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Frankreich hat sich fiir die Dampflokomotiven eine Bezeich-
nungsweise eingefiihrt, die der englischen gleicht, aber an
Stelle der Réderzahlen die Achsenzahlen angibt. Durch Hinzu-
fligen von grossen lateinischen Buchstaben, die die einzelnen
Maschinenreihen gleicher Achsfolge voneinander unterschei-
den, sind die heute bei der SNCF {iblichen Gattungsbezeich-
nungen (z. B. 141-R, 231-B) entstanden.

Die ersten Bestrebungen, die Achsfolge der Triebfahr-
zeuge einheitlich zu bezeichnen, wurden vom «Verein Mittel-
européischer Eisenbahnverwaltungen» (VMEV) unternommen.
Darnach werden im Prinzip die Laufachsen mit arabischen
Ziffern, die Triebachsen mit grossen lateinischen Buchstaben

bezeichnet. So besitzt z. B. eine 2C1-Lokomotive vorne
zwei Laufachsen, dann drei Triebachsen und eine hintere
Laufachse.

Die Entwicklung der elektrischen Zugférderung brachte
fiir die Triebfahrzeuge mannigfaltige Antriebsformen, die
sich mit dieser Achsfolgebezeichnung nicht eindeutig und
genau ausdriicken liessen. Daher befasste sich auch der Inter-
nationale Eisenbahnverband (IEV, Union Internationale des
Chemins de fer UIC) mit dieser Sache und stellte in Zusam-
menarbeit mit dem VMEV eine neue Bezeichnungsweise auf,
denen die beiden Verbdnde in den Jahren 1935 und 1936 zu-
stimmten. Die deutsche Fachliteratur hat sich weitgehend an
sie gehalten, auch die franzosischen Zeitschriften beginnen
es zu tun, so dass es wiinschenswert wire, wenn man in der
Schweiz ebenfalls diesen Weg beschreiten wiirde.

2. Prinzip der Achsfolgebezeichnung nach IEV

Die Bezeichnung soll die Folge von Trieb- und Laufachsen
ausdriicken und ausserdem die wichtigsten Unterteilungs-
merkmale des Fahrgestells nach Hauptrahmen, Drehgestel-
len, Triebgestellen mit den in ihnen gelagerten Achsen er-
kennen lassen.

Laufachsen werden durch arabische Ziffern bezeichnet,
Triebachsen durch grosse lateinische Buchstaben, denen bei
Einzelachsantrieb der Index 0 zugefiigt wird (By, C, usw.1).
Sind angetriebene Achsen im selben Rahmengestell gelagert
und gruppenweise gekuppelt, so werden die fiir jede Gruppe
geltenden Kennbuchstaben getrennt nebeneinander gesetzt.

Ist das Fahrgestell unterteilt, so bleibt die Bezeichnung
fiir Achsen oder Achsgruppen, die zum selben Rahmengestell
gehoren, gleich wie vorhin angegeben. Die Kennzeichen fiir
nicht im Hauptrahmen gelagerte Achsen oder Achsgruppen
erhalten einen iiber der Zeile stehenden Strich (’), wenn es
sich nur um eine Ziffer oder nur um einen Buchstaben han-
delt (z. B. C'C’, B,/B,, 2'C1’), im andern Fall eine Klammer,
z.B. (A1A) (A1A), (1A)B,(A1l). Adamsachsen, Bisselach-
sen, Laufachsen des Krauss-Helmholtz-Drehgestells gelten als
nicht im Hauptrahmen gelagert und werden daher mit einem
hochgestellten Strich versehen. Im Hauptrahmen oder im
Rahmen eines Triebgestelles quer (achsial) verschiebbare
Triebachsen (z. B. Triebachsen des Krauss-Helmholtz-Dreh-
gestelles), ferner achsial verschiebbare Laufachsen gelten als
in diesem Rahmen gelagert. Laufachsen, die durch einen
Hilfsantrieb auch als Triebachsen verwendbar sind, werden
durch kleine lateinische Buchstaben bezeichnet.

Zur Bezeichnung von Lokomotiven, die aus mehreren je
fiir sich allein arbeitsfdhigen oder aus einzeln fahrbaren
Bestandteilen (z. B. kurzgekuppelte Hilften) ohne gemein-
samen Ueberbau zusammengesetzt sind, werden die Bezeich-
nungen der einzelnen Teile durch das Zeichen - miteinander
verbunden (C4-C, 1'C, + C,1).

Beispiele :

(Elektrische Lokomotiven SBB; vgl. auch S. 362 1fd. Jgs.)

