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Im XVIII. Jahrhundert war Frankreich fiir ganz Europa tonangebend.
Die Umgangssprache war franzésisch, Bildung. Mode, Lebensform und Denk-
art richteten sich nach franzésischem Vorbild, und das in derart extremer
Weise, daBl unter dem alles durehwebenden franzésischen Einflufl selbst die
widerspruchvollsten Ansichten und Interessen mit einer selbstverstdandlichen
Natiirlichkeit Platz fanden. Der franzésische Geist bedeutete die Reinheit der
Ideen. die ZeitgemiBheit. den Kampf gegen Dogmen und Riickstindigkeit.
eine Stellungsnahme fiir die Sache des Volkes. das Fortschrittliche, die Auf-
kldrung. dabei war aber auch das Verhalten der nur zur Belustigung geist-
reichelnden. gewihlt vornehmen, sich dem Volk wihlerisch entgegenstellenden,
bis zur Geziertheit verfeinerten grofen Welt franzésisch. In der Architektur
wurden die Vorbilder sowohl fiir das bescheidene Heim der Biirgerschaft als
auch fiir die Versailles nachahmenden Schitsser des Hochadels durch die
franzésische Wohnkultur geliefert: das gesucht leichte. reichverzierte Rokoko
schopfte aus franzésischen Quellen, ebenso wie der alle tiberfliissige Verzierung
meidende, sich grundsétzlich und programmiBig gegen das Rokoko wendende
fitthe Klassizismus.

Wo ist die Ursache dieses alles umfassenden. sich iiber alle Widerspriiche
hinwegsetzenden Einflusses zu suchen? Welchem Umstand verdankt Frank-
reich bzw. Paris. daB es eine so wichtige Rolle in der européischen KEultur des
XVIII. Jahrhunderts und in deren Rahmen in der Architektur des Zeitalters
spielte? Ist dies lediglich dem gliicklichen Zusammentreffen der Bedingungen
zuzuschreiben: dem Umstand. daB sich im dizlektischen Verlauf der Ent-
wicklung der Schwerpunkt hierher verschoben hat. dafl die Probleme, die das
Jahrhundert beschiiftigten. hier mit der grofiten Klarheit aufgeworfen und
hier am treffendsten beantwertet wurden? Wurde Paris, wie Florenz im XV.
Jahrhundert und Rom im Cinquecento, zur Hauptstadt der Kultur? Obwohl
diese Erkldrung groBtenteils zutreffend ist. gibt sie auf die Erscheinungen in
der Architektur durchaus keine beruhigende Antwort.

Es darf nicht auBer acht gelassen werden. daB sich in den vorangehenden
drei Jahrhunderten die Funktion eines Zentrums der Kunst, das Verbilinis
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der eine Wirkung ausiibenden Gehiete zu den Empféngergebieten grundlegend
verdndert hat. Im XV. Jahrhundert war die Wirkung meistens noch direkt
und eindeutig. Die Formen der toskanischen Renaissance wurden von italieni-
schen »Gastmeistern¢ dorthin verpflanzt, wo dies von ¢inem hochgebildeten,
hervorragenden, weitblickenden Auftraggeber ermoglicht wurde. Obzwar bei
der Realisierung das urspriingliche Vorbild fast immer verzerrt wurde, der
Baumeister durch die értlichen Gegebenheiten mehr oder weniger zu Kompro-
missen gezwungen war, blieb das Ergebnis dennoch beinahe mefibar eindeutig.
Im Bauwerk wurde das und soviel von der Renaissance beibehalten, was und
wieviel es trotz der Anderungen vom toskanischen Charakter bewahrte. Und
da die florentinische Renaissance die verkorperte »ZeitgemiBheit« war, stellte
ihre Anndherung. die Ubernahme ihrer Ergebnisse gleichzeitiz den Aufstieg
zum ZeitgeméBen dar.

Das Kunstzentrum behielt im Grunde diese richtungsweisende, die Norm
angebende, positive Rolle auch dann bei, als die Leitung an Rom iiberging.
Die grofien Meister des Cinquecento BrRamManTE, MicHELANGELO, Parrapio,
und spédter im XVII. Jahrhundert Bernivi, BorromMINI und GUARINI ver-
traten das fiir ihre Zeit Kennzeichnende, das Neue. Threm Beispiel zu folgen
bedeutete, sich dem Fortschritt anzuschlieBen, auch dann, wenn es mit einer

gewissen Phasenverschiebung geschah,

Im XVIII. Jahrhundert anderte sich dieALage. Die schépferische Zeit
der kithnen Anregungen des Barocks war abgeschlossen. Es trat eine kiihle
Versteifung ein, die leidenschaftliche, expressiv gesteigerte Bewegung horte
auf. Die schwungvollen Formen eines Borromini, das Stromende der Rdume
eines GUARINI wurden durch den gesetzten Stil Carro FonTarxas, durch die
kraftvolle, ruhige Monumentalitidt der Fassaden Aressanpro Garineis und
FERDINANDO Fucas abgelost. Das Spitbarock erweckte die Traditionen des
ausgehenden XVI. Jahrhunderts zu neuem Leben. TUber die Renaissance griff
es bis auf die romische Kaiserzeit zuriick und dadurch bahnte es eigentlich dem
Klassizismus den Weg. In der zweiten Hilfte des XVIIIL. Jahrhunderts, gerade
als sich der franzésische EinfluB} in der Baukunst Europas zu verbreiten begann,
stellte der klassizisierende Stil die fortschrittliche. auf die Zukunft deutende
Richtung dar.

Und hier ist ein eigenartiger. unverstindlich scheinender Widerspruch
zu verzeichnen. Obwohl die franzésische Architektur einen bestimmten,
klassizisierenden Zug hatte, wirkte nicht dieser in erster Reihe auf die euro-
péische Architektur, sondern der derzeit schon iiberholte Stil der Zeit Ludwigs
XIV. und das Rokoko. Zur selben Zeit. als BERNINTI und BorROMINI endgiiltig
der historischen Vergangenheit anheim fielen, wurde ganz Europa mit Schlgs-
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sern im Stil ihrer franzésischen Zeitgenossen LE Vaus und MaNsarTs
bebaut.

