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Uber die Entstehung des Manieristus

Von Karl Scheffler

Als der Begriff Manierismus von den Kunstgelehrten
noch nicht geschichtlich genommen wurde — das ist:
bis vor wenigen Jahrzehnten — bezeichnete er ein Wert-
urteil. Manieristisch wurde in der Kunst die zwar sicher
beherrschte, doch nicht urspriinglich mehr gefiihlte
Form genannt, die die Akzente hiiufte und iiberziichtet
anmutete, weil ein bedeutendes Vorbild wie von Iinkeln
gedeutet erschien. Als manieristisch galten Kunstwerke,
deren Formen forciert waren, deren Idealismus sich
narzistisch gab, die einem ehrgeizigen Originalitits-
trieb ithr Dasein verdankten, dabei aber fremde Vor-
bilder im Grunde unfrei wiederholten oder gar der
Selbstwiederholung verfielen, Werke, die dem Betrach-
ter zugleich heiB3 und kalt vorkamen, naturalistisch und
spekulativ, mystisch und dekorativ: Geburten einer

aufreizenden Zwiespiltigkeit.

Dann wurde den Kunsthistorikern klar, daB diese Form
keineswegs nur subjektiver Unart entspringt, sondern
daB in jeder langfristigen Stilmetamorphose bestimmte
Perioden vorhanden sind, in denen ganze Generationen

manieristisch gearbeitet haben. Damit riickte der Begriff

Manierismus zur Bedeutung eines Stilmerkmals auf.

Zunichst wurde eine solche Stilform in den Jahrzehn-
ten zwischen 1520 und 1600 nachgewiesen — in Italien
und in den siidlichen Niederlanden —, wobei jedoch
Uberlagerungen einerseits mit der Klassik, anderseits
mit dem Barock zu beriicksichtigen sind. In ltalien
wurde bereits in Werken des groBen Ubersteigerers
Michelangelo ein gewisser Manierismus erkannt; deut-
licher trat er hervor im Lebenswerk Tintorettos (schon
in dessen Absicht «die Zeichnung Michelangelos mit
der Farbe Tizians zu vereinen»); unverkennbar wurde
er endlich bei Pontormo, Guercino, Annibale Carracci,
Domenichino, Bronzino, Francibiagio, Guido Reni,
Parmeggianino und andern Kiinstlern ihrer Jahrzehnte.
In den siidlichen Niederlanden, vor allem in Antwerpen,
wurde ebenfalls eine Malerschule von Manieristen ent-
deckt, vertreten durch Jan Gossaert, Ysenbrant, Albert
Cornelisz und Blondeel, denen sich Maler eines selt-
samen Landschaftsexotismus wie Paulus und Matthaus
Bril, Hendrick de Clerck, Rolant Savery und Abraham

von Cuylenborg zugesellten.

Die Beschiiftigung mit dieser Epoche fiihrte zu der
Frage, ob in eciner noch entfernteren Vergangenheit
Vergleichsmaterial aufzufinden wire. Man fand es,
sowohl in der Antike als auch in der dgyptischen Kunst;
dort in Bildwerken, die karz vor der Alexanderzeit ent-