Re 4/4-Lokomotive, Nr. 401 bis 416: Achsfolge B B,';

Ae 4/7-Lokomotive, Nr. 10901 bis 11027: Achsfolge fiir Ma-
schinen mit normaler Bisselachse 2'D,1’, fiir Maschinen
mit «Javay-Drehgestell 2'C, (A1), fiir Maschinen mit
modifiziertem «Java»-Drehgestell nach Weiss 2'C, (A 1');

Be 4/6 - Lokomotive, Nr.12303 bis 12342 Achsfolge (1'B) (B1);

Ce 6/8 II1 - Lokomotive, Nr. 14301 bis 14318, sowie Be 6/8 - Loko-
motive, Nr. 13251 bis 13283: Achsfolge (1'C) (C1/);

De 6/6 - Lokomotive, Nr. 15301 bis 15303 (Seetallinie): Achs-
folge C' C';

Ae 8/14 - Lokomotive, Nr. 11801, 11851 und 11852: Achsfolge
(LA) ATA (A1) +(1A)A1A(A1);

Ae 4/6 - Lokomotive, Nr.10801 bis 10812: Achsfolge (1 A)B,(A1).

') Dieser Index darf auch auf der Zeile stehen: Bo, Co usw.

Europaische Kunstgeschichte DK 7.072(4)

Unser Mitarbeiter Peter Meyer ermdglicht den Lesern der
SBZ, durch die nachstehenden Textproben Kenntnis zu nehmen
von der Art seines neuesten Werkes1), dessen erster Band
ausserordentlich ansprechend ausgefallen ist. Der Verfasser
gibt nachstehend selbst eine Einflihrung in sein Buch; einige
wenige Abbildungsbeispiele betreffen nur seine im Text ein-
gestreuten Handzeichnungen, Jeder Band der auf zwei Bédnde
angelegten Kunstgeschichte ist in sich abgeschlossen und ein-
zeln kéuflich; Band II soll im Herbst 1948 erscheinen, Red.

Diese Darstellung der Kunstgeschichte Europas ist ein Ver-
such, eine fiir den gebildeten Laien lesbare Gesamtdarstellung-
zu geben, die einerseits mehr bieten will als abgekiirztes
Handbuchwissen, anderseits aber auch nicht in weltanschau-
lichen oder lyrisierenden Allgemeinheiten iiber das Einzelne
weggleitet, denn schliesslich sind und bleiben die einzelnen
Kunstwerke der eigentliche Gegenstand der Kunstgeschichte,
und sie diirfen sich nicht zugunsten abstrakter «Entwick-
lungen» verfliichtigen. Zur Darstellung gelangen simtliche
Kunstzweige: Architektur, Skulptur, Malerei, Ornamentik. Auf
Vollstdndigkeit in der Aufzédhlung von Denkmaélern und Kiinst-
lernamen ist von vornherein verzichtet, so dass schon die
Auswahl des Genannten eine Wertung und Stellungnahme be-
deutet. Ganze Denkmadlergruppen, die an sich jeder Hoch-
schitzung wert wiren, sind libergangen oder nur gestreift,
sofern sie zum Gesamtbild nichts Neues beitragen, denn es
kam dem Verfasser in erster Linie darauf an, dem nicht kiinst-
lerisch geschulten Leser die zun&dchst unilibersehbaren Stoff-
massen zu gliedern und die Zusammenhéinge durchsichtig zu
machen. Dabei ergab sich von selbst als Ordnungsprinzip der
einzige Zusammenhang, der alle Aeusserungen der europé-
ischen Kunst unter sich verbindet: ihr Verhéiltnis zur griechi-
schen Kunst. Selbstverstdndlich bedeutet die grossere oder ge-
ringere Néhe eines Kunstwerkes zur Antike kein Werturteil
tiber seine Qualitdt, sondern lediglich eine Standortsbestim-
mung, ohne die die Kunstgeschichte in eine Aufzdhlung zu-
sammenhangloser Einzelheiten zerfallen miisste. Auf diese
Weise treten die Bedeutung der griechischen Kunst, ihre histo-
rische Einmaligkeit, ihre Nachwirkung im Positiven und Ne-
gativen, und die spezifischen Unterschiede der spiteren Epo-
chen deutlich in Erscheinung.

In der Darstellung der mittelalterlichen Architekturformen
glaubt der Verfasser, auch dem Fachmann einiges Neue bie-
ten zu konnen. Ueberhaupt ist die neueste Forschung nach
Moglichkeit beriicksichtigt, soweit sie in den heutigen Zeit-
lauften erreichbar war — eine Auseinandersetzung mit ihr
und Literaturnachweise waren im gegebenen Rahmen schlech-
terdings ausgeschlossen. Ausfiihrlicher und vielleicht liebevoller
als {iiblich ist die Zeit der Spétgotik behandelt, die lediglich
als Entartung erscheint, wenn man die gotische Architektur
in der Hauptsache als Folge der technischen Erfindung des
Rippengewdlbes darstellt, wie dies der Materialismus des 19.
Jahrhundets zu tun liebte. Auch die griechische S&ule er-
scheint in einem, manchen Lesern wohl neuen Licht.

Andern Kunstkritikern gegeniiber hat der Verfasser den
unverdienten Vorteil, aus einem Maler-Milieu zu stammen
und architektonische Fachkenntnisse zu besitzen — er hofft,
dass beides nicht ganz ohne Nutzen fiir die Unmittelbarkeit
der Darstellung geblieben ist, und dass man dieser anmerkt,
dass sie auf der personlichen Kenntnis und Anschauung der
griechischen Welt und der Mehrzahl der beschriebenen Denk-
miler fusst, wie sie in dieser Ausdehnung der jiingeren Gene-
ration vorldufig durch die Ungunst der Zeit verschlossen ist.