In der Wirkung der franzésischen Architektur im XVIIL. Jahrhundert
stellt ihr anachronistischer Charakter das wichtigste Problem von héchstem
Interesse dar. Die folgende Frage ist also zu beantworten: Warum konnte das
franzosische Barock auch dann noch einen dauernden Einflufl ausiiben, als
es durch die Entwicklung iiberholt war? Standen die Empféingerlinder auf
einer niedrigeren Stufe der Entwicklung und waren demgemi8 ihr Geschmack,
ihre Anschauungsweise riickstindiger, zu denen der altmodische Stil besser
paBte? Oder besaf das franzésische Barock solche eigenartige Gegebenheiten,
die es dazu geeignet und fahig machten. sich selbst zu »ritberleben«? Und das
noch obendrein in einem Zeitalter, das sich die klassische Reinheit und Ein-
fachheit der Formen als Ideal vorsetzte.

Betrachtet man die franzésische Architektur des XVII. Jahrhunderts im
Verhiltnis zu der italienischen, scheint die letztere Annahme wahrscheinlich
zu sein. Das franzésische Barock war immer strenger, beherrschter als das
italienische. Es bestehen zwischen beiden so grofle Unterschiede, sie weichen
voneinander in der Raumorganisationsweise so stark ab, daf es fraglich ist, ob
im Vergleich mit dem italienischen Barock das franzésische iiberhaupt als
Barock gelten darf. Es fehlt ihm gerade das. ohne dem in Italien ein wirkliches
Barockwerk gar nicht vorzustellen ist: die in einer organischen Ordnung orga-
nisierten, »wogenden« Fldchen, das durch das »Pulsieren¢ der bewegten For-
men fast lebende Interieur. Die Kirchen S. Ivo alla Sapienza zu Rom oder S.
Lorenzo zu Torino wiirden selbst dann Barockridume bleiben, wenn all ihr
Barockschmuek entfernt wiirde. Sie erhalten den Charakter der Barock-
schopfung nicht durch die Dekoration, sondern durch die Raumformen. Die
reprasentativen Salons des Palastes von Versailles lassen sich hingegen ohne
den reichen Schmuck der Flidchen gar nicht vorstellen. Von diesen beraubt,
wiirden sie charakterlos werden, gerade das Wesentliche ihrer Wirkungskraft
verlieren. Diese Parallele ist durchaus nicht willkiirlich. Werden nicht die
Typen, sondern die regionalen Eigenheiten des Stils untersucht, darf man
getrost aus dem einen Lande die kirchliche, aus dem anderen die Profan-
architektur als Beispiel wihlen, da ja in der Innenarchitektur fiir Italien der
Kirchenraum, fiir Frankreich die Saalflucht der Palidste am kennzeichnendsten
war.

Die Priadominanz der Dekoration ist meistens ein Zeichen dafiir, dafl die
Stilformen nur #uBlerlich appliziert sind. Sie stellen keine notwendigerweise
hingehérenden Elemente organisierender Wirkung dar, sondern einfache, u. U.
sogar auswechselbare Requisiten. Sie iiberlagern nachtriglich eine schon fertige,
von ihnen unabhingige Fliche. Die Beziehung zwischen Dekoration und zu
dekorierender Fliche ist inkoh#rent. Wie grof3 diese Inkohé#renz in den franzé-
sischen Barockinterieuren ist, wird durch die Gebiude selbst bewiesen. Es
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gibt kaum einen Innenraum im Stil Ludwigs XIV., der sich nicht ohne weiteres
zv einem Raum im Rokoko- oder klassizisierenden Spidtbarockstil umgestalten
lieBe.

Als Gegenargument kénnte selbstverstdndlich angefithrt werden, dafl
auch ein GroBteil der italienischen Barockpaliste von dieser Feststellung keine
Ausnahme bildet. Es darf jedoch nicht vergessen werden, dafi das in Italien
nicht der Allgemeinfall ist. Es gibt sehr viele Bauwerke (vor allem Kirchen,
jedoch auch etliche Paldste). wo das Barock nicht eine Art von flichenschmiik-
kender Motivverwendung. sondern eine das Sein des Raumes bestimmende,
von diesem untrennbare Raumform ist. In Frankreich trifft man aber nur in
den seltensten Fillen auf solche Beispiele, wie die Treppenrdume des Chateau
de Maisons, des Mansart-Fliigels im Schlof8 von Blois oder des Hotel Lambert in
Paris. Diese sind jedoch unter unmittelbarem italienischen Einfluf} entstanden
und von so geringer Zahl, daf sie als Ausnahmen gelten miissen.

Die besondere. von der italienischen abweichende Stellung des franzési-
schen Barocks bzw. seine Abweichung von den im Sinne der italienischen Ar-
chitektur formulierten Normen des Barockstils zeichnet sich am augenfilligsten
in den Interieuren ab. Man wiirde aber auch durch die Prifung — statt des
Innenraumes — der Massengestaltung, der Fassadenausbildung. der Kompo-
sitionsmethode oder anderer Bereiche der architektonischen Raumorganisation
zu keinem anderen Ergebnis gelangen. Es stellt sich immer heraus, daf} das
Barock von den Franzosen mit einer eigentéimlichen Unsicherheit behandelt
wurde. Sie itbernehmen es, aber sie konnten oder wollten es nie ganz verstehen.
Sie sahen in der Barockkunst eine Art von iibertriebener Ziigellosigkeit, ein
mit der guten Erziehung unvereinbares. undiszipliniertes Betragen. Francors
Bro~pEL schrieb selbst vom St. Petersplatz zu Rom in seinem »Cours d’archi-
tectureq, daf} er ein unférmiger Haufen von Séulen sei. dem es an der das Auge
erfreuenden Ordnung fehle.! Die Franzosen versuchten, die ihnen fremd diin-
kenden Ziige des Barocks — die leidenschaftliche Bewegtheit, die Ziigellosig-
keit, den durch das Unerwartete verbliiffenden, theatralischen Pathos — aus-
zumerzen, und was dann zuriickblieb, wurde in einer streng disziplinierten
Ordnung salonfihig gemacht. Die theoretische Grundlage fiir diese Arbeit
wurde von den Kunstakademien geliefert. Was das bedeutete. welche Folgen es
mit sich brachte, darauf gibt die Geschichte der franzosischen Akademien eine
Antwort.

Von der ersten Akademie, der zur Zeit Karls IX. gegriindeten Académie
de Poésie et de Musique bzw. von deren unmittelbaren Vorgiinger, dem sich
Pléiade nennenden Kreis der Dichter um Ronsard und Baif, wurde der neo-

un amas informe de colonnes sans arrangement qui puisse donner satisfaction a
la veue.
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platonische Geist der florentinischen Akademien des Quattrocento eingefiihrt,
u. zw. mit solchem Erfolg, dal er als verbindliche Tradition auch von den
spiter. im XVII. Jahrhundert gegriindeten Akademien tibernommen wurde.

