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IM NIEMANDSLAND DER STILE

BEMERKUNGEN ZUR SCHWEIZER ARCHITEKTUR
ZWISCHEN GOTIK UND BAROCK

Lichtbildervortrag, gehalten von Prof. Dr. Emil Maurer ( Umversitdt Liirich)
an der 100. Jahresversammlung der GSK in ofingen

Es 1st das Vorrecht des Sprechers aus der Zunft, am Feiertag —und gerade am Fei-
ertag — den Blick in die Werkstatt zu eroffnen, von der ja unsere GSK lebt, und wire es
eine Werkstatt in Revision.

STILBEGRIFFE = ILLUSIONEN?

Wir alle, Kunstfreunde und Kunsthistoriker, sind es gewohnt, mit Stilbegriffen wie ro-
manisch, gotisch, Renaissance oder kubistisch, futuristisch, surrealistisch zu hantieren.
Sie sind in der Tat Ordnungsbegriffe ersten Ranges und von grosser Autoritat. Mit ih-
nen gliedert sich das Chaos der Kunstwerke wenigstens auf der Zeitachse, als ein iiber-
schaubares Nacheinander. Die Kunstgeschichte hatim 19. Jahrhundert mit diesem Sy-
stem der Epochenfolge eine bedeutende Leistung vollbracht. Jacob Burckhardt und
Heinrich Wolfllin haben dabei massgebend mitgewirkt. Seine Richtigkeit scheint be-
statigt in der Tatsache, dass viele andere Facher der Geisteswissenschaften sich ange-
schlossen haben, so die Kulturgeschichte, die Archdologie, die Literatur- und die Mu-
sikgeschichte.

Wir gehen mit diesen Stilbegriffen um, als wiren sie Miinzen von garantiertem
Kurswert. Dass sich undatierte Kunstwerke innerhalb der Entwicklungsreihe datieren
lassen, oft mit erstaunlicher Genauigkeit, tragt der Methode zusdtzliches Vertrauen
ein. Die praktische Ordnungsarbeit erfolgt so, wie wenn man eine Pflanze innerhalb des
Linnéschen Systems zu bestimmen hat —selbst wenn unsere Spezies so akrobatische Na-
men wie «frithbarocke Nachgotik» oder «allerspéteste karolingische Protorenaissance»
tragen.

Ja, Kunstgeschichte als Stilepochengeschichte scheint so etwas wie der fachlichen
Weisheit letzter Schluss zu sein. In unserem neuen «Jenny», « Kunstfithrer durch die
Schweiz», markieren die kursiv gedruckten Auszeichnungen jewelils die stilgeschichtli-
che Position, als Conclusion der Beschreibungen und Untersuchungen, wie fréhlich
flatternde Siegeswimpel tiber dem Text. Nicht anders in unseren kleinen Kunstfithrern
und oft auch in den «Kunstdenkmiler»-Banden. Ein wenig gilt es selbst fiir die Hoch-
schulkunstgeschichte, obgleich sie heute andere Schwerpunkte hat — Kunstgeschichte
nach Funktionen und Aufgaben, Kunstgeschichte als Sozialgeschichte, Kunstge-
schichte als Geschichte von Zeichensprachen ust. —, aber auch ihre Ergebnisse werden
schliesslich als Beitriage in die Stilepochengeschichte eingebracht. Walfllin: «Es ist so
weit gekommen, dass man «die Stile kennen> fiir gleichbedeutend nimmt mit «Kunst
kennen> » — das steht freilich unter dem Titel « Uber kunsthistorische Verbildung».
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Bei alledem erfiillt sich die Vorstellung prastabilierter geschichtlicher Ordnung.
Es ist schon, im historischen Ablauf Gesetzmassigkeiten und Periodizitiaten zu entdek-
ken: wie aufdie romanische Architektur die gotische kommen muss; wie sich der Friih-
barock zum Hoch- und zum Spitbarock entwickeln muss; wie nach dessen Erschop-
fung ein Neubeginn auf ganz anderer Ebene folgen muss, als geschihe es nach ewigen
biologischen Gesetzen. Esist schon, in den Stilbegriffen eine Art von platonischen Ideen
zu erkennen.

Die «reine Gotik» zum Beispiel steht anscheinend tiber allen sichtbaren Kunstwer-
ken der Epoche; in diesen ist die «Idee Gotik» jeweils nur unvollstandig und unrein
konkretisiert. Sie scheinen nur als Exempel fiir ithren Stil zu existieren.

Es ist schon — gerade diese Schénheit der Entwicklungsgeschichte muss unter Ver-
dacht gestellt werden: unter den Verdacht, eine Konstruktion und eine Wunschvorstel-
lung zu sein. Damit kommen wir zum Thema.

STILSITUATIONEN ALS STRUKTUREN

Unschone, unlogische Entwicklungen; Nebeneinander und Gegeneinander statt Nach-
cinander; Riickgriffe, «revivals» und Vorausnahmen; Uberschneidungen und Ver-
werfungen; pluralistische Situationen: das gibt es vor allem in der Kunst des 19. und
des 20. Jahrhunderts, wie Schmoll gen. Eisenwerth in einem berithmten Aufsatz 1970
gezeigt hat'. Das gibt es aber auch frither und wohl jederzeit. Gerade die schweizerische
Kunstgeschichte ist voll von solchen Komplikationen und Widerspriichen, am meisten
die Epoche des 16. und frithen 17. Jahrhunderts, d. h. zwischen eindeutiger Spétgotik
einerseits und eindeutigem Barock andererseits. Dieses Zwischengebiet, dieses Nie-
mandsland ist deshalb fiir die Stilgeschichte ebenso schwierig wie aufschlussreich.

