese Weise einen
Begriff von den alten Venetianern hinterlassen, woneben alle
Sozietit der jetzigen Welt arm und klein erscheine (II, 47).

Gerade der Blick durch das Portrit hin auf die Zeit, die
dieses selbst zuerst in gesteigertem Mafl verlangt und bestellt
— und solcher Blick wird noch vom alten Burckhardt als ein
sehr wesentlicher und aufschlufireicher festgehalten8 —, legt
dem Bearbeiter die Pflicht auf, wie zuvor, so auch jetzt, den
Griinden des schnellen Verfalls der Kunst nachzugehen (§ 213,
II, 73—75). Er sieht ihn nicht so sehr in duflern Einwirkungen,
im Nachlassen etwa der offentlichen und privaten Anteilnahme
an den Schopfungen der Kunst, sondern in anderm: einmal in
der auch spiter immer wieder betonten Notwendigkeit alles
Lebendigen, abzuschneiden — ,,einmal muf} es Abend werden®™ —,
sodann in dem krampfhaften Nachahmen und Festhaltenwollen
der Wirkung der groflen Kunst durch die Epigonen und Ma-
nieristen, die vergessen hatten, ,,daf} die Grundlage aller kiinst-
lerischen Grofie auf dem geheimnisvollen Einklang zwischen
der Personlichkeit des Kiinstlers und seinem Gegenstande, auf
dem eigenen innern Erworbenhaben alles Einzelnen beruht®,
schlieBlich aber auf der verinderten Sinnesweise der Besteller
selbst und der daraus hervorgehenden #ufleren Stellung der
82 GA. XII, 141--291; XIV, 316—330.
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Kiinstler. Es beginnt die massenhafte Luxusbestellung und die.
ebenso massenhafte und unwiirdige Schnellmalerei. Kiinstler
und Besteller demoralisieren einander gegenseitig immer mehr,
der erstere wird Hofmann und Intrigant, der letztere ein lau-
nenhafter Gebieter. Der ,,Cicerone” hilt diese Linie der Be-
grindung und Erkldrung ein, greift aber zu noch viel stirkeren
Worten (GA. 1V, 360f.).

Burckhardt macht nun den Weg iiber die Alpen zuriick
und fithrt die nordische Malerei durch das 15. und 16. Jahr-
hundert. Er hat auch in diesen Abschnitten wieder eine grofiere
Arbeit zu bewiltigen als in jenen, die der siidlichen Kunst
gewidmet sind. Sehr viel mehr mufl neu aufgebaut, gegliedert
und schirfer charakterisiert werden: so bet den Holbeins, bei
Griinewald und Baldung.

Doch versucht Burckhardt, trotz des Zwangs zum Charak-
terisieren der Schulen, auch die ,,gegenstindliche Betrachtungs-
weise” aufzugreifen und nach dem Geist des 16. Jahrhunderts
in der Malerei zu fragen, die blofle Kiinstlergeschichte zu-
mindest durch einen Blick auf die Geschichte der Formen und
Stile, auf die bewegenden Krifte und Gesamtgrade des Kénnens
zu erginzen 83. Eine neu eingeriickte Vorbemerkung gibt den
Zusammenhang mit dem gleichzeitigen Geschehen im Siiden
und mit dem vorangehenden im Norden: auch im Norden ein
durchbrechender Realismus, Darstellung der natiirlichen Er-
scheinung, doch in anderer Art und mit anderer Entwicklung.
Wie durch einen Zauberspruch sei hier der Maler in einen
Kreis gebannt, den er nicht {berschreiten kénne, was nicht
den mangelnden antiken Vorbildern zuzuschreiben sei, denn
die Sinnesweise der nordischen Malerei im 15. Jahrhundert
hitte von vornherein damit nichts anzufangen gewufit. ,,Im
Einzelnen ist die Malerei das ganze XV. Jahrhundert hindurch
nicht iiber das von der flandrischen Schule Geleistete hinaus-
gekommen, ja innerhalb derselben steht Johann van Eyck in
gewissen Dingen allein.”” Bei allem Reichtum an Charakter,
Schonheit, Wiirde, Poesie schreite die Darstellung des Lebendi-
gen, organisch Bewegten nicht vor, sondern eher zuriick — ,,die
Gestalt ist und bleibt ein conventionelles Schema ohne wahre
Lebensfihigkeit* (II, 87).

Auch jetzt wieder mufl Burckhardt, getreu seiner Grund-
auffassung, das gebundene, nur partiell entfaltete und oft will-
kiirliche Wesen des Nordischen, innerhalb der allmihlichen