Durch die 1648 gegriindete Akademie der bildenden Kiinste, die Académie
Royale de Peinture et de Sculpture. wurde diese Gebundenheit an die Renaissance
noch vertieft, obwohl die Franzosen auf diesem Gebiet. besonders in der
Malerei keine beachtenswerten Traditionen aus dem XVI. Jahrhundert hatten.
Ein namhafter Theoretiker dieser Zeit, ANDRE FériBiex. schreibt im dritten
Buch seines Werkes »Des principes de architecture . . .«. dafl der Natur der
Franzosen der Kriegsberuf besser entspreche als das Studium der Kiinste, und
dal} es zweifelhaft sei, ob sie fahig whren, sich in der Malerei so auszuzeichnen
wie andere Volker.? In Ermangelung einheimischer Vorbilder waren die Fran-
zosen gezwungen, sich auf die Werke der italienischen Kunst zu stiitzen, und
iibernahmen von dieser das, was am leichtesten zu erlernen war: den gesucht
kithlen Stil der Schule Carraccis und die pedantische Theorie BELLORIs, der
im Namen der klassischen Reinheit gegen die vermeintlichen f}'bertreibungen
seiner Epoche kimpfte und als den Weg des Fortschritts die Riickkehr zu den
groflen Meistern der Renaissance bezeichnete.

Neben dem EinfluB der Académie Francaise, neben dem seit deren Be-
stehen nahezu verbindlichen akademischen Geiste, wurde diese Wahl wahr-
scheinlich auch durch den Umstand beeinfluflt, daBl der in Rom lebende,
gefeierte Maler der Franzosen, Powssin, einer der Hauptvertreter dieser
Richtung war. Es geht aber weniger um die Ursache als um das Ergebnis,
nimlich dall man spiter auch vorsétzlich nicht von dem Wege abweichen
konnte, der nun schon durch die Autoritiit zweier Anstalten sanktioniert war.
In der Blitezeit der franzésischen Akademien handelte es sich nur mehr um
eine quantitative .—&nderung. Durch die Ausdehnung des Aufgabenkreises und
durch die damit verbundene Differenzierung wurde die Anschauungsweise
kaum beriihrt.

Die Glanzperiode der Akademien fallt auf die 60er Jahre des XVII.
Jahrhunderts. Nach dem Tod Mazarins, im Jahre 1661 begann Ludwig XIV.
die auf der uneingeschrinkten koéniglichen Macht beruherde ebsolute Monar-
chic auszubauen. In seiner Absicht wurde er in genialer Weise von Colbert
unterstiitzt. Celbert trug zur Verwirklichung der kéniglichen Pline durch eine
Neuorganisation des gesamten Wirtschaftssystems, durch Handelsreformen,
durch die Griindung von Manufakturen und nicht zu allerletzt durch die
Aufstellung neuer Akademien bei. Innerhalb von zehn Jahren begannen fiinf

neue Akademien die Arbeit: 1661 die 4cadémie de Danse, 1663 die Académie des

. ..le naturel des Franceis estant plustost porté au mestier de la guerre qu’a I'estude
des Arts, on ait eu sujet de douter qu’ils puissent s’appliquer assez dans celuy de la Peinture
pour vy exceller comme ont fait d’autres nations.

5*
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Inscriptions ei Belles Letires, 1666 die Académie des Sciences, 1669 die Académie
Royale de Musique und schlieB8lich im Jahre 1671 die dcadémie Rovale d’ Archi-
tecture.

Es ist fast selbstverstiindlich, dafl auch die letzte in der Reihe der
Akademien des Barocks, die Bauakademie keinen anderen. von den ibrigen
Akademien abweichenden, zeitgemafleren Geist vertreten konnte. Ihre ganze
Tidtigkeit wurzelte in der Vergangenheit und erschépfte sich im wesentlichen
in der minutiosen Auslegung der Arbeiten von VITRUV und einiger hevorzugter
Theoretiker des XVI. Jahrhunderts, besonders Parrapios und Vienoras. Es
wurden vor allem die Sdulenordnungen studiert und versucht. deren voll-
kommenes Proportionssystem aufzustellen. Das war auch friither bereits eines
der Schwerpunktprobleme der franzosischen Architekturtheorie. Es erschienen
1645 die mit Kommentaren versehene Palladio-Ubersetzung von L MUET
(Traité de cing ordres d’architecture dont se sont servis des anciens, traduit de
Palladio), 1650 das Buch Fréart pE CaamBrays (Paralléle de I'architecture
antique avec la moderne, avec un recueil des dix principaux autheurs qui ont
écrit des cing Ordres, . . .), das eine Auswahl aus den Werken der zehn berithm-
testen Verfasser gibt, die die S#ulenordnungen behandelten, unter ihnen aus
den Werken von PArrapio, Viexora, Scamozzi, SErLio, Buriant, pE L’ ORME.

Von den 70er Jahren an mehren sich die Arbeiten iiber dhnliche Themen.
1673 wird die Vitruv-Ubersetzung von PERRAULT (Dix livres d’architecture de
Vitruve, corrigés et traduits nouvellement en francais), herausgegeben, 1674
von demselben Verfasser eine verkiirzte Fassung der zehn Bicher Vitruvs
(Abrégé des dix livres de Vitruve), von dem Jahr 1675 an erscheinen fort-
laufend die Vortriige des Direktors der Akademie, FraANCoO1s BLoxpEL (Cours
d’architecture), 1676 das Buch des Sekretdrs der Akademie, FELIRIEN, iiber
die Grundprinzipien der Architektur, der Bildhauerkunst und der Malerei
{(Des principes de I'architecture, de la sculpture, de la peinture et des autres
arts qui en dépendent), 1683 eine neuere Arbeit von PErravLT iiber die finf
Sdulenordnungen (Ordonnance des cing ordres des colonnes), 1691 das Vignola-
Kommentar von D°AVILER (Cours d’architecture); und alle diese Schriften be-
schiftigten sich mit den Sidulenordnungen. Ein bekannter Forscher der fran-
zbsischen Architektur, HAUTECOEUR, schreibt in einem der Binde seiner
»Histoire de I’architecture classique en France«, daB} alle Werke iiber Theorie
der Architektur dieser Zeit die S#ulenordnungen behandeln, selbst wenn das
im Titel nicht angegeben ist.’