Das Buch will in erster Linie gelesen, und nicht nur als
Bilderbuch durchblittert sein — was vielleicht ein altmodi-
scher Standpunkt und eine Zumutung ist. Verfasser und Ver-
leger glaubten sich deshalb mit masstiblich kleinen, doch
scharfen Abbildungen begniigen zu diirfen, die lediglich Hin-
weise sein wollen. Nur so war es moglich, den riesigen Stoff-
bereich wenigstens andeutend darzustellen, und nicht nur all-
gemein Bekanntes zu zeigen. Die meisten Textabbildungen
sind vom Verfasser gezeichnet. Um die Darstellung fliissiger
zu gestalten, sind alle Daten und Aufzidhlungen in tabellen-
artigen Abschnitten zusammengefasst, die bei der Lektiire
tiberschlagen werden konnen.

1) Europiiische Kunstgeschichte, Von Peter Meyer. Band I
(vom Altertum big zum Ausgang des Mittelalters), 420 Seiten 20
mal 16 cm. 384 Abbildungen auf 64 Kunstdrucktafeln, 183 Grundrisse
und Zeichnungen im Text, Zilrich 1947, Schweizer Spiegel-Verlag
Guggenbilihl & Huber, Preis geb, 42 Fr.
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65. Jg. Nr. 47

Dem Verlag schuldet der Verfasser fiir die Sorgfalt der
Ausstattung und den schénen Druck von Text und Bildern
allen Dank, P. M.

Aus den Abschnitten iiber griechische Kunst
Griechische Architektur

Was von Anfang an da ist, seit es eine griechische
Monumentalarchitektur gibt, ist der unbedingte Wille zur
Belebtheit. Thm werden Formen verschiedenster Herkunft
dienstbar gemacht, die sich sonst nicht hétten begegnen,
geschweige denn vereinigen miissen. Wie in der Plastik die
Quellfliisse von allen Seiten zusammenrinnen — aus dorischen.
ionischen, dgyptischen, kretischen, assyrischen Urspriingen —
um einen méichtigen, durchaus einheitlich-griechischen Strom
zu bilden, so vereinigen sich auch in der Architektur verschie-
dene Traditionsreihen. Die dorische Sdule kommt aus kretisch-
mykenischen und dgyptischen Zusammenhingen, die ionische
aus vorderasiatischen, und nun ist es der spezifisch griechisch2
«synthetische» Blick, der im Beziehungslosen mogliche Gegen-
sitzlichkeiten aufspiirt und Fremdestes zusammenspannt. Die
genannten Traditionsreihen liefen in ihren Heimatldndern
nebeneinander her, ohne aufeinander Bezug zu nehmen. Die
Griechen entwickeln daraus die dorische und die ionische
S#ulenordnung, die nun erst zu gegensitzlichen Tonarten des
Sédulenmotivs werden.

In der archaischen Zeit ist das dorische und ionische Ele-
ment bei weitem nicht so rein geschieden wie im klassischen
5. Jahrhundert; es gibt seltsame Mischformen, wie sie in nach-
klassischer Zeit aus Sensations- und Kuriositdtenbediirfnis
von neuem auftreten. Mit dem ionischen und dorischen Volks-
stamm hat das nichts mehr zu tun: die beiden Tonarten wer-
den als polare kiinstlerische Moglichkeiten nebeneinander ver-
wendet, wie in der attischen Tragodie die ionische Sprache
des Dialogs und die dorische der Chorlieder. Die dorische Ord-
nung wird nach dem Kargen, Asketisch-Monumentalen hin
geziichtet, die strenge Abstimmung zwischen Sdule und Gebdlk
ist erst eine Errungenschaft der klassischen Zeit. Es ist keine
urspriingliche, sondern eine bewusst gewollte Strenge, in der
die menschenkoérperliche Belebung des Sdulenkorpers sehr
stark zum Ausdruck kommt, weil sie allein die Form be-
herrscht und nicht eine Vielzahl einzelner Gliederungselemente.
Die ionische Sdule und ihr Gebilk sind reicher gegliedert und
deshalb intellektueller, eleganter, trockener. Sie ist dadurch
begrifflich fester stabilisiert, weniger auf das Verstdndnis
spiterer Nachahmer angewiesen, und so {ibersteht sie den
Stilwechel besser als die dorische.

In keiner anderen Epoche sind Architektur und Skulptur
so sehr nur verschiedene Ausdrucksformen des gleichen Le-
bensgefiihls, und so machen sie die gleiche Entwicklung
durch: Auch die Architekturglieder haben im 6. Jahrhundert
noch etwas Steifes; die Teile des Gebilkeg liegen hart und un-
verbunden iibereinander; dann werden die Gelenke geschmei-
dig gemacht durch vermittelnde Ornamentleisten, die man
Kymatien nennt, und durch die gleichsam erkldrenden Eier-
stibe, Blattstibe, Wellen — Bindewortern vergleichbar, die
das Wortgefiige eines Satzes fllissiger machen.