Das Zeitalter ist in der schweizerischen Kunsthistoriographie seit je als Renais-
sance betitelt, von Rahn bis Reinle, von Schneeli und Haendcke bis Peter Mever, und
dies in Ubereinstimmung mit den grossen internationalen Handbiichern. Aber schon
Rahn hat (1882) «das Fortleben dlterer [namlich gotischer| Traditionen» in dieser Zeit
hervorgehoben, und Reinle widmet dem Phédnomen der Spat- und Nachgotik in der
Architektur des 16. und 17. Jahrhunderts ein eigenes Kapitel, das fast so gewichtig ist
wie jenes zur Renaissance selber 2. Ferner ist langst erkannt, dass sich die verschiedenen
Regionen unseres Landes in den stilistischen Spannungen der Epoche ganz verschieden
verhalten. So haben das Tessin, Luzern und Basel auf der alten Nord-Siid-Achse di-
rekte Verbindungen mit der Lombardei und ihrer Renaissance. Die Westschweiz samt
Bern blickt aber aus ihrer vitalen Gotik nur gelegentlich auf die «Renaissance frangai-
se», die ihrerseits ein Mischstil ist. Noch komplexer ist das Beziehungsnetz in der Ost-
schweiz, wie wir es aus Albert Knoepflis Bodensee-Kunstgeschichte kennen.

Fatal an der «Renaissancierung» der Schweizer Kunst sind vor allem zwer Um-
stande. Das Interesse an den neuen italienischen Idealen setzt hier erst gegen 1520 ein,
manchenorts noch erheblich spiter. Damals hatte Italien aber Frith- und Hochrenais-
sance bereits hinter sich. Das Datum 1529, mit dem Sacco di Roma, markiert schonden
Untergang der Renaissance in Italien, und es bricht jene Krise aus, die heute allgemein
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als Manierismus bezeichnet wird. In der Schweiz importiert man also Formen und For-
mensysteme, deren Ursachen und Grundlagen man nicht selber kennt. Man holt Spit-
formen (unverstandene) herbei und setzt sie den Spatformen der einheimischen Spit-
gotik auf. Das ist eine der Hauptursachen fir die vielen Missverstandnisse (gewiss auch
schopferischer Art), aus denen die sogenannte «Schweizer Renaissance» besteht. Da-
mit hingt der zweite prekdare Umstand zusammen. Die Renaissance-Neugier des Nor-
dens heftet sich besonders an Renaissance-Einzelheiten wie Portale, Fenster, Orna-
mente, wihrend das Ganze (von Fassaden, Innenriumen, Gemilden) unbeachtet
bleibt. Begiinstigt wird diese punktuelle Ubernahme durch das neue Medium der Gra-
phik. Es macht italienische Motive in aller Welt greifbar und reproduzierbar, aber stets
als Einzelheit und als Applikation.

Uberraschende Einsichten kénnen sich ergeben, wenn nach den Motivationen des
Stilwechsels in unserem 16. Jahrhundert gefragt wird. Zum Beispiel lisst der Luzerner
Schultheiss Lux Ritter, als Offizier wiederholt in Oberitalien, 1557 den Ritterschen Palast
als ein Monument modernster Selbstdarstellung in den Formen reiner florentinischer
Renaissance und von neuartiger Grésse durch Tessiner Bauleute in die gotische Alt-
stadt von Luzernstellen, wahrend dort weiterhin gotisch gebaut wird 3. Diesist eine per-
sonliche Stilentscheidung, ein praziser Import «ad hoc», eine Option des Bauherrnan-
gesichts mehrerer Moglichkeiten. In einem Lande ohne Kunsttheorie und ohne nor-
mensetzende Gesellschaft hiangt die Stilwahl mehr als anderswo vom Willen des Auf-
traggebers und von der Funktion des Werkes ab. So ist die Wirklichkeit, die in der Folge
die Stilgeschichte ausmacht: ein demonstrativer Sprung in die Renaissance, ausgelost
von einer persénlichen Anmassung in der Art der Medici oder der Strozzi, im mittelal-
terlichen Luzern, weit entfernt also vom Modell eines allm#hlichen Stilwandels aus in-
nerer Entwicklungslogik.

S e~ A

Luzern. Prospekt der Stadt von Martin Martini, 1597
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Luzern. Ritterscher Palast, 1557.
Innenhof

-

AW,

Am Ende unserer Epoche steht eine Denkwiirdigkeit, die jeder Schematik eines
ordentlichen Stilablaufs Hohn spricht: die Rirche des Visitantinerinnen- Konvents in Fretburg,
errichtet 16531658 vom Freiburger Biirgermeister Johann Franz Reyfl, Architekt,
Bildhauer und Sohn eines Malers, «uomo universale» also4. Der Grundriss ist ein Vier-
pass, von der reinen Figur der Hochgotik. Dartiber erhebt sich ein Zentralbau (ein Mit-
telquadrat mit vier anliegenden Konchen, dariiber eine Kuppel): eine Lieblingsidee
der Renaissance. Die Netzgewdlbe entsprechen der Spatgotik; allein sie ruhen auf Ge-
balkstiicken von barocker Profilierung; barocken Charakters sind auch die grossen
Fenster. Den Eingang vermittelt, in einer spatbarock vorgebauchten Fassade, ein ma-
nieristisches Portal.

