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A. FORMENELEMENTE
1. Das Blatt.
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Schon in urgrauen Zeiten begegnen wir der hochst merkwiirdigen Erscheinung, dass das Ornament
bereits streng stilisirt im Bereiche der Kunst auftritt.

In der dgyptischen Ornamentik spielen der Natur entnommene Elemente, wie Lotos, Papyrus,
Palme und eine Wasserpflanze die Hauptrolle, indem diese Ornamententheile alle Zufélligkeiten, welche
die Natur den Pflanzengebilden aufdr%ingté, abgestreift haben, sohin im stilisirten Geewande erscheinen,
und ausserdem auf eine bewusste Symbolik dadurch hindeuten, dass sie die Nahrung des Leibes und
Geistes sinnbildlich zur Darstellung bringen.

Das in der Figur 1 vorgefiihrte Formenelement stellt das ganze Blatt einer Wasserpflanze vor,
welche eine strenge Symmetrie bewahrt, jeder von der Natur gegebenen Zufélligkeit entbehrt und scheint
nur aus dem Mantel, der den Kern des Gliedes verhiillt, geschnitten zu sein, wodurch jede stark betonte
Modellirung vermieden wird und die Erreichung des Effektes einer spateren Bemalung mit grellen Farben
tiberlassen ist. Das in einzelne Partien aufgeldste Blatt zeigt eine stengelférmige, kriftig betonte Mittel-
rippe, welche die Richtung nach oben einnimmt und keine seitliche Verdstelung nach den einzelnen
Blattspitzen erkennen ldsst. Die Blitter, reihenweise nebeneinander gestellt, scheinen aus dem Stamm
(der Saule) zu wachsen und sind so angeordnet, dass immer je zwei Bldtter ein drittes theilweise ver-
deckt, wodurch das Uebereinandergreifen der einzelnen spitzen Blattpartieen erfolgt. Die oberste Spitze
dieser Wasserpflanze scheint sich einer ausgedehnten Verwendung erfreut zu haben, spiter namlich werden
wir noch bei der Vorfiihrung der dgyptischen Sdule ein Ornament finden, das mit jener Pflanzenspitze
grosse Aehnlichkeit zeigt, und welches wir — ohne vorzugreifen — zundchst in Figur 2 wiedergeben.

Das Akanthusblatt,

»Die verschiedenen Stufen bis zur Bliite einer Kunstperiode und von da bis zum tiefsten Verfall
sind am Akantlusblatt auf das Deutlichste zu verfolgen.* In der Natur wichst das Akanthusblatt dhnlich
aus der Ranke, wie etwa jeder Getreidehalm an dem Gelenkknoten ein langgestrecktes Blatt bildet, das
sich von dem geraden Stamme nach links und rechts tangential abbiegt, ohne dass jedoch die Begrenzung

* Wir folgen nun einem iiberaus lehrreichen Aufsatz vom Prof. Const, Ukde, der das glexche Thema behandelt und welches

derselbe in der ,,Gewerbehalle® (1871) No. 6 und 7 vorfiihrte.
¥
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dieses Blattes in irgend welcher Weise mit der schon und rhythmisch gegliederten Kontur des Akanthus
konkurriren kénnte. Figur 3.

Geht man auf die verschiedenen Stilisirungen ein, so wird man in der Entwickelung des Akanthus-
blattes drei wesentlich von einander verschiedene Formen finden: die griechische, rémische und natura-
listische, wenngleich sich ausser diesen eine grosse Menge von Uebergangsformen unterscheiden lassen.

Die griwechische Form des Akanthusblattes ist eine streng stilisirte, vielfach von den launenhaften,
unregelmissigen Gebilden der Natur abweichende, wie denn sémmtliche Ornamente der besten griechischen
Zeit die Natur nur als Quell einer Idee benutzt, dieser aber eine ganz dem griechischen Geiste eigene
Stilisirung aufgedriickt haben. Wenn man in der Ornamentik und der monumentalen Plastik der Griechen
verschiedene Stufen bis zur schliesslichen Bliite verfolgen kann, so fehlen die Beispiele dieser Bildungs-
stufen beim Akanthusblatt fast génzlich. Dasselbe tritt uns am Kapitdl und Aufsatz des Monumentes des
Lysikrates (Figur 4) in seiner vollendeten Schénheit entgegen.

Das Blatt (vergleiche auch Figuren 5, 6, 5a und 6a) ruht auf einer breiten Basis, indem sich
die Mittelrippen der Blattlappen nicht an die Hauptrippe anschliessen, wie in der Natur, sondern neben
einander auf die Basis laufen. Die Blattlappen zeigen von der Basis bis zur Spitze eine regelmdssige
Verjiingung und bilden in ihren dusseren Spitzen eine schéne Kurve. DBei einer mannigfachen inneren
Theilung liegen die Lappen neben einander, so dass jeder Lappen, jede kleine Spitze zur vollen Geltung
kommt und zur Hebung des Ganzen mitwirkt. Die kleinen Abspitzungen sind nicht geradlinig zugespitzt,
sondern ihre Kontur ist fein bewegt. Die Modellirung ist ebenfalls konsequent durchgebildet, indem die
Zwickel zwischen den Blattlappen und den Spitzen erhaben, die Haupt- und Nebenrippen vertieft liegen
und scharf eingeschnitten sind.

Die romische Form des Akanthusblattes ist dem Geiste der rémischen Architektur entsprechend
tiberladen in Zeichnung und Modellirung. Die Blattlappen greifen iibereinander und decken sich dadurch
grosstentheils, so dass in der Kontur die wahre Form des schén gruppirten Blattes verloren geht. Die
Abspitzungen des Blattes sind abgerundet. Die kriftige licht- und schattenreiche Modellirung geht in
eine vielbewegte unruhige tiber. Die Mittelrippe wird durch tiefe Einschnitte oder besondere Vorspriinge
ausgezeichnet, einem aufgelegten, langgestreckten, welligen Blatte nicht undhnlich (Figur 7). Auch er-
halten die Ecken der Blattlappen einen sogenannten Ueberfall. Ausser dieser hier durch ein Blatt vom
Portikus des Pantheon veranschaulichten Form (Figur 7) ist noch diejenige vom Tempel der Vesta zu
Tivoli zu erwdhnen (Figur 8). Diese Blattform wurde nur in einzelnen rémischen Bauten nachgeahmt und
ist als originelle und individuelle Schépfung einer rohen Kiinstlerhand in spédteren Kunstepochen nicht
weiter durchgebildet. — Schoéner und mehr naturalistisch behandelt ist das Akanthusblatt, welches wir
unter der Figur ¢ vorfilhren, es ist einem romischen Friese entnommen und zeigt eine ungemein weiche
Modellirung.

Aus der in Figur 1o beigegebenen Abbildung eines aliciristlichern Akanthusblattes in der Sophien-
kirche zu Konstantinopel wird man leicht den Zusammenhang mit der griechischen Form ersehen kdnnen
und bemerken, dass die klassische Form einem bizarren Gemisch ohne struktive Bedeutung Platz
gemacht hat.

Die ebenfalls griechische Formbildung, jedoch in verzehrter Weise, ldsst das sogenannte byzantinische
Akanthusblatt erkennen, welches wir unter der Figur 11 vorfiihren. (Einem Kapitél aus der Kirche S. Sofia
in Padua entnommen.)

Durch die Abspitzungen der Blitter von Kapitilen venetianischer Paldste aus dem XZ—X7V. Falr-
hundert (Figuren 12— 16) sind dann die Umbildungsstufen aus den byzantinischen spitzen Formen in die
runderen naturalistischen Bildungen bis zur italienischen Gothik zu verfolgen.

Wie aber schon die byzantinische Ornamentik héufig ihre Motive aus griechischen und orientalischen
Elementen mischt, so hat sich diese Mischung auch in der maurischen Ornamentationsweise fortgepflanzt
und ganz originell weiter ausgebildet.