An den athenischen Propylden werden zum erstenmal
dorische und ionische Siulen nebeneinander verwendet, erstere
als strenge Sdulenfront, letztere, um den lichten Innenraum
emporzuheben. Das wird von da an hdufig; in hellenistischer
Zeit werden beide Sdulenordnungen und die Ende des 5. Jahr-
hunderts neu dazu erfundene korinthische Ordnung am glei-
chen Bauwerk verwendet.

Vom Ende des 4. Jahrhunderts an werden die ionischen
Architekturformen zum Ausdruck der griechischen Welt-
kultur. Die dorische S#dulenordnung tritt nun hinter der
jonischen und korinthischen zuriick; denn erstens bietet
deren reicher gegliederter Formenschatz grossere Variations-
moglichkeiten, zweitens ist er fester geprigt, formelhafter als
der dorische und deshalb weniger anféllig flir Missverstdndnisse.
Grosse dorische S#ulentempel werden nicht mehr errichtet,
dagegen verwendet man gern an mehrgeschossigen Monu-
mentalbauten die dumpfere dorische Ordnung zur Gliederung
des Erdgeschosses, iiber dem dann ionische und korinthische
Geschosse folgen. Unter den Hinden der Romer verliert der
Korper der dorischen Sdule seine blithende Sinnlichkeit; er
nimmt den Charakter miirrischer Spréde an und verliert
die Fiihlung mit den Nachbarsdulen — die Zwischenrdume
werden grosser, und dieses Erloschen des plastischen Kor-

pergefiihls ist eine der Voraussetzungen fiir die entschei-
dende Neuerung der Romerzeit: die Aufnahme des Bogens
in die S#ulenarchitektur. Die hellenistische Baukunst kann
sich dazu noch nicht entschliessen. Es war ihre historische
Tragik, eine Formenerbschaft von héchster Vollkommenheit,
aber sehr beschrinkter Variationsbreite antreten zu miissen,
die nur noch nach verschiedenen Seiten spezialisiert werden
konnte. So erschépft sich der Hellenismus in Spielformen
und Zutaten ohne grossen Zug und in der zunehmenden
Profanierung der alten Sakralbauformen fiir die Bauten der
hellenistischen Konige oder sogar fiir reiche Privathduser.

Nachwirken der griechischen Kunst

In den Griechen hat die Menschheit zuerst und ein fir
allemal jene Stufe der Bewusstheit erreicht, auf der die ganze
seitherige Geschichte Europas beruht. Aus diesem Grunde
ist die ganze europiische Kunstgeschichte eine einzige, lang
ausgesponnene Auseinandersetzung mit der griechischen
Kunst, betraf diese doch die fundamentalen menschlichen
Probleme, die stets von neuem zu losen sind.

Der Glanz der antiken Kunst ist niemals erloschen, wenn
auch die originalen Werke der Griechen wie die Kenntnis
ihrer geschichtlichen Entwicklung fast 2000 Jahre lang ver-
schollen waren. Im Geschichtsbild des ersten christlichen
Jahrtausends war die griechische Kunst hinter der rémischen
zuriickgetreten, und noch zur Zeit der Renaissance ver-
schmolz sie mit dieser zu einem vagen Gesamtbild der
«Antike», wozu der romische Klassizismus der augusteischen
Zeit das meiste beitrug, der diese Gleichsetzung bis zu einem
gewissen Grad rechtfertigte.

Selbstsichere, kiinstlerisch schdpferische Epochen griffen
in der Folgezeit immer wieder unbefangen auf die antiken
Vorbilder zuriick, um an sie anzukniipfen und eigene Leistun-
gen davon abzuleiten. Innerlich schwache Zeiten empfanden
das antike Vorbild als bequeme Ausflucht und ahmten es
sklavisch nach; noch schwichere empfinden die hohen Mass-
stibe der Antike als Last, die man abzuwerfen sucht, und als
Vorwurf, dem man sich entzieht.

Ein Abglanz der umfassenden griechischen Menschlichkeit
liegt noch iiber den spitesten Bauten und Bildwerken grie-
chischer Herkunft; er ist recht eigentlich der Tréger ihrer
unzerstérbaren Wirkung. Wenn im Mittelalter und in der
Renaissance antike Vorbilder bescheidenen kiinstlerischen
Ranges oft Werke von hoherer Qualitit anregen und zum
Ausgangspunkt neuer Formenreihen werden, so ist es immer
dieser Gehalt an urspriinglicher Lebensfiille, den die spédteren
Meister durch alle Entstellungen hindurch empfanden, dieser
unerschopfliche Vorrat an Moglichkeiten zur Differenziierung
nach allen erdenklichen, auch ganz ungriechischen Richtungen.
Hier liegt der Grund, warum nur die griechische Kunst immer
neue Renaissancen erlebte und keine andere. Aus den ver-
schiedensten historischen Situationen heraus konnte sie als
aktuell empfunden werden: von der Totalitit lassen sich
immer neue Spezialfille ableiten, jeder Spezialfall aber ist
ein Ende. Die Gotik hat keine vergleichbare Renaissance er-
lebt und wird keine erleben, und so scheint gerade im Ver-
gleich mit dem Mittelalter die griechische Kunst als die son-
nenhafte Mitte, von der die Strahlen nach allen Seiten aus-
gehen,

