ZWEITES KAPITEL.
Der Mediaevalismus, d. h. die Hinwendung zum Mittelalter, die
Beschiiftigung mit seinen Lebens- und Geistesformen, vornehm-
lich aber seiner Kunst, die Kriterium und Vorbild wird, ist eine
gemein-curopiische romantische Tendenz. Sie wird entwidkelt
aus der romantischen Schnsucht nach fernen, wunderbaren, pri-
mitiven Zeiten, in denen das Leben noch Glanz und Farbe
und Pathos hat und in der Kunst aufgeht, wie die Kunst
im Leben.
In Deutschland ist die Romantik im wesentlichen emotionell-
metaphysisch gerichtet (7), in Frankreich literarisch-soziologisch,
in England ist der kiinstlerische Aspekt bestimmend, wenn auch
soziale (Carlyle) und religiose (Oxford-Movement) Strémun-
gen hier als stilbildende Faktoren mit heranzuzichen sind.
Ein solcher Eklektizismus, wie ihn die Renaissance des Mittel-
alters in der Romantik darstellt, kann nur auf einem so auto-
nomen Gebiet wie dem kiinstlerischen wirklich Boden fassen
und schopferisch sein. Daraus ist zu erkliren, daB die mediac-
valistische Tendenz gerade in der englischen Romantik mit ihrer
betont kiinstlerischen Haltung am schiirfsten herausgearbeitet
werden konnte. Die Renaissance des Mittelalters setzt hier zu-
erst ein, findet ihre konsequenteste Durchfiihrung und ist auch
mit dem Ausklingen der Romantik nicht abgeschlossen.
Die Geschichte des Mediaevalismus in England ist noch nicht
geschrieben. Auch H. A. Beers’ sechr wertvolle History of the
English Romanticism in the 18th and 19th Century, die die Ro-
mantik iiberhaupt nur als Wiedererwedkung mittelalterlicher
Lebens- und Denkformen auffaBit (8), greift noch nicht weit
genug aus. Im Rahmen literarhistorischer Untersuchungen kann
sie die Zeugnisse der bildenden Kunst nur streifen. Und doch
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ist gerade die bildende Kunst im Banne des Mittelalters die
interessanteste Seite der Bewegung.

Nicht nur um der allgemeinen geistesgeschichtlichen Zusammen-
hinge willen, sondern auch um die speziellen Voraussetzungen
fiir die extrem mittelalterliche Geisteshaltung von Morris dar-
zulegen, ist es notig, die Linie, oder vielmehr die Abbreviatur
einer Linie der historischen Entwicklung anzudeuten. Es kann
sich dabei natiirlich nur um Exponenten der Bewegung han-
deln, die hier herausgestellt werden sollen.

Am iiberzeugendsten ist die Entwidilung des Mediacvalismus
aufzuzeigen in der bildenden Kunst, und zwar in der Architek-
tur. Sie zum Mittelpunkt dieser Ausfiihrungen zu machen, glau-
ben wir deshalb berechtigt zu sein, weil, wie das im weiteren
noch eingehender darzulegen sein wird, Morris’ mediaevalistische
Haltung zumeist durch die bildende Kunst bestimmt wird. In
der Architektur manifestierte sich ihm aber das transzenden-
tale Wesen der Kunst schlechthin (9). Sie ist ihm zugleich Aus-
gang und Schnitipunkt aller Kiinste.

Es gibt in England etwas wie eine ununterbrochene gotische
Tradition. Oft zwar ist sie fast verschiittet, aber immer wieder
gelingt es einem kleinen Wasserlauf, sich ein Bett zu suchen,
und nie versinkt und versandet der FluB der Uberlieferung
ganz.

Wie England hiufig die Dinge anders erfafit und entwidkelt
als der Kontinent, so ist auch sein Verhiiltnis zur Gotik, mit
Ausnahme Bohmens, beispiellos in Europa. Nicht mit Unrecht
siecht Burger,® der die gotische Tradition bis in die ,japanisti-
schen Impressionen” Whistlers verfolgen machte, im Nachleben
der Gotik in England ihre historisch interessanteste Seite. Die
englische Friihrenaissance® (Elizabethan style) ist noch @uBer-
licher im Ubernehmen und Uberpflanzen antiker Formen in
die architektonischen Formen des nationalen Stils. Die insulare
Abgeschlossenheit verhinderte den Einbruch von auflen, das
Fluktuieren der Stile und stirkte den nationalen Widerstand.

® Vgl. Burger: Die Malerei und Plastik des 19. und 20. Jahrhunderts.
® Vgl. Gurlitt: Geschichte des Barockstils in Holland, Belgien, Frank-
reich, England.
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Noch 1572 z. B. baute man eine gotische Festhalle im Temple.
Bis zur Regierung Jakobs I. (1603) war die Profanarchitektur
ausgesprochen mittelalterlich (10).

Eine cigentliche Renaissance gibt es so wenig wie in Deutsch-
land, aber michtig strémt der palladianische Barodk ins Land.
Inigo Jones (1573—1652), der Repriiscntant englischer Architek-
tur in der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts, wie es Sir
Christopher Wren (1632—1723) fiir die zweite Halfte ist, in-
augurierte den neuen Stil, den er in reiner und strenger Form
darzustellen weil. Aber so iibermiichtig war die Tradition:
Inigo Jones brauchte erst eine zweite Reise nach Italien,” ehe
er sich vollig von gotischen Reminiszenzen befreite und seine
ganz formenstrengen palladesken Paliste baute, der monumen-
tale Ausdruck barocken Lebensgefiihls.

Aber es ist ein Schauspiel ohnegleichen — dieser Barodcmeister,
der in schroffster Form mit der souverinen Tradition ge-
brochen hatte, dem es wie kaum je einem einzelnen Kiinstler
gelungen war, ein neues Stilideal einzufiihren und durchzu-
setzen: von ihm verlangten die biirgerlichen Gemeinschaften
»e... dall er gotisch baue"® wie z B. in der Kapelle von
Lincoln’s Tnn (1621—1623).

Kann man das Nachleben der Gotik im Schaffen von Inigo
Jones einigermaflen iiberzeugend begriindet finden in der inne-
ren Ungekliirtheit und Unsicherheit einer Ubergangsepodhe, so-
wie unter dem Drudk der Auftraggeber entstanden, so gewinnt
man erst ein ganz klares Bild von der Macht nationaler, d. h.
gotischer Tradition, wenn man das Werk Sir Christopher Wrens
iiberblidct.

Der unerhirte Gliicksfall, da ihm nach dem Brand von London,
1666, die gesamte architcktonische Neugestaltung dieser euro-
piischen Stadt iiberiragen wurde, daB er die Paulskathedrale,
eines der michtigsten Bauwerke der Welt, beginnen und been-
den konnte (1675—1710), war die rein materielle Voraus-
setzung dafiir, daB er zum reprisentativsten Vertreter der

7 Vgl. Eastlake: History of the Gothic Revival, pg. 5.
% Vgl. Gurlitt, 1. e. pg. 5.

9
Barockardhitektur in England und der englischen Architektur
iiberhaupt wurde. Aber er erfiillte diese Voraussetzung auch
in Werken von hoher Qualitit. Den palladianischen Barock
Inigo Jones’, von dem er ausging, behandelte er nicht mehr eklek-
tisch, er leitete iiber zum rémischen Barods. Das erforderte,
anders als wenn man sich an das Paradigma des Meisters von
Vicenza anschlof, eine iiber das Formale hinausgehende Assi-
milierung, schopferische Verarbeitung und individuelle Gestal-
tungskraft.
Und auch dieser Hochmeister des Barods kann sich nicht Igsen
aus dem Gefiige gotischer Tradition. St. Margaret Patten’s
Church, 1687, zeigt bei Renaissancedetaillierung ganz gotischen
Aufbau. Der Turm von St. Dunstan’s Church in the East, 1699,
ist in seiner gotischen Formensprache, Spitzbogenfenster mit
reichem MaBwerk, Eckfialen und Wimpergen ,ecine... villig
bewuBte Anlechnung an den Stil des fiinfzehnten Jahrhun-
derts™. Noch strenger gotisicrend war Wren beim Bau des Tom
Tower, Christchurch, Oxford, 1682, vorgegangen, seiner besten
und bedeutendsten gotischen Schopfung. Die frappanteste Lei-
stung des Barockmeisters sind indessen die Erneuerungsbhauten
der St. Peterskirche, Westminster, London, 1713, und der Kathe-
drale von Lincoln, 1669—1670, um ihrer in jener Zeit aufs hichste
iiberraschenden historisierenden Stilauffassung willen. Uber sei-
nen Entwurf fiir Westminster schreibt Wren: “I have made a
design. .. still in the Gothic form, and of a style with the rest
of the structure, which I would strictly adhere to throughout
the whole intention. To deviate from the whole form would
be to run into a disagreeable mixture, which no person of a
good taste could relish”.2°
Das ist Gothic Revival 100 Jahre vor ihrer Zeit!
Gurlitt erklirt diese in der ganzen Welt, mit Ausnahme der
bishmisch-siichsischen Sonderentwidklung, einzig dastehende Tat-
sache, daf# zwei, wenn auch gewissermaBen wesensverwandte
Stile gleichwertiz nebencinander bestehen kénnen, damit, daB

* Vel. Gurlitt, 1. . pg. 348.
* Vgl. Eastlake, 1. c. pg. 54
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Reformation und Renaissance, Katholizismus und Gotik in Eng-
land nicht in so schroffer Gegensiitzlichkeit aufgefaflit wurden
wie z B. in Deutschland; daf die religitse Duldung und das
cingeborene Freiheitsstreben sich auf alle Gebicte des mensch-
lichen Geistes erstredst habe. Noch mehr wiire aber die Macht
der Tradition zu betonen, die, wurzelnd in frithbewufitem Na-
tionalgefiihl, wenig gefihrdet durch Einbriiche fremder Kunst-
auffassungen, wie so oft auf dem Kontinent, dem konzipieren-
den Kiinstler wie dem ausfiihrenden Handwerker iiberhaupt
erst die Voraussetzung, nimlich die mehr oder weniger (11)
gewandte Beherrschung der gotischen Formensprache lieferte.
Audh Nicolas Harwksmoor (1666—1735), ein Schiiler Wrens und
fiihrender Architekt der Zeit, vergiBt die gotische Tradition
nicht, wie die Doppeltiirme von All Souls’ College, Oxford, be-
weisen.

In Schottland (12) iibernimmt William Adam (gest. vor 1750)
die Gotik audh fiir die Profanarchitektur.

Das miichtige Douglascastle ist wohl barock in dem streng axi-
alen GrundriB}, entwickelt aber in der ganzen Fassadengestal-
tung, nicht nur im Detail, nachformende Gotik von einer ge-
wissen GroBartigkeit: sechs gewaltige Rundtiirme, Zinnenkranz,
Spitzbogenfenster mit reichem MaBwerk, der barocke Mezzanin
im VierpaB aufgelost — die reprisentativsten gotischen Form-
elemente sind verwandt und zu einer ganz reizvollen Einheit
verschmolzen.

Roberi Morris von Twidkenham wird der Bau Vorbild fiir das
von ihm geschaffene Inverary Castle (13) (begonnen 1745).
Diese schottischen Feudalsitze, die vor Percy, vor Ossian be-
wuBt formal-romantische Gedanken zur Evidenz brachten, wirk-
ten wieder zuriide auf England, wo um 1750 der Mediaevalis-
mus, d. h. das nunmehr bewuBte, nicht das naiv-traditionelle
Gotisieren in der Profanarchitektur mehr und mehr an Boden
gewann. Es wurde unterstiitzt durch das Erscheinen architek-
tonisch-antiquarischer Werke, wie etwa Baffy und T. Langleys
beriihmte und beriichtigte: Gothic Architecture, 1742 (14) (15).
Dadurch, daB die naiv-kiinstlerische Expression durch die be-
wubt historisierende Gebirde ersetzt wird, ist dem architekto-
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nischen Dilettantismus alle Freiheit gegeben. Hatte bislang,
gendhrt von der Uberlicferung, die Gotik zwar keine kiinstle-
risch bedeutenden, aber doch niveauhaltende Schépfungen
hervorgebracht, so wird nun das Tragikomische Ereignis: Von
der Zeit an, wo nach intellektualistischem Antrieb eine Wieder-
geburt der Gotik erstrebt wird und ethische, sthetische, litera-
rische Kriterien naiv-kiinstlerisches Schaffen beeinflussen, ent-
widkelt sich eine Bastardgotik, voll Unsicherheit, schwiichlicher
Erfindung und hybrider Stilmischung. Erst mit Pugin, 70 Jahre
spiter, kommt die methodische Klirung, und erst Morris, hun-
dert Jahre spiter, verarbeitet die Ideen, die die Bewegung
ausgesandt hatte, schopferisch zu neuem Beginnen.

Der Exponent des antiquarisch-architektonischen Dilettantismus
um 1750 war Horace Walpole.

Ein echtes Kind seines Jahrhunderts, Voltairianer, antiroman-
tisch seinem innersten Wesen nach, hatte er doch geniigend Spiir-
sinn, Fingerspitzengefiihl fiir die &sthetischen Werte, die im
Mediaevalismus verborgen lagen. “Walpole is almost the first
modern Englishman who found out that our old cathedrals
were really beautiful. He discovered that a most charming toy
might be made of mediaevalism.”*

Von 1750—1777 dauerte der Umbau scines Landsitzes Straw-
berry Hill (16) in ein Gebilde, das — halb Schlof, halb Klo-
ster — eine barbarische Pseudogotik entwidkelte, Es war der
Rahmen fiir eine abstruse Sammlung gotischer und anderer
Seltsamkeiten und Kunstwerke. Wertvolle und wertlose Dinge
waren kritiklos gehduft: “an old curiosity shop”,* wie Austin
Dobson es einmal nennt.

Der Mediaevalismus war bei Walpole nur “a thin veneering”,
die spielerische Laune eines nach neuen Emotionen (17) suchen-
den Geistes. Walpole nennt Strawberry Hill selbst “a phan-
tastic, a paper fabric” und ist sich der Inkongruenzen wohl be-
wuBt. “In truth, T did not mean to make my house so Gothic
as to exclude convenience and modern refinements in luxu-

* Leslie Stephen, Hours in a Library, pg. 191/92.
* Austin Dobson, Horace Walpole, a Memoir.
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ry..." (18). “It was built to please my own taste, and in some
degree to realise my own visions”. ...

Strawberry Hill fand begeisterte Kopisten und wurde zum Aus-
gangspunkt der Gothic Revival, die, michtig gefordert durch
den literarischen Zustrom, dic Mode des Tages wurde und
Fergusson'® jenen beriihmt gewordenen Ausspruch abnétigte:
“Nothing was thought of or built but Gothic castles, Gothic
abbeys, Gothic villas, and Gothic pigsties™ (19).

Riickblidkend erkennt man, daf} die Neogotik, von Horace Wal-
pole aus rein artifiziellen Griinden inauguriert, fiir England
gar nicht ,neu” war. Traditionell Gepflegtes wurde nur be-
wulit gemacht.

Jedenfalls erwarb sich der architektonische Mediaevalismus
seine [Sxistenzberechtigung in hartem Kampf mit dem gewich-
tigen Klassizismus von Sir William Chambers, Tite, Smirke,
Soane (20). Zum Siege gefiihrt wurde er durch die Kampf-
kraft eines Mannes, 4. W. N. Pugin (1812—1852), der gleichsam
mit Feuer und Schwert seinem Architckturideal Geltung ver-
schaffte. “... it was the zeal and enthusiasm of this apostle of
modern mediaevalism that brought out the fighting qualities
of the younger generation, and won the day for Neo-Gothic."*
Es ist das tragische Verhingnis der Gothic Revival, daB die
Bewegung — bis Morris kam — ecigentlich nur Theoretiker ge-
habt hat.