So hat z. B. die mawurische und arabische Ornamentik das a la Gréc, das Flechtwerk, die Palmetten-
und Rankenbildungen unstreitig mit von Byzanz gebracht und diesen nebst dem Akanthusblatt den Stempel
der orientalischen Kunst aufgedriickt. Das maurische Prinzip, alle Ornamente in ein geometrisch vor-
gezeichnetes Rahmenwerk zu legen, findet bei dem Kapitil Figur 17 volle Anwendung, und es wird
demnach auch dem Akanthusblatt seine freie Bewegung genommen und dasselbe auf eine spitzbogige
Riicklage gelegt.
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Es liegt ferner nahe, dass die romanische Baukunst in Italien, Frankreich und Deutschland, an-
kniipfend an die Verfallsperioden der westrémischen Kunst, auch das Akanthusblatt mehr den rémischen
als griechischen Motiven nachbildet. Bei den romanischen Bauten des siidlichen Frankreich, bei den
lombardischen Bauten Italiens aus dem X. und XI. Jahrhundert findet man meist rohe Nachbildungen
des romischen Akanthusblattes in den korinthisirenden Kapitilen und Rankenfriesen wieder. Unedle
Konturen, die Zwickel der Spitzen und Blattlappen nur durch rund eingebohrte Locher dargestellt, und
rohe Modellirung bilden die Hauptkennzeichen dieser durchweg unedlen Kunstformen.

Als jedech im XII. Jahrhundert hauptsichlich in Deutschland und Frankreich eine selbststindig
schaffende Kunstrichtung begann, welche der romanischen Baukunst neuen Impuls gab, die alten Ueber-
lieferungen allmilich brach und so zu den schénen Schopfungen des Uebergangsstyles fiihrte, erhielt auch
das Akanthusblatt eine neue Belebung. Doch ist zu bemerken, dass jetzt nicht die romische, sondern
die griechische straffe Form als Vorbild diente. Sollten nicht die Details byzantinischer Kunst den vom
Norden kommenden Kreuzfahrern bekannt geworden und nachahmungswiirdig erschienen sein? Bei Ver-
gleichung des Beispiels von der Sophienkirche (Figur 10) mit dem hier gegebenen Theil eines romanischen
Kapitdls aus dem Chor der Stiftskirche von Konigslutter (Figur 18) liegt diese Vermuthung sehr nahe.

Erst im Anfange der Gothik im XIII. Jahrhundert beginnt auch ein neues Leben fiir die Orna-
mentik. Die nun gebrduchlichen Pflanzenmotive werden der heimischen Flora, nérdlich der Alpen, ent-
nommen und in Stein oder sonstigem Material mdglichst naturalistisch wiedergegeben. Das verstiimmelte
Akanthusblatt der romanischen Periode, dessen Ursprung kaum mehr nachzuweisen, wird durch allmiliche
Trennung der Blattlappen in einzelne Bldtter, welche sich an einem gemeinschaftlichen Stiele befinden,
zerlegt (Figuren 19—21). [Figur rg: Kapitdl der innerenGallerie der Kathedrale zu Laon. XIII. Jahr-
hundert. Figuren 20 und 2r1: Sédulen-Kapitdle im Kreuzgang der Abtei Vezelay. Anfang des XIII. Jahr-
hunderts.]

Die italienische Gothik, die sich niemals von den antiken Traditionen frei machen konnte, die
niemals das wahre gothische Konstruktionssystem begriffen, hat auch keine spezifisch neuen ornamentalen
Formen geschaffen. Das Akanthusblatt wurde mit all seinen in der Natur rund vorstehenden Rippen,
Ueberschneidungen der Blattlappen, Unregelmissigkeiten und zufilligen Bewegungen, mit seiner auf-
gerollten Spitze, als sei das Blatt vertrocknet, in naturalistischer Weise wiedergegeben. Das Blatt des
Kapitdls vom Dogenpalast zu Venedig (Mitte des XIV. Jahrhunderts) gibt von dieser Auffassung einen
ausgezeichneten Beleg (Figﬁr 22

Das XIV. und XV. Jahrhundert unserer nordischen Gothuk unterdriickte das Akanthusblatt voll-
stindig und suchte es durch Blitter unserer Flora zu ersetzen, was ihr freilich niemals gelungen ist, bis
dann diesseits und jenseits der Alpen das Akanthusblatt mit dem Aufblithen der Renaissance in seine
alten Rechte wieder eingesetzt wurde.

Die naturalistischen Studien der gothischen Periode tibertrugen sich auf die Fruhrenaissance und
haben bis zur Hochrenaissance sehr Erspriessliches geleistet. Die Pflanzenornamentik und mit ihr das
Akanthusblatt gelangte zu einer ausserordentlichen Feinheit und Anmut, wie sie bis dahin nicht erreicht
wurde. Vor Allem zeichnet sich hier die venetianische Schule der Lombardei aus, die am Ende des
XV. und Anfang des XVI. Jahrhunderts in voller Bliite stand. Dieselbe findet in einer Pilasterfiillung
in der Hoffacade des Dogenpalastes etz. eine wiirdige Vertretung, Figur 23. (Vergleiche auch stark
naturalistische Behandlung des Akanthusblattes in Figur 24.)

Schon in der Mitte und noch mehr gegen Ende des XVI. Jahrhunderts machte sich die antiki-
sirende Richtung geltend, die in den Ruinen der romischen Kaiserzeit ihr hauptsichlichstes Studium fand.
Kalt und starr wurde die Ornamentik und geistlos durch immer wiederkehrende Nachahmung.

Mit dem Verfall der Kunst im Zarock und Rococo geht auch das Akanthusblatt seiner vollstindigen
Entartung entgegen und 16st sich in unglaubliche Schnérkel und Geschmacklosigkeiten auf (Figur z25).
Anfang des XVIII. Jahrhunderts.

Als am Ende des vorigen }ﬂﬁr/zzma’en‘s ein nochmaliges Zuriickgreifen auf reinere Formen versucht
wurde, als auch die franzésische Revolution den maasslosen Uebertreibungen in den Kiinsten Einhalt
gebot, begann auch ein ernsteres Streben in den dekorativen Schépfungen. FEin Beispiel, in welchem
alle entarteten Zuthaten fortfallen, und das Akanthusblatt wieder im stilisirten Gewande erscheint, gibt
die Figur 26, die einem Friese in Stuck aus dem herzoglichen Palaste in Mailand (XVIIL Jahrhundert)
entnommen ist.
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Eine besonders durch die Modellirung eigenthiimliche Form des Akanthusblattes bildete das vorige
Jahrhundert aus, und es soll von dieser hier ein Theil eines sich im Louvre zu Paris befindlichen Zwischen-
satzes, welcher als Verbindung von einem rémischen Dreifuss mit einer Vase dient, gegeben werden
(Figur 27).

Die iibereinander liegenden, reich gegliederten, rundlichen Blattlappen erinnern in ihrer prunken-
den Anlage an romische Arbeit. Wahrend jedoch das rémische Blatt die Rippen der ganzen Lange nach
meistens konkav furcht, geschieht dies hier nur am IFusse, und geht die konkave Modellirung an den
Blattspitzen in eine konvexe iiber.

Mit der in den letzten Dezennien eingeschlagenen historischen und individualisirenden Richtung
in den Kiinsten hat man spezifisch Neues fiir unseren Iall nicht zu verzeichnen. Griechische, romische,
Renaissance- und naturalistische Bildungen laufen briiderlich nebeneinander her, und jeder Kiinstler
muss es mit sich abmachen, ob er das Rechte gefunden.

Ein Beispiel des modernen Akanthusblatltes glanben wir dessenungeachtet in Figur 28 vorfithren zu
miissen. Dasselbe ist einer Kapitdlkomposition von den um unsere Kunst so hoch verdienten C. Botlicher
in Berlin entnommen, und lehnt sich die Behandlung des Blattes an griechische Vorbilder an.

Das @rinblatt,

Kein Blatt hat eine so ausgiebige Wiederverwendung als Dekorationsmotiv gefunden als das
Akanthusblatt. Neben demselben, aber nicht so hdufig als Formenelement herbeigezogen, tritt auch
das Weinblatt in den verschiedensten Stilperioden auf.