Diese Erscheinung an sich ist etwas iiberraschend. Als ob die Bau-
akademie eine sterile, wirklichkeitsfremde Kéorperschaft gewesen wire, deren
Mitglieder skolastisch unersprieBliche Debatten iiber nicht hesonders wichtige,

... tous les traités d’architecture de cette époque, méme lorsqu’ils n’en portent pas
le titre, sont des traités des ordres.
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fiir die Praxis fast gleichgiiltige Fragen fihrten. Betrachtet man jedoch die
eigenartige Entwicklungsgeschichte der franzésischen Akademien, so ist es
klar, dafl es sich hier nicht um eine Isolierung der Theorie der Architektur
handelte. (Einer solchen Behauptung wiirde iibrigens auch der Umstand wider-
sprechen, daf} sich die Akademie ernstlich und sehr wirksam auch mit prakti-
schen Problemen beschiftigte; sie organisierte u. a. die einheitliche Architekten-
ausbildung. und kam dieser Aufgabe seinerzeit tatsdchlich sehr modern nach.)
Das von der Praxis scheinbar unabhingige, spekulative »Theoretisierent war
ein Erbe der Renaissance und entsprach genau der seit dem Anfang des Jahr-
hunderts immer wieder auftretenden. also einem zeitgendssischen Anspruch
entgegenkommenden Auffassung, die auch von den anderen Akademien auf
ihren jeweiligen Gebieten vertreten wurde.

In den Siulenordnungen sah man die verkérperte Ordnung:; nach
BroxpeL ist die Sdule der edelste Teil der Anordnung des Gebdundes,*
auch PERrRAULT sagt, daB groBle Bauwerke all ihre Pracht und Erhabenheit

und

den Sdulen verdankten® Indem die Akademiker die Sdulenordnungen studier-

ten, die Angaben der alten Meister und die von den Baudenkmiilern der Antike
aufgenommenen Vermessungszeichnungen verglichen und analysierten, be-
schiftigten sie sich eigentlich mit den Proportionen, u. zw. mit dem bestimmten
Ziel, schliefllich zu dem rationeller System der in allen Einzelheiten logischen,
allgemeingiiltigen Proportionen zu gelangen. Es wurde die ErschlieBung mathe-
matischer Zusammenhinge, die Erkenntnis mit der Kraft der Evidenz wir-
kender Gesetze angestrebt. Das darf aber keineswegs als eine retrograde Be-
strebung angesprochen werden und stimmt mit der Hauptentwicklungs-
richtung der Denkart des XVII. Jahrhunderts gut iiberein.

Das Jahrhundert der »raison« glaubte ohne jeden Vorbehalt an die alles
bezwingende Kraft des menschlichen Verstandes. Der gréfite Naturwissen-
schaftler des Zeitalters GALILEI verglich das Weltall mit einem in der Sprache
der Mathematik geschriebenen, miéchtigen Buch, und behauptete, daBl der
Mensch dieses Buch lesen konne, wenn er dessen »Buchstaben« kennt. Das
Zeitalter hielt sich fest an diesen Grundsatz. Es wurde durch eine Reihe der
Entdeckungen der Mathematik, der Geometrie, der Astronomie und der Physik
davon iiberzeugt, dafl sich in der Erkenntnis die meBbare Sicherheit erreichen
1aBt. Das Vorbild war so verlockend, dall man begann -- oder wenigstens
versuchte — die Methoden, die sich in den Naturwissenschaften bewihrt
hatten. iiberall anzuwenden, weil man von diesen dhnlich exakte, fast quanti-
tative Ergebnisse erhoffte. Eine notwendige Folge dieser Einstellung war
jedoch. daB das bis dahin gesammelte, von den Vorfahren iibernommene
gesamte Wissen iiberpriift werden mufite, um davon das Zutreffende festzu-

4 la plus noble partie de Pordonnance du batiment
%ils font tout I'ornement et toute la majesté des grands édifices.
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halten und auf die Basis der so kontrollierten und neu definierten Erkenntnisse
eine vollstindigere Erkldrung als die friithere aufzubauen.

Auch die Architekten beschiftigten sich deshalb so eingehend mit den
alten Theoretikern. Es ist kein Zufall, dafl FELIBIEN in seiner Arbeit »Des
principes de I'architecture« bei der Behandlung der Vitruv-ﬁbersetzung
Perraults gerade das hervorhebt, dal nach vergeblichen Versuchen vieler
Gelehrter, die bis dann schweren, undurchdringlich dunklen Stellen in der
Erklarung Perraults klar und leicht verstdndlich wurden.® Auch die iiber die
Sdulenordnungen gefiithrten. manchmal tatsdchlich haarspaltenden Diskus-
sionen verfolgten ein solches Ziel.

Eine Moglichkeit zur Erkenntnis allgemeingiiltiger Gesetze, die in objek-
tiv meBbare, numerische Zusammenhinge gefafit werden kénnen, also die
Mbglichkeit zur Durchsetzung der zeitgemiflen Prinzipien der Forschung, bot
sich in der Architektur vor allem in der Analyse der Proportionen. Lie} sich
aber die Architektur ohne die zu ihrem Sein unbedingt dazugehdrenden
architektonisched Grundelemente — die Sdulenordnungen — nicht vorstellen.
diese jedoch entscheidend durch die Ordnung des Verhiltnisses in den gesetz-
mifBigen Beziehungen zwischen den Teilen bestimmt waren, ist es leicht ver-
standlich, daB sich die Aufmerksamkeit auf diese konzentrierte. Die Lehre
iber die Proportionen stand aber schon zur Zeit der Renaissance im Mittel-
punkt des Interesses. Von den necplatonischen Denkern des florentinischen
Quattrocento bis Palladio waren viele Generationen daran bemiiht, das voll-
kommene System der harmonischen Proportionen zu erarbeiten. Die Theorie
der italienischen Renaissance hatte auf diesem Gebiet die Vollendung erreicht.
die sich wohl spdter noch in den Einzelheiten weiter verfeinern lief}, jedoch
lediglich im vorbestimmten Rahmen der Ganzheit des Systems.