Das Inventar ergibt sechs verschiedene Stiletiketten. Der Purist unter den Stilhi-
storikern miisste sich mit Grausen abwenden: was fiir ein Konglomerat, welch ein
Monstrum an Stulkompilation! Stilwahl wie auf der Mentikarte, Stilgeschichte «a la
carte»! Oder liegt hier ein frither Fall von Historismus, von Eklektizismus vor? Wird da
das «ideale» Kunstwerk geprobt, indem aus allem das Beste herausgepickt und verei-
nigt wird? Aber der Augenschein ergibt (wie eine Strukturanalyse ergeben wiirde) : das

Ganze ist eine Einheit, sehr kohdrent und von héchster Qualitat; eine Einheit, die mehr
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Freiburg i. Ue. Kirche des Visitantinerinnen-Konvents von J. F.Revfl, 1653-1658. Grundriss, Querschnitt,
Inneres und Kuppel
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und anderes ist als die Summe von sechs Stilbeitrdgen; ja, die in mancher Hinsicht auf
die grossten Barockbaumeister wie Borromini und Guarini weist.

Sechs Stile in einem Bauwerk: von allen etwas, aber keiner ganz, und doch ein
Meisterwerk! Steht da die Stilgeschichte vor threm Bankrott? Hat sie da ihre Aporie
erreicht? Keineswegs. Aber an solchen extremen Fallen kann und soll sie vor sich selber
erschrecken, besonders vor ihrer Naivitit. Weder im #dsthetisch-normativen noch im
historisch-deskriptiven Sinn ist sie eine unbescholtene Kategorie geblieben. Die mo-
derne Kunstwissenschaft — skeptisch und desillusioniert, wie sie geworden ist — zwingt
sie zur Revision. In welcher Richtung?

Aus den Fillen Luzern und Freiburg ergibt sich vorliufig:

Die Epoche ist keine homogene Einheit. Es knistert in ihr von Gegensitzen und
Widerspriichen, von gleichzeitigem «Schon» und «Noch». Threr Vielfalt entspricht
kein Stilnenner allein. Nur differenzierte Strukturbefunde konnen der Wirklichkeit ge-
recht werden.

Die Abfolge der Stile ist kein Gansemarsch (Pinder). Esist mit Spriingen (vorwirts
und riickwirts) zu rechnen, mit Durcheinander, ja mit simultanem Stelldichein aller
Maoglichkeiten.

Kiinstlerische Qualitat ist nicht abhidngig von Stulreinheit. Mischformen kénnen
intensiver und einleuchtender sein als Reinformen. Entwicklungsgeschichtlich sind
Mischformen meistens aktiver und propulsiver, Reinformen dagegen statischer, auf Be-
wahrung bedacht.

Die Stilfibel ist ein gefihrliches Buch. Ein Spitzbogen macht noch keine Gotik,
eine Saule noch keine Renaissance. Notig ware heute eine Anti-Stilfibel (Schmoll).

Aber wir wollen, gut schweizerisch, nicht weiter verallgemeinern und theoretisie-
ren. Vielmehr sollen, gut schweizerisch, drei weitere konkrete Falle folgen, kritische
Falle, aus denen sich weitere Parolen zur Revision ergeben kénnen.

RENAISSANCE-SUGGESTION

Die Collegiata in Bellinzona gilt allgemein (und seit jeher) als ein prachtiges Exempel der
Renaissance-Architektur in der Schweiz. Um 1517 begonnen und 1565 geweiht, zeigt
sie inder T'at eine dreiteilige Giebelfassade, die in mancher Hinsicht mitlombardischen
Kirchenbauten aus der Nachfolge des grossen Bramante zusammenhingen. Diese Ver-
bindungen bestitigen sich in der Person des Architekten, des Tomaso Rodari aus Ma-
roggia, «capomaestro» des Dombaus in Como. Die zwei Seitenportale wie auch die
Rose entsprechen dem gesicherten Formenrepertoire Rodaris; die Fenster haben gar
Bramantes Kennmarke (wahrend das Hauptportal erst 1640 entstanden ist). Auch die
Syntax des Fassadentypus ist mit lombardischen Renaissance-Bauten des frithen, bra-
mantesken 16. Jahrhunderts eng verbundens.

Bramante, Hochrenaissance — gelten diese hohen Beziige aber auch fiir das In-
nere? Man hat bisher zwischen Aussen und Innen kaum unterschieden®. Der Innen-
raum besteht zunidchst aus einem tibermachtigen Schiff, das tiberwolbt ist mit einer
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(spater dekorierten) Tonne und flankiert von je einer Rethe von Kapellen, die unter
durchlaufendem Gesims je zum Hauptraum offenstehen. Das ist aber im Schiff das Sy-
stem, das 1568 fur den wichtigsten Griindungsbau der gegenreformatorischen und der
barocken Kirchenarchitektur itberhaupt gewahlt wurde: den Gesu, die grosse Jesuiten-
kirche in Rom, von Vignola.
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<] Bellinzona. Collegiata, um 1517 begonnen,
1505 geweiht.
Hauptfassade, Inneres und Grundriss

Rom. Il Gesii, 1568 von Giacomo Vignola

Mailand. S. Angelo, 1552 von Domenico Giunti

Bellinzona muss demnach von der internationalen Kunstgeschichte in die Ahnen-
reihe des Gesn gestellt werden, zusammen mit Albertis S. Andrea in Mantua, mit S. Sal-
vatore al Monte in Florenz usw. Ferner gehort die Collegiata als erste in eine Gruppe
von Mailander Neubauten, die schon vor den Baubeschliissen des Tridentiner Konzils
und vor dem Wirken von Karl Borroméus auf neue liturgische Bediirfnisse eingingen,
u.a. durch Steigerung des Predigtraums. Es handelt sich um die Ordenskirchen S. An-
gelo (1552, von Domenico Giunti), S. Vittore al Corpo (1560, von Vincenzo Seregni),
auch S. Barnaba (1561, von Galeazzo Alessi), alle in Mailand 7.