Das Weinblatt, welches ja Jedermann kennt, besteht aus fiinf scharf ausgezackten Blattlappen,
deren jeder eine Mittelrippe mit vielen Verdstelungen gemein hat, die alle aus einem Stengel hervorzu-
wachsen scheinen (Figur 29). In den meisten Fallen wird dem Weinblatt, wenn selbes als Ornamenten-
motiv gewihlt ist, noch die Weintraube und die Weinranke beigegeben.

Die griechische und romische Kunst scheint keinen ausgedehnten Gebrauch von der Wieder-
verwendung des Weinblattes gemacht zu haben. In Figur 3o geben wir ein gruechisches Weinblalt, dem
die Traube in einer merkwiirdigen -Weise zukomponirt ist. Das Blatt ist ziemlich naturalistisch gehalten,
nur lassen die Verdstelungen der Rippen und Auszackungen der Blattlappen eine freie Stilisirung er-
kennen, die aber auch der in Mitten des Blattes angeordneten Traube zugedacht ist.

Die Figur 31 gibt den Theil eines Ornamentes an einem altchristlicher. Sarkophag wieder. Das
Weinblatt, die Trauben und Ranken bilden hier die Motive des Ornamentes. Das Blatt zeigt ungewGhn-
lich stark hervorgehobene Auszackungen der einzelnen Blattlappen, die Mittelrippe entbehrt aller Ver-
astelungen und sind die Trauben sammt den Ranken aller jener Zufilligkeiten entkleidet, die auch im
Blatt nicht mehr zur Erscheinung gelangen.

Die byzantinische und romanische Kunst stilisirt das Weinblatt immer energischer, bis eine Blatt-
form gewonnen ist, die, wiirde die Frucht — die Traube — nicht noch darauf hinweisen, unméglich das
urspriingliche Vorbild — das Weinblatt — wiedererkennen lassen konnte. Die Form dieses romanischen
Blattes (Figur 32), welches aus fiinf nicht gezackten Blattlappen zusammengesetzt erscheint, besitzt weder
eine Mittelrippe, noch die Veristelungen derselben, ist jedoch so wirkungsvoll modellirt, dass es nicht
Wunder nehmen darf, wenn gerade diese Form, die auch eine symbolische Bedeutung gewonnen haben
mag, wiahrend der ganzen romanischen Periode in ausgedehntester Uebung, resp. Anwendung blieb.

Erst mit dem Beginn der Frihgothik wird das Weinblatt wieder naturdhnlich gebildet, wenngleich
auch hier noch eine gewisse stilistische Behandlung des Blattes nicht wegzuleugnen ist. Die Figur 33
gibt ein sehr instruktives Beispiel dieser Behandlungsweise, zu bemerken bleibt nur, dass das Blatt hier
aus sieben Blattlappen besteht, ein Irrthum, der dem ausfiihrenden Steinmetzen schon um deswillen leicht
widerfahren konnte, weil ja derselbe nicht ein genaues Abbild des Blattes so geben wollte, wie solches
sich in der Natur vorfand, gewiss ein sicheres Zeichen fiir die stilistische Behandlungsweise dieses
Weinblattes.

Aehnlich behandelt finden wir das Weinblatt in einem Beispiel, welches dem maurisch-christlichen
Stil entnommen ist (Figur 34).

Hier sind die zwei Blitter (rechte untere Ecke und linke obere Ecke) nur aus drei Blattlappen
zusammengesetzt, hingegen aber sind die Blattlappen mehr so ausgezackt, wie wir solche beim Naturblatt
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vorfanden, und ist auch jeder Mittelrippe eine Veridstelung zugetheilt, das ganze Blatt aber zeigt sich
immerhin noch im stilistischen Gewande, was jene Traube am leichtesten erkennen lisst, die auch hier
neben der Ranke als Begleiterin des Blattes auftritt.

Die Gotluk greift bei der Bildung des Weinblattes als Vorbild das in der Natur vorgefundene
Blatt auf, zeichnet die Umrisse desselben energisch nach, und gibt dem ganzen Blatt eine kriftig wirkende
Modellirung. Die Figur 35 moge das Gesagte veranschaulichen.

Die Spatgot/uk modellirt das Weinblatt ebenfalls im naturalistischen Sinne, stilisirt dasselbe aber
dadurch, indem sie in Mitten des Blattes eine buckelférmige Erhohung schafft, die nicht der Natur
entnommen ist, hingegen aber in effektreichster Weise die Licht- und Schattenpartieen vertheilt (Figur 36).
Die Trauben stellen sich auch hier als Gefdhrten des Blattes ein, und zeigt die Ranke eine bedeutend
naturalistische Modellirung.

Die Renaissance scheint keinen ausgedehnten Gebrauch von der Wiederverwertung des Wein-
blattes gemacht zu haben. Wo dasselbe aber als Formenelement auftritt, ist es so streng stilisirt behandelt,
dass das Urvorbild schwer wieder zu erkennen ist (Figur 37). Die deutlsche Renaissance geht in der Sti-
lisirung des Weinblattes selbst so weit, dass den einzelnen Blattlappen gar keine Rippen mehr gegeben
werden, und selbes nur noch durch die Bewegungen etz. der Blattlappen eine effektvolle Wirkung ver-
spricht (Figur 38).

In unserer modernen Zei endlich hat das Weinblatt oft den Stoff zu schénen und wirkungsvollen
Ornamentbildungen gegeben. Ein reizendes Beispiel hiervon gibt die Figur 39 (Fries am neuen Opern-
haus in Wien; nach Zeichnung des § Oberbaurats waz der Niull in Stein ausgefiihrt vom Bildhauer
Th. Schonthaler in Wien. Siehe Gewerbehalle 1872. Seite 134).

Das Fipheublatt,

Im ausgebildeten Zustand zeigt das Epheublatt in der Natur fiinf, nicht scharf von einander
getrennte Blattlappen, die je eine Mittelrippe mit seitlichen Verdstelungen besitzen (Figur 40). Unvoll-
kommen ausgebildete Blatter scheinen nur aus drei Blattlappen zusammengesetzt zu sein, und thatsédchlich
finden sich auch Beispiele vor, in welchen der Ornamentist dieses Blatt als Vorbild nahm und weiter
ausbildete. :

Die griechische und rémische Kunst, so auch alle jene Kunstepochen, die aus den vorchristlichen
Stilen schopften, haben das Epheublatt nie in den Rang des Akanthusblattes erhoben, nur die mittel-
alterliche Baukunst, die ja streng genommen das Akanthusblatt gar nicht ordentlich kennen lernte, hat
selbes als Vorbild betrachtet und mehr oder weniger stilisirt mit in jenes grosse Bereich von Formen-
elementen aufgenommen, an denen gerade das Mittelalter eine so ergiebige Auswal aufzuweisen hat.
Dabei verleiht die Frithgothik noch — jedoch ohne scharfe botanische (Genauigkeit — dem Epheublatt
eine gewisse Naturtreue in der Nachahmung (Figur 41), wohingegen die Spitgothik mehr stilisirend in
der Modellirung des Epheublattes auftritt (Figur 42). [Figur 41 stellt einen Fries aus der Kathedrale
Notre-Dame in Paris vor, Figur 42 ist aus dem Chore des Koélner Domes entnommen.]

Unsere moderne Kunstindustrie hat das stilisirte Epheublatt ebenfalls als ornamentales Motiv auf-
genommen, und geben wir ein allerliebstes Beispiel desselben unter der Figur 43.

Wie schon &fter hervorgehoben, hat die Gothik ihre ornamentalen Vorbilder aus der Pflanzenwelt
des Feldes und Waldes entnommen, wobei die Friihgothik die einfachen, charakteristischen Formen aus-
wilt, und die Spitgothik ihre Ornamentenmotive den Gestrauchen etz. entlehnt. Die dadurch geschaffenen
Formeneclemente sind sehr zahlreich und miissen wir uns, um den Raum nicht zu sehr auszudehnen,
darauf beschrinken, die hauptsichlichsten Blitter vorzufiihren.