8 An Kinkel: a.a.0. S. 144; vgl. spiter dhnlich an A. von Zahn:
Kaphahn a.a.O. S. 303 f.; 306, 378.
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Ablosung der geistigen und kiinstlerischen Bestrebungen von
der Kirche und der damit verbundenen Steigerung des Subjek-
tiven bis zum Phantastischen, dem groflartig freien und har-
monischen Sein des Kunst-Siidens entgegenriicken. In dem Au-
genblick der michtigsten Entwicklung aber, da gegen Ende des
Sikulums mit Diirer und Holbein die Fesseln fallen und die
Geister erwachen, da die harmonische Durchbildung des Gan-
zen sichtbar wird und die Anordnung die schonste Freiheit und
Gemessenheit erreicht, da tritt mit den Kidmpfen der Reforma-
tion ,eine gewaltige Wendung der geistigen Interessen ein,
welche alles Grofie und alle Begabung der Nation in ihren
Kreis zieht und die Kunst ihrer wichtigsten Krifte beraubt®
(II, 88). Wobei Burckhardt eigens in einer Anmerkung sich
gegen auftauchendes Miflverstindnis sichert, den Vergleich der
nordischen mit der italienischen Kunst begriindet — ihn zu un-
terlassen, wire eine Unbilligkeit gegen die italienische Kunst —
und hinsichtlich des Verhiltnisses der Kunst zur Reformation
nicht Unmeflbares gegen Unmeflbares abwigen, sondern die
Dinge in ihrer weltgeschichtlichen Gréfie und Notwendigkeit er-
kennen will. ,,Nur liegt es nicht in unserer Aufgabe, den unge-
heuren geistigen Ersatz nachzuweisen, welcher dem Norden fir
die sinkende Kunst zuteil wurde 1. Ausdriicklich betont hier
der Bearbeiter sein Bemiihen, bei den nordischen Malern eben-
sosehr auf den ihnen eigentimlichen Standpunkt einzugehen wie
bei den italienischen, und dies Bemiihen hat wohl auch wert-
volle Frichte gezeitigt. Allein Burckhardt kann und will nicht,
schon in diesen seinen jungen Jahren nicht, das grofle Schone
und Begliickend-Mégliche der harmonisch-siidlichen Kunstent-
faltung vergessen. Das schliefft nicht aus, daf3 er sich damals
und, wenn auch seltener, noch spiter mit Freude und Genuf}
in eben jene partielle nordische Kunstschonheit vertiefte und
sie in sich aufnahm. Trotz aller Beschrinkungen im Gesamten
fesselte den Betrachter diese nordische Kunst immer von
neuem. ,,K6pfe und Bewegungen sind oft der Ausdruck eines
Tiefsinns, einer Reinheit, eines sittlichen Wollens, welcher trotz
anderweitiger Mingel solchen Werken einen allgemeingiiltigen,
ewigen Wert verleiht. Und wer verlore sich nicht gerne in dieses
glinzende, farbige, fabelhafte Leben hinein, welches, von den
Geritschaften des Zimmers bis in die ferne lichtglihende Land-
schaft so wunderbar aus handgreiflicher Wahrheit und bunter
Phantasie gemischt ist?** (I, 91). Auch diese nordische Welt hat
ihren geschlossenen, freilich anders akzentuierten Stil.
81 Vgl. GA. VII, 314, 328, 344,
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Die innere, gleichsam heimatlich-physische Bindung an
das Reich nordisch-germanischer Kunst bleibt also bestehen
und wird von Burckhardt auch festgehalten. Aus seinen ersten
geschichtlichen Studien weify der junge Forscher von dem eigent-
lichen Wesen des Mittelalters, von seinem Reichtum, seiner
sinnlichen Buntheit und Dichte. Dafi die Kunde vom Mittel-
alter, als einem Vermittlungsalter zwischen Antike und Mo-
derne, mit zum Teuersten gehore, was wir besitzen, nimlich
zu der groflen allgemeinen Kunde von der Kontinuation des
Geistes, dies Wissen eben hat sich Burckhardt damals erworben,
um es nie zu verlieren und um es spiter noch, und zwar betont,
wiederholen zu kdonnen. Das Mittelalter, so heift es dann, sei ein
Teil vom Ganzen des Lebens der Menschheit; was uns lebens-
wert sei, das wurzle dort. ,,Was uns lebenswert ist” — wohlge-
merkt: Burckhardt unterscheidet genau, er meint damit die phy-
sische Bindung, das Leben als solches, die Existenz. Dies wurzle
im Mittelalter, ,,mochte auch die moderne Bildung iiberwiegend
vom Altertum entlehnt sein 85,

So gewinnt gerade die Neubearbeitung dieser der nordi-
schen Malerei gewidmeten Abschnitte einen warmen, sympa-
thischen Zug: sei es, dall Burckhardt bei den iibrigens schon
in den ,,Kunstwerken der belgischen Stidte™ und in einem Ar-
tikel fiir Brockhaus behandelten Eycks86 gleich auf die Ermog-
lichung ihrer Kunst durch das Leben der flandrischen Stidte
hinweist (also wieder die ,,Kosten® berechnet), sei es, daf} er
die ans Wunderbare grenzende Landschaftsschilderung auf dem
Genter Altar ins rechte Licht riickt, sei es, daf} er liebevoll das
Werk des Justus von Gent, des Rogier van der Weyden oder
des Hugo van der Goes sammelt und ausbreitet, sei es, daf}
er die tiefgreifende Wirkung der flandrischen Schule im
Norden verfolgt und reichlich belegt. Diese letztere begriindet
er nicht nur durch die politisch-kulturelle Tatsache, dafl Flan-
dern damals seine Schiffe auf allen Meeren, seine Faktoreien
in allen Handelsstitten hatte, sondern vornehmlich durch den
inneren, spiter auch im ,,Cicerone” hervorgehobenen Wert dieser
Bilder. ,,Die Herrlichkeit der duflern Welt war darin auf ein-
mal mit einer Fiille des Reichtums widergespiegelt, welche kein
Deutscher und kein Italiener bis jetzt auch nur anniherungs-
weise erreicht hatte; zudem mufite die unerhdrte Pracht und
Feinheit der Ausfihrung in jener prunkliebenden Zeit die
hochste Bewunderung erregen” (II, 146). Koélner und Ulmer

85 GA. VII, 248f.; 471. Dazu Stadelmann a.a.O. S. 484 ff.
86 Vgl. GA. I, 146 ff.; 180, 194. Brockhaus? V, 158 —60.
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Provinz werden neu gemustert, ebenso Schongauer mit seinem
Streben nach voller, gereifter Schonheit in den Gesichtsziigen,
mit seinem tiefen Ernst, seiner Milde und Frommigkeit; an-
schlieflend der iltere Holbein und die frinkische Schule mit
Wohlgemut.

Dann aber kann sich der Bearbeiter dem deutschen und
nordischen 16. Jahrhundert zuwenden. Dem einleitenden Ab-
schnitt Kuglers, in dem dieser gerade jenes phantastische Wesen
der nordischen Malerei gegen die siidliche Klarheit hielt und
sie aus den allgemeinen, auch klimatischen Verhiltnissen ab-
leitete, setzt Burckhardt einige Worte vor. Mit ihnen verschirft
er den Unterschied durch den Hinweis auf die Antike und hebt
die ganz andere Aufgabe des nordisch-deutschen Jahrhunderts
gegeniiber dem siidlich-italienischen hervor. ,,Wenn hier auf
eine rastlose Aneignung aller Formen des sinnlichen und geisti-
gen Lebens, welche die Aufgabe des XV. Jahrhunderts aus-
machte, eine freie und groflartige Anwendung des Errungenen
folgen konnte, so mufiten die nordischen Maler um den Anfang
des XVI. Jahrhunderts vor allem das nachholen, was thre im
Realismus der van Eyckschen Zeit stabil gebliebenen Vorginger
und Lehrer versiumt hatten, und stehen somit in threr Durch-
bildung erst den Italienern seit der Mitte des XV. Jahrhunderts
parallel. Uberdies galt es nicht blof}, Fehlendes zu erginzen;
eine schwergelagerte Schicht konventioneller Manier, in welche
sich die nordische Malerei des XV. Jahrhunderts hineingelebt
hatte, mufite mit unsidglicher Anstrengung beseitigt werden.
Von diesem Gesichtspunkte aus gewinnen Diirer und der jiin-
gere Holbein erst ihre ganze Grofie” (II, 198). Noch im ,,Ci-
cerone” klingt dies anldfilich Diirers. nach: ,,Alles selbst er-
worben! ein Mensch und ein Stil, die in jedem Augenblick
identisch sind 871" Auch den Schlufl der Vorbemerkung berei-
chert der Bearbeiter durch einen Hinweis auf die innere, stoff-
liche Gliederung der Malerei (profane Geschichtsmalerei neben
der religiésen) und auf die neue Bedeutung des dekorativen
Elements, das aus der ,italienischen Renaissance’ heriiber-
strahlt. ,Bei weitem das Grofite und Wichtigste bleibt jedoch
die selbstindige, einheimische Entwicklung, dieses neue tiefe
Eindringen in die Wirklichkeit der Dinge sowohl als in den
hohern geistigen Gehalt der Aufgaben. Dafl der Goldgrund
jetzt wegbleibt, dafl der Faltenwurf wieder seine naturgemifle