standen sind, hier in Plastiken der 18. Dynastie, vor der

Tell-Amarnazeit und bis in sie hinein. Ein sehr be-
kanntes Beispiel ist die um 1370 v. Chr. entstandene
farbige Bildnishiiste der Konigin Nofretete (Berlin).
Damit gewann nun das Wort Manierismus dieselbe
Doppelbedeutung wie die Worter Archaismus, Klassik
und Barock. Klassik hieB zuerst die Kunst des grie-
chischen Altertums schlechthin, dann wurde das Wort
auf die Meisterwerke aller Zeiten als Werturteil ange-
wendet, jetzt wird es beniitzt, um in allen Stilwelten
diec Werke der mittleren Zeit, der Reife und Hohe zu
kennzeichnen. In diesem Sinn wird von einer Klassik
der dgyptischen, der griechischen, der italienischen und
der deutschen Kunst gesprochen. Gemeint sind die
Epochen, mn denen mit geringstem Aufwand Endgiil-
tiges geschaffen worden ist, die gebdrende Sinnlichkeit
und verkldrende Geistigkeit vereinigen konnten, die
zwischen dem Zuwenig des Archaismus und dem Zuviel
des Barocks die Mitte hielten und deren klares Lebens-
gefiihl immer gottbezogen blieb. Ahnliche Wandlungen
hat das Wort Barock durchgemacht. Zuerst bezeichnete
es halb spottisch die ausschweifende I'orm, dann wurde
Barock die Formenwelt des 17. und 18. Jahrhunderts
genannt, jetzt heift jede Stilepoche so, in der die Seins-
welt zur Scheinwelt geworden ist, die die IF'orm hyper-
trophisch behandelt, in der Weltschmerz und Genuf3-
wille Hand in Hand gehen, die gern theatralisch dekla-
miert, festlich repriisentiert und das Bravourise des
Vortrags liebt. Jeder Barock arbeitet so, weil mit ihm
das erste Gefiihl des Alterns ins BewuBtsein dringt. In
diesem Sinn spricht man von einem antiken, ostasia-
tischen, indischen und #agyptischen Barock. Mit dem
Wort archaisch verhilt es sich idhnlich.

Dasselbe geschieht nun mit dem Wort Manierismus,
denn es laBt Zweifel nicht zu, daBl auch er in jedem
organischen Stilablauf erscheint, daf3 auch er eine Kol-
lektivform ist, deren Kennzeichen sich notwendig ein-
stellen, wenn die Bedingungen dafiir gegeben sind.

Welcher Art sind nun diese Bedingungen?

Allgemein werden die ein Jahrtausend fiillenden Stil-
metamorphosen den Entwicklungsstadien des indivi-
duellen Lebens verglichen, man spricht von Jugend,
Reife und Alter einer Kunstwelt. Der Vergleich ist zu-
lassig, weil die Menschen das Schicksal ihres Lebens-
ablaufs bet jeder Gelegenheit symbolisieren, das Per-
sonliche so ins Allgemeine iibertragend. Diese Uber-
tragung findet fast unwillkiirlich statt. So geschen be-
ginnt jede Kunst mit einer Vorkultur, die dem Zu-
stande der Kindheit entspricht, in der dieselben In-
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stinkte am Werk sind, die sich im Kinde regen, wenn
es vor sich hin zeichnet und modelliert. Die Ergebnisse
sehen im vorgeschichtlichen Griechenland nicht viel
anders aus als bei den Siidseevilkern. Es bleibt bei
diesem ersten Schritt, wenn ein Volk keine geschichts-
bildende Kraft hat. Volker, die weiterzuschreiten ver-
mogen, gelangen zur zweiten Stufe, dem Archaismus.
Erv ist das Jinglingsalter eines Volks oder einer Rasse
und bringt die entscheidende Auseinandersetzung mit
der Wirklichkeit: der Wille mochte der Gestalt der
Dinge IHerr werden, sie deutlich anschauen, klar be-
greifen und entschlossen beherrschen. Die darauf fol-
gende Klassik will das menschliche Schicksal als Ganzes
sestalten, sie ist der Stil der Lebensmitte und ent-
spricht jener Reife, wihrend der die Menschen, sowohl
individuell wie kollektiv, am kriftigsten, bewuf3testen
und phantasievollsten sind. Der Barock sodann ist der
Stil des Alterns: in ihm ist ein Ubersteigerungsdrang,
der ein Schwichegefithl kompensieren und oft auch
iiberkompensieren soll. Dann verlauft die Entwicklung
weiter zu einem sich ebenfalls gesetzmiBig einstellenden
Klassizismus und zu andern Formen jeder Spatzeit.

Die zunichst zu beantwortende I'rage lautet: welchen
Platz nimmt in dieser Abfolge der Stilformen der
Manierismus ein?