Schon der dltere Pugin (A. Ch. P., 1762—1832) war kein prak-
tischer Architekt. Sein Verdienst war, mit dem architektoni-
schen Dilettieren ein Ende gemacht zu haben. Auf Reisen in
der Normandie und in Frankreich brachte er wirklich sachliche
und fiir den praktischen Gebrauch des Architekten bestimmte
Aufnahmewerke mittelalterlicher Baudenkmiler zusammen.'s
Ebenso liegt dic eigentliche Bedeutung 4. N. W. Pugins in sei-
nen theoretischen Werken, obgleich er 42 Kirchen baute, viele
restaurierte und groflen Anteil an dem neuen Parlamentsge-
biiude hatte.

13 Vgl. James Fergusson, History of Modern Architecture.
“ Sir Reginald Blomfield, The Touchstone of Architecture, pg. 47.
35 Vgl. Pugin, Specimens of Gothic Ardhitecture.
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Secines Mangels an schopferischen Fihigkeiten war er sich selbst
bewuBt (21). Es bleibt aber sein groBles Kénnen im ornamen-
talen Detail, das auch Ruskin in seinem heftigen Angriff (vgl.
Stones of Venice, app. 12) gelten lifit. “Expect no cathedrals
of him, but no one, at present, can design a better finial.” Es
bleiben seine Verdienste um Sammlung, Klarung und Vertiefung
der gotischen Bewegung, die man bislang nur ganz oberflichlich
und formal aufgefalit hatte, ohne aber die Form technisch zu
beherrschen und geistig zu durchdringen.
Was wir dann in ausgepriigtester Form bei Morris finden, ist
schon in Pugin vorgedeutet. Morris #hnlich in seinem feurigen
Temperament, seiner Lebensintensitit und ungeheuren Arbeits-
kraft, ist auch er mittelalterlicher Monomane (22). Allerdings
ist er im wesentlichsten von Morris geschieden, der ein paganes
Mittelalter sensualistisch-dekorativer Firbung heraufbeschwi-
ren mochte, wihrend fiir Pugin das Mittelalter der Triumph
des christlich-katholischen Glaubens in der sakralen Kunst ist.
Eine Ubereinstimmung in der geistig-seelischen Haltung beider
Ménner glauben wir aber wiederum darin zu sehen, daB Pugin
schon etwas ahnte von aesthetic discontent, wenngleich sein
Leiden an den Dingen fast ausschlieBlich ein Leiden an der
korrumpierten sakralen Kunst war.
Aus diesem Schmerz um die hiéBlich gewordene, utilitaristische
Welt, — seine Welt, die katholische Kirche —, und um die
Sehnsucht zu wedken nach der versunkenen und vergessenen
Schonheit mittelalterlicher Architektur, schrieb er 1836 Con-
trasts, or a Parallel betrocen the Architecture of the 15th and
19th Centuries.
Die Schrift wirkte wie ein Fanal durch ihren schroffen, ein-
seitig katholischen Standpunkt, ihre flammende Sprache, ihr
tendenzioses Bildermaterial, das sakrale und profane Gebidude
des 15. Jahrhunderts konfrontierte (23),
Aber sie wedkte die Gewissen und trieb zur Tat: die alten
Baudenkmiler, kostbares nationales Gut vor dem Verfall oder
brutaler Restaurierung zu schiitzen. 1841 erschien ein zweites,
sehr einflufireiches Werk: True Principles of Gothic Archi-
tecture, dessen Ziel war: “to show Gothic architecture... as
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the only correct expression of the faith, wants and climate of
our couniry.” Es enthielt die fundamentalen Sitze: irst, That
there should be no features about a building which are not
necessary for convenience, construction or propriety; 2nd, That
all ornament should consist of enrichment of the essential con-
struction of the building.”

Was Pugin hier aus den Werken der mittelalterlichen Kunst
abzog: Aufrichtigkeit .und Konstruktionsm#Bigkeit, Kampf
gegen Unechtes in Material und Form, bereitete die Prinzipien
aller modernen dekorativen Kunst vor. Hier beriihrt Pugin sich
mit Ruskin und Morris. :

Wiihrend in der Friihzeit der Gothic Revival — bis 1820 etwa —
es eine Modestromung war oder eine antiquarische Licbhaberei,
die Architektur des Mittelalters nachzuschaffen, beginnt mit
Pugin sich die Bewegung psydiologisch zu vertiefen.

Was cingangs als die Zeitkrankheit des 19. Jahrhunderts auf-
gefunden war, als Agens der Werke von Morris, der aesthetic
discontent, das kiindigte sich in Pugins schroffer Ablchnung der
zeitgendssischen Kunst und ihrer Substitution durch die mittel-
alterliche bereits an. Aber erst mit Ruskin “aesthetic discontent
became conscious and scientific”, 16

Hatte bei Pugin das Religitse seinem Mediaevalismus die Fir-
bung gegeben, so waren es bei Ruskin moralische Kriterien,
die ihn zum Mediaevalisten machten.

Fiir Ruskin war Gotik “not only the best but the only rational
architecture” (24). Sie ist ihm das Symbol moralischer Vollkom-
menheit iiberhaupt. Seine iisthetische Theorie, die er in vielen,
apostolisch gewerteten Schriften niederlegte, ist, daB es auBer-
halb des Mittelalters, — wie er es sah —, nichts Gutes und
Schnes und keine echte Kunst gab. Er steigerte sich etwa zu
solchen Antithesen: “Mediaeval art was religious and truthful,
modern art is profane and insincere.” “In mediaeval art thought
is the first thing, execution is the second. In modern art, exe-
cution is the first thing and thought is the second.”

16 A. Clutton Brodk, 1. c. 13.
7 Vgl. Ruskin, Lectures on Architecture and Painting.
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Ruskin ist wirklich der Verneiner der Gegenwartskultur, als den
man Morris aufgefalit wissen mochte, Er will, moralisch wie
ssthetisch unbefriedigt, das neue Zeittempo, die Technik, den
Maschinenindustrialismus ignorieren. So lifit er sich zu solchen
Donquichotterien hinreifien wie Fors Clavigera und der Griin-
dung der St. Georg's Guild (1871), Arbeitersiedlungen, in denen
Landwirtschaft und Gewerbe auf kooperativer Grundlage in
enger Anlehnung an das mittelalterliche Gilden- und Ziinfte-
wesen, geirieben werden sollte. Die Unternchmungen schlugen
fehl (25).
Auf Morris iibte Ruskin, besonders durch das Kapitel: On the
Nature of Gothic and the Function of the Workman therein
in Stones of Venice, den allergrofiten Einflufl aus. Ganz be-
wuBt hat Morris sich immer als Schiiler gefiihlt, wenn er auch
die Grenzen des Meisters, die doktrindre, moralisierende Kunst-
auffassung (26) nicht verkannte.
Was Ruskin fiir den Mediaevalismus rein kiinstlerisch bedeutet
hat, bezeugte Morris in Lectures on Art ..."he [Ruskin]
showed us the gulf which lay between us and the Middle
Ages. From that time all was changed;”... “I do not say that
the change in the Gothic revivalists produced by this discovery
was sudden, but it was effective. It has gradually sunk deep
into the intelligence of the art and literature of to-day...™®
In den nun vorgezeichneten Bahnen lief die Bewegung weiter,
immer grofier ihre Kreise zichend, wirksam auch auf dem Kon-
tinent, immer gewandter im Beherrschen der Form, immer kor-
rekter und akademischer.
Um 1870 hatte sie ihre grifte Ausbreitung erreicht. Um 1870
schlieBt aber auch Eastlake sein Buch iiber die Gothic Revival
ab mit dem Resultat, daB bislang nur diec Grammatik einer
alten Kunst meistern gelernt ist. Er stellt die Frage: Shall we
ever be able to pronounce its language... as our mother
tongue?
Morris gab darauf die Antwort.
Bei einem Uberblidk iiber das Nachleben und die Wiederauf-

* Morris, Coll. Works, XXII, 325 (The Revival of Architecture).
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nahme des Mittelalters in der englischen Literatur kann es sich
im Rahmen dieser Arbeit wie bei der Darstellung des Mediae-
valismus in der bildenden Kunst nur um die Namhaftmachung
einiger reprisentativer Vertreter handeln.

Von der allgemeinen Verachtung und Vernachldssigung mittel-
alterlicher Literaturdenkmiiler im siebzehnten und achtzehnten
Jahrhundert war nur Chaucer (27) ausgenommen gewesen. Erst
um 1760, also als die Gothic Revival schon lingst eingesetzt
hatte, wandte man sich auch in der Dichtung wieder dem Mit-
telalter zu. Antiquarische Arbeiten hatten den Weg zu den
Schiitzen nationaler Vergangenheit freigelegt.

“The true pioneers of the mediaeval revival were the Warton
brothers”, schreibt Beers. Vor allem ist es Thomas Warton (28)
(1728—1790), der mit der Bewegung verkniipft ist durch seine
History of English Poetry from the Close of the Eleventh to
the Commencement of the Eighteenth Century, 1774/78/81. Er
schreibt auch Observations on the Faerie Queene (1754) und
riickt energisch von Pope ab. Indessen sein Mediaevalismus ist
doch mehr oder weniger nur eine literarische Attitiide, noch
durchsetzt mit rationalistischen Elementen und ebensowenig
innerste Angelegenheit wie bei Horace Walpole, der nicht nur
die Gothic Revival inaugurierte, sondern auch die neue Form
des gotischen Schauerromans schuf mit: “The Castle of Otranto,
A Gothic Story”, 1765.

Gezeugt in der pseudogotischen Atmosphiire von Strawberry
Hill, das Walpoles Phantasien die nitigen Stimulantien gab,
wird hier zum ersten Mal der ganze mediaevalistische Apparat
aufgebaut: Schloft und Kerker, Feudalherr und greiser Priester,
Geisterzimmer und Skelett.

Der Erfolg des Romans war ungeheuer und seine Kopisten Le-
gion. Der gotische Schauerroman wurde die literarische Tages-
mode. Als repriisentatives Beispiel ist etwa Clara Reeves “The
Champion of Virtue”, 1777 (29), zu nennen. Morris las das
Buch in seinen Kinderjahren,

Noch sind aber gleichsam nur einzelne Versatzstiide auf die
Biihne gebracht, zwischen denen Menschen des achizehnten
Jahrhunderts agieren, sehr rationalistische Menschen, die selt-

17
sam auf dieser fragmentarischen Biihne stehen, die kein Pro-
spekt, keine Kulissen illusionsfihig machen.

Erst Walter Scott schob die Kulissen heran, steckte seine Figu-
ren in echte historische Kostiime, lehrte sie ein regelrechtes Tur-
pier fechten, zu denken, zu sprechen und zu handeln, nicht wie
im 13. oder 14. Jahrhundert, aber jedenfalls anders, als im spiten
achtzehnten, Doch zwischen Walpole und Scott hatte Chatterfon
gestanden, der sich an der Kunst von St. Mary Redcliffe zu
einer phantastischen und ausschweifenden Liebe zum Mittel-
alter, dem farbigen und geheimnisvollen, entziindet hatte. Per-
cys Balladensammlung, die Scotts Jugend beherrscht hatte, der
QOssian, antiquarische und historische Werke waren erschienen.
Alles Voraussetzungen fiir das Werk des grofien Epikers.

“At no time has mediaevalism held so large a place in compa-
rison with other literary interests as during the years of his
[Scotts] greatest vogue, say from 1805 to 1830."+°

Scott ist es, der den Mediaevalismus durch die Literatur popu-
lir gemacht hat, wie Pugin durch das Medium der Architektur.
Und wie Pugin seine gotischen Kirchen baute, mit dem heille-
sten Bemiihen um das Verstindnis gotischer Architektur und
mit einem Schatz reichster Detailkenntnisse, ohne doch den
Geist des Mittelalters beschwéren zu kénnen, so war auch Scott
Mediaevalist seiner ganzen geistigen Struktur nach, auch er ver-
fiigte iiber ein profundes Wissen um mittelalterliche Dinge.
Aber es gelang ihm ebensowenig wie dem Baumeister der
Gothic Revival das immanente Sein des Mittelalters visiondr
zu erfassen und im Werk zu gestalten.

Scott hatte kein Verhiltnis zur katholischen Religiositit, er
wufite nichts oder wollte nichts wissen von der spirituellen Kom-
ponente des Mittelalters, nichts von seiner Phantastik, seiner
wilden Entflammtheit, dem Morbiden und Makabren. Er liebte
es um seiner Abenteuerlichkeit, seiner kriegerischen Grund-
stimmung, seiner Feudalitit willen. Es war ihm ein bunter
Festzug, ein grofles Turnier, ein Spiel von Formen und Far-
ben. Und es war ihm cine ganz einfache und klare seelische

* Beers, 1. c. II, 2.

Kiister, Morris
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Zustindlichkeit, gefafit in den echten Farben des historischen
Lokals.

Es sei ganz davon abgeschen, die Bedeutung der Neu-
schopfung des historischen Romans zu wiirdigen. Hier ist nur
wesentlich, was Scott fiir den Mediaevalismus bedeutete, und das
war aullerordentlich viel. «Clest de Walter Scott et de Walter
Scott seul que commence cette fureur des choses du moyen-age,
cette manie de couleur locale,»**

Es war seine eine historische Tat, die dsthetischen Werte des Lo-
kalkolorits fiir die Dichtung in ihrem ganzen Umfang entdedkt
zu haben. Seine andere ist — einerlei wie man sie werten
mag — als erster die mittelalterlichen Fakten, die ohne Zusam-
menhang und kiinstlerisch wirkungslos nur dem Gelehrten zu-
ginglich waren oder eine artistische Licbhaberei bedeuteten, zu-
sammengefalt und sie — sei es auch in idealistischer Verkla-
rung — zuganglich, lebendig, emotionell wirksam, kiinstlerisch
in groBtem AusmalBe fruchtbar gemacht zu haben.

Ruskin nennt Scott und Homer “my own two masters”.?! Ebenso
ist Morris Scott tief verpflichtet. Von seinem Einfluf wurde er
schon ganz friih errcicht. Madkail berichtet: “By the time he
was seven years old he had read all the Waverley novels”
und in The Lesser Arts of Life (1882) schreibt Morris selbst von
der wiederholten Lektiire und dem immer frischen Reiz des
“Antiquary” (30).

Trotz der europiischen Weite seines Ruhms, wirkte Scotts Me-
diaevalismus iiber den Rahmen seiner Generation und seines
Kunstgenres hinaus nicht eigentlich stilbildend. Nicht Scott
wurde der Lehrer der Neuromantik, sondern Keats (31).
Keats ist nic Mediaevalist gewesen etwa in dem antiquarischen
Sinne Scotts. Alles war fremd, feindlich und unwesentlich auBer
der Kunst und der Schonheit. “Hence pageant history! Hence
gilded cheat.” Julia in ihrem Blumenfenster, Heros silberner
Tridnenstrom, Imogens Ohnmadht, das sind wiirdige Gegenstinde
kiinstlerischer Kontemplation. Geschichte ist Desillusionierung.