Stilgeschichtlich beurteilt, bringt der Typus, der aufden Gesu hinfiihrt, eine Ab-
kehr von den harmonikalen Normen der Hochrenaissance. Die Favorisierung des Ein-
heitsraumes hat eine krasse Dominanz des Schiffs iiber die Kapellen zur Folge. Das Ver-
haltnis zwischen Schiff und Kapellen ist das einer starren Spannung. Die Einzelformen
(soweit sie nicht barockisiert sind) haben einen sproden und strengen Charakter. All
das sind Anzeichen, die schon manieristische (und weiterhin barocke) Strukturen an-
kiindigen.

Die Collegiata hat demnach zwei bedeutende Aspekte und zwei Ruhmestitel. Fi-
xiert aufdie Glanzvokabeln « Hochrenaissance» und « Bramante», hat man bisher (fast
nur) den einen wahrgenommen. Der Bau wurde voreilig auf «Renaissance» abgestem-
pelt. Eine solche pauschale Sortierung ist in der kunstgeschichtlichen Praxis ein sehr
haufiger Fall. Ein vorgewusster Stilbegrift wird da zur Suggestion und zur Zwangsvor-
stellung. Er lenkt die Beobachtung auf den einen Nenner hin und fasst dabei blosse
Symptome und «generalia» auf. Er kann zu einer falschen Leseart fithren. Statt Eigen-
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art und Individualitit, statt Unerwartetes und Realitit zu erschliessen, deckt er diese
mit Vorurteil und Schematik zu. Statt sechend zu machen, macht er eindugig (oder gar
blind). Da fillt einem das bose Bonmot Max J. Friedlinders ein: Man sieht nur, was
man weiss. Man weiss nur, was man sicht, muss aber das Kunsthistoriker-Motto sein —
das Motto, das allein den Blick auf die Unberechenbarkeit und die Vielfalt der kiinstle-
rischen Produktion offenhilt.

«MANIERA» IM NIEMANDSLAND

In einem andern Fall ist die Suggestion der Stiletiketten weniger gross, die Analyse
nicht vorbelastet: das Rathaus in Solothurn, im besondern seine Ostlassade.

Die Fakten sind im Solothurner Kantonsfithrer unserer Gesellschaft dargelegt:
Mittelturm von etwa 1476, als spédtgotischer Kopfbau des spétgotischen Rathauses;
spater flankiert von zwel niedrigeren Pavillons, rechts und links, begonnen 1623 von
Gregor Bienkher, Architekt, Ingenieur und Steinmetz®.

Aus dem wehrhaften Torturm ist mit den seitlichen Anbauten eine Platzfassade
gemacht, namlich fur die feierlichen Empfiange zu Ehren der franzosischen Gesandten
in Solothurn, d. h. eine Art dauerhaften Festapparates, eine triumphale Ehrenszenerie,
mitten in der Biirgerstadt. Die drei hochgemuten Vertikalbauten riicken dabei so dicht
zusammen, dass keiner mehr fiir sich bestehen konnte. Der Mittelturm, fiir sich gese-
hen, hitte ein iiberdimensioniertes Portal; die Seitenpavillons, fiir sich gesechen, wiren
— infolge der Desaxierung der Fenster- und Tiirachsen nach innen —lacherliche Missge-
stalten. Alle drei verzichten so auf Selbstandigkeit — ganz un-Renaissance-gemiss —
ohne dass es aber zu Durchdringungen oder rhythmischen Steigerungen und Kulmina-
tionen im barocken Sinne kime. Den Fronten sind Pilastergliederungen inder Art eines
sproden Gerustes aufgesetzt. Weiter fillt auf, dass die Stockwerkhohen einander nicht
entsprechen; keine Horizontale lauft durch; das Gebilk des Hauptportals schneidet
beinah in die Seitenpilaster. Es kommt tiberall zu Spannungen, die nicht aufgelost wer-
den. Die Saulen tragen Beschlagwerkmuster wie Krusten. Und das bizarrste Motiv: die
Seitenportale sind je von zwei verschiedenen Pilastern gerahmt: einem kannelierten in-
nern, der zur «grossen» Turmordnung gehort, und einem flachen dussern, mit Rauten-
muster.

Solche doppelte Lesbarkeit und Ambivalenz (wie die des kannelierten Pilasters),
solche Spannungen (wie die Desaxierung oder der Konflikt zwischen Vertikal- und Ho-
rizontalordnung) : das sind bewusste Formstérungen, wie sie die Phantasie der Manie-
risten liebte. Sie setzen Renaissance-Ordnung voraus, um diese widerrufen zu kénnen,
nach dem bertihmten Wortspiel Vasaris: «nella regola una licenzia, che non essendo di
regola, fosse ordinata nella regola». Sie sind raffiniert in Szene gesetzt, als eine «gour-
mandise» fiir Kenner, oder nach Serlio, einem andern grossen Theoretiker des 16. Jahr-
hunderts: fiir «huomini bizarri che cercano novita».

Die Bauaufgabe, wie sie hier gestellt ist, und die Umstande sind kaum mit andern
Unternehmungen vergleichbar. Dennoch hat man dreiachsige Turmfassadenauch an-
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Solothurn. Rathaus, Ostfassade.
Der Mittelturm von etwa 1476,
die flankierenden Pavillons 1623 begonnen.