Die Theorie der Architektur befand sich in Frankreich im XVI. jahr-
hundert in einer eigentiimlichen Lage. Als sie unter dem Einflufl des erwachen-
den NationalbewufBitseins und der Mode nachgebend auf eine grole Epoche der
franzdsischen Kultur, auf die Zeit Ronsards zuriickgriff, fand sie dort ihren
eigenen Bestrebungen addquate. zeitgemidBe Gedanken, da ja die in Italien
erzielten Ergebnisse auch in Frankreich bekannt waren. Auf anderen Gebieten,
in der Wissenschaft, in der Philosophie und Literatur, mufiten neue Grund-
lagen geschaffen werden und das erforderte eine selektive Kritik des Erbes der
Renaissance. Die Architektur konnte jedoch ohne jede eingehendere Anderung
fast in ihrer Génze die Theorie der Renaissance itbernehmen. Das Studium der

... que tant de scavans hommes avoient tiché d'expliquer, mais que M. Perrault

seul a rendu clair & facile dans tous les endroits oft jusques & présent I'on ne voyoit que des
difficultez, & une obscurité impénétrable.
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Antike iiberzeugte sie, daBl sie in den Werken von Parvapio, Scamozz,
Vic~ora, SErRLIo und ALBERTI (das ist die von der franzosischen Akademie
aufgestellte »offizielle« Reihenfolge der Wichtigkeit) auf alle wesentlichen
Probleme eine Antwort oder wenigstens einen die Richtung der Lésung an-
gebenden Hinweis findet.

Es handelt sich selbstverstindlich um keine vollkommen mechanische
Ubernahme. Im XVII. Jahrhundert lieBen sich die Kompositionsprinzipien
der Renaissance nicht mehr mit einer so folgerichtigen Strenge anwenden, als
zur Zeit ihrer Entstehung. Die Komposition des Barocks ist »theatralische, sie
will immer beeindrucken, erfafit also die Form in einer doppelten Korrelation,
nicht nur im Verhiltnis zur eigenen Umgebung, sondern auch zu dem Be-
trachter, und sie gestaltet — von der Erfahrung ausgehend — nach den An-
forderungen des gebotenen Anblicks. Damit rechneten auch die franzisischen
Theoretiker. Das Gesamtbild wurde aber nicht durch die daraus entspringende
Neuerung. durch die der Barockanschauungsweise den Weg 6ffnende, freiere
Denkungsart bestimmt, sondern durch eine bewuBte Ubernahme des grund-
sdtzlichen Standpunktes der Renaissance. Daran #nderte auch der Umstand
nichts, daBl die Akademie in der Beurteilung der Traditionen nicht immer
einheitlich war.

Es bildeten sich zwei einander entgegenstehende Gruppen. Wie es
Havrecoreur in der »Histoire de I'architecture classique en France« formu-
lierte, war das der Konflikt zwischen dem Geist der freien Forschung und dem
der Autoritdt, zwischen dem Relativen und dem Absoluten, zwischen den er-
worbenen und den dem Menschen angeborenen {deen, zwischen dem empiri-
schen Sensualismus und dem Rationalismus.” Das eine Bestreben deutet auf
die Zukunft, auf das XVIII. Jahrhundert, das andere ist an das Vergangene.
an das XVI. Jahrhundert gebunden. PeErravrT, der Vertreter des Fort-
schritts, tritt fiir die Schaffensfreiheit, fiir das Recht auf selbstéindiges Denken
ein. Im »Paralléle des anciens et des modernes« schreibt er, dafl man von den
alten Meistern inspiriert werden soll, aber nicht ihre Gedanken ibernehme;
dal man von ihnen richtig denken lerne, aber nicht ihre Gedanken anwende.®
Sein Gegner, FranCois BLONDEL. sagt hingegen in seinem »Cours d’archi-
tecture« mit einer etwas iibertriebenen Bescheidenheit, dafi er, der stindig mit
Zweifeln an sich selbst erfiillt sei. sich sicherer glaube, wenn er sich an die
Folgerungen und die Praxis der groflen alten und neuen Meister (die Renais-
sance) anlehnen kann, und die Freude an der Sonderlichkeit der Ansichten

7 Ce conflit est celui de 'esprit de libre examen contre I'esprit de Uauthorité, du relatif
contre I'absolu, des idées acquises contre les idées innées, du sensualisme empirique contre
le rationalisme.

8...je veux que lesprit des anciens nous inspire, mais je ne veux pas que nous pre-
nions le leur: je veux qu’ils m’aprennent 2 bien penser, mais je n’aime pas & me servir de
leurs pensées.




=l
o

Z. SZENTKIRALYI

denen iiberlasse, die sich durch die Kraft ihrer Genialitdt iiber das Alltdgliche
erheben.?

Obwohl sich in diesem Gegensatz eine grundlegend unterschiedliche Auf-
fassung zu offenbaren scheint, machte er sich nur in Detailfragen geltend.
Man diskutierte dartiber, ob es gestattet sei, die klassischen Formen etwas
freier zu behandeln oder ob man sich in allem an die von den alten Meistern
— und nur von diesen — erlernbaren Regeln halten miisse. Die Frage tauchte
iiherhaupt nicht auf, ob man in der individuellen Gestaltung, in der expressiven
Handbabung der Formen, in der Raumorganisation soweit gehen diirfe. wie
z. B. ein BorrOMINI oder GUARINI es tat. Derartige » Ubertreibung« wurde ein-
stimmig verurteilt. Noch Mitte des Jahrhunderts schrieb FREART DE CHAMBRAY
im »Paralléle de I'architecture antique avec la moderne«, daf}y die Begabung
eines Architekten iiber die allgemeine Anordnung des Werkes zu beurteilen sei,
nicht nach den Einzelheiten der Teile.!0 Das bedeutet eigentlich, daf} die sich
in der Beziehung zwischen den Teilen dullernde, abstrakte Ordnung — die
Proportion, das Verhiltnis — wichtiger sei, als die in Verhiltnis gestellten Teile.
Dariiber waren alle Meinungen einig und es galt als so evident, dall es die
Akademie als Grundsatz annahm, der nie einer Diskussion unterlag. Das ist
‘aber das reinste Renaissanceprinzip, das von ALBERTI bis Parrapio oder
SERLIO von einem jeden italienischen Theoretiker Wort fiir Wort ebenso hitte
formuliert werden konnen. In den Grundfragen stimmte der Standpunkt der
franzésischen Akademie mit dem des XVI. Jahrhunderts iiberein, und dieser
Umstand iibte einen entscheidender: Einflull auf die ganze Entwicklung des
franzoésischen Barocks aus.