87 GA. IV, 239; dazu aber auch das scharfe, freilich fiir die Offent-
lichkeit nicht bestimmte Wort iiber Diirer: GA. IV, 417.
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Rundung erhilt, sind nur duflere Ziige dieses bedeutsamen in-
nern Ubergangs™ (II, 203). '

Die Hauptcharakteristiken der groflen Maler konnte der
Bearbeiter seitenweise von Kugler vollig iibernehmen; das hat
dazu gefiihrt, dafl man tUber Direr von Burckhardt, aufler den
freilich bedeutsamen Bemerkungen im ,,Cicerone* (IV, 2381f.),
nichts Grofleres, Zusammenhingendes besitzt (denn den be-
treffenden Artikel im Brockhaus hatte noch Kugler geschrie-
ben, und auch hier fand der Nachfolger nichts zu verbessern).
Nur ‘wenige sachliche Einschiibe, etwa bei der Diirerschule,
werden notwendig. Allein gleich Grinewald mufl von Burck-
hardt neu eingefiihrt werden, denn Kugler (II, 123) bringt
von ihm so gut wie nichts. Der Maler war dem jungen Basler,
der in der Nachbarschaft der groflen oberrheinischen Kunst-
werke aufgewachsen war, lingst vertraut, ebenso Hans Bal-
dung Grien88. Einen der bedeutendsten Meister jener Zeit
nennt ihn Burckhardt — ,,an Freiheit und Groflartigkeit der
Auffassung, an Breite der Behandlung... Diirer und Holbein
vollig gleichzustellen; volle, reiche Formen, grandiose Ge-
winder, michtige, tiefe Farben (in schwibischer Art) sind hier
zu einer wahrhaft kithnen, auf die Wirkung ausgehenden und
oft nur keck andeutenden, oft aber auch liebevoll durchgefiihr-
ten Darstellungsweise beniitzt. In betreff des geistigen Fonds
muf} er jenen beiden grofien Zeitgenossen allerdings nachstehen,
doch sind seine Charaktere immerhin bedeutend genug® (II,
248) — letzteres eine bezeichnende Einschrinkung: Burckhardt
sptirt das Elementarisch-Ubergewaltige, Unbildungshafte an
Griinewald und distanziert sich von diesen dunklen Kriften wie
spater von Michelangelo oder Rembrandt.

In der Zuweisung der Werke geht Burckhardt damals noch
nicht ganz sicher. Von den bei ithm aufgezihlten Gemailden
Griinewalds gelten heute nur die Minchner Tafeln und der
Isenheimer Altar als eigenhindig; diesen nennt Burckhardt ein
»sehr grofles ritselhaftes Altarwerk®™, in dem er verschiedent-
lich diirerischen oder altdorferischen Stil erkennen zu koénnen
glaubt. Die vollige Eigenmacht und der elementare Wuchs
Griinewalds ist gewifl erst von der spiteren Forschung gefafit
worden. Burckhardt aber hat, gemessen an dem, was bis dahin
iber Griinewald gewufit und gesagt worden war, die Be-
deutung des Kiinstlers in wenigen Seiten treffend herausge-

88 Uber Burckhardt-Griinewald vgl. jetzt das neue Material Dbei
K. Martin, J. B. und die Karlsruher Galerie, Karlsruhe 1941 [1942],
S. 96—109.
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hoben, seinen Rang zu bestimmen gesucht und der spiteren
Forschung nicht unbetrichtlich vorgearbeitet.

Auch die Oeuvrebeschreibung und Charakteristik Cranachs

wird vervollstﬁndigt, sein volkstimlicher Sinn — ,,Hans Sachs
der Malerei’* —, seine Schranken auch im Kolorit — oft un-
harmonisch bis ins Grelle — angedeutet (II, 254). Bei den