Fontainebleau. « Porte dorée»,
1528-1540

derweitig bevorzugt: als berithmtestes Modell gewiss die «Porte dorée» im franzosi-
schen Konigsschloss Fontainebleau (1528-1540), allerdings in regulierter Komposition

und mit dem italienischen Motiv der Loggien. Es hat seinen Sinn, dass man in Solo-

thurn, dem Sitz der franzésischen Ambassade in der Eidgenossenschaft, mit «sprechen-
der» Architektur auf die alte Residenz in Frankreich anspielt®.

Die Solothurner Schauseite, so analysiert, stimmt weder mit den Prinzipien der
Spitgotik noch mit jenen der Renaissance noch mit jenen des Frithbarocks tiberein, sie
ist auch nicht das Resultat ihrer Kombination. Wohl aber entspricht sie jener eigen-
tiimlichen Syntax, die im 16. Jahrhundert von der Klassik der Renaissance ausgeht, sie
aber mit geistreichen Pointen antiklassisch umdeutet. Als manieristische Architektur ist
sie definiert von so grossen Cinquecento-Kennern wie Wittkower, Lotz, Tafuri, Forss-
mann und andern '°.

Manierismus — eine Stil-Chimire mehr, zwischen Renaissance und Barock? Nicht
auf den Begriff soll es uns ankommen, sondern auf die Ergebnisse der konkreten Diffe-
rentialanalyse. In unseren kunterbunten Schweizer Verhiltnissen kann diese «manie-
ra» gewiss keine eigene Epoche begriinden, mit fassbarem Beginn und fassbarem Ende.
Aber es lassen sich in ithrem Zeichen viele schwerverstindliche (unverstandene und
missverstandene) antiklassische Phinomene verstehen. Zusammen bilden sie eine ei-
gene, eben manieristische, Entwicklungslinie, neben andern gleichzeitigen Stromun-

gen.
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HOLBEIN JENSEITS DER RENAISSANCE

Hans Holbein d. 7. hat, vermutlich schon um 1520-25, von dem reichen Basler Gold-
schmied Balthasar Angelroth den Auftrag iibernommen, dessen Haus an der Ecke Ei-
sengasse/ Tanzgiasschen, zwischen Marktplatz und Rheinbriicke, mit Fassadenmale-
reien zu versehen. Das wichtige, seinerzeit sehr bertthmte Werk ist untergegangen. Nur
einige Kopien und ein Arbeitsentwurf geben heute noch eine Vorstellung davon .

Man hat bisher iiber diese Leistung Holbeins zu wenig gestaunt. Die Spezialisten,
gliicklich {iber so viel Klassizitdat inmitten einer zahlebigen Spitgotik, haben sie pau-
schal dem Nenner der Renaissance unterstellt und damit eine Lesart nach den harmo-
nistischen Normen dieses Stils eingefithrt. In Wirklichkeit setzt sich Holbein mit dem
Basler Geniestreich iiber die Rolle des Erzklassikers der «deutschen Renaissance»
ebenso hinweg wie tiber die Vorstellung eines « Gansemarschs» der Stile.

Architektur-Fiktion. Holbeins gemalte Fassade artikuliert nicht die gebaute Fassade
(des gotischen Eckhauses). Sie will nicht mit dem Pinsel Ersatz leisten fiir nicht gebaute,
teure Bauglieder. Sie bringt nicht erzahlende Bilder auf die Wand. In alledem wider-
spricht sie dem zeitiiblichen Typus, wie er uns beispielsweise in Stein a. Rh. (Haus zum
Weissen Adler) geldufig ist 2.

Zwar hilt sie sich im Erdgeschoss mit den Bogenstellungen fiir den Laden des
Goldschmieds noch an die reale, greifbare und begehbare Gegebenheit. Aber je hther
der Blick steigt, desto mehr l6st sie sich ab von der Mauer, in die Sphire einer selbstin-
digen Architekturillusion, von eigener Raumlichkeit und eigener Wirklichkeit, unter
Verleugnung der realen Wand: ein Haus am Haus, als reine Scheinarchitektur, die
oben sogar ihren eigenen Himmel hat.

Ein Bauwerk wie dieses war in Wirklichkeit, als gebautes Haus, nicht zu finden,
weder in Basel noch in Augsburg noch in Italien oder sonstwo. Es ist eine Erfindung
Holbeins, eine Architekturphantasie, ein Stiick «Architektur, die nicht gebaut wurde»
(Joseph Ponten), weil sie so gar nicht gebaut werden konnte. Zum Beispiel liesse sich ein
Grundriss nicht herstellen, und von einem logisch zusammenhingenden Palazzo kann
nicht die Rede sein.

Gewiss, die Motive im einzelnen sind vertraut, so die Triumphbogen von der Art
des Konstantinsbogens oder die Balustrade oder die hohe Kolonnade. Aber das Ganze
ist ein architektonischer «assemblage», ein Capriccio. Es gibt damals keine andere Fas-
sadenmalerei, die sich so sehr von der Bau-Wirklichkeit entfernte — ausgerechnet mit
dem so realen Material des Bau-Werks — in ein eigenes Reich der Imagination und der
Bautrdumerei. Man muss schon die Theoretiker des Manierismus — Armenini, Lo-
mazzo, Comanini, Zuccaro — zitieren, um eine solche Souveranitdt der Phantasie ge-
geniiber der Wirklichkeit gerechtfertigt zu finden. «Kiinstliche Dinge», sagt Zuccaro,
bringt der grosse Kiinstler hervor: Dinge, die «die Augen der Menschen tauschen und
triigen. — Je mehr die Kunst tauscht, desto vollkommener ist sie». Besonders hoch im
Kurs steht Kunst, die aus Kunst (nicht aus der Natur) hervorgeht — etwa Malerei, die
mit Materialien der Architektur arbeitet 13,
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Links: Basel. Haus «zum Tanz» (Ecke Eisengasse/Tanzgasschen). Um 1520/25 von Hans Holbein d. J. mit
Fassadenmalereien versehen, Rekonstruktion von H.A.Schmid. — Rechts: Stein am Rhein. Haus «zum
Weissen Adler», Fassadenmalerei um 1520