Manierismus entsteht immer zwischen einer abklingen-
den Klassik und einem aufkommenden Barock. Er ent-
spricht, gleichnishaft geschen, dem Zustand des Indi-
viduums, das in die Wechseljahre eintritt, in die Zeit
des Klimakteriums, wenn die zeugende Potenz eine
Krisis erlebt, weil die Individuen und die Gemein-
schaften spiiren, daf3 ihre schopferischen Geisteskrifte
die Hohe iiberschritten haben. In diesem Zustand wer-
den Iilfskrifte des Willens gegen die drohenden Ge-
fahren aufgerufen, ohne daB aber ein Bruch mit der
Uber]ieferung oder die Hingabe an Barockformen bereits
gewagt werden. Goethe sprach von dem Beginn einer
zweiten Pubertiit. Diese stellt sich bei kriftig begabten
Individuen und Vélkern nach dem Klimakterium ein
und verbiirgt hier wie dort die Wandlungsfahigkeit der
Schopfungskrifte. Bevor dieser ProzeB jedoch ent-
schieden ist, miissen die Note der Wechseljahre in den
Kauf genommen werden. Diese Néote konnen so ernst
sein, daB sie iiber Tod und Leben des Individuums, tiber
die Zukunft einer Kunstkultur entscheiden. Denn nicht
jedes Volk ist fihig, den Gestaltwandel der IForm in
allen Konsequenzen zu erfahren. Was aber im Innern
immer vorgehen mag, findet einen Niederschlag in der
Form. Darum ist dic manieristische Form zwiespiltig
und forciert; in ihr offenbart sich ein Generations-
problem, nicht auf Individuen, sondern auf Vélker an-
gewendet. Pinder hat in einem geistvollen Essay iiber
den Manierismus von einer Bewuftseinsspaltung ge-
sprochen, was klug gemeint, doch etwas unklar aus-
gedriickt war. Jeder Manierismus verdringt quilende
Minderwertigkeitsgefiihle, iiberwindet gewaltsam Sto-
rungen und macht aus der Not eine Tugend. Er setzt
an die Stelle der ithm entgleitenden Klassik das Aka-
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demische, sich und anderen einredend, das Klassische
konne f(‘srgclu‘llr_en oder gar gesteigert werden. Im-
potenz — sogar eine voriibergehende — zieht sich gern
auf Prinzipien zuriick und briistet sich zugleich gern
mit vererbtem Kénnen. Eine klassisch gebildete Form
denkt und dichtet zur IHilfte fiir den Manieristen. Das
erste Werturteil hatte nicht unrecht; nur war es mora-
lisch richterlich gemeint, wo es sich im Grunde um
etwas halb Pathologisches handelt. Dal3 dieser Aus-
druck nicht iibertrieben ist, wird deutlich, wenn die
Herkunft des Wortes Manierismus untersucht wird: es
hingt mit Manie zusammen. Das Siichtige stellt sich
cin, weil die Form sich unaufhaltsam zwischen zwei
Stilwelten, zwischen dem Glauben an das Sein und den
Schein hin- und herbewegt, welil sie schillert und meh-
rere Moglichkeiten zuliBt. Ihre Vergangenheit ist nicht
ohne Priiderie, ihre Zuriickhaltung verbindet sich der
Entdeckungslust, in ihr ist etwas Aufgeschrecktes und
darum auch

Schonungsloses,  Skelettierendes, das

secelenlos anmuten kann.

Trotz dieser Problematik zeugt der Manierismus nicht
nur Problematisches. Die Kunstgeschichte beweist es.

Nicht alle Vélker durchlaufen den Weg der Stilwand-
lungen ganz. Vor allem den kleineren Vélkern fehlt
oft der lange Atem. Andere sind verspitet in die groBe
abendlandische Voélkergemeinschaft eingetreten und
begannen ihren Weg erst, als die fiihrenden Volker
bereits ihre Klassik hinter sich hatten. Dennoch fiihlten
auch sie, wie jedes Volk, die Bestimmung, die Anlage,
den Trieb und die Verpflichtung zu eciner nationalen
Klassik. In diesem eigentiimlichen Dilemma haben sie
sich beholfen wie sie konnten.