* Louis Maigron: Le Roman Historique & I'tpoque Romantique.
# John Ruskin, Praeterita.
2 Madkail, 1. e. I, pg. 9 (vgl. Coll. Works XXII, 254).
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Nicht um seiner selbst willen wird bei Keats das Mittelalter
in die Dichtung gezogen. Es ist Stilmittel, Farbe, dekorative
Linic “white coursers prancing in the glen; a visor atfhcd
gracefully over a knightly brow.”® Hatte Scott das Motorisch-
Dynamische, der Elan des mittelalterlichen Lebens angezogen,
so findet bei Keats sein dsthetischer Sensualismus und das Emo-
tionelle seiner Kunst im mittelalterlichen Fiihlen, der Roman-
tik seiner Liebeshife, die stofflichen Grundlagen.
Der junge Didhter suchte noch die ihm zugeordnete Form als
er starb. Der Mediaevalismus von Keats war erst das An-
schlagen eines Motivs. Wir wisssen nicht, wie er es durchgefiihrt
hitte, wiirde er langer gelebt haben.
Doch das Wesentliche, die Bestimmung der inneren Form, ist
schon in den wenigen Versen von Calidore, Specimen of an In-
duction to a Poem, The Eve of St. Agnes, The Eve of St. Mark,
La Belle Dame sans Merci, deutlich.
Die Addition von Formen und Farben und Geschehnissen hat
Scott virtuos vollzogen. Er mupfte vom Mittelalter. Erlebt, in-
tuitiv erkannt hat es erst Keats.
Obgleich wir einsehen, daB sein Mediacvalismus nicht die solide
Grundlage hatte, es nur ein Traum vom Mittelalter war, den
Keats dichtete, so ist der Traum wahrer als die Wirklichkeit,
um soviel wahrer eine kiinstlerische Umsetzung als ihre histo-
rische Stofflichkeit ist (32).
Alles Historische ist irrational. Das ist der innere Wider-
spruch und die Unfruchtbarkeit des ganzen kiinstlerischen Hi-
storismus, der dieses Irrationale mit rationalen Mitteln dar-
stellen will.
Solange der Mediaevalismus dem historisierenden Bediirfnis
entwuchs, brachte er kein echtes Kunstwerk hervor. Erst Keats,
dem der Mediaevalismus allein eine kiinstlerische Angelegen-
heit war, der ihn nicht irgendwie rationalisierte, konnte die
ersten mediaevalistischen Kunstwerke schaffen (33). Von Keats
fiihrt die direkte Linie zu Rossetti und den Priraffacliten.
Die Malerei hat die neuen Ideen spiter als die anderen Kiinste

23 . .
Specimen of an Induction to a Poem.
on
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entwidkelt. Erst 1848 erfolgte das klare Bekenntnis zum Me-
diaevalismus, das in Deutschland schon 1809 durch diec Naza-
rener ausgesprocien worden war (34).

Die Geschichte und die Ziele der ersten englischen Sezessio-
nisten, der Priiraffacliten, sind zu bekannt und zu oft ge-
schildert, als daB sie hier noch dargestellt werden miiBten. Es
ist nur hervorzuheben, daBl die deutschen Nazarener sich dem
Mittelalter zuwandten, auch weil sie Wahrheit und Treue von
Inhalt und Form dort suchten, vor allem aber um der christ-
lichen Gldubigkeit und der Innigkeit des Fiihlens willen. Sie
gingen auf das nationale Mittelalter zuriidk, auf die Nibelun-
gen, den Fauststoff, und wenn sie nach Italien sahen, so war
die gefiihlshetonte Kunst Perugias das Ideal, und nicht dic
realistische Herbheit Gozzolis.

Ebenso sind die Priraffacliten in den Zeiten der Preraphaelite
Brotherhood Kiinstler, die sich um ein ethisches Ideal miihen,
ja, Préraffaelismus ist iiberhaupt, wiec man das einmal for-
muliert hat, “an ethic mode of seeing.” Aber die artistische
Komponente ist doch die stirkere, was schon die Tatsache be-
weist, daBl sehr bald das auBerkiinstlerische, moralische, pri-
raffaelitische Dogma aufgegeben wurde. Auch schon in der
frithen Zeit ist das Streben der Priraffaeliten nach Wahrheit
mehr pragmatisch als ethisch und zeigt sich in einem gesteiger-
ten Realismus. Auflerdem gingen die englischen Priiraffac-
liten nicht nur auf die nationale Vergangenheit zuriidk, sondern
auch auf das italienische Mittelalter und die Friihrenaissance,
wohin Leigh Hunt und Keats den Weg gewiesen hatten. Das
erste Kollektivwerk der Brotherhood sollte eine Illustration
von Isabella sein. So bekam ihr Mediaevalismus dadurch, daft
er iiber die Grenzen des Nationalen hinausging, eine reichere
Farbigkeit und griBere geistige Weite als der deutsche.
Zugleich ist er aber viel konsequenter, kam er doch sogar in
den Verdadht, die technischen Unvollkommenheiten der friihen
Ttaliener, den Archaismus ihrer Formensprache, ihre falsche
Perspektive, bewuBt nachgeahmt zu haben.?

* Vgl. Angus B. Reach in Town Talk and Table Talk: Illustrated
London News, 1850.
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Ruskin wies diesen Vorwurf zuriick. Aber etwas war schon be-
rechtigt an dieser Kritik. Denn nicht nur die ethischen Mo-
mente: die absolute Treue gegen die Natur, die unpathetische,
demiitige, sich riickhaltlos dem Stoff ausliefernde Haltung der
Trecentisten und Quattrocentisten hatte sie zur Nachfolge be-
wogen. Diese englische Kiinstlergruppe kam von Keats her (35),
sie war schon empfinglich fiir einen so sublimen #sthetischen
Reiz, wie ihn eine primitive Kunst ausiibt, die nicht ausspricht,
sondern verheiBt, und versuchte, ihn mit ihren Mitteln, die aber
nicht technische, sondern wesentliche waren, in ihre Bilder
iiberzufiihren.
Das Zauberhafte, Ubersinnliche ist es, was sie anzog, und was
sic im Mediaevalismus besonders ausgebildet haben. Es ist
ein Mittelalter artistischer Konvention, das die Priraffaeliten
geben, ein phantastisches Spielen mit mittelalterlichen For-
men, die aber mit solcher Intensitit der inneren Anschauung
erfafit werden, daB diese Phantasien iiber das mittelalterliche
Thema nicht verblasen sind, sondern klar umrissenen Kontur
haben.
Das zentrale Motiv ist immer die Schénheit an sich, der Zu-
sammenklang der Farben und Linien, die um ihrer selbst willen
da sind: das dekorative Prinzip also.
Es ist immer die Schonheit der Ruhe oder selbst der Trauer
in ihren Werken. Eine hastige Geste, ein iiberlautes Gefiihl
hitte dieses sanfte Spiel der Formen jih gestort, das dekora-
tive Grundprinzip, schén zu sein, dramatisch durchbrochen und
das Interesse auf einen Punkt gebannt, anstatt es gleichschwe-
bend dem Ganzen zuzuwenden.
Aus dieser passiven Einstellung heraus wandte man sich von
dem kampffrohen, lebensiiberschiumenden Mittelalter, dessen
Reprisentanz der pas d’armes ist, dem cours de l'amour
zu: in der stillen Kemenate singen schone sanfte Frauen den
Weihnachtgesang zum Virginal, der Ritter kniet zu den Fiilen
der geliebten Frau (King Cophetua and the Beggar Maid), er
steht traurig neben dem getioteten Drachen (St. George), aber
er wird nicht dargestellt, wie er mit eingelegter Lanze den
Gegner bedringt.
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Wie Keats so haben auch diese Kiinstler nur das Spiegelbild
aufgefangen, nur den Traum vom Mittelalter getriumt. Sie
haben es entstofflicht oder vielmehr, sie haben das Stoffliche
ins Geistige transponiert.

Von den Griindern der Brotherhood blieb nur Holman Hunt
dem praraffaclitischen Dogma, das er immer mehr nach der
realistisch - impressionistischen Seite ausbaute, buchstabenge-
treu (36). Rosseltti, wenn er es iiberhaupt je anerkannt hat,
verwarf es am ersten und verneinte es am griindlichsten. In
Rossetti potenzierten sich die priraffaelitischen Stilmerkmale,
aber sic wandelten sich auch. Thm kommt die Bedeutung zu,
die spirituellen (37) und die dekorativen Werte des Mittel-
alters fiir die Kunst im vollen Umfang erschlossen zu haben.
Keats war ihm allerdings darin vorangegangen, auch Blake
und Coleridge, aber was sie gebracht hatten, waren nur An-
sitze zu einer Hsthetischen Auswertung des Mittelalters ge-
wesen. Erst Rossetti schuf den Typus des asthetischen Me-
diaevalisten in sciner Vollendung.

Schon seine Jugend war mit mittelalterlichen Stoffen gesiittigt
gewesen. Sein Vater war ein beriihmter Dantckommentator
und die Atmosphire des geistig und kiinstlerisch vielseitig in-
teressierten Rossettischen Hauses regte den jungen Dante
Gabriel an zu Ubersetzungen aus dem Armen Heinrich, Faust
und Nibelungenlied. Mit dem Erlos seines ecrsten Bildes be-
suchte der Maler Antwerpen, Briigge, Gent, wo er Memling,
Rogier von der Weyden und Jan van Eydk studierte. Er hatte
Villon iibersetzt, die Dichter um Dante, die Vita Nuova. Die
Begeisterung fiir die Kunst der Primitiven, die die Brotherhood
zusammengeschlossen hatte, war bei Rossetti, der die iiber-
ragende und fiihrende Kiinstlerpersonlichkeit des Kreises war,
am tiefsten gewesen, weil sie ihn in seinem wesentlichsten
ergriffen hatte. Die mittelalterliche Materie, die Legenden
und Chroniken, die illuminierten Manuskripte, die Bildtafeln
der frithen Italiener und Niederlinder, besonders aber die
Dichtungen Dantes und der friihitalienischen Sonnettisten bil-
deten seine Welt.

Rossetti hatte wie sein Meister Keats keinerlei historisches In-
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teresse am Mittelalter. In seinem schroffen Aesthetizismus, der
sich eigensinnig alles fernhielt, was nicht Kunst war, erkldrte er
z. B. die historische Treue, die absolute Echtheit des Lokal-
kolorits, den Verismus, diesen Eckpfeiler des praraffaelitischen
Dogmas, fiir unkiinstlerisch.

Wir finden sein Verhiltnis zum Mittelalter erschlossen in den
Worten Stendhals, die Pater in seiner Rossettikritik anfiihrt:
«ces siécles de passions ou les Ames pouvaient se livrer
franchement & la plus haute exaltation, quand les passions qui
font la possibilité comme les sujets des beaux arts existaient.»?
In diesem Sinn und aus diesen Griinden ist Rossetti Mediaeva-
list. Die groBe Passion (die aber immer eine quietistische Fiir-
bung hat), den spiritualisierten Sensualismus, malte er in den
Dantebildern, dichtete er in den Balladen von der Seligen Jung-
frau und Helena von Troja. Die Freude an den schénen Din-
gen jener wundervollen Zeiten, da die lesser die greafer arts
waren, ist ausgebreitet iiber den Bildern, die die Atmosphire
burgundischer Miniaturen haben, und von denen man sagt, da
sie in ihrer leuchtenden Farbigkeit selbst wie Juwelen seien: The
Tune of Seven Torwers, The Blue Closet, A Christmas Carol, The
Wedding of St. George, Before the Battle, The Loving Cup.
An den Stickereien und Gobelins, den phantastischen Gewin-
dern und Brokaten, den seltsamen Formen mittelalterlichen
Geriites, den strahlenden Farben berauschte sich der Asthet, an
diesem Material schulte der Maler seine dekorativen Fihig-
keiten, die die GriéBe und Finzigartigkeit seiner Kunst bilden
sollten.

Rossetti gab die letzte dsthetische Ausarbeitung des Mediaeva-
lismus. Er wuBte um alle koloristischen und linearen Reize, um
die Halbténe, die Grenzzustinde, die imponderabilen Dinge,
die subtilsten seelischen Stimmungen und konnte sie in sei-
nen Schopfungen reinkarnieren. Er hatte die intensive mittel-
alterliche Atmosphidre — nicht historischer — sondern der wah-
ren kiinstlerischen Observanz. In seinen Werken wurde der
Mediaevalismus, dem immer noch etwas vom Akademismus

* Pater, Appreciations, pg. 216.
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und Eklektizismus, d. h. Rationalismus gebliecben war, als die
einzig wesensgemifie Ausdrudksform véllig assimiliert. Aber
bis ins Letzte vergeistigt und artistisch verwandelt war er
zu einer sehr fragilen und esoterischen Kunst geworden: I'art
pour l'art.

Es war Morris’ Aufgabe, diesem spiritualisierten Mediaevalis-
mus die substantielle Form wiederzugeben und seine nurmehr
artistische Wirksamkeit in eine lebendige zu wandeln.
»Durch Morris wird der Mediaevalismus zum zweiten Male
popular,

Er wird sein Vollender, ohne sein Ende zu sein.

* Beers, 1. c. pg. 320.

DRITTES KAPITEL.

Nur ein Segment aus dem Kreis Morrisscher Ideen und Gestal-
tungen ist der Gegenstand dieser Arbeit. Aber um das Segment
begrifflich bestimmen zu kénnen, mulf man die Kreisfigur zu
Hilfe nehmen. Bevor deshalb die Frage nach Aufnahme und
Gestaltung des mittelalterlichen Komplexes bei Morris gestellt
wird, sei in sparsamsten Linien der Kontur des aus der Fiille
gelebten Lebens hier gezogen. Das reiche und leicht zugiing-
liche biographische Material verbietet griofiere Ausfiihrlich-
keit (38).

William Morris wurde am 24, Mirz 1834 in Elm House, Clay
Hill, Walthamstow, Essex, als erster Sohn eines wohlhabenden
Wedchselmaklers geboren und wuchs auf in der behibigen Fiille
eines englischen Landsitzes und in engster Verbundenheit mit
der Natur. Die Schuljahre in Malborough College, 1848—1851,
greifen nicht irgendwie hemmend oder verwirrend in die Aus-
bildung eigenwilliger Neigungen und Fihigkeiten des geistig
ungewthnlich selbstindigen Knaben ein. 1853 tritt Morris in
Exeter College, Oxford, ein, wo er die Freunde seines Lebens
und die Kameraden seiner Arbeit findet. Das ist vor allem
Edmward Burne- Jones, der, eine bedeutsame Fiigung, am gleichen
Tag mit ihm die Universitit bezog; das ist Danfe Gabriel
Rossetti, der fiir beide zum Mann des Schidksals wurde, sie, die
Geistliche werden wollten, an ihren Kiinstlerberuf glauben
machte. 1856 verdffentlicht Morris in einer Zeitschrift The
Oxford and Cambridge Magazine, die er mit seinen Freunden
gegriindet hatte, seine ersten Gedichte und die Prosaerzihlun-
gen mittelalterlichen Geistes The Story of the Unknoron Churdh.
Gertha's Lovers, Lindenborg Pool, The Holloro Land und andere.
Im gleichen Jahr verliBt Morris die Universitit und tritt in
das Architekturbiiro von Street ein.
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Bis dieser verschwenderisch und eigenartig begabte junge
Mensch die ihm bestimmte schipferische Form findet, vergehen
Jahre. Es ist ein Tasten und Suchen in den verschiedensten
kiinstlerischen Disziplinen: Architektur, Malerei, Plastik, Dich-
tung. 1858 erscheint und bleibt unbeachtet The Defence of
Guenevere and other Poems (39). 1859 heiratet er die wunder-
schéne Jane Burden und baut sich in Upton das Red House.
Von hier aus nimmt die Revolution des dekorativen Denkens
ihren Anfang. Red House gibt Morris die Erkenntnis seiner
Lebensaufgabe: die Schonheit der Welt und des Lebens den
Menschen wiederzubringen. 1861 wird die Morris Company (40)
gegriindet, das Mittel zur Verwirklichung dieser Aufgabe.
Nach langem Intervall erscheint 1865 The Life and Death of
Jason. Ein dramatischer Zyklus: Scenes from the Fall of Troy
war Ende der fiinfziger Jahre entworfen, blieb aber leider
Fragment.

L. D. J. war urspriinglich fiir den griBeren Zusammenhang
des Earthly Paradise gedacht, einer Rahmenerzihlung von
iiberlebensgrofien MaBlen — sie hat ungefihr den Umfang des
ganzen homerischen Werkes, 42000 Verse — und besteht wie
die Canterbury Tales aus zwolf Verserzihlungen antiker und
zwolf mittelalterlicher Stoffwelt. Das E. P. erschien in den
Jahren 1868—1870.