Das Feigenblatt,

Unsere Figur 44 gibt das Natur-Vorbild, wohingegen die Figur 45 das stilisirte Feigenblatt zeigt.
Die Vergleichung beider Figuren ist sehr lehrreich, man ersicht, wie der Ornamentist nur die allgemeinen
Umrisse und Hauptmerkmale aus dem Stein meisselte, dahingegen aber alle Zufilligkeiten, wozu vornehmlich
die theilweise Verdstelung der fiinf Sich scharf abtrennenden Blattlappen gehort — unbertcksichtigt lasst,
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Das Ahornblatt,

Hiufig geschieht es, dass das Ahornblatt mit dem Feigenblatt verwechselt wird, trotzdem beide
Blitter an sich doch sehr unterschiedlich gebildet sind. (Vergleiche die Figuren 44 und 46.) In welch
freier Stilisirung dieses Ahornblatt der Steinmetz wihrend der gothischen Stilperiode zu behandeln wusste,
davon gibt die Figur 47 ein klares Zeugniss.

Das Brannwursblatt,

Die Figur 48 zeigt das Braunwurzblatt in der Natur, wohingegen die Figur 49 das gleiche Blatt
im stilisirten Gewande erscheinen ldsst.

Das Sanerampferblatt,

Wie wihrend der Gothik selbst das unscheinbarste Blatt als Ornamentenmotiv gewilt wurde,
das mogen die Figuren 50 und 51 bezeugen. Das stilisirte Blatt (Figur 51) wirkt in seiner bescheidenen
Einfachheit dusserst anmutig und die Lichter und Schatten sind in der Modellirung sehr geschickt vertheilt.

Das @regeridyblatr,

Das Blatt des Wegerich (Figur 52) hat vornehmlich die Friihgothik bei Kapitilbildungen als
Vorbild fiir die einzelnen Blitter, welche den Kern (Kelch) des Kapitils umstellen, genommen. Die,
grosste Einfachheit in der Gesammtmodellirung ist den stilisirten Blittern eigen (Figur 53— 55) und sie
wirken nur durch den Umriss der Form und jene leichte Bewegung, die der Spitze des Blattes — nach
aussen zu — gegeben wurde. (Vergleiche auch die Figur 56.)

Das Kieeblatr,

Auch von diesem Blatt, welches so bekannt ist, dass wir das Naturblatt nicht weiter vorzufiihren
brauchen, hat die Friihgothik bei ihren ornamentalen Kompositionen (Gebrauch gemacht. Wir geben

unter der Figur 57 ein schones Beispiel, in welchem das stilisirte Kleeblatt in besonders wirkungsvoller
Modellirung vollendet ist.

Das Blatt der Krelle.

Wieder war es die Frithgothik, welche die héchst unscheinbare Kresse (Figur 58) als Vorbild zu
ornamentalen Bildungen an Kapitilen (Figur 59) und Friesen etz. nahm. Wie weit dabei der Ornamentist
stilisirte, das mag am besten die Vergleichung der soeben zitirten Figuren ergeben, und bemerken wir nur
noch, dass allerdings Ornamente vorkommen, in denen die Naturwahrheit noch mehr zum Ausdruck gebracht
wurde, wo z. B. der Stengel der Kresse besonders betont ist und die Blitter untergeordnet erscheinen.

Das Sdywalbenkrant,

Wie weit der Ornamentist zur Zeit der Friihgothik in der Stilisirung der von ihm gewiilten
Pflanzen etz. ging, d. h. wie weit derselbe sich von seinem Vorbilde entfernte, das mégen die Figuren
60 und 61 verdeutlichen. Die Figur 60 stellt das Schwalben- oder Schéllkraut in der Natur vor, wohin-
gegen die Figur 61 das stilisirte Schwalbenkraut wiedergibt.

Das Farrenkrant.

Die rundlich ausgezackten Blitter des Farrenkrautes sind ebenfalls zur Zeit der Friihgothik ein
beliebtes Ornamentenmotiv. Die Figur 62 stellt das Farrenkraut so dar, wie es in der Natur vorkommt,
die Figur 63 ist eine aus stilisirten Farrenkrautblittern zusammengesetzte Knolle, wie solche die Friih-
gothik unter den Ecken der Kapitildeckplatte anordnete,



Das Biatt der Reterfilie,

Die Figur 64 gibt das reich gegliederte Blatt der Petersilie, wohingegen in Figur 65 ein gothisches
Fries dargestellt ist, dessen Ornamentmotiv das stilisirte Blatt der Petersilie in prachtiger Modellirung
zur Anschauung bringt.

Das grofe Harrenkrant.

Die Spitgothik sucht zu ihren ornamentalen Motiven Pflanzen, die vielfach gegliedert sind und
die in der stilisirten Uebertragung eine licht- und schattenreiche Bewegung aufweisen konnen. Die
Figur 66 zeigt das in lange Lappen fast vollstindig aufgeléste naturalistische grosse Farrenkraut, welches
als Vorbild dem stilisirten Ornament diente, das unter der Figur 67 vorgefiihrt ist.

Das Fidenblatr,

Ein hauptsdchlich in der Spitgothik sehr beliebtes und oft zum Vorwurf genommenes Dekorations-
motiv stellt das Eichenblatt — meistens von den Eicheln begleitet — vor. Vornehmlich waren es zwei
Eichenblitter, die sich einer tausendfiltigen Nachbildung erfreuten, nimlich das Blatt der Stiel- oder
Sommereiche (Figur 68) und das Blatt der Steineiche (Figur 69), beide sind zwar im Allgemeinen gleich
gestaltet, zeigen aber einen wesentlich verschiedenen Schnitt der Blattzihne.

Eine ziemlich naturgetreue Nachbildung ist aus den, dem Strassburger Miinster entnommenen
Eichenbléttern zu ersehen (Figur 70), auch kann hier schon jene allerdings noch schwache Hécker- oder
Buckelbildung wahrgenommen werden, die spiterhin sich bis zur Kugelform umgestaltet.

Wie die spitere Gothik das Eichenblatt héchst wirkungsvoll zu gestalten vermochte, davon mégen
die Figuren 71 und 72 einen Beleg geben — es findet sich hier das Eichenblatt in einer Weise stilisirt,
die unverkennbar jede Anlehnung an die Natur verneint.

War schon dem griechischen und rémischen Ornamentenstil das Eichenblatt — wenn auch nicht
allgemein — als Vorbild bekannt, so darf es nicht Wunder nehmen, dass ebenfalls die Renaissance einen
Gebrauch von demselben bei Gelegenheit von ornamentalen Kompositionen machte. Unter der Figur 73
fiihren wir ein Eichenblatt vor, das einer Rosette aus der italienischen Renaissance angehort, und welches
sich durch seine Stilisirung und weiche Modellirung ganz gewaltig vom gothischen Eichenblatt unterscheidet.

Die Difrel,

Neben der Passionsblume und Dorne hat das Blatt der Distel zur Zeit der Spitgothik hiufig das
Vorbild zu ornamentalen Gestaltungen abgeben miissen. In welch freier Stilisirung einerseits, und in
welch ziemlicher Naturtreue anderseits diese Blitter zu Formenelementen umgebildet wurden, davon
mogen die Figuren 74 und 75 Zeugniss ablegen.

Bas Kohislas.

Wie gross beim spatgothischen Steinmetzen das Verlangen war, fiir seine Ornamente Vorbilder
zu finden, die eine hochst wirkungsvolle Modellirung vertragen kénnen, dafiir spricht die Verwendung
des Kohlblattes mehr noch als diejenige der Distel, Dorne u. s. w. Dass dabei das Blatt (Figur 76) nicht
eine ganz getreue Naturnachahmung aufweist, ist ganz dem Stile jener Zeit entsprechend — es wurde
eben nur ein Vorbild gesucht, welches, wenn stilisirt, einen gewissen Effekt zu ergeben im Stande war.

Der Torbeer.