Die Académie Rovale d’Architecture war eine kdnigliche Institution mit
sich immer ausdehnendem, die gesamte Architektur umfassendem Aufsichts-
recht. HAUTECOEUR schreibt, dall sie als wirksames Organ der zentralen
Macht iber die Architekten, die Studenten, die Unternehmer, die Bauvor-
haben des Kénigs, der Provinzen und der Stddte herrschte.!! Grofiere Bauvor-
haben konnten in Frankreich nur mit der Genehmigung der Akademie ausge-
fithrt werden; es verhielt sich schon so bereits vor dem Jahre 1671, da die Vor-
gangerin der Akademie, die Surintendance des Bdtiments, bereits seit der Miite
des Jahrhunderts mit im wesentlichen dhnlichem Wirkungskreis und gleichen

o

®...pour moi qui suis dans une perpétuelle déffiance de moy-méme, je me trouve
plus assuré de me confirmer aux raisonnements et aux pratiques de plus grands maitres
anciens et modernes, laissant & d’autres qui se sont, par la force de leur génie, élevés au-dessus
du vulgaire le plaisir qu’ils ont de la singularité de leurs opinions, ...

10 Ce n’est pas dans le détail des parties qu’on voit le talent d'un architecte: il le faut
juger a la distribution générale de son oeuvre.

11 J’Académie régne sur les architectes, sur les étudiants, sur les entrepreneurs, sur
les batiments du Roi, des provinces, des villes. Elle est un instrument puissant au service
du pouvoir central.
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Aufgaben arbeitete. Die Entfaltung des Barocks wurde also durch die mit
offiziellem Ernst vertretene. kraft der zentralen Macht den Architekten — ob
es ihnen gefiel oder nicht — aufgezwungene Renaissanceauffassung stark zu-
riickgehalten, und das gerade zu der Zeit, als in Italien die prachtigsten Werke
des neuen Stils entstanden.

Der Zeitgeist 14t sich aber nie unterdriicken, und schon gar nicht zwangs-
weise, offiziell. Die die Denkart, das Verhalten. die Anspriiche des Zeitalters
bestimmenden, sich im Welthild abzeichnenden, objektiven Faktoren iiben
ihren Einflufl auch dann aus, wenn ihr Durchdringen durch die gesellschaftliche
Entwicklung, durch die spezifischen Gegebenheiten der politischen und tkono-
mischen Verhiltnisse eingeschrinkt wird. Wenn es anders nicht geht, dann
treten sie auf Umwegen zutage und machen sich dort geltend, wo es das — aus
fberzeugung cder aus Opportunismus — programmiflig vertretene »Unzeit-
gemife« ermoglicht. So stand es auch mit der franzésischen Architektur in der
zweiten Hilfte des XVII. Jahrhunderts. Das Barock bahnte sich dort einen
Weg. wo sich in der unter anderen Verhéltnissen und fiir andere Bediirfnisse
ausgearbeiteten Theorie der Renaissance eine »Liicke« fand, also vor allem auf
den Gebieten, die die Renaissance nicht kultivierte, weil sie aullerhalb ihres
Interessenkreises lagen, oder auf solchen Grenzgebieten, wo ein miBiges Her-
vortreten des Barocks durch die Beobachtung der Renaissanceprinzipien nicht
ausgeschlossen war.

Das wird schon allein dadurch bewiesen, dal im franzésischen Barock
die Massenform eine primére, stilbestimmende Bedeutung hat. Um das italie-
nische Barock zu charakterisieren, miiite als typisches Beispiel unbedingt der
Innenraum einer der Kirchen gewihlt werden. In der Art der Wirkung wird
dort das Bauwerk von innen nach auflen organisiert. Das plastisch geformte
AuBere spielt nur eine vermittelnde Rolle. Es schafft einen organischen Uber-
gang vem Interieur zum unbegrenzten Auflenraum; es spielt eine derart unter-
geordnete Rolle. daf} es oft — und gerade in den ureigensten Schépfungen des
Barocks, wie S. Ivo alla Sapienza zu Rom oder die Cappella della Sta. Sindone
in Torine — iiberhaupt keine selbstédndige Einheit bildet. Im franzésischen
Barockstil liegt die Sache gerade umgekehrt. Das fiir die Architektur der
Epcche kennzeichnende, typische Bauwerk, der Palast, wirkt vor allem durch
seine Masse, ist von auflen nach innen organisiert, kommt am vollkommensten
von auflen gesehen zur Geltung. Es wird nicht die Ordnung der Innenrdume
auf das AuBere projiziert. die Rdume werden in der nach ihren eigenen Regeln
aufgebauten Masse untergebracht. Es wird durch die Ordnung des die Achse
betonenden avant-corps, der die Ecken abschliefenden Pavillons. der die cour
d’honneur umfassenden Fliigel bestimmt, wo und was im Inneren angeordnet
werden kann, Diese Ordnung ist eine subordinative Verbindung der im Prinzip
voneinander unabh#éngigen, als selbsténdig behandelten Elemente verschiede-
nen Ranges.
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Die Masse des franzisischen Barockpalastes a6t sich so zergliedern, daf}
seine Bestandteile auch aus ihrer Umgebung herausgehoben den Eindruck eines
verhiltnisméBig vollkommenen, vollendeten Ganzen machen. Die reine Trenn-
barkeit der Teile im Ganzen ist eine derart grundsitzliche Anforderung, dafi
sie selbst bei der Gliederung der Flidchen eingehalten wird. Die eine gegenseitige
Abhingigkeit schaffenden. die Selbstdndigkeit der Teile auflésenden Formen
werden als fremd und unsicher angesprochen, und daher wird auch die in der
italienischen Spétrenaissance allgemein ubliche. mehrere Geschosse umfassende
Saulenordnung meistens gemieden. Die Komposition ist im wesentlichen addi-
tiv. Sie unterscheidet sich von der Renaissance eigentlich nur darin. daB} hier
nicht nebengeordnete. gleichwertige Elemente, sondern einander unter- oder
iibergeordnete Teile verschiedener GroBlenordnung einander angeschlossen
werden. Eine Losung der franzésischen Architektur, die fiir »typisch Barocke
gilt, die auch im GrundriB bewegte. eine abwechslungsreiche Silhouette erge-
bende, geloste Massenform. steht also in keinem Gegensatz zu den Prinzipien
der Renaissance. Sie stellt die von der Renaissance in viel abstrakterer, speku-
lativerer Weise angewandten Proportionsregeln nicht in Abrede, sondern ent-
wickelt sie weiter, vermittelt sie durch ihre Gliederung anschaulicher und all-
gemeinverstdndlicher. Die frither nur als spekulatives Zahlenverhaltnis vor-
handenen Proportionssysteme werden in den miteinander in ein Verhilinis
gestellten Massenformen handgreiflich gemacht, fest »materialisiert«. Diese
Form der Losung gestaltete sich deshalb aus, konnte sich bzw. deshalb ausge-
stalten, weil sie als latente Moglichkeit in der Renaissancetheorie urspriinglich
schon vorhanden swar.