Frankreichs Malerei hat, anders als die [taliens, Deutsch-
lands und der siidlichen Niederlande, keine Renaissance-
epoche groBer Art erlebt. Maler wie Bellini, Man-
tegna, Botticelli, Lionardo, Raffacl und Tizian, wie
Diirer, Cranach und Griinewald, wie Jan van Eyck, van
der Goes und Bruegel fehlen, die franzosische Malerei
begann ihren nationalen Weg mit Werken, die spat-
gotisch determiniert, und spiter mit andern, die durch
den niederlindischen und italienischen Manierismus be-
einflut waren. In der Folge sind Nicolaus Poussin und
Claude Lorrain Stammviiter einer nationalen franzosi-
schen Malerei geworden: jener hat sich an Domeni-
chino und dessen Zeitgenossen gebildet, dieser an Paul
Bril und an italienischen Manieristen. Die nationale fran-
zbsische Malerei ist unmittelbar dem Manierismus des
16. Jahrhunderts entsprungen, ohne daf diese Herkunft
der Eigentiimlichkeit und der Bodenstindigkeit ge-
schadet hiitte, sie hat schopferische Kriifte fiir drei Jahr-
hunderte entwickelt und groBe nationale Talente her-
vorgebracht.

Ein Beispiel anderer Art bietet die nordniederlindische,
das ist die holldndische Malerei. Sie begann als natio-
nale Kunst spiiter als die siidniederlindische, eigentlich
erst im 16. Jahrhundert mit den Bildern der sogenann-



ten Romanisten. Das waren einheimische Maler, die ihr
Bestes in Italien von den Nachfolgern Raffaels und Mi-
chelangelos gelernt hatten. Die IHollinder fingen eben-
falls mit einem Manierismus an, der zum- Teil aus
[talien importiert war, zuom andern Teil auf die « Ant-
werpener Schule» zuriickging. Aus dem Manierismus
Jan van Scorels, Maerten van Heemskercks, Pieter
Aertsens, Dirck Barventz’, Karel van Manders, Hend-
rick Goltzius’, Cornelis Cornelisz’ — diese letzten drei
griindeten in Haarlem eine freiec Akademie —, entwik-
kelte sich iiberraschend der hollindische Naturalismus
und seine Klassik. Rembrandt, in dessen Lebenswerk
diese Klassik gipfelt, verdankte Entscheidendes sodann
dem ltaliener Caravaggio, der zwar nicht mehr unbe-
dingt den Manieristen zugehorte, sich von ihnen aber
auch noch nicht geldst hatte.

Ein drittes Beispiel bietet die spanische Malerei. Ihre
nationale Klassik ruht einerseits auf dem von Tintoretto
abgeleiteten stiirmischen Manierismus el Grecos und
geht anderseits zuriick auf Einflisse Caravaggios.
Durchaus in diesem Sinne begannen Velasquez, Ribera,
Murillo, ja alle groBen Talente dieser das 17. Jahr-
hundert beherrschenden Generation: die nationale klas-
sische Form weist auch in diesem Fall auf Vorbilder,
fiir die das Klassische bereits Vergangenheit geworden
war und die mit threm Schicksal Epigonen zu sein, in
threr Art fertig geworden waren.

Daraus geht hervor, daBl Manierismus einer Klassik
auch als Form einer ersten Pubertiit vorhergehen kann,
wenn die Klassik verspitet einsetzt. Der Manierismus
trigt dann die Idee klassischer Meisterschaft, akade-
misch dienend, von einem Volk zum andern, fordert
sie, auch wenn er abzulenken scheint, und verhilft dem
Bodenstidndigen zur Entfaltung, withrend fiir ihn selbst
charakteristisch ist, daf3 er an Bodenstandigkeit verliert,
um dafiir internationale SchulméfBigkeit einzutauschen.

Auch ist in Betracht zu ziehen, daB die Vélker ver-
schiedenartig fiir den Manierismus inklinieren. Dem
normalen Verlauf, dal der Manierismus in einen Ba-
rock iibergeht, kommt die Haltung der Italiener am
niachsten. Eigenwilliger hat sich die deutsche Kunst
entwickelt. In ihre klassische Malerei des 16. Jahrhun-
derts spielen iiberall noch spitgotische Formen manieri-
stischer Art hinein (epigonische Hochgotik), der Stil
Stephan Lochners lebt fort in den Stichen Schongauers,
Spitgotisches ist in den Lebenswerken Diirers und
Cranachs und ist auch iiberall in den Arbeiten der
Donaumeister. Hinzu kamen die manieristischen For-
men, die bereits barocke Elemente enthielten. Griine-
walds Lebenswerk ist von zwei Seiten, vom Spiit-
gotischen und vom Barocken her bestimmt. Dasselbe
laBt sich von den Werken der Bildhauer und Baumeister
sagen.