Bis jetzt sind in fast erschopfender Weise alle jene Blitter vorgefiihrt worden, die wihrend der
ganzen Zeit, in welcher der gothische Baustil in Uebung stand, zur Ornamentation herangezogen wurden.
Es eriibrigt nun nur noch zweier Blitter zu gedenken, nidmlich dem Lorbeerblatt und einiger Blitter von
Wasserpflanzen. Ersteres fand vornehmlich in den Ornamenten kunstgewerblicher Erzeugnisse der griechi-
schen, rémischen und Renaissanceperiode als symbolisches Motiv Aufnahme. Die Figur 77 gibt den Bauch

HitTENKOFER, Formenlehre, . 2
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eines romischen Orators wieder, der mit ineinander verschlungenen Lorbeerzweigen geschmiickt ist. Ein
Beispiel, in welchem das Lorbeerblatt ohne Stengel und Beeren zur Verwendung kam, und das der
italienischen Renaissance angehort, ist in der Figur 78 vorgefiihrt.

Das @affertant.

Mit den Figuren 79 und 8o fithren wir zwei dekorirte Gesimsprofile (das Kyma, auch Viertel-
stab genannt) vor, deren ornamentale Motive dem Wasserlaub entnommen zu sein scheinen. Figur 79
gehort der griechischen, Figur 8o der rémischen Kunst an, spiterhin werden wir noch die Gelegenheit
finden, diese in zwei Reihen (hintereinander) angeordneten und scheinbar bis zur Wurzel umgebogenen
Blitter genauer vorfiihren.

2. Die Palmette.

Insbesondere ist es die Keulengestalt der einzelnen noch nicht vollig entfalteten Bliitenblitter
einer scheibenstindigen Blume — welsche Specklilie genannt — (Figur 81), welche bei der Bildung eines
griechischen ornamentalen Formenelementes Bedeutsamkeit erlangte. [Nach Anderen soll das Vorbild
der Palmette in den Schoten des Johannisbrodbaumes gesucht werden koénnen.]

Stilisirt, nimmt diese Fiacherblume eine Richtung nach oben, das heisst, simmtliche Theile, aus
welchen die Palmette zusammengesetzt ist, scheinen gleichsam von unten nach oben zu wachsen. Bei
einer Gattung dieses stilisirten Ornamentes neigen sich die Spitzen der einzelnen Geisblitter einer senkrecht
gedachten, symmetrischen Axe zu (Figur 8 etz.), wohingegen bei einer anderen die Blitter die um-
gekehrte Neigung — mithin nach aussen aufweisen (Figur 84 etz.). Die Blitter, welche meistens aus
einer Kelchform hervorzuwachsen scheinen, haben in der Regel einen keulenférmigen Schnitt, den auch
die Geisblitter in der Natur zeigen, heben sich nur wenig vom Hintergrund ab [vergleiche Figur 8,
und 85, bei welch letzterem Ficher ausnahmsweise die Blitter noch unterschnitten sind], zeichnen sich
in fast allen Fillen durch ruhige Bewegung und edle Zeichnung in ihren Begrenzungslinien aus. Der
Querschnitt der Blitter zeigt bald die Rinnenform (Figur 83), bald die Riickenform (Figur 84), manchmal
ist auch das Blatt der Linge nach von einer Mittelrippe besetzt (Figur 82 und 85). Die oberste Endigung
ist meistens spitz gehalten (Figur 82—84), doch kommen auch solche vor, die in eine Rundung aus-.
laufen (Figur 86).

Im Verein mit anderen Formenelementen bildet die Ficherform «der Palmette einen hauptsich-
lichen ornamentalen Schmuck der Sima und der First- und Stirnziegel des griechischen Tempels, auch
ziert dieselbe den Hals der attisch-jonischen Siule und fiillt in nicht seltenen Fillen diejenige Zwickel-
fliche, welche durch die Scheidung zweier Ranken gebildet wird, in vollkommenster Weise aus. [Figur 83.
Vergleiche auch das griechisch-jonische Kapitil u. s. w.)

Die 7émische Kunst macht nicht den ausgedehnten Gebrauch von der Palmette, wie die griechische,
modellirt die Palmette energischer, rollt die Spitzen derselben meistens auf (Figur 87 und 88) oder bildet
an gleicher Stelle einen leisen Blattiiberfall (Figur 89) und ldsst selbst die Blitter theilweise iibereinander-
greifen (Figur 87.)

Der altchristlichen Kunst, in der ja, wenn auch in roherer Behandlungsweise, die rémische Kunst
theilweise noch fortlebte, scheint die Palmette noch bekannt gewesen zu sein, die byzantinische und
romanische mag aber die urspriingliche Form dieses Ornamentenmotives so unverstanden verwendet haben,
dass es schwer und gewagt ist, aus den noch erhaltenen Beispielen die urspriingliche, griechische Pal-
mette herauszufinden. Die Figur 90 zeigt ein romanisches Kampferfries, moglich dass die auf selbem
zur Darstellung gelangten Ornamente an eine Reihung der Palmette (@) mit der Lotosblume (3) er-
innern koénnen.

Der Ornamentist zur Zeit der Gothik endlich hat seine Blumenmotive aus dem Bereiche der ihn
umgebenden Natur entlehnt, und stosst dabei keineswegs auf die Form der Palmette.

Erst beim Wiedererwachen der klassischen Kunst in Italien nimmt die Renaissance die Palmette
wieder als geschiitztes Ornamentmotiv auf, bildet dieselbe jedoch im eigenen Sinne um. Das urspriingliche
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Vorbild der Renaissance-Palmette ist der rémischen Kunst entlehnt und in freiester Weise umgestaltet
(Figur 91, g2 und g6).

Mit der Zeit wird das iiberkommene Geisblatt von anderen Blittern (Lorbeer etz.) zur Palmetten-
bildung verdringt (vgl. Figur 93 und 94), bis endlich eine eigene Form erreicht ist, die sich dadurch
kennzeichnet, dass vor den Ficher ein Blatt gestellt ist, welches bald dominirend auftritt (Figur gs).
Die deutsche Renaissance und die derselben folgenden Stil-Epochen haben selten einen ernstlichen Ge-
brauch von der Palmette gemacht, wo dieselbe aber auftritt, ist die Urform theilweise so verwischt und
verschwommen wiedergegeben, dass es schwer wird, in derselben die einstige Facherform der Palmette
wiederzuerkennen (Figur 97). [Vgl. die Figur 95 mit der Figur ¢7.]

Unsere moderne Zeit endlich hat die Palmette wieder als beliebtes Motiv aufgegriffen und manche
neue und originelle Formen geschaffen, die spiterhin noch vorgefiihrt werden sollen.

3. Die Lotosblume.

Aus altersgrauen Zeiten ldsst sich ein ornamentales Formenelement nachweisen, welches bis in
unsere Zeit als wertvolles Motiv von den Ornamentisten fast aller Zeiten hoch geschitzt wurde. Dieses
Formenelement ist dem von den Aegyptern gittlich verehrten Lotosbaum entnommen.

Die Lotosblume erscheint in der #gyptischen Architektur — hier zum vornehmsten Motiv er-
hoben — streng stilisirt, in wenig erhabener Arbeit und nur durch die Umrisslinien, sowie durch die
endliche Bemalung wirkend. In der Figur g7 ist die Lotosblume im geschlossenen und gedffneten Zu-
stand von den Ornamentisten so gereiht, dass sie in ihrer Vielzahl die dekorirte Umstellung des Kapitil-
kernes ergibt. [Man vergleiche auch die Figuren 98 —100.]