Der andere Arbeitshereich. in dem sich das Barock scheinbar unbe-
schriankt entfalten konnte, war das Interieur. Die franzésischen Meister folgten
hier am geschmeidigsten der Stilinderung. Wie die Gestaltung in Italien von
BERNINI an, iiber BorrOMINI und GUARINI bis VITTONE immer geldster, indi-
vidueller, dekorativer wurde, so wurde auch in der franzésischen Interieur-
kunst der feierliche Stil Ludwigs XIV. zuerst durch den Régencestil. dann
durch das Rokoko abgelést. Im Wechsel der Stile ist jedoch ein auffallender
Widerspruch zu verzeichnen, ndmlich. daB} er sich auf das Interieur beschrinkt,
die Massengestaltung. die Fassadenausbildung. im allgemeinen die duBlere
Architektur nicht beriihrt. Im Gegenteil, ist im AuBeren der Bauten eine Art
von Erstarrung zu beobachten; die akademischen Regeln kommen noch stren-
ger zur Geltung als frither. Als ob sich die Architekten im Interiesur hétten
dafiir entschédigen wollen, mit dem sie sich im AuBeren abfinden muBten.

Von der Renaissancetheorie wurde der Innenraum als Raumvolumen
behandelt. Es wurden die abstrakten Proportionen. die méglichen MaBver-
hiltnisse von Linge, Tiefe und Hiohe festgelegt, der Raum selbst wurde nicht
erfait. Fiir den Innenraum, als zum Interieur abgegrenzte Umwelt intimerer
Wirkung, hatte die Renaissance kein Interesse, und es wurden auch fiir diese



KUNSTAKADEMIEN

=1
ot

keine genau fesigelegten Gestaltungsgrundsitze ausgearbeitet. Die franzdosi-
schen Meister waren also lediglich durch die in ihren Proportionen bestimmte
Raumform gebunden, dariiber hinaus wurde ihnen fast vollkommene Freiheit
gewihrt. BLoNDEL schreibt in seinem »Cours d’architecture«, dafl es keinen
Sinn hitte, die die Gebiude zierenden Statuen nach réomischer Art zu kleiden,
wie auch die Romer ihre Figuren nicht nach griechischer oder dgyptischer Art
gekleidet darstellen.’ Von den Interieuren hitte er Wort fiir Wort dasselbe
sagen konnen. Zur Zeit des franzésischen Barocks wurde die traditionelle, von
der Renaissance iibernommene »Raumgestalt« zeitgemidfl, nach der »Modes«
der neuen Anspriiche »gekleidet«. (Es gehért zwar nicht zu unserem Thema,
doch kann es von Interesse sein. zu bemerken, dafl sich die Innenarchitektur
zu dieser Zeit von der Architektur trennte. Diese Differenzierung entsprang
nicht dem natiirlichen Verlauf der Entwicklung. sondern war eine Folge der
Widerspriichlichkeit der franzésischen Architektur.) Die Appliziertheit der
Stilformen, deren »kleidender Charakter« gehéren so eng zu den franzésischen
Interieuren, daf} sich selbst die Anwendung der verwandten Kiinste danach
richtete. In den franzésischen Palidsten sind die Rdume nicht mit Wandbildern
geschmiickt — wie es im italienischen Barock allgemein der Fall ist —. sondern
es werden in die freigelassenen Felder des die Wandflichen (oder die Decke)
aufteilenden Rahmensystems aus Stuckarbeit auf Leinwand gemaslte »Tafel-
bilder« eingefiigt.

Durch verbindliche Beibehaltung der auf Barockart »gekleidetenc, je-
doch im wesentlichen Renahaance-l-’mmgestalt war die Mdoglichkeit ausge-
schlossen, den Reichtum der Raumwirkung, die fiir den Barockstil kenn-
zeichnende Illusion der sich ins Unendliche verlierenden Perspektiven durch
bewegte Raumformen. durch ein mannigfaltiges Spiel der ineinander verfloch-
tenen, einander durchdringenden Rdume zu erschaffen. In Frankreichldfit sich
selbst eine Raumgrupype von solcher organischer Einheit kaum vorstellen, wie
z. B. das Komplex der Vorhallen. bogenférmigen Treppen und des grofien
Saales im ersten Stockwerk des Palazzo Carignano zu Torino. Der nach der Art
der Renaissance autonom abgegrenzte Raum duldet nichts als das Aneinander-
reihen. Die herrlichste Schopfung der franzésischen Raumkunst. die »enfilade«
verdankt ihre Entstehung gerade diesem Zwang. Aus der Forderung der per-
spektivischen Wirkung und der einzig mioglichen additiven Verbindung der
Ridume ergab sich fast notwendigerweise die Losung: das Anecinanderreihen
der Rdume entlang einer iiber die ganze Zimmerflucht einen Uberblick ge-
wihrenden Achse.

In der Interieurgestaltung war die Akademie nachgiebiger als in der
Massenformung. Sie zwang der schopferischen Phantasie keine zllzu engen