Schon wihrend der Gestaltung des dritten Teiles (41) beginnt
die Beschiiftigung mit dem “matter of Island”. Zwei Reisen nach
Island bestitigen und vertiefen das neue Erlebnis, das kiinst-
lerisch fixiert wird in Sigurd the Volsung, 1876, und anderen
Dichtungen. FEs folgen die groBen Ubersetzungen der Aeneis
1874/75, der Odyssee 1886, des Beoroulf 1893; die sozialistischen
Dichtungen A Dream of John Ball 1886/87, News from Norwhere
1891, das Maskenspiel Love is Enough 1872; Gedichte, die in
Poems by the Way gesammelt sind. Viele Aufsitze und Vor-
triige setzen sich mit dem Problem der Beziehung von Kunst
und Leben auseinander. Seit dem Ende der achiziger Jahre
kniipft der Dichter mit seinen Prosaromanzen wie The House
of the Wolfings, The Roots of the Mountains, etc. wieder an
die friitheren Erzdhlungen des O. a. C. M. an.
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Das literarische Schaffen des Kiinstlers ist immer nur Entspan-
nung und Spiel. Seine cigentliche Berufsarbeit, aber auch sie
niemals als Notigung oder Zwang empfunden, ist die deko-
rative, kunstgewerbliche. Er schreibt und illuminiert Manu-
skripte, webt und firbt Stoffe, zeichnet und drudkst Tapeten, —
die weltberithmten Morris-chintzes und wall-papers entstan-
den so —, er kniipft Teppiche, webt Gobelins, schafft neue
Stilformen fiir Mobel. Endlich revolutioniert er das ganze Buch-
gewerbe durch die Griindung seiner Kelmscott-Presse.
Auf tausend Gebieten schafft er, immer im Ankniipfen an
alte, meist vergessene und verschleuderte Traditionen, Neues,
Einzigartiges, Unerhortes. Spielend und meisterhaft beherrscht
er fast jede kunstgewerbliche Technik, die nicht gelernt, son-
dern wie erinnert wird.
Es ist keine Hyperbel, wenn man sich jetzt umschaut und
findet: “a world that in most respects has been transformed,
very largely through the work and influence of William
Morris.”?*
Die ungeheure Vitalitit dieses Mannes, die fast cine Ausschwei-
fung zu nennen ist, erschopft sich nicht im kiinstlerischen
Werk. Seit dem Ende der siebziger Jahre beschiftigt sich Mor-
ris besonders mit politischen und sozialen Fragen. Nicht nur
in der Theorie. Er ist immer Aktivist. 1883 wird er einge-
tragenes Mitglied der Democratic Federation, 1884 griindet er
die Socialistic League, jetzt offizieller Parteifiihrer des radi-
kalen Sozialismus.
Auch der beschwerlichsten Parteiarbeit entzieht er sich nicht.
Jahrelang hilt er allsonntiglich parteipolitische Werbereden
an irgendeiner londoner Straflenecke. Er bereist zu Agita-
tionszwedken das Land, er griindet, finanziert und redigiert
das Parteiblatt Commonmweal. Erst 1890 zieht er sich nach inne-
rer Wandlung vom aktiven Parteileben zuriick. 1896 erlischt
rasch ein Leben, das sich in jeder Stunde riidkhaltlos ver-
schwendet hatte. Die Todesursache? Sein Arzt schrieb: “I
consider the case is this: the disease is simply being William

* H. Halliday Sparling, 1. c., pg. 1.
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Morris and having done more work than most ten men.”?®
Die Form, in der Morris sein Leben gelebt und sein Werk ge-
schaffen hat, ist sein Mediaevalismus.

Es war zu Eingang dieser Arbeit versucht darzustellen, wie
das Leiden an der hiBlich gewordenen Welt Morris zu der
Flucht in den Mediaevalismus getrieben hatte, dessen Geschichte
weiterhin untersucht wurde mit der Absicht, die Voraussetzun-
gen fiir diec Wahl gerade dieser Epoche aufzuzeigen, den Kiinst-
ler in eine lebendige Tradition einzugliedern, fiir sein Werk das
Recht organischer Bedingtheit zu beanspruchen und es als letzte
Konsequenz dieser Stilepoche darzustellen.

Damit sind aber noch nicht die Griinde angegeben, warum
schon das Kind das Mittelalter (42) suchte und liebte, noch
nicht die Rationale aufgefunden fiir die unerhorte Intensitdt
im Erlebnis, diese bis ins letzte gesteigerte Einfiihlungsmog-
lichkeit, zu der wir vergebens nach einer Parallele suchen.
Man hat viele miihsame Erkldrungen erdacht: die kraftvolle
Mensdchlichkeit, die Farbigkeit und Plastik des mittelalterlichen
Lebens, seine sozialen Verhiltnisse, die kiinstlerischen Mog-
lichkeiten, die bunte Romantik sollten die monomanische Liebe
gewedkt haben, mit der das Mittelalter erfalit wird.

Alles das sind wesentlich konstituierende Faktoren, von denen
man einen wertbetonter machen kann als den anderen, je nach-
dem man die Kiinstlerpersonlichkeit erlebt hat und sich zu deu-
ten bemiiht. Aber es riihrt noch nicht an das Letzte.
Wahrscheinlich kommt man einer Auflésung nicht niher als
Madkail, der die sehr schlichte Formel fand: “The love of the
Middle Ages was born in him.”

Das Entscheidende ist nicht von auBen an ihn herangebracht,
will das heiflen. Es gibt keinen Punkt, auf den man den
Finger legen kann: das war es, was diese fast mystische Ver-
bundenheit mit dem Mittelalter schuf, diese monomanische
Liebe, von der es kein Weichen gab, die nie zuriicktrat hinter
neuen Eindriidken und Interessen. Sein Dichten wandelte sich,
seine Lebensauffassung und Weltanschauung. Nicht wandelte

2 Madkail, 1. ¢ II, 352.
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sich das Gefiihl, wie nach langer Metempsychose aus dem drei-
zehnten in das neunzehnte Jahrhundert wiedergeboren zu sein.
Der Mediaevalismus ist bei Morris kein zerebraler Akt, wie
mehr oder weniger bei allen anderen Mediaevalisten. Nur bei
Pugin hatten wir dhnliches gefunden, allerdings in der Distanz
des Nichtkiinstlers vom Kiinstler.

Was diese ritselhafte Besessenheit vom Mittelalter bedingte,
entzieht sich also der Erkenntnis, Wir miissen uns begniigen,
festzustellen, welche Einfliisse diese vorhandenen Neigungen
weiterentwidkelt haben und wie und wo sie hervortreten.
Das Leben auf einem englischen Landsitz um die Mitte des
vorigen Jahrhunderts hatte sich noch nicht ganz von mittel-
alterlichen Uberlieferungen gelast, die nicht nur im Kunst- und
Geistesleben der Nation ein so auBlergewthnlich langes Nach-
leben hatten. Woodford Hall, wo Morris seine erste Jugend
verlebte — “brewed its own beer, and made its own butter,
as much as a matter of course as it baked its own bread. Just
as in the fourteenth century, there was a meal at high prime,
midway between breakfast and dinner, when the children had
cake and cheese and a glass of small ale. Many of the old
festivals were observed, Twelfth Night especially was one of
the great days of the year, and the Masque of St. George was
always then presented with considerable elaboration. Among
Morris’s toys curiously enough was a little suit of armour, in
which he rode on his pony in the park.”®

Wenn auch die Erinnerungen an diesen Mediaevalismus des
tiglichen Lebens mit dazu beigetragen haben mogen, die un-
erhiorte Unmittelbarkeit, mit der Morris das Mittelalter sah,
zu schaffen, so darf man ihren EinfluB doch nicht iiberschiitzen.
Nicht durch das Milieu, sondern durch die Kunst wurden ihm
die entscheidenden Erlebnisse vermittelt.

Fs war die Lektiire der Waverley Novels, die er mit sieben
Jahren bereits alle verschlungen haben soll, und Biicher im
Stil des Old English Baron,® die ihm die Bilder des mittelalter-
lichen Lebens einprigten und in seine Traume trugen.
® Madkail, 1. c. I, pg. 9 ffg.

* Vel, K. 11, pg. 18.
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Und Traum und Leben war keine Dissonanz. Die Landschaft,
in der das Kind aufwuchs, war seit jenen ritterlichen Tagen
kaum verwandelt. Noch dehnten sich nur Wiesen und Felder
und verstreute Weiler um Walthamstow, das jetzt einer der
billig und héfilich gebauten Vororte von London geworden ist.
Der Park des elterlichen Hauses grenzte an den romantischen
Epping Forest, dessen geheimnisvolle Hainbuchendickichte in
vielen Dichtungen von Morris wiederkehren. In dieser unbe-
rithrten Natur lebte das Kind. In seinen Tagtrdaumen konnte
an jeder Wegbiegung die Riistung des Ritters aufschimmern,
unter jeder Weide am Bach die Nixe singen.

Der Traum vom Mittelalter bekam seine Realitdt beim Anblick
der alten gotischen Essexkirchen und der schonen Landhéuser
des fiinfzehnten und sechzehnten Jahrhunderts. Madkail be-
richtet,** daff der achtjihrige Knabe in Canterbury war und
einen unverlierbaren Eindrud vom Glanz der Kathedrale emp-
fing. Zu derselben Zeit sah er auch das Miinster in Thanet.
Nach fiinfzig Jahren, ohne die Kirche wiedergesehen zu haben,
war er fihig, Details aus dem Gedichtnis zu beschreiben.
Zwei fiir Morris bedeutsame Ziige werden sichtbar hinter die-
sem Erlebnis. Einmal die scharfe und friithe Ausprigung des
visuellen Typus: ,das Auge war das Organ, womit er die
Welt erfaBte. “No landscape, no building, that the had once
seen did he ever forget, or ever confuse with another,”®

Das ganz besondere Verhiltnis zur Architektur ist schon in
diesen frithen Jahren gebildet. Nur wo irgendwelche rational
nicht faBbaren und erklirbaren Beziehungen schweben, erkennt
man so deutlich und so tief, daB es fiir ein Leben reicht.

Ein anderes friihes Beispiel fiir die Aufnahmefihigkeit und
Intensitdt und eben diese metaphysische Bezogenheit im Er-
leben mittelalterlicher dekorativer Kunst ist die Episode, die
Morris in The Lesser Aris of Life (1882) erzihlt: “How well T
remember as a boy my first acquaintance with a room hung
with faded greenery at Queen Elizabeth’s Lodge, by Chingford

 Madkail, L. c. I, pg. 11.
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Hatdh, in Epping Forest. (I wonder what has become of it
now), and the impression of romance that it made upon me;
a fecling that always comes badk on me when I read, as I
often do, Sir Walter Scott’s Antiquary, and come to the
description of the Green Room at Monkbarns... yes, that was
more than upholstery, believe me.”
In Malborough College, das, am Rande des Savernake Waldes
in einer der schonsten englischen Landschaften gelegen war,
umwittert von groBen historischen Erinnerungen, fand der
junge Morris cine reiche Bibliothek archiiologischer und architek-
tonischer Werke, die er, ohne Anleitung, ohne Hinweis, las und
in so iiberraschender Vertiefung und Durchdringung ver-
arbeitete, daB} er, wie er spiter sagte: “left Malborough a good
archaeologist and knowing most of what there was to be known
about English Gothic.”
Auf langen Streifen durch das Land setzte er das Buchwissen
in lebendige Anschauung um, sammelte bronzene Grabplatien,
sah Kirchen. Ein Brief an seine Schwester vom 13. April 1849
schildert diese ganz allein unternommenen kunsthistorischen
Exkursionen: er erzihlt von einem Besuch in Abury: “I also
saw a very old church the tower was very pretty indeed it had
four little spires on it of the decorated order, and there was
a little Porch a beautiful Norman doorway loaded with mould-
ings, the chancel was new and was paved with tesselated
pavement this I saw through the Window for I did not know
where the sexton’s house was so of course I could not get
the key...”
Wie exakt ist diese Beschreibung, die doch aus dem Gedichtnis
geschah! Wie ist das Wesentliche des architektonischen Ein-
drudks erfaBt! Wie entwidkelt ist schon die Kenntnis der Stil-
unterschiede, wie lebendig das Interesse dieses Fiinfzehnjéhri-
gen, der sich nur ungern mit einem Blik durch das Fenster
begniigt!
In jenen Schuljahren wirkte auch zuerst die anglo-katholische
Bewegung auf den jungen Morris ein. Es war weniger die

® Coll. Works XXII, pg. 254.
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dogmatische als die rituelle Potenz der Bewegung, die ihn an-
zog. So trat er in den Kirchenchor der Schule ein, wo man
hauptsichlich mittelalterliche Musik pflegte, die auf Morris
immer den groBten Zauber ausiibte. Mackail schreibt: “The
older church music appealed to him with a force only less
than that of mediaeval architecture.”*

Bislang hatten die mediaevalistischen Einfliisse ohne inneren
Zusammenhang und nur von wenigen Ansatzpunkten aus ein-
wirken konnen. In Oxford schlieBt sich alles zusammen und
vermittelt Morris ein einheitlich mittelalterliches Weltbild. Zu-
gleich aber werden diese Einfliisse so vielgestaltig, daB sie hier
nur in UmriBllinien angegeben werden kinnen.

Das Stadtbild von Oxford um die Mitte des vorigen Jahr-
hunderts war “a vision of grey-roofed houses and a long winding
street, and the sound of many bells.”*® Fast unberiihrt war
die Schonheit und Geschlossenheit mittelalterlicher Architektur
ins neunzehnte Jahrhundert hiniibergerettet. Die Gotik hatte
gerade in Oxford tief Wurzel gefaBt und das zdhe Festhalten
an gotischen Traditionen im Wandel der Stilepochen war hier
besonders evident (43).

Oxford wird Morris ein ganz tiefes Erlebnis. Die kostbare
Schionheit der Architektur brennt sich so in seine Seele ein,
dall seine Traum- und Phantasiestidte immer anklingende
Formen zeigen. In allen Zeiten ist Oxford von allen Stidten
“the most beautiful of them all,” “a most precious jewel, whose
beauty was to be preserved at any cost.”*®

Morris kam nach Oxford bereits mit der Kenntnis der zwei
ersten Binde der Modern Painters. 1853 erschien The Stones
of Venice mit dem beriihmten Kapitel Of the Nature of
Gothic (44), das von Morris und seinen Freunden wie das
Evangelium geglaubt und geliebt wurde. Carlyles Past and
Present, das den mittelalterlichen Menschen im mittelalterlichen
Staat darstellte, wirkte ebenfalls stark und richtunggebend. Mit-

# Mackail, 1. e. I, pg. 18.
3 Morris, A Dream of John Ball.
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telalterliche Chroniken und Versepen, lateinische Kirchenpoesie
pildeten den Hauptteil seiner privaten Lektiire.

Mit den Ritterromanen Fouqués, die ihm in der Ubersetzung
zuginglich waren, machte ihn die Lektiire von The Heir of
Redcliffe, Mil Yonges einst beriihmtem Buch, bekannt. Fouqué,
so sagt Madkail, “supplied Morris with the germ of his own
carly tales,” Doch den Beweis fiir die Behauptung bleibt er
schuldig. Gerade die frithen mediaevalistischen Erzihlungen
von Morris scheinen uns in allem, auch schon im ,Keim“, im
schirfsten Gegensatz zu der sentimentalen und ganz konven-
tionellen, flachen Ritterromantik Fouqués zu stehen. Morris’
Mediaevalismus ist keinesfalls durch den Einfluf des Sinfram
oder des Zauberring geformt worden (45).

Erst 1855 lernte Morris Malorys Morte d'Arthure in Southeys
Ubertragung kennen, wihrend Froissart, in Lord Berners’ Uber-
setzung, ihm schon frither bekannt war. Im selben Jahr (1853)
liest er mit Burne-Jones den ganzen Chaucer.

Malory, Froissart, Chaucer: das sind die groBen Namen, die
fiir die Formbestimmung seines Mediaevalismus entscheidend
wurden. Hier sah er die mystisch-symbolistischen, die aristokra-
tisch-feudalen und die demokratisch-biirgerlichen Manifestatio-
nen des mittelalterlichen Lebens.