Die griechische Architektur hat neben der Palmette auch von der Lotosblume einen ausgedehnten
Gebrauch gemacht. Das élteste bekannte Beispiel mag in der Figur 1or vorgefiihrt sein. Hier ist diese
Blume noch wenig vom Kern losgearbeitet, die einzelnen Blitter 1osen sich noch nicht voneinander, die
ganze Form hat etwas Gedriicktes, Schwerfélliges. Die Lotosblumen, der Bliitezeit griechischer Kunst
entnommen [Figur 102, 103 und 104], zeigen in der Regel 5 einzelne Blitter, die symmetrisch geordnet,
ihre Enden nach auswirts richten. Diese Blatter, welche in energischer Linie nach oben zu wachsen
scheinen, stecken mit dem jeweiligen untersten Theil in einer Kelchform, der wieder nach unten ein Stiel
folgt. Die Blatter selbst sind nicht getheilt, der Kelch meistens zweitheilig gehalten, und ist die ganzé
Blume, der auch ein Farbenkleid zugetheilt wurde, kriftig wirkend aus ihrem Hintergrund abgearbeitet.
Sie bildet im Verein mit der Palmette ein vornehmes Motiv zur ornamentalen Belebung aller kronenden
Gesimsformen. :

Dem 7omischen Kiinstler scheint die ruhig und majestitisch wirkende Behandlungsweise der Lotos-
blume abhanden gekommen zu sein, er iibernimmt zwar im Allgemeinen die Form der griechischen Lotos-
blume, theilt aber die Blitter derselben, und oft auch den Kelch, in mannigfache Partien, wodurch eine
Gesammtgestalt erreicht wird, die auch ohne Farbendecke — wirken musste. [Man vergleiche die Figuren
105 und 106.] In ihrer Verwendung scheint die Lotosblume auch im rémischen Kyma vorzukommen,
wo ihr jedoch die Richtung nach unten zugetheilt wurde. (Theile davon zeigen die Figuren 1oy und 108.
Wenn auch in Figur 107 die urspriingliche Form der Lotosblume schon vollstandig verwischt ist, so

scheint doch in Figur 108 dieselbe — im gewissen Sinne — noch erhalten zu sein.)
Die altc/ristliche Kunst mag die von den Rémern schon theilweise umgestaltete Lotosblume noch
verwandt haben — uns ist allerdings kein Beispiel bekannt — hingegen aber findet in der byzantinischen

und romanischen Architektur die Lotosblume sich nur so geformt, dass das Urvorbild nicht wieder zu
erkennen ist. Man verstehe aber recht: nicht die Lotosblume ist es, die die romanische Ornamentik
kennt, sondern ein Formenelement, welches, wenn selbes gedeutet werden soll, allenfalls noch als eine
iiberkommene, durch die Linge der Zeit total verdorbene, Lotosblume bezeichnet werden kénnte. Die
Figur go bei b zeigt diese in Frage stehende Form neben einem anderen Motiv, das wir schon frither
als eine Palmette bezeichneten.

2*
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Wihrend der ganzen Zeit, in der die Gotuk herrschte, ist die Lotosblume ginzlich verloren
gegangen und traten an deren Stelle Blumen, die weiter unten vorgefiihrt werden sollen.

Mit dem Erwachen der Renaissance in Ifalien tritt uns auch wieder in den Friesen etz. die Lotos-
blume entgegen. Die Komposition derselben ist jedoch eine vollstindig freie geworden, nirgends wieder
ist die urspriinglich dgyptische Lotosblume wiederzuerkennen. Die Renaissance gestaltet die Lotosblume
dhnlich wie die rémische Kunst, zerlegt die Bldtter und den Kelch in zahlreiche Blattlappen, gesellt
derselben noch kleinere Blumen zu und gibt der ganzen Form eine ungemein zarte und weiclie Modellirung.
(Mit welch verschiedenen Mitteln die Bildung dieser Form erzielt wurde, dieses moge die Vergleichung
der Figuren 1o9—r113 verdeutlichen.)

Hat es der italienischen Renaissance gefallen, die Lotosblume durch nachgebildete Fruchtkérbe,
Masken etz. zu ersetzen, so ist es nicht Wunder zu nehmen, dass die deutsche Renaissance, die ja vor-
nehmlich ihre Motive wihrend der besten Zeit aus Italien holte, die Lotosblume nur selten zur Ornamen-
tirung heranzieht und an deren Stelle mit Vorliebe solche Motive auswilt, die dem Verstindniss niher
lagen, als Fruchtkérbe, Masken, ganze Menschen- und Thiergestalten u. s. w.

Die der deutschen Renaissance folgenden Epochen (Rococo u. s. w.) scheinen die Lotosblume als
Zierform nicht mehr gekannt zu haben und blieb es sohin nur unserer wodernen Zeit anheimgegeben, von
derselben einen theilweise ausgedehnten Gebrauch zu machen. In dieser Beziehung muss die nun dltere
Berliner Schule hervorgehoben werden, die #usserst originelle und oft frisch erfundene Lotosblumen in
ihre ornamentalen Kompositionen aufgenommen hat.

4. Diverse Blumen.

Die griechische Kunst verwertet in ihrer Ornamentik neben der Lotosblume noch eine Blumen-
form, die aus der Lotosblume und Palmette zusammengesetzt erscheint. Die Figur 113 zeigt ein solches
Motiv, das unten, den Kelch der Lotosblume, oben jedoch die Geisblitter der Palmette eigen hat. In
der Figur 114 scheint ebenfalls die Lotosblume noch erblickt werden zu koénnen, wohingegen aber in
der Figur 115 das Vorbild der Sonnenblume schon mit Sicherheit nachzuweisen ist. (Vgl. die Figur 115
mit 119.) Die Figur 116 hat die Molmkapsel als Vorbild, die Figur 118 die Rose, wohingegen die Figur 117
eine Blume mit Fruchtkolben zeigt, die in der Natur schwerlich wieder aufzufinden ist. Alle diese Blumen,
wozu sich die Wewmtraube, die Beeren des Lorbeer's und des Lphew's gesellen, sind jedoch streng stilisirt,
und — wie anzunehmen ist, schliesslich noch mit einer Farbendecke iiberzogen.

Die 7émische Kunst vermischt ihre Ornamentik mit grosser Vorliebe durch die Verwendung von
Blumen. Dabei verfihrt dieselbe so schopferisch, dass in vielen Fallen das Vorbild der Natur nicht
wieder erkannt werden kann, modellirt jedoch die Blumen, die bald als Knospen oder auch als Friichte
zur Erscheinung gebracht werden, energischer und wirkungsvoller als die griechische Kunst. Die Figuren
120—137 mogen das Gesagte verdeutlichen und erganzen.

Die altchristliche, byzantinische und romanische Kunst, welche in ihrer Ornamentik das umgestaltete
Akanthus- und Weinblatt mit den Ranken etz. zum Hauptmotiv erhoben hat, welches hochstens noch
durch Figuren etz. bereichert wird, hat der Blume im Allgemeinen keinen ausgedehnten Spielraum
dargeboten,

Erst die Gothik flechtet die Blume wieder in das Ornamentenwerk ein und entlehnt die Vorbilder
zu ihren stilistischen Uebungen dem Bereiche der umgebenden Natur.

Die friihesten Beispiele (XIL Jahrhundert) dieser Art von Blumen zeigen die Figuren 147 und 148.
Sie sind der Bliite des , geflecklen Aron* (Lfaffenkind), Figur 146, nachgebildet.

Ebenfalls dem frithesten Mittelalter, in welchem die romanische Kunst die Gothik vorbereitet
(XL und XIIL), gehoren die Beispiele in den Figuren 144 und 145 an. Diesen Ornamenttheilen liegt als
Motiv die Schwerthilic zu Grunde, die in Figur 143 abgebildet ist.

Dem XIII. Jahrhundert gehért die Nachbildung der Bliite des Zdwenmaules an. Die Figur 138
gibt die Bliite nach der Natur, die Figur 139 die derselben nachgebildete, stilisirte Form.
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Dem XIII. Jahrhundert sind auch die Figuren 141 und 142 entnommen. Diese Formenelemente
sind den sogenannten ,, ficgenden Herzen (diclytra) nachgebildet, deren Naturform die Figur 140 wiedergibt.

In den folgenden Perioden der Gothik finden die Zuwkel (Figur 150), die Zraube (Figur 164), die
Haselnuss (Figur 162), das Vergissmernnicht (Figur 166), hauptsichlich aber in der Spatgothik die Distl
(Figur 149) u. s. w. stilistische Nachahmungen. _

Den ausgedehntesten Gebrauch von der Blume hat der Ornamentist wihrend der Zeit der iZalizenischen
Renaissance gemacht. Sie ist aber nicht mehr einem Vorbild in der Natur nachgebildet, sondern frei er-
funden und so verschiedenartig gestaltet, dass es unmoglich ist, dieselbe systematisch und vergleichs-
weise anzufiihren. Zuerst miissen wir jener Blume gedenken, welche den Ausliufer, resp. Mittelpunkt
der Rankenwindungen bildet. Sie zeigt meistens eine Vielzahl von Blittern, denen schliesslich eine
Frucht etz. entspriesst (Figur 174—181), oder die Blume im aufgebliihten Zustand (Figur 183—180).