Das ist um so erstaunlicher, als das Werk ja nicht fiir das Kiinstleratelier, als Studie
oder Experiment, und nicht fiir einen exklusiven Kreis von Kennern geschaffen, viel-
mehr mitten in die Offentlichkeit der gotisch-biirgerlichen Altstadt von Basel gestellt
ist. Und Holbein tut alles, um die Irrealitit seines Feenpalastes als Realitat im Alltag
auszugeben. Die Perspektive ist vom Betrachter her korrekt konstruiert, sogar iibereck,
iiber beide Fassaden hin. Selbst die reale Dreidimensionalitit des Hauses ist alsoinden
Sinnentrug einbezogen. Auch die Beleuchtung ist konsequent durchgefiihrt, und die
Farbigkeit der Figuren hebt sich lebendig vom Grau des Bauwerks ab. Rechts unten,
ganz vorne, sitzt ein Reiter neben dem angebundenen Pferd: ein beliebtes Initialmotiv
der Tduschung. Hinter den Balustraden tummeln sich Figuren in Zeittracht. Schliess-
lich scheint das sich biaumende Pferd iiber dem grossen Tor gleich in die Gasse herunter
zu springen, zum Schrecken der Passanten (so hat Sandrart, der deutsche Kunstschrift-
steller des Barocks, dasselbe Motiv in Schafthausen erlebt und beschrieben). Die Mal-
weise darf man sich — es wiire kein Holbein —naturalistisch prazis vorstellen: ein monu-
mentales «trompe-'ceil». Holbein, der Meister des Wirklichen, macht so das Unwirk-
lichste wirklich.
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Bascl. Haus «zum Tanz». Die Fassadenmalereien von Hans Holbein d. J. in der Umzeichnung von Berlepsch,
1873

Triumph der Kunst. Fassadenmalereien haben damals in der Regel ein belehrendes
oder warnend-mahnendes Programm, mit Bildern aus der Bibel, der Mythologie oder
der Geschichte. Der Hausherr spricht so zur Offentlichkeit; seine Bilder sollen als Mo-
dellfille humanistischen Verhaltens eine soziale Funktion haben. Am Haus «zum
Tanz» ist dagegen nur das Hauszeichen vorgefiihrt: der Bauerntanz, der sich gleich
tiber dem Erdgeschoss darbietet, handgreiflich und vital, in natiirlicher Grosse — da-
mals ein beliebtes Genremotiv. Die Gotter und die Allegorien sind nicht sehr deutlich
charakterisiert; man erkennt immerhin Temperantia, Venus und Bacchus. Der sprin-
gende Reiter scheint nicht Marcus Curtius zu sein, denn Holbein gibt ihm einen Geg-
ner bei. Erzdhlende Bilder, mit Rahmungen, fehlen tiberhaupt, und mitihnen fehlt ein
eigentliches literarisches Programm.

Der Held dieser Fassade ist vielmehr die Architektur. Aus ithrer Dominanz und
ihrer kithnen Pracht ergibt sich ein «trionfo dell’architettura». Dabei diirfen die neuen
antikischen Formen ihre Parade haben, und die neue Kunst der Perspektive wird mit
aller Virtuositat demonstriert. Im Motiv des (leeren) Triumphbogens, das dreimal vor-
kommt, feiert die Architektur sich selbst. Ferner: Motive der Skulptur und der Malerei
vereinigen sich mit solchen der Architektur, in einem Aufgebot der Kiinste. Damit
diirfte auch die oberste Zone zusammenhingen, wo das Bauwerk noch unvollendet ist,
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Basel. Haus «zum Tanz». Kopie nach Hans Holbein d. J., Fassadenmalereien der Seitenfront (Kupferstich-
kabinett Basel)

mit Backsteinbogen, Gebiisch, Handwerker und Arbeitsgerit: Architektur in Entste-
hung; sehr hoch, aber noch héher geplant; vielleicht mit dem kleinen Hintergedanken
des babylonischen Turmbaus und seiner Hybris. Insgeheim meint Holbein den Ruhm
der Kiinste, wenn seine Malerei eine Architektur voller Skulptur zu bewundern gibt.
Einsolches Thema passt zum Sitz des Goldschmieds, wo tibrigens Jorg Schongauer
gewohnt hatte und Diirer empfangen worden war. Es nimmt seinerseits ein Credo der
manieristischen Kunstlehre voraus. Von Vasari bis Zuccaro gilt die Kunst als das héch-

ste menschliche Vermogen, nachdem sie noch in der Renaissance als «ars mechanica»
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Basel. Haus «zum Tanz». Monogrammist H. L., Hans Holbein d. J. Geisselung Christi (Kupfer-
Kopie der Fassadenmalerer von Hans Holbein stichkabinett Basel)
d.J. Hauptfront (Kupferstichkabinett Basel)