Der Stern Malorys flammte auf, funkelte iiber den frithen
Prosaromanzen und den Gedichten der D.o.G.-Sammlung. Er
erblaBte in den Jahren des Lebens- und Gestaltungswandels,
der begrenzt wird von The Defence of Guenevere, 1858 und
The Life and Death of Jason, 1865,

Allerdings ist der EinfluB des Morte d’Arthure auch aus den
spiteren Dichtungen von Morris nicht wegzudenken, nur gab
er seiner Kunst nicht die spezifische Fiarbung wie bei Burne-
Jones. Trotz seiner walisischen Abstammung war Morris fiir
keltische Sagenstoffe wenig empfinglich. Nur dem nordischen
Sagenkreis fiihlte er sich wirklich verwandt (46). Die Um-
dichtung des Sigurdepos hielt er fiir seine bedeutendste Schop-
fung, weil ihr Stoffliches fiir ihn das groBte dichterische Objekt
War: a world-wide and tremendous subject (47).

Neben den Zyklus der vom Morte d’Arthure inspirierten Ge-
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dichte trat in der Sammlung von 1858 eine Gruppe, deren Mo-
tive Morris bei Froissart gefunden hatte, dessen Lebendigkeit
und Schirfe der Charakterprofilicrungen, behaglich breite und
bunte Schilderung und genaue Detaillierung die Plastik seines
Bildes vom mittelalterlichen Leben kriftig herausarbeiten ge-
holfen hatte. Es sind Gedichte wie: Sir Pefer Harpdon's End,
The Haystadk in the Floods, Concerning Geffray Teste Noir,
The Eve of Cregy, um nur die reprisentativsten zu nennen.

In einem oft zitierten Brief, den Morris einem deutschen Stu-
denten auf die Frage nach seinem Verhdltnis zu Chaucer
schrieb, heifit es: “I admit that I have been a great admirer
of Chaucer, and that his work has had, especially in carly
vears, much influence on me, but I think not much on my
style” ... “the Islandic Sagas, our own Border Ballads, and
Froissart have had as much influence over me as (or more than)
anything else.”™? §

Da hier nicht der Ort ist, den EinfluB Chaucers auf Morris zu
untersuchen, sei auf Madkail verwiesen. Nach seiner Ansicht
ist es die Bekanntschaft mit Chaucer, die die kruden, makabren
und mystischen Téne des Morrisschen Mediaevalismus milderte
und aufhellte. An Chaucer bildete der junge Dichter sein Er-
zihlertalent, von ihm lernte er den ruhigen Fluf der Verse.
Von formal-kompositorischen Elementen iibernahm Morris fiir
E. P. nur die sicbenzeilige Chaucerstrophe, das fiinffiiBlige
und das vierfiiBige Couplet und den Wechsel antiker und mit-
telalterlicher Stoffe. Die Rahmenerzihlung ist dagegen inhalt-
lich viel mehr mit Boccaccios Dekamerone verwandt. Idioma-
tisch steht der Dichter des E. P. im schirfsten Gegensatz zu
seinem Meister, der, wie Morris einmal gesagt hat, nur eine
Art normannisch-franzosischen Dialekt schreibt. Es ist dagegen
die prignanteste Stileigenart unseres Dichters, dafl bewulit auf
den sonoren romanischen Klang verzichtet wird und die Verse
aus den vielfachen siichsischen Monosyllaben zusammenge-
kniipft werden.

Froissart und Chaucer waren die bedeutendsten mittelalter-

37 Madkail, 1. e. I, pg. 203.
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lichen Autoren, die Morris eine Kenntnis ihrer Zeit iibermit-
telten. Aber sie waren nicht die ecinzigen. Wir wissen, daB
Morris in diesen Jahren auch Monstrelet las, der das Werk
von Froissart fortgesetzt hat. Er wird auch Chastellain und
Molinet und Gerson und Commynes gekannt haben und neben
den burgundisch-franzisischen Chronisten selbstverstindlich
alle ihm erreichbaren englischen Historiographen und Legen-
denschreiber. VerhiltnismiBig spiit, jedenfalls erst nach 1870,
scheint Morris mit Caxfon und dem ganzen Kreis mittelalter-
licher romances, die auf Benoit de St. More und Guido delle
Colonne zuriickzufiihren sind, bekannt worden zu sein.®®
Zwar war das dreizehnte und vierzehnte Jahrhundert die Zeit,
in der die ganze Existenz des Kiinstlers verwurzelt war, aber
auch die Dark Ages konnte seine mittelalterliche Katholizitit
einbezichen in den magischen Kreis. Die nordisch-islindischen
Epen gehérten ja jenen friihen Jahrhunderten an! Mit zunch-
mendem Alter wird sogar eine Schwerpunkisverlagerung in
das friilhe Mittelalter ganz deutlich. Seit 1868 begannen die
islindischen Studien unter der Leitung Eirikr Magndssons, der
seinen Schiiler mit der vorbereitenden einschligigen Literatur
schon vertraut fand: den Werken Desants, Thorpes und Mal-
lets. Die Reisen nach Island waren Pilgerfahrten zu den heili-
gen Stitten, an denen sich das Leben der groBen Sagahelden
abgespielt hatte: Herdholt und Bathstead, Grettirs Lagerplatz,
Gunnars Halle und die Stitte, wo Gudrun starb.

Von den Werken der éstlichen Literatur, die er mehr schitate,
als man gewdhnlich anzunehmen pflegt, gehorten nur mittel-
alterliche in Morris’ Interessenkreis, Omar Khayyam, Shah-
nameh, das er zum Teil iibersetzte und andere arabische und
persische Literatur der Zeit,

Das Interesse an der altenglischen Literatur wurde erst durch
die Beschiiftigung mit der nordischen Epik gewedkt, mani-
festierte sich aber dann iiberzeugend in der Ubersetzung des
Beowulf. Ein anderer Beleg fiir die Wiirdigung altenglischer
Zeugnisse findet sich in einem Vortrag, den May Morris in der

= Mackail, 1. e I, pg. 172.
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Einleitung zum 18. Band der Collected Works referiert: “[he|
speaks of the lost poems of the ancient English with regretful
longing, musing over the picture of what England might have
been had its native genius been allowed to develop undisturbed,”
hitte nicht der ,,Schatten Roms® sich iiber das englische Geistes-
leben gelagert. Morris war tief ergriffen von der Pathetik
jener Pilgerstréme, die alle Beschwerden und Gefahren nicht-
achtend durch Europa zur Ewigen Stadt zogen, Konige und
Fiirsten, die ihre Kronen vor dem Stuhl des Heiligen Vaters
niederlegten: “And yet all that pomp of religion does not make
up to me for the loss of the stories I might have had of how
the folk of Middlesex ate and drank and loved and quarrelled
and met their death in the tenth century.”®

Burne-Jones erzihlt einmal, da man — in den Oxforder Ta-
gen — Morris als Lanzelot oder Tristanmodell gebrauchen
wollte, und er dazu eine Riistung tragen sollte, diec so alter-
tiimlich sein mufBte, daB man kein entsprechendes Exemplar
auftreiben konnte: “Therefore Morris, whose knowledge of all
these things, seemed to have been born in him* and who never
at any time needed books of reference for anything, set to
work to make designs for an ancient kind of helmet called a
basinet and for a great surcoat of ringed mail...” Die fertig
geschmiedete Riistung wurde ein grofler Erfolg.

Burne-Jones’ AuBerung, von unbegrenzter Bewunderung fiir
den Freund diktiert, entsprach wohl dem Geist, in dem Morris
mittelalterliche Materie aufnahm, aber nicht den Tatsachen,
denn der Dichter, und in erhthtem MaBe der Kunsthandwer-
ker Morris, war immer bemiiht, sich authentische Kenntnis mit-
telalterlicher Realien zu verschaffen: “how they ate and drank
in Middlesex.” Immer an alte, vergessene Traditionen ankniip-
fend, wenn er eine alte Kunsttechnik wieder beleben wollte,
war es fiir Morris eine conditio sine qua non, die literarischen
Zeugnisse dafiir zu studieren, bevor “art got off the tradk,”
d. h. fiir ihn im ausgehenden Mittelalter.®* Auf mittelalterliche

3 Coll. Works XVIII, pg. XVIL
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Berichte mufBite er deshalb meist zuriidigehen, um Angaben
iiber die verlorene Technik zu finden. Als er, unbefriedigt von
den Resultaten der Anilinfirberei, sich iiber das Verfahren mit
Kriuterfarben zu arbeiten, unterrichten wollte, fand er z. B.
wertvolles Material in Gérards Herbal und anderen alten Her-
barien.
Arthur Compton-Rickett stellt mit entschuldigender Geste die
Behauptung auf, dafi Morris trotz der griindlichsten und viel-
seitigsten Kenntnisse vom Leben des Mittelalters einer der am
wenigsten literarischen Dichter gewesen sei.
Es ist gewill nicht anders! Morris lebte und schaffte nie aus
zweiter Hand. Um die Dinge selbst war es ihm zu tun, nicht
um ihr Spiegelbild.
Dieser Wille, der auf jedes Medium verzichtete, war die Vor-
aussetzung fiir die auffillige Unabhiingigkeit, mit der der junge
Kiinstler seine ersten Gedichte schrieb, der, wie Swinburne es
aussprach, “held of none, stole from none, clung to none, as
tenant, or beggar, or thief;” die Voraussetzung auch fiir den
Eigensinn, mit dem der reife Gestalter in seinen dekorativen Ar-
beiten immer eigene, selbsterschlossene Wege ging, wenn er
auch durch die Beniitzung fremder Vorarbeiten manchmal
rascher zum Ziele gekommen wiire.
Morris beherrschte souverdin die mittelalterliche Materie, aber
er war kein Archiologe oder Antiquar. Er las mit der In-
tuition des Kiinstlers, der nicht nur die Dinge aufnimmt und
registriert, sondern der sieht, was hinter den FErscheinungen
steht, ihre immanente Idee, und der diese Idee sich anverwan-
delt und etwas Neues aus ihr schafft. So schien es, als ob
Morris nie aus Biichern geschopft hatte, weil alles ihm Gestalt
und zu eigen geworden war (48).
Die anglo-katholische Bewegung war die transzendentale Kom-
ponente unter den wirkenden Kriften, die das Weltbild des
jungen Morris gestalteten.
The Oxford Movement war ja im Grunde nichts anderes als
der Versuch, der englischen Kirche ihre mittelalterliche Macht
wiederzugeben auf dem Weg iiber die faszinierende Wirkung
ihres dsthetisch raffiniert ausgebildeten Ritus. Newmann, der
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Fiihrer, war: “a great mediaeval ecclesiastic astray in the
nineteenth century.”?

Die religios-mystische Seite des Mittelalters, selbst wie sie d@sthe-
tisch ornamentiert wurde durch den katholischen Ritus, konnte
nur voriibergehend auf den ausgesprochen sensualistischen (im
psydhologischen, nicht im moralischen Sinne) und gar nicht spe-
kulativ beanlagien Menschen ihre Anzichung ausiiben.

Auch diese temporire religivse Erregung hat mittelalterlichen
Stil. Morris will ein Kloster griinden im Sinn einer ésthetisch-
religiésen Vereinigung (49). Kiinstlerische Interessen, die immer
mehr in den Vordergrund treten, fangen diese religiésen Im-
pulse auf und leiten sie ab in ihre eigene Sphiire. Die Brother-
hood des O. a. C. M. entwickelte sich daraus; im weiteren Sinn
die Morris Company.

Die mittelalterliche Kunst, die einen Pugin in die mittelalter-
liche Kirche gefiihrt hatte und ihn dort verlor, erwies sich
Morris gegeniiber als die stirkere Kraft (wie auch bei Scott
und Ruskin!). Er las seine mittelalterlichen Hymnen, Stun-
denbiicier und Missale. Er drudkte die Laudes Mariae Virginis
und komponierte das feierliche Farbenspiel von Kirchenfen-
stern. Er liebte mit der ganzen Hingabe des Kiinstlers die sa-
krale Kunst des Mittelalters, Immer sind es aber die #sthe-
tischen, nicht die spiritualistischen Ausdrucksformen der mit-
telalterlichen Kirche, die ihn anziehen und beschiftigen. Mor-
ris ging den umgekehrten Weg wie Pugin. Bestimmt fiir den
geistlichen Stand, unter oxforder Einfliissen fast bewogen, dem
Beispiel von Wilberforce zu folgen, entwidkelte Morris sich immer
mehr — obwohl er ihm Rahmen der englischen Kirche blieb —
zu dem Diesseits-Typus des mittelalterlichen Menschen, eine
Haltung, die umschrieben wird in dem Bekenntnis: "In religion
I am a pagan.™ Die pagane, diesseitsgliubige Religiositit
wird einer der bedeutsamsten Ziige seines Mediaevalismus. Es
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wird noch mehr davon zu reden sein, wenn die ,,Gestaltung”
der mittelalterlichen Erlebniswelt uns beschiftigen wird.

Den stirksten Akzent in das immer reicher, gliihender, atmo-
sphiirisch sich verdichtende Bild des Mittelalters brachten die
Kathedralenreisen in Nordfrankreich und Belgien.

1853 war Morris in den Groflen Ferien im Land herumgereist
und hatte englische Kirchenarchitektur studiert. 1854 sah er
Amiens, Beauvais, Chartres. In Rouen wurden letzte Sehn-
siichte befriedigt (50).

Alle andere Kunst, auch jede Architektur, vergeht vor dem
Mirakel der gotischen Kathedralen. Sie werden sein Schén-
heitskanon, sein dsthetisches Kriterium, sein immer wieder auf-
genommenes kiinstlerisches Motiv. Vor ihnen erkennt sich der
Kiinstler.

Es war schon mehrfach darauf hingewiesen, wie fiir Morris
die Architektur im Zentrum des Lebens und Gestaltens steht.
Architektur ist Sammel- und Oberbegriff fiir alle Kiinste, die
nur Ausstrahlungen dieser einen hichsten Kunst sind. Sie ist
das mystische Zeichen fiir Schonheit und Gesetz, die Funda-
mente menschlicher Kultur.

Weit mehr noch als von der Literatur empfingt der hervor-
ragend visuell veranlagte Kiinstler Entscheidendes durch die
mittelalterliche Architektur. Erst wenn man diese Uberwer-
tung des Architektonischen bei Morris herausgestellt hat, findet
man den Punkt, wo man ansetzen muB, um das dekorative
Prinzip, dem Morris alles zu Gestaltende unterordnet, zu er-
kliren, denn Architektur und Dekoration sind relative, wenn
nicht identische Begriffe fiir ihn, das schéne und schin ge-
schmiickte Haus erst das vollendete Kunstwerk.

Die Beschiiftigung mit der Architektur lag der Generation von
1850 sehr fern, wie Burne-Jones* bezeugt. Um so iiberraschen-
der und iiberzeugender waren daher Morris’ architektonische
Interessen. Es war oben gezeigt worden, wie sie schon in friiher
Kindheit deutlich wurden.

Der junge Student las regelmiBig die Architekturzeitschrift

" Vgl. Memoir.
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The Builder; alle Hefte und Biicher bekamen Marginalien von
Fenstern, Bogen, Giebeln, Ornamenten, wozu die so sehr be-
wunderte Architektur Oxfords die Modelle lieferte. Seine freie
Zeit verbrachte er mit kunsthistorischen Streifen durch die Um-
gebung.

Wie weit er mit den Arbeiten der Gothic Revivalists in Kon-
takt war, wissen wir nicht, aber Butterfield hatte eben Merton
Chapel restauriert, Street, seit 1852 Dibzesanarchitekt, hatte
mittelalterliche Erneuerungsbauten vorgenommen und J. C.
Budkler errichtete 1854 einen Neubau fiir Jesus College im Stil
des fiinfzehnten Jahrhunderts.®* Es ist mit Wahrscheinlichkeit
anzunehmen, daB} diese Vorginge den mit der gotischen Archi-
tekiur so Vertrauten zu Vergleichen und neuen Problemstellun-
gen angeregt haben.

Der Kathedralenreise von 1854 folgte die von 1855, Es war
von neuem Uberwiltigung, Erschiitterung, tiefstes kiinstlerisches
Erlebnis vor den Kathedralen von Chartres und Amiens und
Rouen.