Oberdeutschen wird Baldung aus der oberrheinisch-aleman-
nischen Nachbarschaft als Schopfer des Freiburger Altars
(,,Kleinod der deutschen Malerei”) behandelt; auch hier spre-
chen unverminderte frithe, immer wieder erneuerte Kunst-
eindriicke mit. ,,Bei der Geburt Christi geht das Licht, vielleicht
zum ersten Male in der nordischen Kunst, allein vom Kinde
aus, welches wie ein {beraus heller Mondglanz die ganze
Gruppe beleuchtet™ (II, 269). Die Kenntnis des Gesamtwerks
selbst bleibt noch unvollstindig. Gleiches gilt fiir die Burgk-
mayr gewidmeten Seiten (II, 270-—272). Der Holbein-Ab-
schmitt (II, 272—291) ist fast vollig neugeformt. Dieser Kiinstler
steht Burckhardt schon aus den Basler Zusammenhingen niher
als Griinewald, er riickt, diesem gegeniiber, mit Diirer zusammen
vermoge des ,,geistigen Fonds™, den er besitzt, und so erblickt
denn Burckhardt in ihm neben Diirer und den Eycks einen
Hohepunkt der nordischen Malerei jener Jahrzehnte. Schon
der Artikel fiir Brockhaus hatte die gliickliche Sonderstellung
dieses Meisters im Rahmen der nordischen Malerei betont: wie
er durch ihre enge Befangenheit hindurchgedrungen sei und
sich in hoher kinstlerischer Freiheit bewege und seine Dar-
stellung aus einer tiefen geistigen Auffassung des Objekts
schopfe (VII, 255). Jetzt weist Burckhardt wieder auf die
glinstige Stellung Holbeins vor Diirer hin: wie er als Erbe schon
einen sehr ausgebildeten Naturalismus, eine vielseitige Charak-
teristik, ein harmonisches Kolorit vorfindet, wihrend Direr
seine besten Jahre daran setzen mufite, die Wohlgemutschen
Manieren zu iiberwinden. ,,Aber auch in andern Beziehungen
ist Holbein das vollstindige Gegenbild, die Erginzung zu
Diirer. Die Grundlage seines Wesens 1st die Freude an dem
individuellen Dasein, an der Auflerung des geistigen und kor-
perlichen Lebens als solcher; von diesem Punkte aus gehen
seine Streifziige in die hochsten Aufgaben der Kunst, in die
dramatisch bewegte Geschichtskomposition hinein; auf jenen
Punkt bezog er sich in seiner spitern Zeit fast in einseitiger
Weise zuriick, und die Bildnismalerei geniigte ihm fortan als
Ausdruck seines hochsten innern Reichtums. Auch als Zeugnis
der Zeit erscheint Holbeins Streben bezeichnend genug; von
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den nordischen Malern ist Er zuerst vollkommen innerlich
profan im edlern Sinne; selbt an den kirchlichen Aufgaben
begeistert ihn rein das psychologische und malerische Interesse;
der Glaubensstreit scheint ihn in seiner sozusagen kosmopoli-
tischen Sicherheit gar nicht berithrt zu haben. Seine Gestalten
haben, wie diejenigen Shakespeares, ihre innere, von aller Kon-
vention unabhingige Notwendigkeit. Eine unmittelbare Richtung
auf ideale Schonheit und Gréfle ist daran nicht zu erkennen; wo
diese Eigenschaften aber geboten waren, treten sie auf das
Ergreifendste hervor® (II, 273). Der umrissenen Bedeutung
entsprechend, gibt dann Burckhardt eine im Rahmen eines
Handbuchs erstaunlich umfangreiche Darstellung des ihm be-
kannt gewordenen Werkes (der Umfang des Abschnitts be-
leuchtet die innere Wertschitzung, die der:Betrachter dem
Kiinstler entgegenbringt): zuerst der festlindischen, namentlich
auch der historischen Malereien, dann der Portraits, bei denen,
wie bereits im Lexikon, gesagt wird: die tiefste Neigung des
Malers habe sich schon mit der Darstellung der einzelnen
Menschengestalt zufriedengegeben, wihrend zugleich jene Epoche
der Geistergihrung und der subjektiven Geltendmachung von
der Kunst wesentlich die Darstellung von Emzelcharakteren
verlangt haben (II, 288).

Einem andern Alemannen, seinem schweizerischen Lands-
mann, Niklaus Manuel Deutsch, sichert Burckhardt im Hand-
buch (II, 292—296) den ihm gebithrenden Raum. Kurz zuvor
hatte er ihn in den Brockhaus (IX, 300) iiberhaupt erst ein-
gefiithrt, Kugler hatte ihn im ,,Handbuch der Kunstgeschichte™
(S.757) schon einlidfilicher gekennzeichnet. Burckhardt nimmt
den Kiinstler als Ausdruck der reformatorisch erregten Zeit,
nennt ihn einen bedeutenden und geistreichen Anhinger der
Reformation, spricht von seinem Humor, der mitunter die
Grenzen des Naturalismus erreiche oder sich im Gelinden er-
gehe wie etwa in den Totentanzbildern. Dabei wird besonders
der Verlust des groflen Totentanzes beklagt, der sich von dem
Holbeins unterscheide. Dieser habe das Bittre, Manuel nur das
Unausweichliche hervorgehoben. ,,Jener ist tiefer, vielseitiger
und fihrt auch auf dem Gebiete des Phantastischen seine uner-
schiitterliche Beobachtung des Lebens bis in alle Einzelheiten
selbst der Lokalitit durch; dieser vermeidet das Allzuwirkliche,
vereinfacht die Szenen und gibt ihnen einen halbidealen Hinter-
grund: eine Bogenhalle mit herrlicher Aussicht auf die Ge-
birge, Stidte und Seen der Heimat* (II, 295). Das wertet
Burckhardt besonders, denn immer schligt, bis ins hohe Alter,
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sein Herz hoéher, wo er der modernen Landschaftsmalerei
threm Werden und Wachsen ins Auge schaut. So glaubt er
in jenen ,hochst edel und einfach komponierten Landschaften®
des Schweizers Anklinge unmittelbar an Giorgione oder Tizian
zu vernehmen; ja, sie lassen ihn in Manuel einen jener in
Vasaris Tizianbiographie erwihnten deutschen Landschafter
vermuten, die sich im Haus Tizians aufhielten 89,

Im vierten Kapitel (II, 296—307) wendet sich Burckhardt
den rheinischen und westfidlischen Schulen 2zu, hebt zunichst
in einem allgemeinen Stiliiberblick ithr Zurtickbleiben hinter der
glanzvolleren Entwicklung der oberdeutschen Malerei hervor
und sagt dann: man begegne hier dem verfeinerten, im Einzel-
nen selbst veredelten, oft aber auch abgeschwichten und ver-
wilderten Ausdruck der Inspirationen des XV. Jahrhunderts und
einer ungleich geringeren Tiefe. Hier fehlen vor allem die
»grofien, neuschaffenden Genien”, denn Schorel oder der
Pseudo-Lukas von Leyden, Anton von Worms, Johann von
Calcar oder Heinrich Diinwegge kénnten als solche nicht be-
trachtet werden.

Das finfte Kapitel (II, 307—322) umschliefit die Nieder-
landischen Schulen. Die Einleitungscharakteristik (II, 307-—308
Mitte) hat wieder der Bearbeiter beigesteuert. Sie riickt den
Zustand des Gedeihens in den Niederlanden zu Anfang des
16. Jahrhunderts ins rechte Licht: thm mufite eine auflerordent-
lich blithende, ins Breite gehende Kunstiibung entsprechen, frei-
lich ohne grofle Potenzen und ohne neue Kunstprinzipien, welche
die Richtung des 15. Jahrhunderts wesentlich umgestaltet hitten.
Die einzelnen Gattungen gehen — eine von Burckhardt auch
spiater immer wieder beobachtete und betonte Tatsache — in
selbstindige Darstellungen auseinander; Genrebild, Landschaft,
Stilleben treten zuerst in den Niederlanden mit abgesonderter
Giltigkeit hervor. Die Ausfilhrungen Kuglers tiber Lukas von
Leyden, den Burckhardt im entsprechenden Artikel des Kon-
versationslexikons (IX, 156—157) einen verweltlichten Diirer
genannt hatte, ebenso die iiber Orley, Mabuse, Scorel bleiben
unverindert stehen, dagegen bietet der Abschnitt tiber Messys
Gelegenheit, die seinerzeit schon im Lexikon (IX, 527) neu