Das intellektuell unentwickelte Frithmittelalter wurde durch
die antiken Denkformen und Kunstformen zum wachen
begrifflichen Denken erzogen, wihrend die gleichen Formen
dem einseitig abstrakt-spirituellen Hochmittelalter zur An-
leitung dienten, sich mit den sinnlichen Formen der Wirklich-
keit zu befassen. Im Klassizismus war es dann neuerdings
die klassische Verstandesklarheit, die man dem Ueberschwang
des Barock entgegensetzte, und so dienten die antiken Vor-
bilder immer von neuem dazu, das verlorene Gleichgewicht
wieder herzustellen und die menschliche Mitte zu finden.

Aus den Abschnitten iiber romanische Kunst
Romanische Architektur

Seit den Dreissigerjahren des 19. Jahrhunderts hat sich
fiir alle vorgotischen Bauten des Mittelalters der Sammel-
name «romanisch» eingebiirgert, doch weist der Denkmdéler-
bestand so grosse stilistische Verschiedenheiten auf, dass
eigene Bezeichnungen fiir die einzelnen Gruppen nétig wiren.
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Auf Vorschlag eines katalanischen Gelehrten hat die Kunst-
geschichte in den letzten Jahrzehnten zunéchst einen «premier
style roman» ausgesondert, fiir den ich als Uebersetzung «alt-
romanisch» vorschlage.

Mit Beginn des 12. Jahrhunderts gabelt sich die Entwick-
lung in zwei Aeste, deren jeder sich in =zahlreiche Unter-
gruppen, sog. «Schulen» verzweigt. Unter dem Namen des
ostromanischen Stils fassen wir die Bauten Deutschlands, Ita-
liens und der Ostprovinzen des heutigen Frankreich zusam-
men; westromanisch ist das siidwestliche Frankreich und
Nordspanien. Auf ostromanischer Grundlage entwickelt sich
Nordfrankreich und England im Laufe des 12. Jahrhunderts
zu westromanischer Stilhaltung. Beide Stilrichtungen gehen
von der friihchristlichen Architektur aus und nehmen
Anregungen aus der zeitgendssischen byzantinischen und
islamischen Kunst auf; sie unterscheiden sich vor allem in
ihrem Verhiltnis zu den plastischen Architekturgliederungen:
das ostromanische Stilgebiet interessiert sich wenig dafiir und
bleibt damit der altromanischen Stilhaltung nahe; das west-
romanische entwickelt aus romischen Anregungen eine neue
Formenwelt,

Bruchsteinmauerwerk und Quader-
mauerwerk

Das Verhéltnis der verschiedenen Raumteile zueinander
wird wéhrend der Ausbildung des romanischen Stils immer
eindeutiger und durchsichtiger; der Wille zur Klarheit geht
aber auch bis ins einzelne der stofflich-technischen Behand-
lung des Mauerwerks. Niemals betrifft die kiinstlerische Ar-
beit nur abstrakte Formen oder abstrakte Massen ohne be-
stimmte Stofflichkeit; jede einzelne Epoche hat vielmehr ein
ganz bestimmtes sinnliches Verh&ltnis zu den verwendeten
Baustoffen, und dieses Verhéltnis spricht sich eindeutig in der
Formgebung aus. Das gilt auch fiir den Bildhauer und den
Maler: die dilinnfliissige oder zdhe Farbe, das Brett, die
getiinchte Wand oder die Leinwand, auf die er malt, haben
ganz bestimmte stoffliche Eigenschaften, die als solche im
Kunstwerk in Erscheinung treten. Der geistige Gehalt kommt
in diesen sinnlichen Elementen zum Ausdruck; er setzt sich
nie dariiber hinweg.

Das Mauerwerk des frithen Mittelalters besteht in der
Regel aus kleinen, roh zugehauenen Bruchsteinen, die in
dicke Schichten von Mortelbrei eingebettet sind. Die Aussen-
flichen der Mauern erscheinen einigermassen geschichtet,
oder die Steine sind fischgritenartig wechselnd schrig ge-
stellt; nicht selten werden von Zeit zu Zeit nach byzantinischem
Vorbild waagrechte Backsteinbdnder zwischen die Steinschich-
ten eingeschoben. Manchmal wird die Wandoberfliche mit
verschiedenfarbigen, in geometrischen Mustern geschnittenen
Steinplédttchen verkleidet — so an der karolingischen Torhalle
von Lorsch. Aehnliche Oberflichenmusterungen bleiben in der
Auvergne und an der unteren Loire bis ins 12. Jahrhundert
gebrauchlich, wo sie sich der westromanisch-plastischen Glie-
derung unterordnen, wihrend Inkrustationen in bunten Stein-
platten und figiirlich-ornamentale Einlegearbeiten fiir die
Toskana bis in die Friihrenaissance charakteristisch sind, so
z.B. in Pisa und am Baptisterium und an San Miniato zu
Florenz. Das Innere der Mauer ist mit einem Gemisch von
Steinbrocken und Mortelbrei ausgegossen; auch wird solches
Gussmauerwerk manchmal zwischen hélzernen Schalungen
eingestampft wie moderner Beton. Diese Mauertechnik ist der
rémischen verwandt, und wie jene steht sie in Gegensatz zum
Quaderbau des griechischen Tempels.