Auf der Riickreise, in einer Augustnacht am Quai von Le Havre,
faften die Freunde, Morris und Burne-Jones, den endgiiltigen
EntschluB: der eine Architekt, der andere Maler zu werden.
«C’étaient les pierres du Moyen Age, qui lui avaient donné
toute son éducation profonde,.. c'est I'architecture du Moyen
Age, qui avaient donné a Morris son premier but dans la vie,
cest elle qui devait lui fournier,... toute son éthique et sa
philosophie sociale.» *¢

Noch oft in seinem Leben sah Morris in Nordfrankreich und
Belgien die Glorie der gotischen Kathedralen aufstrahlen, —
nicht mehr im Sturm der Gefiihle wie damals, aber mit einer
durch Wissen und Werten-Kénnen gesteigerten Liebe,

Es ist seltsam, daB Morris nie deutsche Gotik sah oder viel-
mehr nie dazu Stellung genommen hat, denn wahrscheinlich
sah er den einen oder anderen der oberrheinischen Dome, als er
1858 den Rhein bis Basel hinaufreiste.

% Eastlake, 1. ¢, pg. 390.
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In Italien konnten nur die Bauten des zwilften und dreizehn-
ten Jahrhunderts ihm etwas bedeuten. Aber die Intensitit
des Erlebnisses von Florenz oder Siena ist nicht im geringsten
vergleichbar dem englischer oder franzisischer Gotik. Seine
mittelalterlichen Sympathien waren eindeutig auf transalpine
Kunst bezogen (51), wenn er sich auch verpflichtet fiihlte, ein-
zugreifen, als etwa St. Marco verrestauriert werden sollte.
Die Wertschdtzung jeder anderen grofien Baukunst muBte der
Monomane des Mittelalters seinem Intellekt abringen. Selbst
innerhalb der gotischen Stilepoche ist Morris noch Eklektiker.
Nur zu der englischen und franzosischen Gotik stand er in
jener fast mystischen Bezichung, von der wir sprachen. Nur
sie hat sein Schaffen entscheidend beeinfluBt.
Es gab kaum ein Denkmal englischer Gotik, das Morris nicht
kannte und um dieser oder jener Schénheit willen bewunderte,
die er mehr noch mit dem Spiirsinn des Liebhabers, als des
Archiologen, entdeckt hatte. Alle seine Briefe sind durchsetzt
von diesen liebevollen Beschreibungen englischer Architektur,
zu deren GenuB er immer aufgeschlossen war. Es traf ihn
wie ein Schmerz, wenn diese Liche und Bewunderung einmal
enttduscht wurde. In seinem Tagebuch schreibt er so: “The
chapel [of Roslyn Castle] strange indeed: unquestionably
romantic, but the work coarse and quite lacking the deft skill
and crispness of mediaeval work, the romance laid on with a
trowel, as if by an amateur determined to be romantic; and
all this before the end of the fifteenth century!”* Man sieht:
schrankenlose Liebe mittelalterlicher Architektur ist nicht kri-
tiklos bei Morris, wie man so oft behauptet hat. “It invariably
was the work which counted, and counted for its inherent
worth, not its age or the name of the man who had wrought it.”s*
Morris erwihnt in einem Brief, wie er sich dabei gemiiht habe,
Shadors of Amiens zu schreiben, einen Aufsatz, der als Nr. 1
von The Churches of North France [nicht fortgesetzt] Februar
1856 im O. a. C. M. erschien.

" Coll. Works XX, pg. XXII.
* H. Halliday Sparling, 1. c., pg. 31.
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Solange er von der Architektur und der Landschaft und der
grenzenlosen Hingabe an diesen Zusammenklang schreiben
kann, schwingt prachtvoll der Rhythmus der Erzihlung, die
miihevoll und fast gequilt wird, wenn er eine detaillierte
Schilderung der Skulpturen geben will. Das beleuchtet sehr
charakteristisch Morris’ Verhiltnis zur Plastik, — selbst mittel-
alterlicher Plastik —, fiir dessen Erkenntnis aus dem vorliegen-
den biographischen Material wenig zu entnehmen ist. Dieser
Aufsatz ist eines der wenigen Zeugnisse seiner Stellungnahme,
aus dem man wohl das intime Studium franzésischer gotischer
Plastik ablesen kann, doch ist es mehr die Freude am Stoff-
lichen, dem, was die plastischen Szenen vom mittelalterlichen
Menschen aussagen, als eine Wiirdigung der kiinstlerischen
Formgebung.

Morris sah die Skulpturen in ihrem Zusammenhang mit und
als Teil der Gesamtarchitektur. Er wertete sie vor allem in
bezug auf ihre dekorative Wirkung. Es wird bei Morris, wie
iiberhaupt bei den Priraffaeliten, immer die Absicht deutlich,
dic Wirkungen im Kunstwerk gleichmiBig zu verteilen, nicht
dem einen Teil zuungunsten des anderen stirkere Akzente zu
geben. Dasselbe liegt zugrunde, wenn Morris in seinen Go-
belins die Gesichter nicht ausdrucksvoller und weiter ausgefiihrt
haben will, als Hinde und Fiile der Gestalten, ja, daB er bei
seinen Gobelinwebern besonderes Gewicht auf ihre Kunst,
diese wiederzugeben, legte. Der dekorative Gesamteindrudk
wird gestért, wenn der Plastik zuviel Eigenwert gegeben wird,
und man ihr womiglich dramatisches Ausleben gestattet.
Eine Bestitigung dieser, in erster Lini¢ dekorativen Wertung
der Plastik, findet sich vielleicht in einem Urteil, das Morris
iiber das Werk eines zeitgenossischen Bildhauers, George Tin-
worth, abgibt: *.... very pictury sculpture,” he called it, “not
decorative or beautiful but certainly a genius in them: puritan
works you understand akin to fifteenth century German..."®
Trotzdem die Plastiken nicht dekorativ sind und dem purita-
nischen, d. h. asketisch-transzendentalen Typus deutscher Skulp-

¥ Coll. Works XIX, pg. XVIL
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turen des fiinfzehnten Jahrhunderts verwandt, ist dieser Kiinst-
Jer ein Talent. Das Wiinschenswerte und kiinstlerisch Wertvollere
wiire also die nur dekorative und schine Wirkung der Plastik.
s kommt auBerdem, den Standpunkt von Morris erklirend
hinzu, daf es keine bedeutend gotische Plastik in England gab,
die ihren Eigenwert fordernd geltend gemacht hiatte. Bronzene
Grabplatten, die aber wieder mehr Votivcharakter hatten oder
dekorativ wirken sollten, hat Morris eifrig in Originalen oder
in “rubbings” gesammelt und studiert.

Die Malerei des Mittelalters trat erst sehr spit in die EinfluB-
sphire ein. Bis 1854 kannte Morris noch keinen der grofien
Namen: Giotto, Fra Angelico, Van Eydc. Erst auf der Kathe-
dralenreise sah er im Louvre die Malerei der Primitiven.
Unter dem faszinierenden EinfluB} Rossettis, der die Parole aus-
gegeben hatte: Jeder Kiinstler mul} ein Maler sein (52), wandte
sich Morris, innerlich zwar widerstrebend, der Malerei zu. Aber
er forderte Unmogliches von seiner kiinstlerischen Ausdrucks-
kraft, die auf ganz andere Gebiete hinwies. Es waren die un-
befriedigendsten und qualvollsten Jahre seines Lebens, als er
Rossettis Jiinger zu sein versuchte.

Es war selbstverstindlich, daB nur mittelalterliche Motive ge-
wihlt wurden.

Das Fresko in der Oxford Union Debating Hall: Homw Sir
Palomydes loved la Belle Iseult war unglaublich rasch entstan-
den. Es hatte dem jungen Maler Freude gemacht, weil es
mehr eine dekorative und flachenhafte Arbeit gewesen war,
bei der nicht eine geschlossene Bildwirkung erzielt zu werden
brauchte.

»lch habe sozusagen das literarisch-malerische Erinnerungsver-
mégen, nicht das rein malerische. Ich kann nur malen, was ich
vor mir sehe, und ich kann nicht einen Ausschnitt, einen Rah-
men um eine malerische Szene sehen,” hat er in spiteren Jahren
einmal gesagt. Obgleich das malerische Element in seinen lite-
rarischen Werken ganz stark hervortritt, scheiterte Morris vor
der Leinwand.

Sein cinziges ausgefiihries Staffeleigemilde: La Belle Iseults

* Ygl. Abb, Coll. Works, Bd. XVI.
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(frither genannt Queen Guenevere) ist im Stil der kleinen
friihen Aquarelle Rossettis (The Tune of Seven Towers, etc.),
auch ein ganz auf das Dekorative gestelltes Bild: Guenevere,
die die schwermutsvollen Ziige der Mrs. Morris trigt, steht in
ihrer Kemenate vor einem Spiegel und schlieBt eine Giirtel-
spange iiber dem schleppenden Gewand.

Die priraffaelitische Manier wird sehr deutlich: Koordination,
nicht Subordination der Bildelemente. Dem Muster des Damast-
tuches iiber der Truhe ist derselbe Wert zugewiesen wie dem
Mund oder den Hinden der Kénigin. Es ist ¢in unbeherrsch-
tes Schwelgen im dekorativen Beiwerk, die kiinstlerisch nicht
disziplinierte Freude eines Miniaturisten, alle die Dinge, die
bislang nur in seiner Phantasie leben durften, malerisch gestal-
ten zu konnen: die gestickten seidenen Bettvorhinge, das La-
ger mit dem Faltenwurf seiner Tiicher, auf denen sich das
Hiindchen Petit-cru zusammengerollt hat, der bemalte Spiegel,
das illuminierte Gebetbuch, getriebene Leuchter, bunte Teppich-
gewebe, das Funkeln eines Messingkrugs — das alles erdriickt
und iiberwuchert den Haupigedanken des Bildes: die schine
traurige Konigin, der wohl eine zentrale Stelle in der Kompo-
sition gegeben ist, dic aber diesen Platz nur duBerlich behaup-
ten kann.

Es wiederholt sich in der Malerei, was schon in Morris’ Verhilt-
nis zur Plastik klar geworden war: auch die Malerei be-
kommt, — abgesehen von jener temporiren Bedeutung, die sie
wihrend der Dauer des zwingenden Einflusses von Rossetti
hat —, ihre Stellung nur im Gefiige eines architektonischen
Zusammenhangs.

Allein das Fresko und die Bildweberei haben fiir Morris wirk-
liche Daseinsherechtigung, weil sie ganz den dekorativen Zwedk
erfiillen.

Der dekorative Kiinstler empfindet ein Tafelbild an der Wand
als ein Aufreifien und Hineinstoflen in die Fliche. Es ist fiir
ihn eine Storung des Raumkontinuums und der rdumlichen
Ponderation, wenn gar emotionelle oder dramatische Effekte
versucht werden. Das, was an Burne-Jones’ Bildern, die ohne-
hin von einer besonderen Verhaltenheit im Ausdruck sind, noch
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auszusetzen war, ist die zu subtile Ausfiihrung und die vom
Gefiihl gepriigte Bildung der Gesichter, die Morris in seinen
Gobelins schr einfach und fast stilisiert haben wollte, um nicht
die Aufmerksamkeit auf einige wenige Punkte konzentriert und
vom Gesamtbild der Flache abgezogen zu schen.

Fra Angelico, Van Eyd, Holbein waren Morris' Lieblings-
meister. Botticelli kommt vielleicht noch hinzu. Von modernen
Werken konnte er nur Burne-Jones’ Werke aufrichtig lichen,
eben um ihrer mittelalterlichen Grundstimmung willen.
Jedoch es scheint, als ob er Burne-Jones am hichsten wieder in
seinen dekorativen Arbeiten geschitzt hat und vor allem als
Budhillustrator, ebenso wie er die friihen italienischen und
flimischen Meister gerade um ihres noch deutlichen Zusammen-
hangs mit der Miniaturmalerei willen so besonders liebte.

Bei aller Bewunderung fiir die Schiitze der englischen Galerien
hitte Morris sie doch, ohne zu zogern, gegen die illuminierten
Manuskripte der Bodleiana und des British Museums einge-
tauscht. Das mittelalterliche Buch des 13. und 14. Jahrhunderts
war ihm die vollendetste Objektivierung dekorativer Kunst.
Dem griindlichen Studium illuminierter Manuskripte widmete
er sich schon in der oxforder Zeit (53) und frith begann Morris
Manuskripte und Inkunabeln zu kaufen, ohne indessen ein
Sammler zu sein. Er konnte sich sogar von einem grofien Teil
seiner Biicher trennen, als er fiir Parteizwecke Geld gebrauchte.
In den letzten Jahren secines Lebens brachte er aber wieder
eine kostbare Sammlung ausschlieBlich mittelalterlicher Budh-
kunst zusammen, besonders Manuskripte des 13. und 14. Jahr-
hunderts (54).

Das mittelalterliche Buch war Morris’ letzte grofle Liebe. Seine
Neuschaffung: die Griindung der Kelmscott-Presse und die
Anregungen, die von ihr ausgingen, werden von manchen fiir
sein wichtigstes Lebenswerk gehalten. Es hat symptomatische
Bedeutung, wenn die Freude seiner letzten Tage und Stunden
das Betrachten einiger unschidtzbarer Manuskripte des 13. Jahr-
hunderts war.

“l am simply steeped in mediaevalism” hat Morris sich ein-
mal zu seiner monomanischen Liebe bekannt.
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Die phiinomenale Intensitit seines Mediaevalismus war mitbe-
dingt durch die AusschlieBlichkeit, mit der alles, was andere
Kulturepochen geben konnten, auch alle Kunst, abgelehnt
wurde. Im sechzehnten Jahrhundert begann fiir ihn die ver-
hiingnisvolle Scheidung von Kunst und Leben, intellektueller
und dekorativer Kunst. Das siebzehnte und achtzehnte Jahr-
hundert waren kiinstlerisch indiskutabel und “the epoch of
piggery and periwiggery”. Im neunzehnten Jahrhundert kul-
minierte der ProzeB der VerhiBlichung der Welt, der entwickelt
worden war durch den Kunsteklektizismus der Renaissance.
Es ist Pathos und Grifle und doch auch etwas von kindischem
Trotz, dalt ein Kiinstler, der so die Schonheit geliebt und so unter
der HiBlichkeit gelitten hat, in dieser einseitigen Kunstauffas-
sung und selbstgewéhlten Beschrdnkung verharrte. Umso be-
deutsamer und deutungsreicher ist die mittelalterliche Mono-
manie bei ihm, weil er alles andere als Esoteriker sein wollte,
weil er nicht abscits vom Leben sich in dsthetischem Intellek-
tualismus verkapselte, sondern fiihrend und gestaltend in sei-
ner Zeit stand und eine vita activissima lebte.

Schwiichere kiinstlerische Potenzen hitten sich in unfruchtbarem
Eklektizismus verloren. Morris hatte die Kraft, sich schopferisch
zu behaupten, denn was Pater von Windkelmann sagte, galt
auch von ihm. “Within its severe limits his enthusiasm burns
like lava.”

VIERTES KAPITEL.

Fs war versucht worden zu zeigen, aus welchen psydhi-
schen Tiefen Morris' Mediaevalismus aufsteigt, und dal er
nichts Artifizielles ist, keine angenommene miihsame Atti-
tiide, sondern eine selbstverstindliche, wesensgemifle Geistes-
haltung.

Wenn Max Nordauw schreibt: ,,Morris iiberredet sich, daB er ein
fahrender Singer des 13. oder 14. Jahrhunderts sei, und er
gibt sich Miihe, alle Dinge so anzusehen und in solcher Sprache
auszudriicken, wie er es getan hitte, wenn er wirklich ein Zeit-
genosse Chaucers gewesen wiire...,” oder wenn der Kritiker
der Edinburgh Review® von einer ,gespielten Mittelalterlich-
keit" spricht, so heiBft das, das Wesentliche nicht verstanden
haben.