8 Die Vermutung, die Burckhardt auf Grund seines Gewihrsmanns,
des Manuel-Biographen Griineisen aussprach, ist irrig. Die von Vasari nur
allgemein, dagegen von Carlo Ridolfi namentlich genannten deutschen
oder nordischen Maler konnten zwar identifiziert werden, aber keiner von
ihnen mit Manuel. Vgl. Mandach-Koegler, Niklaus Manuel Deutsch,
Leipzig 1941, S. IX, XXV.
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hinzugefiigte Charakteristik mit andern Worten zu wiederholen:
,,Was bei Rogier noch unfreie Ahnung ist, wird hier zur freien,
bewufiten Meisterschaft. Messys erscheint als ein tiefer, un-
abhingiger Geist, dem die Auflerlichkeit der spitern Nach-
folger der van Eycks nicht gefiel, der es miide war, herge-
brachte kleine Gestalten auf einen prunkvollen miniaturartigen
Hintergrund zu verteilen, und der nun — wenn auch nicht mit
ungeteiltem Erfolge — dem hochsten Ziele seiner Kunst nach-
strebte: der vollen, allseitigen Entwicklung der Korperform,
threr Beseelung durch michtigen Ausdruck, und einer ebenso-
wohl nach geistigen Beziigen als nach dem rein malerischen Be-
diirfnis abgewogenen Komposition. Einem so freien Standpunkte
konnte auch die kindliche Pracht des bisherigen Kolorits nicht
geniigen; Messys liebt einfache, lichte Farben, in welche seine
meisterhafte, mit Lorenzo di Credi zu vergleichende Modellie-
rung alle Spiele der Form gleichsam hineinzuhauchen weif3*
(II, 312) 90,

Auch das letzte, sechste Kapitel des III. Buchs: Die aufler-
italienische Kunst des XVI. Jahrhunderts unter italienischem
Einflufl (II. 322—343) baut fiir einige Strecken neu auf; nur
die Ausfilhrungen tber Spanien (II, 328—343) sind im Wesent-
lichen aus der ersten Auflage (II, 251 ff.) iibernommen worden.
In den neugeschriebenen Einleitungssitzen (II, 322 u.—324 o.)
sucht der Bearbeiter, auch unter Hinweis auf die einschligigen
Arbeiten Schnaases und Waagens, den Standpunkt zur Beur-
teilung der an sich ,,wenig erfreulichen® Epoche: sie ist ihm
merkwiirdig, ,,nicht blof3 durch ihren Zusammenhang mit der
Zeitgeschichte, sondern und hauptsidchlich durch den innern
Kampf, welchen der noch immer zu Grunde liegende, zu bal-
digem neuem Aufblithen bestimmte Realismus gegen die von
Italien ausgegangenen allgemeinen Ideale fithrt, indem er sie
an zahlreichen Stellen durchbricht und durch Abenteuerlich-
keiten oft auf ‘komische Weise stért”. Es sind die sogenannten
niederlindischen Romanisten Lombard, Floris, Franck, de Vos,
Veen, denen vorwegbescheinigt wird, daf} ihnen ,,der innerliche,
ethische Lebenspunkt® fehle, aus dem jene freiere Schonheit
der grofien Meister Italiens hervorgegangen sei, daf} sie in der
Nachahmung duflerlicher Typen verharrten und dafl das Ideal,
zu dessen Hohe sie sich allerdings emporschwangen, nur als
ein formelles, inhaltloses, innerlich totes zu betrachten sei.
Einige Portritbilder, einige Darstellungen des Abraham Bloe-
mart nimmt Burckhardt aus. In Deutschland aber gewihre

9% Vgl. auch GA. IV, 234 ff.
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diese Periode manieristischen Verfalls und innerer Eschopfung
noch einen ungleich dirftigern und traurigern Anblick als in
den Niederlanden (II, 328): nur Krifte untergeordneten Rangs
seien der Malerei treu geblieben, Bruyn, Offinger, Schwarz und
Rottenhammer. Elzheimer aber, der spiter bei den Landschaf-
tern nocheinmal erscheint, wird schon hier wegen seiner zier-
lichen, miniaturartigen Historienbilder erwihnt — , dieselben
sind verhiltnismiflig frei von Manier und reich an einzelnen
geistvollen Ziigen, einige auch von kunstreichem Lichteffekt®
(II, 331). Ein Blick auf die franzdsische und englische Malerei
des Manierismus und Romanismus rundet das etwas morose
Bild ab.

Einen neuen grofien Ansatz gewihrt dagegen nun das
vierte Buch: Die Kunst des XVII. Jahrhunderts mit ihren Aus-
liufern ins XVIII. In ihm ubertrifft zwar das von Kugler
Ubernommene oder nur Uberholte den eigenen Beitrag bei wei-
tem, allein der Bearbeiter befindet sich wieder auf einem
Boden, der ithm in manchem mehr entspricht als der der voran-
gehenden nordischen Schulen. Die Vorbemerkung (II, 344—352)
stammt von Burckhardt: es ist ein freier und geistreicher Aus-
blick ins Gesamtreich des zu behandelnden Zeitraums, in dem
die Richtlinien betont und die Gesichtspunkte verdeutlicht wer-
den, die das weite Gebiet ordnen und halten sollen. Stark und
mit Nachdruck setzt es ein: ,,Die Kunst des XVII. Jahrhunderts
ist eines der herrlichsten Zeugnisse fiir die Macht und Un-
abhingigkeit des Geistes gegeniber den &duflern Schicksalen
der Voélker.” Damit wird ein Thema angeschlagen, das dann
spiater im Grundsitzlichen die ,,Weltgeschichtlichen Betrach-
tungen’ innerhalb der grofien Verrechnung der geschichtlichen
Potenzen aufnehmen. ,,Gleich als wire die bildende Kunst ein
trostender Ersatz, ein Asyl der Geister bei duflerlich gesun-
kenen Zustinden, entfaltet sie sich hier in einer reichen, gewal-
tigen Nachbliite, wihrend von den aufstrebenden Staaten jener
Zeit Frankreich nur eine Maierschule zweiten Ranges hervor-
bringt, England die Malerei durch die dramatische Poesie —
freilich die groéfite der neuern Zeit — ersetzt, und blof} das
einzige Holland mitten unter Kimpfen aller Art einen hohen
duflern Bliitezustand mit einer eigentlimlichen Kunstvollendung
verbindet.” Gerade Holland konnte zeigen, was die Kunst durch
all die groflen geistigen Krisen und Erschiitterungen seit der
Reformation, durch den Protestantismus zu werden und zu
leisten vermochte. ,,Hier, wo der Protestantismus in seiner