Die steinerne Stofflichkeit der Mauer wird von den friih-
mittelalterlichen Baumeistern nicht stark empfunden, weder
wird die Korperlichkeit und Schwere der Mauer ausdriicklich
betont und kiinstlerisch in Rechnung gestellt, noch wird sie
grundsitzlich geleugnet wie im byzantinischen Stil. Friih-
mittelalterliche Bauten haben deshalb etwas Unentschiedenes,
das erst liberwunden wird, als sich der Westen entschliesst,
die Stofflichkeit der Mauer ernst zu nehmen.

BEs ist viel mehr als nur eine technische Neuerung, wenn
gegen 1100 wieder Kirchenbauten aus grossen, behauenen
Steinquadern entstehen, und viele zeitgendssische Zeugnisse
beweisen, dass das als etwas Bedeutendes, ausdriicklich zu
Verzeichnendes empfunden wurde., Von da an nimmt die Lei-
denschaft fiir den exakten Steinschnitt zu, bis dieser in der
Steinmetzkunst der Gotik einen nie und nirgends sonst er-

reichten Gipfel erreicht, ein Ausserstes an intellektueller
Durchdringung, also Durchgeistigung des Stoffes, die sich
allein mit dem Quaderbau der Griechen vergleichen Iisst,
wennschon sie sich in ganz anderen Formen &dussert.

Demgegeniiber bedeutet die Renaissance einen Riick-
schritt in der Richtung auf das Romisch-Altitalische, und der
Barock geht in dieser Richtung noch iiber alles Friihere hin-
aus: nun werden die GewOlbe iiberhaupt nicht mehr gemauert,
sondern als diinne Schalen aus Gipsputz an holzernen Trag-
konstruktionen aufgehdngt — auch dies ein Triumph des
Geistes liber die Materie von zugleich souverinerer, aber auch
leichterer Art. Die Gotik zwang den schweren und dumpfen
Stein dazu, durchsichtig und schwerelos zu scheinen; der
Barock weiss umgekehrt den Eindruck steinerner Wucht und
rdumlicher Geschlossenheit unter Umgehung des Steins zu
erreichen,

Altromanische Bauten

Um die Jahrtausendwende entstehen zahlreiche meist
kleine Bauten aus kleinformatigen Bruchsteinen oder grob
hehauenen Steinen, mit oder ohne &Hussern Verputz. Diese
altromanischen XKapellen und Kirchen haben aussen und
innen glatte Wéande mit kleinen Fenstern, unter dem Dach-
liberstand am Giebel und den Traufseiten laufen schwach
vorspringende Friese aus kleinen Bogen entlang, aus denen
von Zeit zu Zeit eine ebenso flache Vorlage, eine sog. Lisene,
tiber die Wand herabzurinnen scheint. Das alles ist nicht eine
wirkliche Gliederung des Mauerkorpers, es greift nicht in die
Materie ein, sondern ist eine in flachem Relief aufgetragene
Dekoration der Wandfliche. Im Innern sind die glatten
Wénde, in denen' die Fenster ohne Verbindung untereinander
schweben, oft ganz mit Wandgemélden bedeckt, was ihren
ausgesprochen fldchigen Charakter unterstreicht. Grossere
Kirchen folgen dem Schema der dreischiffigen friihchristlichen
Basilika mit oder ohne Querschiff vor der schlichten Apsis.
Mit aller Schirfe heben sich die Vertreter dieses Stils von
allem spéteren Romanischen in Frankreich ab, weniger deut-
lich in Italien und Deutschland. In Italien gehoren alle #lteren
Bauten der Lombardei und iiberhaupt des Pobeckens zu die-
ser Stilgruppe, meist querhauslose Basiliken mit offenem
Dachstuhl; gewdlbt sind einzig die drei Apsiden und je ein
Chorjoch davor.

In der Provence sind nur Spuren einstiger Bauten dieser
Art erhalten, dagegen wieder grosse Gruppen beidseits der
Pyrenden, vor allem in Katalonien, hier mit besonders man-
nigfaltigen Grundrissen, auch mit Querhaus und Vierungs-
kuppel. Hier wird grosser Wert auf Wolbung gelegt; die
kleine, tonnengewdlbte Kirche St-Martin de Canigou von
1005, mit ihrem unmittelbar ohne Dachstuhl auf der méich-
tigen Gewolbelibermauerung aufsitzenden Dach, ist vielleicht
die dlteste vollstindig gewdlbte Kirche des Westens. Rhone-
aufwirts, im Saonetal, in der Schweiz, in Lothringen bis in
die Niederlande, gleichen die Kirchen dieser Schicht eher den
lombardischen. In Westfrankreich gibt es nichts Vergleich-
bares.