Schon die rémische Kunst hat dort, wo aus einem Rankenansatz zwei Ranken hervorwachsen,
und wodurch auf der zu dekorirenden Fliche unbesetzte Flichen erzeugt wurden, ein ornamentales Motiv
verwendet, welches einer vielfach gewundenen, im freien Spiele sich bewegenden Ranke gleicht, die in
ihren letzten Ausldufern Blumen etz. entsendet (Figur 173). Die italienische Renaissance hat nun diese
Rankenblumen oder Rankenwindungen mit der grossten Virtuositit in ihrer Ornamentik aufgenommen
und damit die heitersten Schépfungen auf diesem Gebiet erzeugt. Die Figuren 205— 210 mogen das
Gesagte noch mehr verdeutlichen. Die Figuren 1go— 204 geben ausserdem mehrere Beispiele, die Blumen,
Bliiten etz. vorstellen, welche der Ornamentik der italienischen Renaissance entnommen sind und deutlich
davon Zeugniss ablegen, wie wenig sich der schopferische Ornamentist dieser Zeit an die Vorbilder,
welche die Natur darbot, gebunden fiihlte.

Die deutsche Renaissance hat ihre Vorbilder aus der italienischen Renaissance-Ornamentik geholt,
dabei aber die Zruchf, im Gegensatze zur Blume, mit besonderer Vorliebe als Motiv verwertet.

In unserer modernen Ornamentik spielt die Blume wieder eine mehr hervorragende Rolle. Bei-
spiele davon umgeben uns allenthalben, viel Gutes ist in ,,Gewerbehalle* etz. zu finden, auch unser Erst-
lingswerk [Formenelemente aus der gesammten Ornamentik], welches allerdings in manchen Sachen als
veraltet angesehen werden muss, bringt auf den letzten Tafeln eine reiche Blumenlese.

Bevor wir dieses Kapitel schliessen, haben wir eine Blumenform zu verzeichnen, die bei Kapitil-
bildungen entgegentritt.

Die Stirnmitte der Deckplatte wurde beim griechisch-korinthischen Kapitdl ausser einer Blume noch
mit einer Palmettenform geziert, die wir ja vorhin schon kennen gelernt haben (Figur 2r11).

Die 7dmische Kunst ziert dieselbe Stelle im Kapitdl mit dem sogenannten Akanthusstrauss, welcher
dem Akanthus mit davorstehendem Fruchtstengel, so, wie selber in der Natur vorkommt, nachgebildet
zu sein scheint. Die Figur 212 zeigt die Natur-Akanthuspartie, wohingegen die Figur 213 den stilisirten
Akanthusstrauss wiedergibt. 3

Dieser Akanthusstrauss wurde nun ebenfalls zur Zeit der Renaissance, nachdem er im Mittelalter
nicht wieder auftaucht, an schon benannter Stelle verwendet, jedoch in so freier Weise nachgebildet,
dass die erreichte Form keine Aehnlichkeit mit dem Akanthusstrauss, wie solcher in der Natur vor-
kommt, mehr zeigt (Figur 214). Es ist aus ihm eine Blumenform geworden, die bald diese, bald jene
eigenthiimlichen Merkmale aufweisst und die auch in unserer modernen Zeit verschiedenartig aufgefasst —
als Ornamentenmotiv verbraucht wird.

5. DBie Ranke.™

» Die Akantlusranke wird meistens zur Dekoration von Bindern und Bordiiren benutzt, um diesen
einen reichen Schmuck zu geben, oder das Rahmenwerk von der Fliche oder anderen einfachen Archi-
tekturtheilen durch Pflanzenornament hervorzuheben. Es findet sich die Ranke desshalb fast immer ein-
gelegt in eine entweder durch Form oder Farbe hervortretende Begleitung. Seltener kommt die Ranke

* Wir folgen hier wieder einem Aufsatz, den Prof. C. Ukde in der »Gewerbehalle (1871. No. 12) verdffentlichte und benutzen
iberall dort, wo uns andere Beispicle fehlten, auch die im beregten Aufsatz mitgetheilten Illustrationen. 1DJEAVE
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als selbststindig agirendes Ornament vor, wie z. B. bei der Kronung des Lysikrates-Monumentes in
Athen oder bei Aufsdtzen von Grabstellen. )

In der Regel folgt die Akanthusranke drei Grundrissdispositionen der Bewegung der Linie je
nach dem Ort und der Lage ihrer Verwendung. In Figur 213 ist die Ranke geradlinig mit Veristelungen
nach links und rechts von der Mitte aus dargestellt. Durch den in dieser Form entschieden ausgedriickten
Karakter des Vertikalen, des Stehenden und der ganz gleichmissigen Vertheilung des Ornaments von
der Mittelaxe aus, ist diese Anordnung meist zur Dekoration von Wandpfeilern benutzt. (Vergleiche die
Raphaelischen Wandmalereien.) Dagegen wird die nach links und rechts wechselweise gelegene Ranke
(Figuren 216 und 217), sowol fiir die vertikale wie fiir die horizontale Richtung verwandt. Karakteristisch
sind an der Akanthusranke immer die spiralfSrmige Biegung, die Ausbildung der Gelenkknoten und die
von hier ab iiberfallenden breitgefiederten Blatter, durch welche die eigentliche Ranke verdeckt wird;
sodann das Schwicherwerden der Ranke und der begleitenden Formen nach der Spitze zu, wo dieselbe
meist durch eine Blume geschlossen wird. Erst die mittelalterliche romanische und gothische Form der
Ranke verliert diese Eigenschaften, sie ist gleich stark von Anfang bis zu Ende, ohne Gelenke an den Ab-
zweigungen, und die Blitter, an diinnen Stengeln sitzend, haben ganz den Karakter des Akanthus verloren.

Zu den schénsten Beispielen der Akanthusranke griechischer Kunst gehdrt jedenfalls diejenige von
dem Aufsatze des Monumentes des Lysikrates, Figur 218. Diese zeichnet sich durch Schénheit der Linie
und der inneren Modellirung aus. Bei der griechischen Form tritt die Ranke meistens nach der Mitte
zu keilformig vertieft auf, das Gelenk nur schwach oder gar nicht entwickelt, das iiberfallende Blatt
scharf und die Lappen keilfsrmig geschnitten. Die spiralférmig auslaufende Ranke schliesst ohne Blume
oder Knospe.“ Die Figuren 219—222 zeigen verschieden geformte Ranken sammt dem Gelenk und
iiberfallendem Blatt.

,»In ganz anderer Weise bildet sich die romische Akanthusranke aus. Die elegante einfache Linie
der griechischen Auffassung wird einem schwulstigen Reichthum geopfert. Die Gelenke und die Blumen
werden zur Hauptsache und unterdriicken durch ihre Quertheilungen den Schwung der Linie, der noch
vollstindig durch die {ibergreifenden verloren geht. Die Ranke wird durch Rundstibe oder Hohlkehlen
gebildet, die Gelenke erscheinen als umgelegte Schniire oder Kelche mit iiberfallenden Blattspitzen
(Figuren 223—225). Wihrend die Griechen die Ranken mit Bliiten und Blittern stets im Profil modellirten
und malten, bedienen sich die Rémer der schragen Projektion. Das griechische Blatt siecht man dem-
nach nur zur Hélfte, die Blumen als Grundriss oder Profil, wihrend bei der rémischen Darstellung das
ganze Blatt erscheint und zwar die eine Hilfte vorstehend, die andere sich an die hinterliegende Fliche
anschmiegend (Figur 223). Ebenso_werden auch die Blumen und Knospen schrig auf dem Grunde
liegend gedacht und wiedergegeben. Diese Darstellungsweise weicht zwar entschieden von der strengen
griechischen und von dem, was man Horizontal- und Vertikalprojektion nennen koénnte, ab; doch ist
nicht zu leugnen, ‘dass sich diese Anschauung gerade fiir das Relief ausserordentlich wol eignet, indem
sie den darzustellenden Gegenstand vollstindig gibt und durch das Anschmiegen an die Fliche sowol
diese mit zur Geltung bringt, wie auch einen machtigen Gegensatz zu dieser durch die frei vortretende
Hilfte des Objektes bietet. Die besten Kunstperioden haben denn auch diese Formengebung eines orna-
mentalen Gegenstandes im Relief wie in der Malerei angenommen.