91 Besonders GA. IV, 368 ff.; 375 ff.
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schirfsten Form zur Macht gelangt war, wo mitten in den Ge-
fahren eines duflerlich gewidhrlosen Zustandes der Geist der
neuen Zeit in Forschen, Wagen und Wissen einen Sieg nach
dem andern errang, hier entstand eine Bliite der Malerei,
welche man den grofiten Leistungen dieses Jahrhunderts immer
als ein mit besonderer Waage zu wigendes Ganzes zur Seite
stellen mufl. Diese Malerei gibt eine unmittelbare Wirklichkeit,
wie sie der scharfe Verstand verlangt, aber sie zeigt auch,
wie viel innere Schopferkraft zu Grunde liegen muf}, um auch
nur das Unmittelbare auf die rechte Weise zu fassen, um den
Geist in der Natur zu deuten und kiinstlerisch festzuhalten.*
Innerhalb der katholisch gebliebenen Linder erhilt die Kunst
gleichfalls einen neuen, machtvollen Impuls durch die Restau-
ration des alten Glaubens, die Gegenreformation — ,,als hoch-
stes Ideal galt wieder die Inbrunst der Andacht, die ekstatische
Verziickung®. Thre Auswirkungen im Kiinstlerischen sind —
dhnlich hatte es bereits 1843 der noch zu erwihnende Murillo-
Aufsatz gesehen — ein neuer Naturalismus (denn die Kunst
wollte allen verstindlich sein, unmittelbar ergreifen und hin-
reiflen) und die michtige Ausbildung des Kolorits. ,,Aus-
schliefllicher als irgend eine andere, ist dies eine Zeit der
Koloristen gewesen, und so viel dieselbe auch hierin den Ve-
netianern verdankt, so erscheint sie doch wiederum unabhingig
durch ihre besondere Absicht. Wenn bei Tizian die Farbe einen
erh6hten idealen Zustand ‘'ausdriicken hilft, so 1st sie hier
gleichsam in den Kampf der Affekte hineingezogen® (II, 347).

Die Stilbezeichnung Barocco-Barock hat Burckhardt hier
noch nicht, aber die Sache selbst sieht er, und zwar dhnlich wie
bereits in seinem Murillo-Aufsatz so offen und unbefangen, wie
spiter auf hoherer Stufe erst wieder im Alter, als sein Re-
spekt vor dem ,Barocco” (und dem Rokoko) jidhrlich und
stindlich zunimmt. Die entsprechenden Abschnitte 1m ,,Ci-
cerone” bedeuten dem gegeniiber eine merkliche, wohl auch
bewufite Verschirfung und Vereiniseitigung des Urteils bei aller
fordernden Meisterschaft der dort gebotenen Gesamtcharak-
teristik jenes europdischen Ierrschaftsstils. Im ,,Handbuch®
heiflt es: ,,Dieser duflern Elemente (Naturalismus und Kolorit)
mufite sich der damalige Kiinstler vollkommen bemichtigt ha-
ben, um dem eigentlichen Ziel seiner Epoche irgendwie nahe
zu kommen, und so findet sich in diesem XVII. Jahrhundert
eine Fiille freier Meisterschaft, welche die unwahre Bravour
der untergeordneten Kiinstler reichlich gutzumachen im Stande
ist. Wer nun aber behaupten wollte, diese ganze Kunstepoche

Basler Zeitschr, f. Gesch, u, Altertum. 41, Band, 14
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sei in der duflern Meisterschaft, in einem teils akademischen,
teils naturalistischen Streben aufgegangen, ohne zu einem héhern
realen Inhalt zu gelangen, sie biete nur das Bild eines gedanken-
losen, hohlen Treibens dar, der mifite fiir den Pulsschlag der
Zeit, welcher in den verschiedenen Kunstepochen lebt, und fiir die
Poesie, sobald sie sich etwas fremdartiger Zungen bedient, kein
Verstindnis mehr haben. Es ist schon irrig genug, z. B. das
Kolorit bet Rembrandt oder Murillo fiir eine duflerliche, rein
technische Errungenschaft zu halten, wihrend es bereits eine
Auflerung freier Poesie ist, zu welcher das blofle handfertige
Talent nicht gelangt. Noch unbilliger aber wire es, das Grofle
und Neue in Erfindung, Auffassung und Darstellung zu ver-
kennen* (II, 347f.).

Dieses Grofle und Neue hat Burckhardt schon in seinem
Murillo-Aufsatz von 1843 und spiter 1847 in seinen ,,Andeu-
tungen zur Geschichte der christlichen Skulptur® festgehal-
ten, nur mit etwas anderen Worten 2. Er nennt es jetzt, im
,Handbuch®, einmal die Verlagerung des religiésen Ausdrucks
vom anzubetenden Objekt in das anbetende Subjekt (wobei
Burckhardt wie im Murillo-Aufsatz die Annahme zuriickweist,
all diese Bilder des schwirmerischen Glaubens, der Andacht
seien ohne innere Teilnahme des Kinstlers, blof3 als maleri-
sches Problem zustandegekommen 93), sodann die grofle dra-
matische Lebendigkeit der Komposition — in der ergreifenden
Kulmination all dieser feurig bewegten Charaktere zu einem
michtigen Moment habe man eine innere Verwandtschaft mit
Shakespeare und Calderon zu erkennen 9 —, schliefllich in der

92 Murillo (Atlantis a.a.0. S. 487): , Je weniger die anbetungs-
wiirdigen Gestalten gelangen, um so besser gelangen jetzt die Anbeten-
den ... Keine Epoche hat so tief und umfassend die religiose Andacht dar-
gestellt.” — Anmerkungen zur Geschichte a.a. O. S. 27: Affekt-Naturalis-
mus als die beiden groflien Zeitrichtungen. Vgl. auch GA. 1V, 96: Na-
turalismus der Formen und der Auffassung des Geschehenden-Affekt.