Der ostromanische Stil bedeutet im grossen nichts anderes
als eine Weiterbildung des altromanischen Stils, Die Bauten
werden grosser, die Ausfiihrung wird gepflegter, die Dekora-
tion reicher; auch treten Versuche zu einer stirkeren plasti-
schen Gliederung auf, vor allem an den Pfeilern; aber sie
bleiben zusammenhanglos auf den einzelnen Pfeiler oder ein
Portal beschrénkt, und so kommt es nie zu einer konsequen-
ten, korperhaften Organisierung der Mauer. Ihre steinerne
Masse bleibt stumpf und formtridge. Die Gebiete des ostroma-
nischen Stils haben zum Entstehen des gotischen Stils nichts
beigetragen und den entwickelten Stil nur zdgernd und unter
Missverstdndnissen angenommen,

Der westromanische Stil und seine
regionalen Schulen

In den flachgedeckten Sdulenbasiliken erreicht der roma-
nische Stil in Deutschland eine Bliite auf friiher Entwick-
lungsstufe, der eine Zeit der Stagnation und unsicheren
Tastens folgt. Durch innere Wirren benachteiligt, braucht
Westfrankreich linger zur Reife, und so erfolgt diese in
stilistisch fortgeschrittenerer Zeit, an der Wende zum 12. Jahr-
hundert. Der westromanische Stil enthilt keimhaft alle Vor-
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Auvergnatisches Querhaus mit
iiberh6htem Mittelteil und acht-
eckigem Vierungsturm; Umgangs-
chor und Kapellenkranz.

Das Gefiige der Raumkorper ist
ausfiihrlich klargelegt durch
(technisch iiberfliissige) trennende
Giebel, die frei tiber die Dach-
schrigen aufragen. Typisch west-
romanische Plattenstruktur der
Mauern.

Notre-Dame-du-Port, Clermont
(Dpt. Puy-de-Déme).
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aussetzungen des zeitlich auf ihn folgenden gotischen. Trotz-
dem ist er mehr als nur eine Vorstufe der Gotik, und er ent-
wickelt sich keineswegs in seiner ganzen Breite zur Gotik
hin. Die westromanische Formenwelt ist vielmehr festgefligf,
stabil und traditionsfdhig, und sie hilt sich im silidwestlichen
Frankreich bis tief ins 13. Jahrhundert neben der im Norden
aufbliihenden Gotik.

Den Uebergang vom altromanischen zum romanischen
Stil bezeichnen Bauten aus kleinen Quadern; die altroma-
nischen Lisenen und Bogenfriese werden exakter, plastisch
kriftiger. Die neue, kristallhaft-straffe Struktur zeigt sich in
den sauberen Rechteckstufungen, mit denen alle Fenster und
Portale umgeben werden. An die Stelle der flachen, breiten
Lisenen treten in der Folge plastisch vorspringende Rechteck-
streben oder Halbsdulen; die flachen, hingenden Bogenfriese
werden durch energisch vorspringende, lebhaft gegliederte
Konsolgesimse verdringt. Die Stufungen um alle Oeffnungen
sind nun so tief, dass sie nicht mehr als blosse Reliefgliede-
rung der Wandoberfliche abgelesen werden konnen; sie grei-
fen nun ausdriicklich in den Mauerkorper ein, und indem sie
in genau gleicher Breite und Tiefe systematisch innen und
aussen an allen Oeffnungen, Streben und wo immer sich
Gelegenheit bietet, auftreten, erscheinen sie als eine aktive
Aesserung der Mauer, nicht als von aussen zugetragener
Schmuck. Zugleich erscheinen die Oeffnungen durch diese
Umrahmungen nachdriicklich festgelegt, das Gleitende der
Lisenengliederung, die zidhfliissig liber die Aussenwinde her-
abzurinnen schien, das unentschiedene Schweben der Fenster
ist verschwunden.

Das wesentlich Neue liegt in einer vorher unbekannten
Hervorhebung der Stofflichkeit der Mauer. Unter Anleh-
nung an die Architekturformen rémischer Stadttore und
Triumphbogen werden die Mauern plastisch durchgeformt
mit Hilfe von Rechteckstufungen oder von Gewé&dndesidul-
chen, Bogenprofilen, ornamentalen Rahmen. Durch diese nun
ausdriicklich plastischen Gliederungen wird die korperliche
Dicke der Mauertafel sichtbar gemacht; nun erst wirkt sie
schwer und steinern. Die ostromanische Mauer, die keine
systematische Abtreppung kennt, wirkt daneben scheibenhaft,
nicht eigentlich schwer, sondern nur trédge. Im gleichen Sinn
erscheint die Gliederung der Pfeiler als Verlebendigung der
Mauermaterie; durch die dem Kern vorgelegten Halbsédulen
oder Rechteckvorlagen nimmt sie ausdriicklich und einzeln
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Westromanisch-plastische Durchgliederung der Mauer, energische
und konsequente Tiefenstufung. Antikische Einzelformen, ganz
unantik jedoch die exakte Bindung zwischen Siulenstreben und
Konsolen-Gesims. Streben nach Vereinheitlichung des Gliede-
rungs-Masstabes: durch die Verdoppelung der Strebensidulen wird
ihre Korperlichkeit reduziert und den Sdulchen der Fenster-
blenden angendhert

St-Hilaire, Melle, nérdliche Aussenwand. Masstab 1 :150.