Morris iiberredet sich nicht und zwingt sich nicht. Es ist keine
Preziositit. Sein Mediaevalismus ist das ihm Natiirliche, so
seltsam und selten diese Bemichtigung aller Lebensbeziehungen
durch eine historische Zeit auch erscheinen mag.

Seine Werke sind die unangreifbaren Beweise dafiir, daB der
Mediaevalismus die konsequente Form seines Ausdruckswillens
war, Nur wenn er seine Gestaltungen in das Mittelalter trans-
ponieren konnte, leistete er sein Bestes, stromte der FluB der
Ideen und Bilder. “But once in the nineteenth [century]| his
imagination is clogged and half crippled.”®

Im O. a. C. M. veriffentlichte Morris 1856 eine moderne Er-
zihlung, Franks Sealed Letter. Fs war ein milgliickter Ver-
such, die “whining introspective” Methode, wie er das spiter
genannt hat, anzuwenden. Es ist, als ob er eine fremde Sprache

* Ed. Rev. 1897, No. 379, pg. 63 ffg.
® Mackail, 1. e. I, 100.
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spricht, wenn er seinen naiven Vortrag, mit dem er mittelalter-
liche Dinge behandeln kann, aufgeben muf, und man wird
sich der Dissonanz bewuft, die entsteht, wenn er die komplexen
psychologischen Vorginge in modernen Menschen etwa auf die
primitiv-naiven Gegensatzpaare gut und bése, schén und hiB-
lich, seelenvoll und herzlos zuriickfiihrt.

In spiiteren Jahren begann Morris noch einmal einen modernen
Roman. Er scheiterte bald und gab es fiir immer auf, ein Dich-
ter seiner Zeit zu sein. “Nothing but landscape and sentiment”
sagte er in spiteren Jahren von diesem Romanfragment.
Man hat manchmal iiber der die dekorative Kunst des Viktoria-
zeitalters beherrschenden Personlichkeit Morris® vergessen, dafB
die Stiltendenzen, die er in solcher Geschlossenheit vertritt,
nicht auch von ihm geschaffen sind. Besonders neuere Kritiker
haben ihm etwa mittelalterliche Irrlichterei® vorgeworfen: als
ob er auf der Stilmusterkarte nach rationellen Erwiigungen die
mittelalterlichen Kunstformen als die besten und womiglich
moralisch héchstwertigen herausgesucht habe, um sich dann
kiinstlerisch in ihnen auszusprechen; als ob Morris’ Mediaeva-
lismus ein Willkiirakt gewesen sei.

Demgegeniiber bemiihte sich die skizzierte Entwicklung des
Mediaevalismus in England zu zeigen, wie alt und wie sicher
fundiert die mittelalterliche Tradition hier ist. Morris wiaichst
auf in ihren Bindungen, er zieht mit nicerlebter Schirfe ihre
Konsequenzen, ist aber eine so einheitliche Kiinstlerpersonlich-
keit, daB man den Eindrudc eines ganz Neuen und Selbstin-
digen bekommt (55).

Doch Morris ist ein Kind des Mediaevalismus, nicht sein Va-
ter. Dieses Verhiltnis ist immer wieder richtig zu stellen, wenn
durch falsche historische Optik die Bezichungen sich umge-
kehrt haben und man den Kiinstler zum Inaugurator des im
Jugendstil gipfelnden Romantismus ernennen will.
Zusammenfassend ist zu sagen: Begriindet in psychologischen
Gegebenheiten, ohne die nie ein so volles und reiches Werk auf
dem mediaevalistischen Substrat sich aufgebaut hiitte, ist es ein

® Werner Hegemann, Wasmuths Monatshefte fiir Baukunst, 7/8, 1924.
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organischer Ablauf stilgeschichtlicher Entwidilung, daR@ Morris
sich ausschlieBlich dem Mediaevalismus zuwandte, dessen letzte
Konsequenzen er zieht und durch den er auf das Neue vorbe-
reitet, ohne es noch zu bringen.
Es war schon friiher angedeutet, dal in Morris’ personlicher
Entwidclung, wie auch in der Gestaltung seines Mediaevalis-
mus zwei Phasen zu unterscheiden sind. Dieser Umbruch in
seinen Lebensbeziehungen soll hier deutlich gemacht werden,
nur insoweit sein Mediaevalismus dadurch beriihrt wird.

Die erste umfassende Gestaltung mittelalterlicher Materie
sind die Prosaromanzen des O. a. C. M. und die Gedichtsamm-
lung The Defence of Guenevere.

Es sind Traumfetzen, fliichtige Impressionen, dramatische Aus-
briiche, dekorative Spiele, chaotisch, ohne die Klarheit der
Struktur und die Erzihlerkunst, die die spiteren Werke her-
vorragend auszeichnen.

Das Neue, was sie fiir die Entwicklung des Mediaevalismus
bringen, ist dies: Das Mittelalter ist mit einer Schirfe und
Klarheit und geisterhaften Eindringlichkeit gesehen, als ob ein
zweites Gesicht dem Dichter den mittelalterlichen Menschen ge-
zeigt, oder vielmehr er selbst in jenen Zeiten gelebt hitte.
Die Situation, das Detail werden formuliert, als ob der Kiinst-
ler von Dingen spriiche, mit denen er tiglich umgeht, so selbst-
verstindlich, so nebenbei geschicht es.

Dieser Eindruck der Nihe und der Wahrhaftigkeit wird vor
allem dadurch erzielt, daB die Situation mit allen Sinnen er-
faBt und bis in die subtilsten Einzelheiten verwirklicht wird.
Es ist der Wille zu letzter Klarheit und Wahrheit im pri-
raffaelitischen Sinn dahinter zu suchen. Man will sich nicht
mehr mit einer Klischee gewordenen Attitiide des Schmerzes
oder der Furcht oder der Liebe begniigen, sondern allen Gefiih-
len neue, wirkliche Inhalte geben.

Dieser Wille fiihrie den jungen Kiinstler zu kruden und bizar-
ren Ubersteigerungen der Form. So findet sich etwa in The
Hollom Land diese Szene: “Then the King understood what he
meant, and took in his hand from behind tresses of his long
white hair, twisting them round his hand in his wrath, but yet

Kiister, Morris 4
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said no word, till I suppose his hair put him in mind of
something, and he raised it in both his hands above his head,
and shouted aloud, ‘O knights, hearken to this traitor’.”s*
Oder in der gleichen Prosaromanze jenes seltsame und wirk-
lich gesehene Bild: “So Harald turned, and rising in his
stirrups, shook his clenched fist at our house; natheless, as he
did so the cast wind coming down the street caught up the
corner of that scarlet cloth and drove it over his face, and
therewithal disordering his long black hair, well nigh dhoked
him, so that he bit both his hair and that cloth™* (56).

Die friihen Werke von Morris (57) kiindigen das Verlas-
sen der romantischen Auffassung vom Mittelalter an in einem
ganz anderen Sinn, als Rossetti es tat, der doch noch auf der
Grenze zogert. Es ist ein realistischer, fast naturalistischer Me-
diaevalismus, Aber es ist eigentiimlich zu sehen, wie dieser
Bruch mit der Romantik nur in den Jugendwerken vollzogen
wird. Das E. P. und die spiteren Prosaromanzen haben wieder
ausgesprochen romantische Tendenzen, Gleichwohl ist es mit-
telalterlicher Romantismus, den nur ein Kiinstler wie Morris
ausbilden konnte. Er hat keine Nachfolge gefunden.

Morris’ Mittelalter hat nichts mehr von der Sentimentalitit
cines Fouqué (und in gewissem Sinne eines Tennyson), nichis
von dem moralischen Pathos, das Ruskin hinein interpretierte,
nichts von der Serenitit der Jan van Eyck-Stimmung, in der
Keats es gespiegelt sah (58).

Es ist eine barbarische, leidenschaftdurchgliihte, fiebernde,
tief schwermiitige und zerrissene Zeit, deren Abbild der junge
Kiinstler gibt. Die Spannung des Lebens im ausgehenden Mit-
telalter, ,,das den Duft von Blut und Rosen in cinem Atem-
zuge vertrug,®® ist schon erfalit.

Kampf ist kein prichtiges Schauspiel mehr, das vor den Augen
der Damen sich entrollt. Es ist grauenhafte Wirklichkeit, wo

“ Coll. Works, Bd. I, pg. 267, zuerst verdffentlicht im September-
und Oktoberheft des O. a. C. M. 1856.

® Coll. Works, Bd. I, pg. 264.

* Huizinga, 1. ¢, pg. 30.
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der Rauch verbrannter Knochen aufsteigt,® wo die Leichen der
Erschlagenen, von Schmerz und Angst furchtbar verzerrt oder
von den Steinen der Schleudermaschinen zerschmettert, auf dem
Kampfplatz liegen,*® und die Herrin nicht von geschmiidkter
Tribiine das Theatergefecht verfolgt, sondern die geliebte Frau,
um deren Rettung man kémpft, in der Agonie des Schmerzes
am Boden ihres Gemaches liegt.®
Auffallend sind die makabren Ziige, die besonders in den friihen
Prosaromanzen hervortreten (59). In The Hollow Land findet
sich diese grauenvolle Szeme: Als Florian de Lilis in Traum-
land, mit Blut und Farbe besudelt, nadkt, mit dem Maler jener
seltsamen Jiingsten Gerichte, die nur in Gelb und Rot gemalt
sind, gekdampft hat und sich nach stiirmischem Gefedht iiber den
tédlich Verwundeten beugt und ihm mit Rot und Gelb Qua-
drate auf das Gesicht malt, heiBt es weiter: “and in each of
the squares so made I put a spot of black, after the manner of
the painted letters in the praverbooks and romances when they
are ornamented. "

Die wilde Leidenschaftlichkeit und Morbiditit des spitmittel-
alterlichen Menschen zeigt sich auch in Gertha's Lovers.® Da
rast Sebald im Wahnsinn unbefriedigter Rache: “O God! to
think that I am disappointed in my revenge! vet still it
is pleasant to do this ... and again his heel came down
on the dead King's wretched face: then he stooped down and
put his hands to the warm blood that flowed from the wounds,
and raised them to his lips und drank, and the draught seemed
to please him.”

In Lindenborg Pool steigert sich diese Tendenz zum Makabren
und Morbiden fast bis zum Satanismus: der Priester, der zu
einem angeblich Sterbenden gerufen wird, reicht stattdessen das
Sakrament einer ihm durch Vermummung unkenntlich gemachten
grofien Sau, die mit Grunzen ihm die Hostie aus der Hand reift.

* Coll. Works, Bd. I, pg. 78.
* Coll. Works, Bd. I, pg. 215.
* Coll. Works, Bd. I, pg. 306/7.
:'Coll. Works, Bd. I, pg. 86.
Coll. Works, Bd. 1, pg. 214,

4
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In diesem Moment ertdnt ein orgiastischer Schrei, satanisches
Gelichter und viele Mianner und Frauen, die als Mianner gé:
kleidet sind, umtanzen toll den Priester: “...the hundreds @
people through all those grand rooms danced and whe
about me, shrieking, hemming me in with interlaced arms, ¢
women loosing their long hair and thrusting forward the
horribly-grinning unsexed faces toward me till T felt their hot
breath.”®?

Madkail gibt an,® daB Morris in diesen Jahren seiner politischen
und religitsen Uberzeugung nach Aristokrat und Hochkirchler
war. Auch der Einflu Froissarts trug dazu bei, daB die frithen
mediaevalisierenden Werke von Morris eine aristokratische
Grundhaltung zeigen. Mit wenigen Ausnahmen werden immer
ritterliche Motive in den Gedichten des Maloryzyklus, des
Froissartkreises und der Prosastiicke abgewandelt.

Seine Auffassung mittelalterlicher Religiositit kennt keine Sen-
timents und keine Mystik. Er trigt die Mystik eher in das
Leben seiner mittelalterlichen Menschen. Das Religiose durdch-
dringt aber in dem MaB echt mittelalterlich alles Denken und
Fiihlen, daB es vollig im Leben aufgeht und das Gottliche mit
der naiven Selbstverstindlichkeit einheitlich katholischer Welt-
anschauung in menschlichen Formen gesehen wird. Alice de la
Barde betet:

...... come face to face,

O Christ, that I may clasp vour knees and pray,

Let us go, You and I, a long way off,

To the little damp, dark, Poitevin churdh;
While you sit on the coffin in the dark,
Will I lie down, my face on the bare stone
Between your feet, and chatter anything

I have heard long ago, what matters it

So I may keep you there, your solemn face
And long hair even-flowing on each side,....
vea, till o'ver your chin,

® Coll. Works, Bd. I, pg. 252.
® Madkail, 1. c. I, pg. 48.
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And cloven red beard the great tears roll down
= In pity for my misery, and I die,
¢ Kissed over by you.®
tschiedene Kritiker, auch Beers, weisen darauf hin, daB Mor-
Maeterlinck von seiner Abneigung, die er gegen zeitgends-
Sische Autoren zeigte, ausgenommen, weil er sich dem Symbo-

lismus der belgischen Schule verwandt gefiihlt habe.

Indessen scheint uns ein eigentlicher Symbolismus, selbst in Ge-
dichten wie The Tune of Seven Tomwers oder Golden Wings oder
selbst Rapunzel, nicht beabsichtigt. Vielmehr sollte ein deko-
ratives Spiel von Linien und Farben in Klingen und Rhyth-
men gegeben werden.

May Morris lehnt iiberdies Morris’ Sympathien fiir Maeterlinde
ab. “When Maeterlind came into the picture Father read one
or two of the plays, was struck by the slender and delicate
charm and then read no more.... Maeterlind’s unexplained
mysteries, his vagueness, dissatisfied him..... The Belgian’s
representation of the Middle Age, too, in an atmosphere of un-
relieved gloom and desolation rather bored him.”®s

Das Inbeziehungsetzen zu Maeterlinde lag, wenn man sich an
die ersten Werke von Morris erinnert, allerdings sehr nahe, ob-
gleich sein Mittelalter eine viel festere Struktur und eine dich-
tere Atmosphédre hat als das des belgischen Dichters, Morris’
spitere Ablehnung von “unrelieved gloom and desolation”, ob-
wohl sie ausgebreitet sind iiber alle seine friihen Schopfun-
gen, beweist, wie griindlich seine Auffassung vom Mittelalter
sich gewandelt hat.

In der ersten Phase seines Mediaevalismus ist Morris flam-
boyanter Gotiker. Er ist der Auffassung vom ausgehenden Mit-
telalter, wie wir sie jetzt haben: als einer Zeit der Polaritit
des Gefiihls, der heftigen Leidenschaften und Spannungen, der
Diisterkeit und Schwermut und Zerrissenheit vor dem Hinter-
grund einer wesentlich aristokratischen Lebensauffassung, nie

wieder so nahe gekommen, wie in diesen kostbaren friihen
Stiidken.

" Coll. Works, Bd. I, pg. 59.
* Coll. Works, Bd. XXII, pg. XXIL
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Zehn Jahre vergingen, che im E. P. wieder mittelalterliche
Stoffe dichterisch verarbeitet wurden.

Inzwischen war der Kiinstler aus seinem literarischen Kreis in
weitere Bezirke getreten. Er hatte das Werk, das Handwerk
des Mittelalters kennen gelernt und die Aspekte, unter denen
er sein “beau idéal” sah, hatten sich griindlich veriindert.
Schon in den Tagen der Rossettischiilerschaft war die Verzweif-
lung an der dekorativen Kunst der Zeit soweit gediehen, daf
Morris und Burne-Jones selbst an die Umgestaltung ihrer Um-
gebung gingen. Sie lieBen nach ihren Angaben Mobel gotischen
Stils bauen, schwerfillig und riesig in den Mafen, incubi und
succubi, wie Rossetti sie genannt hat. Burne-Jones und Rossetti
bemalten die glatten Flichen, die nur durch strukturale Gliede-
rung aufgeteilt waren und auf jedes viktorianische Ornament
verzichteten.