Die griechische Form der Akanthusranke hat besonders in der &yzantinischen Architektur eine
schematische Nachbildung gefunden. Die Figur 226 gibt ein solches Beispiel eines Frieses aus dem
V. Jahrhundert. Die Ranke ist ganz verloren gegangen, nur noch die nach oben und unten wechselnde
Bewegung ist beibehalten. Auch die Gelenke und die von diesen aus wiederkehrende rhythmische Be-
wegung hat aufgehért und macht einer monotonen Wiederkehr von drei getheilten Blattlappen Platz.
Die friih-christliche romanische Form ist der rdémischen Z#hnlich und hidufig kaum von dieser zu unter-
scheiden, aber meist viel roher in der Durchbildung, wesshalb hier kein Beispiel gegeben ist.

Im XII. und XIII. Jahrhundert verliert die Akanthusranke noch mehr ihre Bedeutung und wird
durch Formen ersetzt, die kaum noch an das urspriingliche Motiv erinnern. In Figur 227 ist noch das
Gelenk beibehalten, welches der rémischen Auffassung gemiiss als tiberfallender Blitterkelch karakterisirt
ist. Die Ranken sind wie Taue gewunden, das aus dem Gelenke entspringende Akanthusblatt ist ver-
schwunden und kleine Blitter vertheilen sich auf die ganze Linge der Ranke gleichmaissig.

Das romanische Ornament Figur 228, ist einer sich in vielen Spiralen nach auf- und abwirts winden-
den Schnur mit wechselweise angebundenen Blittern und Beeren nicht unidhnlich, ldsst aber keine Spur vom
Akanthus mehr durchblicken, und ist als reine romanische selbststiandig gebildete Rankenform zu betrachten.*
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Im arabischen Ornament ist die Ranke mit dem Blatt so sehr verschmolzen, dass eine eigentliche
Trennung in Ranke, Blattiiberwurf, Gelenk u. s. w. nicht bemerkbar hervortritt, {iberall aber deutet die
gesammte Modellirung der Ranken und Blitter auf ein selbststdndiges arabisches Rankenlaub hin, das
nichts mehr mit der griechischen Akanthusranke gemein hat (Figur 229).

Die Gotiik scheint (mit Ausnahme der italienischen Gothik) die Akanthusranke in ihrer Orna-
mentik nicht verwertet zu haben. Dahingegen aber entnimmt dieselbe wieder der umgebenden Natur
ihre Vorbilder und gestaltet Letztere in einfachster stilistischer Weise um. Die F igur 230 (vgl. Figur 58)
zeigt ein Ornament aus dem XIII. Jahrhundert, dass der Kresse nachgebildet ist. Die Ranke entsendet,
ohne jede Vermittelung, in seitlichen Veristelungen die Blitter und dominirt als solche iiber die Letz-
teren. In dhnlicher Weise, nur mit Unterdriickung, resp. Unterordnung der Ranke ist die Lpheurante
(Figur 41), Ahornranke (Figur 47), Weinranke (Figur 35) gestaltet.

Die Spatgotiu# endlich bildet die Ranke (Distel-, Eiche- etz. Ranke) ganz der Natur nach, alle
Zufalligkeiten, die dieselbe wihrend ihres Wachsthums erhielt, meisselt der Steinmetz mit oft staunens-
werter Gewissenhaftigkeit nach, bei welcher Gelegenheit eine Theilung der Ranke in Gelenk, Blatt-
Uberwurf u. s. w. selbstverstindlich nicht stattfindet (Figur 231). In anderen Beispielen wird die Ranke
mit dem Blatt so energisch verschmolzen, dass jede Scheidung in Ranke und Blatt nicht mehr wahr-
genommen werden kann (Figur 232. Vergl. auch die Figur 76).

Die Ranke im Allgemeinen, vornehmlich aber die Akanthusranke in Verbindung mit Bliiten und
Knospen hat die alienische Renaissance verwertet (Figur 23 und 233). ,,Die Schénheit der Linie, der
richtige Wechsel zwischen stark und schwach vortretenden Theilen, das Relief in Verbindung mit gesunder
Naturanschauung und edel stilisirter Form — sagt C. Ukde — treten hier ganz vorziiglich ins Auge, und
es ist dieses Beispiel daher (Figur 23) in jeder Beziehung der Nachahmung wert. “

Diese Stil-Epoche, welche sich vornehmlich durch die Weichheit der Modellirung ihrer Ornamente
auszeichnet, hat so unendlich Vieles und Schénes auf diesem Gebiet geleistet, dass es gar nicht méglich
ist, einen nur kleinen Ueberblick durch die Vortfithrung von weiteren Beispielen bewerkstelligen zu
konnen. Wir werden jedoch spiterhin noch &fter dieses Ornament aufsuchen miissen, bei welcher Gelegen-
heit eine grossere Auswal von Beispielen gegeben werden kann.

Die deutsche Friihrenaissance behandelt die Ranke noch #ihnlich wie die italienische Renaissance,
unterordnet aber dieselbe im Ornament, fiigt dafiir eine neue Rankenform ein, die in ihrem Lauf — vom
Gelenk bis zur Mitte — immer breiter wird und durch Quereinschnitte belebt erscheint und wobei der
Auslauf der Ranke — das Ende — oft mit phantastischen Képfen u. s. w. besetzt ist. Ein schénes Bei-
spiel gibt die Figur 234.

Die deutsche Spitrenaissance macht von der Ranke einen eigenthiimlichen und héchst karakteristischen
Gebrauch. Sie benutzt dieselbe als fast einziges Formenelement zur Belebung von Flichen (Fiillungen etz));
indem sie das in Spiralen geordnete Ornament nur wenig vom Hintergrunde losarbeitet und die so ge-
wonnene Vorderseite flach stehen lasst. Das Auseinanderwachsen der Ranken wird nur noch durch seit-
liche Verdstelungen angezeigt und der, wie schon betont, flach bearbeitete Riicken der Ranke oft noch
mit nachgeahmten edlen Steinen (gefasst) besetzt (Figur 235).

Diese Dekorationsweise ist den Kleinkiinsten der damaligen Zeit entnommen und hat an Bau-
werken aller Art sich einer ausgedehnten Verwendung erfreut. Um den Effekt des erhaltenen Ornaments
zu heben, ist in manchen Monumenten dem Hintergrund — zuweilen auch dem Ornament — eine kraftig
wirkende Farbe verlichen — eine Thatsache, welche zu der Vermuthung Anlass gibt, dass gerade dieses
Ornament der polychromen Behandlung nicht zu entbehren vermag.

In dem der Renaissance folgenden Rococo-Stil gewinnt das Blattwerk wieder die Oberhand iiber die
Ranke, zuweilen sogar in energischer Weise, dass die Ranke vollstandig unterdriickt erscheint (Figur 236).

Unsere moderne Zeit endlich hat den Wert der Ranke bei ornamentalen Kompositionen wieder
erkannt und Muster geliefert, die selbst fiir spaterhin nicht verkannt werden diirften. Allen voran, hat
Sclhinkel den Weg dazu gezeigt, indem er aus dem Ornamenten-Reichthum der griechischen Kunst seine
Vorbilder nahm, dieselben aber in genialer und schopferischer Weise zu verwerten wusste. Die Figur 237

gibt ein Ornament nach Sc/unkel, die Figur 238 ein gleiches nach Fhtzg.  Andere Beispiele jiingerer
Meister fiihrt die ,, Gewerbehalle* und die Zzz7zc/’schen Kunstblitter in so grosser Auswal vor, ‘dass wir uns
mit dem Hinweis auf diese, unsere nationale Kunstindustrie so fordernde Zeitschriften — geniigen konnen.