der platonmschen Verachtung preisgegeben war, und der Kinstler 1st von denselben
Schriftstellern als «virtuoso» und «divo» in gottahnliche Hohen erhoben.
Antiklassische Hiresien. Die Holbein-Forscher sind sich darin einig, dass das ganze
Aufgebot an malerischem Witz dahin ziele, die Unregelmassigkeit der gotischen Fen-
ster in der perspektivischen Scheinarchitektur aufzuheben, zu regulieren, ja als archi-
tektonisch notwendig erscheinen zu lassen. In der perspektivischen Illusion geht diese
Rechnung tatsachlich auf. Aber mit einem «Aha!» ist Holbeins Wagnis nicht erledigt.
Sein Vorgehen muss auch umgekehrt gelesen werden: die perspektivische Artistik fithrt
thndazu, indem Bauwerk heilige Regeln der Renaissance-Architektur aufzukiindigen.
Besonders die Seitenfassade rechts ist voll von Hiresien. Das grosse Triumphtorist
haarstraubend verstellt durch den Einschub von rechts, der fast einen Widerrufdes ho-
hen Motivs herbeifithrt. Die rahmenden Saulen entsprechen einander nicht paarig.
Der kleine Triumphbogen links oben hat zwei verschiedene Aufsitze, die zwei verschie-
denen Ordnungen angehtren. Der Aktionsraum des Reiters ist unertriglich eng und
wiederum seitlich ganz verschieden begrenzt. Es bedeutet eine Verkehrung, wenn die
Fenster als vorspringende Giebelpavillons ausgebildet sind, statt einwirts zu fithren.
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Bernardo de Prevedart nach Bramante. Architektur- Domenico Beccafumi. Entwurf fiir den Pa-
phantasie (London, Brit. Mus.) lazzo Borghesi in Siena, 1514 {(London,
Brit. Mus.)

An der Fassade links lauft die grosse Kolonnade heftig in die Tiefe: mitten aufden
offenen Bogen hin, ein Konflikt, der jedes Renaissance-Auge mit Tridnen fiilllen miisste.
Der tiefste Durchblick befindet sich ausgerechnet auf der vorspringenden Hausecke.

Kurz: das Bauwerk ist voll von unausgewogenen, sprunghaften Durchbriichen
und Einspriingen, von Schichtungen und Uberschiebungen, von Zerkliiftungen und
Verschachtelungen. Dazu kommen die scharfen perspektivischen Pointen, die Ambiva-
lenzen zwischen Flichen- und Tiefenmotiven, die kruden Uberraschungen und die
unklare Vielfalt. Holbein springt mit klassischen Motiven um, als wiren sie irgend ein
Rohmaterial.

Man sieht: Renaissance-Vokabeln werden zu einer manieristischen Klitterung zu-
sammengestellt und in ihr pervertiert.

In Holbeins Schaften steht das Haus «zum Tanz» mit seinem architektonischen
«tour de force» nicht allein. Ahnliche Forcierungen von Renaissance-Motiven finden
sich auch in den Titelblattern zu Buchausgaben, in den Scheibenrissen wie auch in
zahlreichen Zeichnungen und Gemailden der 1520er Jahre. Allerdings handelt es sich

dort meistens um eingeschossige Fronten oder um Bauten in der Art von Bithnenbil-
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Verona. Palazzo
Bentegodi von A, B.

del Moro

(Zeichnung von Nanin,
1864)

Nirnberg. Rathaus,
Fassadenmalerei
(Nachzeichnung 1521,
Wien, Albertina)

Augsburg.
Damenhofdes Fugger-
hauses, 1515
(Rekonstruktions-
zeichnung)




Hans Bock d.A. Rechts: Fassadenentwurf, evtl.
Haus «Zum Himmel», 1571. - Links: Fassaden-
entwurf 1571 (beide Kupferstichkabinett, Basel)

dern. Aber dhnlich sind sie in ihren Schragfithrungen und Asymmetrien, ihren Uber-
schneidungen und Durchblicken, ihrer wilden Kompilation. Architektur dient da nicht
zur Domestizierung des Bildthemas, sondern zu dessen Steigerung und Verfremdung.
Man mochte annehmen, Holbein habe Einblick gehabt in zwei Hauptgattungen der
Architekturexperimentierung und -libertinage: die Festdekoration mit thren Eintags-
bauten und die Bithnenarchitektur. Moglicherweise hat auch die Intarsie mit Baumoti-
ven eingewirkt (I. Bergstrom hat auf die Verwandtschaft mit Architekturmalereien des
vierten pompejanischen Stils hingewiesen 4. Nur, wie sollte Holbein, der ja kaum in
Italien gewesen ist, von dieser untergegangenen Gattung Kenntnis gehabt haben?).
Vorbote der «mantera». In der Geschichte der Fassadenmalerei nimmt das Haus
«zum Tanz» jedenfalls eine extreme Stelle ein's. Kein Maler der Renaissance, auch
nicht Peruzzi, hat es gewagt, die Sinne des Betrachters so sehr zu tiberlisten, thm mitten
in der Wirklichkeit der Gasse eine andere, unmogliche Wirklichkeit vorzuspiegeln und
thn so aufder Grenze zwischen Gewissheit und Illusion, zwischen Vertrauen und Skep-
sis hin- und herzulocken. Das ist ein Lieblingsspiel der «maniera»-Kiinstler. Selbst in
Italien, dem klassischen Land der frithen Fassadendekoration, bleibt die reale Mauer
des Bauwerks respektiert. Man weiss, woran man ist, sogar in Rom, in Florenz, in Ve-
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Giuseppe Galli Bibiena. Bithnenbild-Entwurf fiir einen Bacchus-Tempel (New York, Privatbesitz)

rona. Immerhin, ein paar frihe Manieristen wie Beccafumi und Pordenone geben
Stichworte fiir illusionistische Scheinarchitekturen.