Bezug auf Mittelschiff, Seitenschiff und Arkade sowie auf
das Gewdlbe, das nun seinerseits durch plastisch stark vor-
springende, sichtbar steinerne Gurthégen gegliedert wird.
Damit ist das Gewdlbe nun ebenso substantiell wie die Mauern.
Im byzantinischen Stil war es gerade umgekehrt: dort wurde
die plastische Mauergliederung unterdriickt, um auch den
Winden die Immaterialitit der goldschimmernden Gewdlbe
zu verleihen. Auf der gleichen Linie liegt die aufféllige Be-
handlung aller Giebelmauern. Die Stirnmauern der Fassaden
und Querh#iuser werden an westromanischen Kirchen nicht
von den vorspringenden Dachschrigen abgedeckt, also passiv
begrenzt, sondern sie ragen als Blendgiebel aktiv iiber die
Dachschrigen empor, so dass hier die Dicke der Mauertafel
unmittelbar sichtbar wird. Durch eine monstranzhafte Be-
krénung, durch die Anordnung der frontalen und der seitlichen
Streben wird dieser brettartige Charakter der Giebelmauer
auf das raffinierteste unterstrichen und klargelegt. An den
Chorumgingen burgundischer und auvergnatischer Kirchen
werden die Gelegenheiten geradezu gesucht, um aufragende
Blendgiebel zu entwickeln an Stellen, wo iiberhaupt keine
Giebel notig wiren. Hier kiindigt sich ein Motiv an, das in

Ostteil einer einschiffigen Kiiche

mit Chor und Querhaus.

Alle Giebelmauern endigen aktiv,

d. h. sie sind tiber die Dachschri-
gen emporgeflihrt und bilden frei

aufragende Blendgiebel; auch die
Strebepfeiler (vorn rechts) unter-
streichen den typisch westromani-
schen Plattencharakter der Mauer.
Cognat (Dpt. Allier), Frankreich

der Gotik eine grosse Rolle spielen wird: der Wimperg, die
Verwendung von Giebelformen als Ausdruck des freien Auf-
ragens, abseits aller technischen Notwendigkeit.

Nun ist die Mauer nicht mehr lediglich Gehduse des heili-
gen Raumes wie im Byzantinischen, nicht mehr strukturlose
Masse, nicht mehr der Berg, der die heilige Hohle enthilt;
auch ist die Wand nicht mehr eine substanzlose Hiille um
schwellende Kuppelrdume; die westromanische Mauer ist viel-
mehr ein standfester, massiver Korper, der aus eigener Form-
bereitschaft die gleichen Gliederungen gegen aussen wie
gegen innen aus sich entfaltet.

Diese neue Mauerstruktur ist unabhingig von der Form
des Raumes; sie tritt genau gleich auf an den aquitanischen
Kuppelkirchen wie an den Hallenkirchen des Poitou und den
Emporenbasiliken von Toulouse oder Conques; sie ist das
entscheidende Merkmal des westromanischen Stils gegen-
iiber dem ostromanischen und die unerlédssliche Voraussetzung
des gotischen Stils, obschon sich dieser nur aus einem kleinen
Teilgebiet des westromanischen entwickelt hat. Vor allem
unterscheidet sich die westliche Architektur damit im tiefsten
von der byzantinischen. Das Abendland ist immer vergleichs-
weise materialistisch, d.h. es nimmt das Stoffliche ernst; die
Materie wird verarbeitet und dadurch vergeistigt; sie wird
nicht verleugnet wie im Osten, Das gilt ebenso fiir die Archi-
tektur wie fiir die figurale Kunst des romanischen Stils und
aller folgenden Zeiten., Wie die Mauer in ihrer ganzen Schwere
und Dicke durch die Gliederungen organisiert wird, so stellt
die Plastik den menschlichen Korper in seinem ganzen
Volumen und Gewicht dar, wéhrend die byzantinische Kunst
keine plastische Gliederung der Mauer und keine figurale
Plastik kennt.

Die westliche wie die Ostliche Kunst fussen auf letztlich
griechischen Vorbildern. Bleibt der organische Aufbau des
menschlichen Korpers in den bildlichen Darstellungen der
byzantinischen Kunst besser verstanden, so wirkt die grie-
chische Bejahung des Stofflichen im Westen weiter, sobald
sich seine Kunst zu eigenem Selbstbewustsein aufrafft.
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