Noch mehr kompliziert sich das Phinomen angesichts
der Tatsache, daB es in allen Spitzeiten, wenn die Kiinste
zum Historismus, das heiSt zur Abwandlung der pri-

miren Stilformen iibergehen, zu einem manieristisch
determinierten Klassizismus und zu einem zweiten
Barock kommt. Der zweite’ Barock tritt in Erscheinung
als eine Form «moderner» Romantik, der Klassizis-
mus aber tritt auf als ein Wille zu neuer Klassik,
unvermogend sich durchzusetzen, als eine verhinderte
Klassik, die im Klassizismus stecken bleibt. Dieses
Schauspiel einer sekundiren Stilmetamorphose, auf-
tretend mit einer gewissen FFolgerichtigkeit, ja Gesetz-
mibBigkeit, bietet das 19. Jahrhundert. Delacroix, der
Repriisentant der modernen Romantik, war ein wieder-
geborener Barockmaler, war der nervos erregte Rubens
eines schwiicheren Jahrhunderts; das Haupt des manie-
ristischen Klassizismus aber wurde Ingres. Obwohl er
von Raffael und den klassischen Griechen als von seinen
einzigen Vorbildern sprach, hat er Bildnisse geschaffen,
die unmittelbar auf Franciabigio zuriickweisen, Kom-
positionen, vor denen der Betrachter an Bronzino denkt.
Seine absichtsvoll geglittete Form deutet aufschluBreich
auch auf ein spithellenistisches Werk, das ebenfalls
einem zweiten Manierismus angehort, auf die Aphrodite
aus Kyrene. Ernst Buschor bildet diese Marmorstatue
in seinem Buch «Vom Sinn der griechischen Stand-
bilder» ab und gibt ihr die kritische Unterschrift: «Be-
zeichuendes Beispiel gestellter Komposition, sinnlich-
unsinnlicher MeiBelfithrung, dekadenter Gotterauffas-
sung (Salomythologie)». Ein klassizistischer Manieris-
mus dieser Art spukt auch in Sehinkels Architekturen
und Rauchs Statuen, ja sogar noch in den iiberklaren
Formen Adolf Hildebrands und in den lehrhaften Kom-
positionen Hans von Marées’. In welcher Weise es
dann noch zu einem tertiiren Manierismus kommen
kann, verraten jene Arbeiten von Picasso, vor denen
von Ingrismus gesprochen worden ist.

Der Gestaltwandel des Stils verliuft auch in den andern
Kiinsten grundsitzlich dhnlich. Daram lieBe sich dieser
Untersuchung gleich eine andere anschlicBen, die vom
Manierismus in der Poesie handelt. Man diirfte von
manieristischen Formbestandteilen in den Dichtungen
Heinrich von Kleists, Friedrich Hebbels, Stendhals,
Stefan Georges und anderer Dichter sprechen. Sogar
die Musik lieBe sich heranziehen, man kénnte Tonwerke
daraufhin priifen, die zwischen Beethovens bereits Gren-
zen {iberschreitender Klassik und Richard Wagners

offenbarem Barock liegen.

Zusammenfassend und vereinfachend ist festzustellen,
daB in irgend einer Form stets Manierismus entsteht,
wo eine Epoche der Meisterschaft zu Inde geht, die
Nachfolger nicht resignieren wollen und es auch nicht
kénnen, da dieses gegen die menschliche Natur wire.
Jeder Manierismus ist Ausklang und Ubergang. Da kein
Mensch, kein Talent nur Geschdpf des Ubergangs sein
will, sondern in diesem einmaligen Leben das Absolute
erstrebt, entsteht ein Zwiespalt, der den Betroffenen Néte
verursacht und weh tut. Zumeist sind es in der Kunst
die Epigonen, die gottgleich sein méchten und doch im
tiefsten fithlen, was alles thnen fehlt, um nur Meister
heiBen zu konnen.
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