Wie sehr dies aber als Ketzerei empfunden wird, sagt der Architekturtheoretiker
Serlio, aus dem Credo der Renaissance : «Soll eine Fassade bemalt werden, so sind Off-
nungen, die Luft vortauschen, nicht angemessen. Sie zerstéren das Gebdude. Sie ver-
wandeln es und machen aus einem korperlichen, festen Bau einen durchscheinenden
ohne Festigkeit, so als sei er unvollendet oder ruinés.» Es gehe nicht an, « Wirkliches
vorzutduschen» und so «die Ordnung des Baues zu zerstoren». Es ist, als hatte Serlio
Holbeins Haus vor Augen gehabt.

Eher geht Holbein von stiddeutschen Voraussetzungen aus. In Innsbruck (1505),
in Augsburg (im Damenhof des Fuggerhauses, 1515), am Nirnberger Rathaus (Ent-
wirfe in Wien, 1521) kannte man die Formel der illusionistischen Fassadenmalerei, so-
wohl in spdtgotischen wie in italianisierenden Formen. Der junge Holbein kann einiges
davon gekannt haben.

Es spricht fiir die «maniera»-Ansiatze in Holbeins Werk, dass der Typus des
Hauses «zum Tanz» von den Schweizer Manieristen der zweiten Jahrhunderthilfte be-
gierig aufgenommen wurde. Ganz nach Holbeins Spielregeln geht Hans Bock vor, von
dem mehrere Fassadenentwiirfe in Basel erhalten sind, alle mit geistreichen «manierax»-
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Einfillen. Zur Nachfolge auf hohem Niveau gehoren ferner Tobias Stimmer, Wendel
Dietterlin, Mathias Kager und andere. Sie alle leisten Neunerproben aufdie antiklassi-
sche Syntax von Holbeins Hausbemalung '®.

Und das ist nicht alles. Welche Moglichkeiten Holbeins Konzept erofinete, kann
schliesslich das Schalfen des grossen Architekturphantasten und Theaterbaumeisters
Galli Bibiena im frithen 18. Jahrhundert bezeugen. Natiirlich ist sein Formenapparat
barock, aber in der Exuberanz der Komposition kommen die beiden ungleichen Mei-
ster einander nah. Dahinsteht Holbeins Leistung offen: zu den verwegensten Szenogra-
phien des Barocks.

Diesen Wegist er ganz allein gegangen, so frith schon tiber die Grenzen der Renais-
sance hinaus, kaum hatte er sie in Sicht bekommen. Spiter, 1538, liess er von seinen
Basler Frihwerken nur wenige gelten, einzig «das haus zum tantz saget er wir ein we-
nig cutt». Dennoch widerruft er auch diesen Wurl: in einer brillanten Federzeichnung
(Basel) ist die Gestaltung der linken Fassade nochmals aufgenommen, nun aber als Re-
vision: mit klarem, ungestértem Autbau und edlen Einzelformen, gestrafft und harmo-
nisiert — das Dementi aller frithreifen Frechheit durch die inzwischen erlangte Renais-
sance-Souverdanitit.

Dem Effort braucht dabei keinerlei manieristisches Programm vorgeschwebt zu
haben. Man darf dazu — in einem Stilsprung cigener Art — Picasso zitieren, in einer
ahnlichen Lage, um 19o8: «Quand nous avons fait du cubisme, nous n’avions aucune
intention de faire du cubisme, mais d’exprimer ce qui était en nous.»

Es geht nicht darum, Holbein als einen Manieristen oder einen protobarocken
Meister ausgeben zu wollen 7. Das wire, aufs Ganze seines Schaftens gesehen, absurd.
Aber die Entwicklungsgeschichte der Stile muss am Einzelwerk die Stilklischees aufbre-
chen, sie muss auf unzeitgemisse Ansitze und Versuche achten und dabei wohl oder
tibel auch die befremdlichsten, ja schockierenden Befunde respektieren. Wenn selbst
der Klassiker Holbein derart aus der Reihe tanzt — und das 1st nur einer von vielen Fil-
len -, kann Stilgeschichte nur aus der Fulle einzelner Differentialanalysen wieder ge-

wagt werden.

Ein Grosser unter den Stilhistorikern, Alois Riegl, hat einmal bemerkt: Sobald ein
Kunstwerk «unter den Stilbegriff subsumiert» wird, «verliert es den stérenden Charak-
ter des Fremdartigen» 'S, Gerade diesen Verlust gilt es aber zu vermeiden. In der ge-
schichtlichen Wirklichkeit ist das «Storende» und «Fremdartige» just das Lebendige,
esist der Motor der Entwicklung. Wie die Malerei ein Sehen, nicht ein Wiedererkennen
(von Bekanntem) vermittelt, so haben wir kunstwissenschaftlich mit Malerei zu verfah-
ren: Sehen, nicht Wiedererkennen (von vorgewussten Stilklischees). Die Kunstge-
schichte besteht nicht aus Stilen, sie besteht aus Kunstwerken.

Anmerkungen

' J.A.ScamorL gen. Eisenwerth, «Stlpluralismus statt Einheitszwang — Zur Krituk der Stilepochen-
Kunstgeschichte», in Argo, Festschrift fiir Kurt Badt. Koln 1970, S.77. — Die Skepsis gegeniiber der Stilge-
schichte ist freilich so alt wie die Stilgeschichte selber, etwa bei Jacob Burckhardt. Vgl. J. Janx, «Die Proble-
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