93 Man nehme aber dazu die sehr merkwiirdige Note zu Perugino im
,Cicerone*: GA. 1V, 222.

9 II, 349f.: ,Wenn iber dem Ungestim des Malers auch manche
feinere geistige Beziige aufgegeben und die mehr auf die duflere Wirkung
berechneten vorgezogen werden, so ist diese Zeit dafiir vor allem Matt-
herzigen und weichlich Passiven freier als irgend eine andere. In allen
irgend bedeutenden Schopfungen derselben driickt sich eine imposante
Energie des Daseins, eine freie Kraftfiille aus, deren Ubertreibungen man
gerne Ubersieht. Das gottlich Reine und Grofle, wodurch die Kunstwerke
der raphaelischen Zeit den Beschauer iiber die Erdenschranken empor-
heben, ist in den Gestalten des XVII. Jahrhunderts nicht mehr zu finden;
aber sie gemahnen immer noch an ein kriftiges Heroengeschlecht im Voll-
genusse seiner Existenz.”
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Landschaftsmalerei, deren ,,Glanzepoche™ nun beginnt (Burck-
hardt hatte bereits im Brockhaus-Artikel: Landschaftsmalerei,
VIII, 541—543, dies kurz entwickelt) und die er sein ganzes
Leben hindurch mit besonderer Anteilnahme und ungeminderter
Liebe begleitet. ,,Daf} die Landschaft von Anfang an ihr héch-
stes Ziel, die freie Komposition verfolgte und daf} die Vedute
daneben nur eine geringe Stelle einnimmt, ist wiederum eins
der edelsten Zeugnisse fiir die kiinstlerische Groéfle dieser
Zeit” (II, 350). Ein Ausblick auf die soziale Stellung des
Barockkiinstlers beschliefit den wichtigen Abschnitt.

Die Einschaltungen im einzelnen sind nicht sehr umfang-
reich, doch stets bezeichnend fiir die Grundauffassung des Be-
arbeiters: so etwa die eingefiigte Rechtfertigung der Bologneser,
der beiden Caracci, von denen der ,,Cicerone® sagt, sie hitten
zu ihrer ewigen Ehre der Kunst den sittlichen Halt zuriickge-
geben (GA. IV, 377; im Handbuch, II, 356: ,,Sie hatten ein
wahres und grofles Gefiihl fir die Darstellung erhohter Le-
benszustinde; mit unglaublicher Energie errangen sie sich all-
mihlich eine bedeutende, wenn auch noch nicht vollstindige
Harmonie des entsprechenden Styles. Auch in ihnen lebte der
kithne Naturalismus des Jahrhunderts, nur durch die grofien
Vorbilder der Antike und der raphaelischen Zeit gemifligt und
eingeschiichtert™), oder bei Domenichino (II, 363) die Einfii-
gung iber die leider wieder iiberhand nehmenden Marterbilder,
aus dem Bestreben nach Affekt und Leidenschaft, oder die
paar Zeilen bei Francesco Albani 95 (II, 364, Z. 4, u. bis 365
Z. 2 v. 0.) oder der kleine Schluflabschnitt (II, 380 unten).
Auch der Wortlaut des zweiten Kapitels (II, 381—395) wird
im wesentlichen beibehalten, nur leicht {iberarbeitet und in der
Oeuvreaufzihlung vervollstindigt. Auch hier erhellend etwa
die kleine Einfiigung iiber Ribera (II, 386: , Vorziiglich widrig,
bei aller Meisterschaft der Darstellung, sind insgemein Riberas
mythologische Scenen, sein Silen in den Studj zu Neapel, seine
Klage der Venus iiber den toten Adonis in der Galerie Corsini
zu Rom; hier, wo entweder Adel und Schonheit oder heiterer
Humor vorgeschrieben war, konnte er am allerwenigsten ge-
nigen; 1m ,,Cicerone” heifit es sehr viel deutlicher: sein ab-
scheulicher Bacchus [GA. IV, 380]), oder bei Salvator Rosa ein

9 II, 364f.: ,Seinc meisten Schopfungen sind der Ausdruck des-
selben idyllischen Gefiihls, desselben conventionellen, aber nicht ungra-
ziésen Gegensatzes, gegen das kiinstlich-ceremoniose Weltleben, welcher
Tasso’s Aminta und Guarini’s Patsor fido hervorbrachte und der Akademie
der Arkadier ihre 4uflere Form gab.”
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im Mund Jacob Burckhardts recht zweifelhaftes Lob (II, 388:
das wilde, diistere Bildnis eines Geharnischten im Palast Pitti
erreiche beinahe Rembrandt; vgl. Cicerone GA. IV, 385 und
408), oder bet Varotari (II, 393: edler Ausdruck sehnsiichtiger
Wonne, im Cicerone GA. IV, 356 etwas gedimpft).

Das dritte Kapitel (II, 395—438): Niederlindische und
deutsche Historienmalerei vereinigt zwei so gegensitzliche,
auch von Burckhardt tief entgegengesetzt empfundene Gestalten
wie Rubens und Rembrandt; deren von Kugler gebotenen Cha-
rakteristiken durfte der Bearbeiter iibernehmen, gerade weil
sie in ihrer Anlage seinem eigenen, sehr ausgesprochenen Urteil
entgegenkamen. Bei Rubens ist es die innige Zustimmung zu
dessen ,,nobler Lebensfiille”, zu seinem Adel, seiner Gemessen-
heit, zu dem leuchtenden Abglanz des Daseins in seinen Land-
schaften, zu den gewaltigen naturgeschichtlichen Tragddien
seiner Tierstiicke (II, 397), bei Rembrandt die reservierte Hal-
tung angesichts seiner Ablehnung des Studiums idealer, gerei-
nigter Formenschonheit, wie Kugler (II, 423) sagt (bezeich-
nend der Zusatz Burckhardts, II, 430: ,,ein Gastmahl in Em-
maus erreicht jedoch in den Charakteren wirklich einen ge-
wissen Adel, soweit dies bei Rembrandt moglich ist™, oder II,
428: die zwar lebendig erzielte, aber ,,vollig gemeine™ Auffas-
sung des Vorgangs im Bild des von den Philistern iiberfallenen
Simson). Die Seiten iiber Dyck bereichert Burckhardt nament-
lich in der Aufzihlung der Werke (II, 416—418 Mitte).

Im vierten Kapitel (II, 438—466), das den Spanischen
Schulen gewidmet ist, fillt bei Zurbaran (II, 445, Z. 16 v. 0. —
446, Z. 16 v. 0.) der Zusatz auf, in dem Burckhardt, das Thema
aus dem Einleitungsabschnitt und seinem Murillo-Aufsatz 97 auf-
nehmend, die Beziige zwischen dieser ekstatischen Andachts-
malerei und dem restaurierten Katholizismus blofilegt; ber Ve-
lasquez (II, 448, Z. 1—5 v. 0.) setzt er in wenigen Zeilen dem
etwas leblosen Bild bei Kugler einige verdeutlichende Lichter
auf (,,Allem Gesuchten steht er ferne; Gestalten und Bewegun-
gen sind durchaus leicht und bequem, das Individuelle geist-
voll und nobel gefafit, und auch in der unmittelbarsten Wirk-
lichkeit alles Wiiste und Grelle vermieden®). Bei Murillo kann

96 Vgl. bereits die fritheren Auflerungen iiber Rubens und Rembrandt
GA. 1, 140, 153; 160; 177 f. Brockhaus9 XII, 304—306; 58 —59. Dazu:
Archiv fiir Kulturgeschichte a.a.O. 121 ff. Die ,,dimonische Gewalt der
Charakteristik” Rembrandts wird aber bei Kugler II, 484 ausdriicklich
hervorgehoben.