12 Nous n’avons pas de raison d’habiller nos fgure~« a la romaine que les Romains
n’en ont etie d’habiller les leurs a la grécque et a I'égyptienne.
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Schranken auf, aber sie schrieb auch hier genau die Grenzen der Bewegung
vor. Das einzige Gebiet, wo sich die franzésische Architektur ohne Riickhalt
dem Barock hingeben konnte, war die Gartenbaukunst. In der grofziigigen
Kompoesition, in der Schwunghaftigkeit, im Erwecken des Erlebnisses des zur
logischen Ordnung organisierten, sich in einer bestimmten Richtung entfalten-
den Unendlichen erreicht der franzésische Garten die Hohe der besten italie-
nischen Ensembles oder iibertrifft sie auch manchmal. Ein Unterschied besteht
zwischen beiden nur in der Art der Aufgabe, die jedoch aus der gesellschaftli-
chen Entwicklung der beiden Lénder, aus der Eigenart des Baubedarfs folgt;
aus dem Umstand das in Italien die groBlen Auftrige (Kirche, Palast) in der
Regel an Stddte gebunden waren; diese Architektur ist also von grundlegend
urbaner Art; in Frankreich waren hingegen die bevorzugten Bauaufgaben
von geschlossenen Siedlungen unabhingig (Schlbsser). Dementsprechend
realisierten sich die groBangelegten Pline in Italien im Rahmen stddtebau-
licher Komplexe, in Frankreich wurde um das freistehende Schlofi die
Natur zur gebauten Umwelt umgestaltet. Die Abweichung beriihrt jedech
das Wesen der Sache nicht. Die Losung erfolgt in beiden Fillen in gleich-
wertiger Weise und vollkommen im Geist des Barocks. Warum die
Gebdudeumgebung, der Garten, einen ausgeprigter barocken Charakter er-
halten durfte als das Bauwerk selbst, ldBt sich ebenfalls durch die eigenartige
Rolle erkldren. die die Akademie spielte. In der Theorie der Renaissance wurde
die Umgebung nie als ernstliches Problem aufgeworfen. In Ermangelung
klassischer Beispiele wurden aber auch von der Akademie keine Normen aus-
gearbeitet, die die Huldigung dem neuen Geiste, die Anwendung der Kompo-
sition im Barockstil verboten hitten. Als Gegenbeispiel wurde gerade durch die
Gartenkunst am anschaulichsten bewiesen, in welchem MaBe durch die offiziell
verpflichtende Theorie der Akademie die Renaissance in der franzosischen
Architektur aufrecht erhalten wurde.

*

Durch die vorigen Ausfithrungen ist im wesentlichen die Frage beant.-
wortet, warum — iiber die allgemeinen Ursachen des franzésischen Einflusses
hinaus — das franzésische »Barock« eine so dauernde Wirkung auf die Archi-
tektur in ganz Europa ausiiben konnte, auch dann als das Barock als Stil
eigentlich schon iiberholt war. Das XVIII. Jahrhundert ist in der Architektur
die Zeit der Neuentdeckung des klassischen Altertums. Es war das italienische
Spétharock, das zuerst zum monumentalen Stil des Roms der Kaiserzeit
zuriickzukehren begann: fast gleichzeitig machten sich jedoch auch anderorts
klassizistische Bestrebungen geltend. Durch die Verbreitung der Ideen der
biirgerlichen Aufklirung wurden dann die sich bis dann isoliert, voneinander
unabhingig entfaltenden, aus verschiedenen Motivationen entspringenden
Versuche gefestigt, in den Dienst der Fortschrittlichkeit gestellt, mit neuem
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Inhalt durchtrinkt. Die Antike wurde der Architektur als Beispiel der Natiir-
lichkeit, der rationalen Disziplin, der konstruktiv begriindeten Gestaltung,
des verniinftigen MaBhaltens vorgehalten. Dadurch wurde aber das Verlangen,
die Bauwerke zu schmiicken. nicht aufeinmal und spurlos ausgeldscht. Auch
in der Biirgerschaft lebte der Anspruch weiter, ihre giinstigen Vermégensver-
hiltnisse durch die Gebidudeerscheinung, durch reichen Schmuck ihrer Bauten
herauszustellen; unter den aristekratischen Auftraggebern und im allge-
meinen im Kreise des Landadels stellte er — besonders nordlich von den Alpen
— eine erstrangige Forderung dar.

Gerade wegen ihrer Widerspriichlichkeit fanden sich in der franzésischen
Architektur in gliicklicher Vereinigung alle Eigenschaften, mit denen auch so
gegens#tzliche Anspriiche befriedigt werden konnten. Sie besall die an die
Klassiker erinnernde, von der Renaissance ererbte MaBhaltigkeit, konnte je-
doch mit ihren attraktiven Réumen, aufgelockerten Massen, mit der Wiirde
ihrer »cour d’honneur, ithrem ins Unendliche verlaufenden Garten sowohl die
aristokratische Prunkliebe als auch die bescheideneren biirgerlichen Luxus-
anspriiche befriedigen. Dabei trug zu ihrer Verbreitung der Umstand ent-
scheidend bei, dafl sie infolge der akademischen Regeln ihres ganzen Systems,
ihrer Komposition gelehrt und gelernt werden konnte. Ihre Ergebnisse. die
einzelnen Losungen lieflen sich ohne den Anschein des Kopierens, der Nach-
ahmung wiederholt verwenden.

Summary

French academies in the 17th century were tied in their attitude and by the whole
of their activity to the traditions of the renaissance. Under the circumstances of absolute
monarchy it entailed the peculiar consequence of imposing a theory (mostly out-of-date
even by that time) stiffened into a compulsory standard, upon practice. In architecture
it shows up rather clearly. French masters were not allowed to join the more liberal school
of the baroque that shaped forms freely. They could not adopt the results even of the Italian
development, apply baroque modes of solution but only where the “‘renaissance” theory
made it possible: in interior and garden architecture.

Pestome

dpanuysckre akagemud XVII Bexa, nmo ceoemy BO33DEHHIO U 10 BCeMY CBOEMY TBOp-
YECTBY CBSI3aHBI C TPAAHUHSIMH DeHeccaHca. B pamxax alCOMIOTHO MOHApPXHUCTHUYECKOrO rocy-
JIapCTBEHHOTO CTPOsi 3TO COMPOBOXKIAN0Ch TeM CBOEOOpasHbiM MOCIEACTBHEM, YTO NPAKTHKE
HaBsI3bIBAIH B TO BPEMST V)K€ YCTapesiyl0 TeOpHI0 — MPEBPALIEHHYIO B CTPOro 0083aTe bHYH)
HOPMY. 370 0CODEHHO SIPKO CKA3bIBaeTCsA B aPXUTEKTYPe. OPaHIy3CKue MacTepa 30J4ecTBa He
MOTJIH NMpHMBIKATh K §osee cBodoaHoH Tenaenuuu npuganus gopsm Sapounoro cruis. oct-
YKEHHs1 HTAJbSIHCKOTO DasBHTHsI OHM MOFJM NDHHHMATh H OCYILeCTBJISTh B GapouHOM CTHIC
pellesys Tam, Tie TEOPHsI PeHeccaHca 3TO M03BOJISANE, a HMEHHO B XYZOKECTBEHHOM 0(OpM-
JIEHHH HHTEPLEPOB H MapKOB.
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