97 Murillo a.a.O. S. 486 f.
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sich Burckhardt nicht versagen, dem Text Kuglers die eigenen,
aus wahrer innerer Begegnung mit dem Maler in Paris wihrend
des Sommers 1843 erwachsenen Einsichten einzuarbeiten und
den Werkkatalog stark zu erginzen. Die Vorliebe ist ganz sicht-
lich und spricht sich in jeder Zeile aus. Der Ton der inneren
Hingabe ist gegeniiber dem Aufsatz kaum gemindert: vielleicht
den ersten Maler seines Jahrhunderts mochte der Betrachter
Murillo wegen seiner Eigentiimlichkeit nennen. ,,An #Huflerer
dramatischer Energie lbertrifft thn Rubens, an vielseitiger Ent-
wickelung der Form und an Grofle des Styles sind ihm die
bessern italienischen Eklektiker {iberlegen, dagegen ist kein
Maler dieser grofien Zeit so voll von ewig frischer, unversieg-
barer Inspiration, keiner so frei von leerer Pritension und
Niichternheit *). Bei ihm 1st die Leidenschaft, welche durch die
Kunst seines Jahrhunderts geht, in ithrer schonsten Form ausge-
priagt; sie ist Andacht, Liebe, Hingebung und siifle, gottlich
naive Sinnenfreude geworden; sehr selten, nur wo der Gegen-
stand es ausdriicklich verlangte, triibt der Fanatismus und die
Bigotterie diese reine Welt, niemals aber wird Murillo gemein
und roh. Er ergriindet alle Tiefen des Naturalismus und taucht
doch immer gleich dem Schwan unbefleckt wieder empor. ..
Murillo ist allerdings Naturalist, und dem Geist der damaligen
spanischen Kunst gemifl mufite er es sein, aber er drang zu
einer sinnlichen Schonheit durch, welche verbunden mit dem
Ausdruck der Begeisterung alle Stilregeln zum Schweigen
bringt. Seine Gestalten sind nicht Ideale erhohter Menschlich-
keit, wie diejenige Raphaels, — selbst durch ihre heiligste Ver-
ziickung blickt irdische Bedirftigkeit hindurch, — aber sie
reiflen die Seele hin, weil sie das schonste, tippigste Erdendasein
in unmittelbarer Verknlipfung mit dem Himmlischen darstellen.
Sie sind ganz durchgliiht von Sensibilitit, wie diejenigen Cor-
reggios, und dabei von Licht umflutet wie diese, aber es hat sie
ein edleres Gemiit erschaffen und die Devotion einer neuen
Zeit michtig darin ausgedrickt™ (II, 453). Noch im ,,Cice-
rone” (GA. IV, 386) spricht Burckhardt von dem Wunder der
Farbe und der Wonne des Tones bei Murillo.

Das fiinfte Kapitel (II, 466—481): Franzosische und eng-
lische Historienmalerei gab zu grofleren Einschiiben keinen An-
laf}; erst wieder der zweite Abschnitt des IV. Buches: Die

*) In diesem Betracht kann man Murillo wohl den Raphael seines Jahr-
hunderts nennen. Mehrere Maler erreichen und iibertreffen ihn in einzelnen
Beziehungen und in einzelnen Werken, aber keiner hat wohl so viele allge-
mein ansprechende Gemilde hinterlassen als er.
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Cabinetsmalerei des XVII. und XVIII. Jahrhunderts (II, 482—
563) verlangte einige Nachtrige, vor allem im zweiten Kapitel;
es war der Landschaftsmalerei gewidmet, die Burckhardt be-
reits in einem Artikel des Brockhaus (VIII, 541—543) darge-
stellt hatte. Die Ausbildung der Landschaft in der Malerei des
17. Jahrhunderts nennt der Bearbeiter etwas eigentiimlich Gro-
fles, ja ,ein kulturgeschichtliches Ereignis, welches, dhnlich den
gleichzeitigen Entwickelungen der modernen Musik, einen gan-
zen Zeitraum charakterisieren hilft™ (II, 519). Burckhardt mufite
darauf verzichten, der sehr schén empfundenen Darstellung
Claude Lorrains bei Kugler irgend etwas Nennenswertes zuzu-
fugen, sie war ihm vollig aus dem Herzen gesprochen. Ebenso
konnte er die Ausfilhrungen iiber Caspar Dughet unverindert
stehen lassen. Lediglich den kurzen Abschnitt {iber den Marine-
maler van de Velde d. J. (II, 552) hat er beigesteuert und
dem dritten, Tierleben und Stilleben behandelnden Kapitel
einen kleinen Anhang (II, 562, § 339) beigegeben, in dem mit-
telbar die Einzigartigkeit der niederlindischen Stillebenmalerei
festgehalten wurde. Im ibrigen aber stand ihm wohl gerade
dieser Kreis etwas fern. Wolfflin sagt mit Recht, dafl sich

Burckhardt in der Welt der hollindischen Kleinmeister weniger
heimisch gefiihlt habe 98.

Im letzten und fiinften Buch: Ubersicht der neuern Malerei
(IT, 564—591) ist die iberarbeitende Hand Burckhardts kaum
mehr zu spiiren. Lediglich die Einfiihrung zur ,klassischen Pe-
riode” (II, 564—565 oben) und der kleine Absatz unten auf
Seite 584 gehoren ithm. Die ,,Allgemeinen Bemerkungen iiber
die gegenwirtigen Verhiltnisse der Kunst zum Leben®, mit
denen Kugler die erste Auflage (II, 318—362) abgeschlossen
hatte, wurden nicht wieder aufgenommen. Es folgen Nachtrige
zu den beiden Binden (II, 592-—596) und, in dieser Form neu
gegeniiber der ersten Auflage, ein ausfithrlicheres Literatur-
verzeichnis (II, 597—605), weiterhin eine kurze Ubersicht iiber
die wichtigsten Schulen, ein Orts- und Namensverzeichnis, auf
das Kugler anscheinend besondern Wert legte; denn er spielt
in seinem Widmungsschreiben an Burckhardt zum ersten Band
seiner ,,Kleinen Schriften® auf diese seine Leidenschaft fiir gute
Register und die erforderliche Resignation bei solcher Register-
fabrik launig an 99.

98 Wolfflin a.a. O. S. 141.

99 Kugler, Kleine Schriften I, VI



	