Als Morris dann einen Hausstand griindete und mehr als je
zuvor darauf hingewiesen wurde, was oder vielmehr was nicht
die “lesser arts” der Zeit dazu beitragen konnten, fanden die
latenten Krifte endlich die Moglichkeit, hervorzutreten und
wirksam zu werden.

Morris, der trotz seiner iibermichtigen architcktonischen Inter-
essen, aus dem BewuBtsein heraus, nicht geniigend plastische
Gestaltungskraft zu besitzen (60), nie ein Haus gebaut hat,
wurde, was wir heute einen Innenarchitekt nennen. Ein un-
erhirtes Unterfangen im Viktoriazeitalter, das nur eine intel-
lektuelle Kunst anerkennen wollte und das Ausiiben der deko-
rativen Kunst fiir sozial minderwertig hielt.

Das ewige Widerspiel: Klassik und Romantik bekam im Jahre
1859, als Morris den Streetschiiler Philip Webb mit dem Bau
seines Hauses beauftragte, eine entscheidende Wendung. “This
house was to be something more than a dwelling, it was to
stand as a solid declaration of faith. It was to be the archi-
tectural statement of the beliefs of the Arts and Crafts Move-
ment. It was to rescue architecture from the bonds of scholastic
antiquarianism, whether Gothic or classic.%

® C, u. A, Williams Ellis, The Pleasures of Architecture, pg. 44.
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Die klassizistische Tradition war mit Sir William Chambers zu-
grunde gegangen. Es blieb “the utilitarian bricdk-box™ oder die
Pseudo- oder akademische Gotik der Revivalists.
Red House, schon in seinem Baumaterial: roter Badkstein, ein
Protest gegen den gebriuchlichen Studc oder Schiefer, war ein
neues Beginnen im Ankniipfen an alte Tradition originaler
mittelalterlicher Architektur! An ihr hatte Morris, dessen In-
tentionen hinter seinem Baumeister standen (61), seine For-
mensprache gelernt.
Die Architektur, ihrer ganzen Bedingtheit nach zu einem lang-
samen Werden gezwungen und an bestimmte praktische Zwedke
gebunden, kann nicht, wie die ,,freien” Kiinste, sich kiihn los-
reiffen vom alten und in den leeren Raum springen.
Morris ist noch Gotiker, doch wie sehr er sich vom mediaevali-
stischen Akademismus und gotisierenden Historismus befreit
hat und zu eigenem Schipferischen gelangt ist, zeigt schon ein
Vergleich zwischen Red House (62) und Pugins Haus (63).
Pugin baute sein Haus in méglichst korrekter und subtiler go-
tischen Formensprache, ohne die Elemente, die der gotische For-
menkanon ihm zur Verfiigung stellte, verschmelzen zu konnen.
Morris zeigte seine Unabhangigkeit schon im GrundriB, der ge-
mil den Zwedcken und in bezug auf den Garten gestaltet war.
Wohl hatte er noch gotisches Detail, aber es wurde duBerst
sparsam und frei behandelt, wurde nie als bloBe Dekoration
benutzt, sondern erwuchs organisch aus der Konstruktion.
Von der Nachahmung war man endlich zur Neuschdpfung, ge-
leitet von alter Tradition, vorgedrungen (64).
Wenn es auch Philip Webb und vor allem Noerman Shamw
waren, die die fiir den ganzen Kontinent vorbildlich gewordene
englische Wohnkultur wesentlich bestimmt haben, so hitte sehr
wahrscheinlich dic Bewegung nicht solche Triebkraft besessen,
wenn Morris sie nicht ausgelost und durch seine dekorativen
Arbeiten ihr neue, wichtige Krifte zugefiihrt hitte. Das iso-
lierte architektonische Beginnen wurde so in einen grofien Zu-
sammenhang: The Arts and Crafts Movement einbezogen, die
von Red House ihren Ausgang nimmt. Denn als Morris an
die Innenausstattung seines Hauses ging, zeigte es sich, daf
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nur delfter Porzellan und Perserteppiche zu kaufen waren.
Alles gndere, von der Wandhekleidung bis zum Feuerbock im
Kamin, muBite selbst geschaffen werden, wenn man nicht tig-
lich Qualen des “aesthetic discontent” leiden wollte.

Der Gedanke einer Bruderschaft religios-mittelalterlicher
Fiarbung, der schon lange im Hintergrund gestanden hatte, trat
wieder hervor, verwandelt zu einer Art Bauhiittengemeinschaft,
in der man den ,Palast der Kunst“ aufbauen wollte.

Das Unternchmen der Morris Company (65) war nicht ganz neu-
artig. Pugin hatte schon kunstgewerbliche Arbeiten, allerdings
fiir ausschlieBlich sakrale Zwecke, ausgefiihrt. Felix Summer-
sault griindete eine Kiinstlervereinigung (66) zur Herstellung
von Art Manufactures.

Das fruchtbare Neue, was die Morris Company brachte, war,
daB man den vagen Ideen von Schonheit der Form und Farbe
und poetischer Erfindung, wie Summersaults Vereinigung sie in
ihrem Prospekt ankiindigte, eine solide Basis durch ein Zuriick-
gehen auf erprobte handwerkliche Erfahrungen gab. Man konnte
sich aber seiner ganzen romantischen und antiklassischen Ein-
stellung nach nicht entschlieBen, da wieder anzukniipfen, wo
durch den Kunsteklektizismus und Maschinenindustrialismus die
letzte handwerkliche Tradition abgebrochen war, am Ende des
achtzehnten Jahrhunderts. Es lag niiher, die andere Verbin-
dung, die nach riickwiirts in artistische Zeiten fiihrte, herzustel-
len, die ins Mittelalter. Das geschah nicht nur um seiner kiinst-
lerischen Vorziige, sondern ebensosehr um der handwerklichen
Vollkommenheiten willen.

Es war das Werk des Mittelalters in seiner Echtheit und

Schénheit, — Begriffe, die fiir die moderne Material- und
Zwedkiisthetik Synonyme sind, deren Synonymitit aber erst
durch Morris im weiteren Umfange geschaffen ist —, was dem

Kiinstler den Zugang zum Mittelalter erleichterte und die an-
geborene Liebe entwickelte und stirkte. Nicht romantische Sen-
timentalitit machte ihn zum Mediaevalisten.

H. Halliday Sparling schreibt in seinem 1924 erschienenen wich-
tigen Buch: The Kelmscott Press and William Morris Master-
Craftsman: “At no time did he advocate a return to or copying
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of the Middle Age or any of its methods, even its methods of
work, further than these were eternal and universal in their
validity. What he did advocate, ... was that we should learn
from the Middle Age what it alone is able to teach us, not
revive or imitate® it through undiscriminating admiration, and
less vet condone its defects of any kind for the sake of pictur-
esqueness.”

Als Morris so z B. die Druckerkunst fiir seine eigenen Drudk-
versuche, an die sich das glorreiche Werk der Kelmscott Presse
anschloB, studierte, untersuchte er genau die Arbeiten des grofien
venetianer Drudkers Nicholas Jenson, aber nur, um dessen Me-
thoden und Prinzipien zu verstchen, nicht um ihn nachzu-
ahmen.

Sein Verhiltnis zur alten Kunst hat Morris cindeutig festgelegt,
Sparling, der oben zitiert ist, wiederholt nur: “Let us therefore
study it wisely, be taught by it, kindled by it; all the while
determining not to imitate it or repeat it; to have either no art
at all, or an art which we have made our own.”®.

Aus dieser Einstellung heraus wurde er auch zum Protagonisten
der ,,Gesellschaft zum Schutz alter Baudenkmiiler®.

Friihere, durch historische Kenntnisse unbeschwerte und un-
verdorbene Zeiten erginzten und verdnderten ein altes Ge-
béude immer in ihren eigenen Stilformen. Es gibt keine Re-
stauration im Sinne des urspriinglichen Bauwerks, wie man seit
der Gothic Revival sie zu bringen beanspruchte (67). Sie wird
immer von den Inhalten ihrer Zeit gefarbt und veridndert sein.
Fs gibt keine Wiederherstellung, sondern sollte nur Schutz
alter Baudenkmiler geben (68). Bei diesem Gefiihl fiir das
Stilphiinomen, die Einmaligkeit, die Unwiederholbarkeit, war
es fiir Morris eine formal-stilistische Unmiglichkeit, das Mit-
telalter zu kopieren. Wohl konnte er von ihm lernen.

.Die Romantik neigte dazu, Mittelalter und Ritterzeit kurz-
weg zu identifizieren. Sic sah da vor allem nickende Fe-
derbiische,”® wie Keats in seinen charakteristischen Versen:

% Von mir ausgezeichnet, D. Verf.
® Coll. Works, Bd. XXII, pg. 16.
® Huizinga, 1. ¢. pg. 76.
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“Lo! I must tell a tale of chivalry;

For large white plumes are dancing in mine eye.”?
Dieselbe Auffassung beherrschte auch den jungen Morris, den
Morris der oxforder Zeit. Aber dadurch, daB er durch seine
kunstgewerblichen Arbeiten im Zusammenhang mit Red House
und der Morris Company in die handwerklichen Verhiltnisse
des Mittelalters gefiihrt wurde, verlor er die chevalereske
Einstellung, die ihm besonders durch Froissart nahe gebracht
worden war. Er sah das Mittelalter nunmehr vom Standpunkt
des Handwerkers oder des Kunsthandwerkers, was fiir Morris
dasselbe bedeutete (69). Der arfisan wird ihm jetzt der Re-
prisentant mittelalterlicher Kultur (70).

Die Kunst des Mittelalters ist Gemeinschaftskunst. Art of the
people for the people ist das Morrissche Schlagwort. Kunst und
Leben war eine organische Einheit. Die ganze vom Menschen
gebildete Welt war schén. Um die sozialen Voraussetzungen fiir
eine Wiederkunft dieser idealen kiinstlerischen Verhiltnisse zu
schaffen, wurde Morris Sozialist.

Es sind also weniger kollektivistische Ideen als #sthetische
Orientierungen, die seinen Sozialismus bestimmen: Art of
People for the People, aber auf der Kunst liegt das Gewicht
der Betonung. Deshalb glaubte Morris auch nicht so sehr durch
eine soziale oder Gkonomische Umschichtung eine Besserung
der bestehenden Verhiltnisse erreichen zu kénnen, als vielmehr
dadurch, daB das ganze Leben wieder in Schonheit gefaBt wurde.
So, in bewuBter Abwehr gegen das ,,Cockney Paradies” und
den Maschinenrausch von Bellamys Looking Backmward, wurde
die bezaubernde sozialistische Utopie Nemws from Nomwhere ge-
schrieben, sozusagen eine invertierte Utopie, denn sogar die
Zukunft kann der Monomane des Mittelalters nur unter mittel-
alterlichen Formen sehen.

Und diese Formen sind immer schén und heiter und alle Ge-
gensiitze, alle Schwierigkeiten sind durch die Kunst und die
Schinheit ausgeglichen.

Es ist ein Mittelalter eigener Konvention, das Morris jetzt gibt,

® Specimen of an Induction to a Poem.

59
ein demokratisch-pagan-dekoratives Mittelalter, ohne Lehnsver-
hiltnis, Monarchie und Kirche. Der Ritter hat seine Rolle aus-
gespielt. Fs ist das vollkommen unhistorische Mittelalter des
dritten Standes (71), das in den Spiitwerken erscheint.

Neben dem Werkgedanken des Mittelalters hatte, wie bereits
angefithrt war, der Einflufl Chaucers zu einer Umstimmung
im Sinne des biirgerlich-demokratischen Aspektes beigetragen.
Es ist auch manchmal betont worden, daf Chaucer fiir Mor-
ris eine Anniherung an das wirkliche Leben bedeutet habe.
Wohl wird der junge Dichter unter Chaucers Einflul} durch-
sichtiger, einfacher und im besten mittelalterlichen Sinn naiver.
Die dramatische Krisenstimmung, die er von Browning iiber-
nommmen hatte, weicht der Romanzenstimmung, die sich in
Liebe und Abenteuer ausbreitet. Er glaubt selbst an die wun-
derbaren Dinge, er macht uns nicht nur glauben. Seine Mo-
tive sind nicht mehr ineinander verknotet, der Aufbau be-
kommt architektonische Gliederung. Die Situation ist mehr mit
malerischer als dramatischer Intensitit gegeben, und jede exzen-
trische Geste wird vermieden. Eine Szene, wie die oben ange-
fiihrte,” ist seit dem L. D. J. nicht mehr maglich.

Aber nichts von dem Humor, dem Breughelhaften Chaucers,
hat Resonanz gefunden, und auch seine Realitit ist nicht
erreicht.

Zwar hat Morris soviel wahrhaft mittelalterliche Atmosphére
in seinen Werken, wie kein anderer Mediaevalist, aber es ist
die diinne Luft des Traums. Die Nihe und scharfe Deutlich-
keit ist da, aber wie durch eine gliserne Wand, durch die man
nicht in die Wirklichkeit stoBen kann, ist alles gesehen. Es war
wohl dies: “Morris cared more for places and things than for
men.” Die Objekte leben bei Morris mehr als die Menschen
und sie leben von sich aus ein geisterhaftes Leben. Das eben
fehlte Morris, um vom groBen raconteur zum groften Epiker
sich zu entwidkeln: das Menschliche war ihm fremd.

Oder vielmehr, es wurde ihm fremd, denn in den Gedichten
der D. o. G. glauben wir, im Gegensatz zu der oben angefiihr-

n Ygl. S. 51.
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ten Auffassung, eine zwar phantastische und bizarre, aber doch
lebenswirkliche und lebenswirmere Welt zu finden. Eine
Strophe wie diese aus Concerning Geffray Teste Noir

“I saw you kissing once, like a curved sword

That bites with all its edge, did your lips lie,

Curled gently, slowly, long time could afford

For caught-up breathings...””
wird in den Werken nach 1865 etwa aufgeldst in ein “kisses
sweet” oder in ein “she kissed him heartily.”
Das bedeutet aber kein puritanisches Ausweichen vor aller
Erotik, auch nicht den Verlust der Fihigkeit, geistiges Ge-
schehen in Sinneseindriicke — fast immer sind es optische —
zu verwandeln. Morris kann nicht anders, als stets das Ideo-
gramm zu geben. Es ist vielmehr das Aufgeben einer indivi-
duellen Lebensduflerung zugunsten einer groBen, einfach ge-
zogenen Linie und einer durch die Stilisierung notwendig ge-
wordenen Lebensentfremdung. Die Rationale dieser Unter-
driickung des Individuellen hat man wohl wieder in der deko-
rativen Grundeinstellung Morrisscher Kunst zu suchen (72).
Ebenso ist die breite, flimische Lebensfreude, wic sie aus der
Chronik Froissarts, des urbanen Chorherrn von Chimay, her-
vorklingt: Tanz und Gesang, das Knallen der Pfropfen, aus-
gelassene Geselligkeit, Tafeln, die unter der Last ungeheuer-
lich getiirmter Schiisseln sich biegen, bei Morris nur sehr ge-
dampft ausgesprochen.
Trotzdem Morris einem heiteren und kraftvollen Lebensgenufl
zugeneigt war, wofiir nicht nur seine Biographen, sondern auch
das in seiner vitalen Kraft so schone Portrait von Watts zeu-
gen; wenn er auch wissen wollte, ,,wie sie in Middlesex afBlen
und tranken: bot sich die Gelegenheit, ein Bild derber mittel-
alterlicher Menschlichkeiten zu malen, wie etwa die Wirtshaus-
szene in The Dream of John Ball sie gegeben hitte, hort man
mit Ausfiihrlichkeit nur von der Wandbemalung in der Ta-
verne ,Zur Rose”, dem Kamin und wunderlich geschnitzten
Schenktisch, der Kleidung der Wirtstochier, die ein hellblaues

# Coll. Works, I, pg. 0.
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Tuchgewand mit schongearbeitetem silbernen Giirtel trigt und
cinen Rosenkranz im aufgelosten Haar, Die animalischen Be-
diirfnisse wie Essen und Trinken sind immer sehr sublimiert
und sehr vag bei Morris, im auffallenden Gegensatz zu seiner
sonstigen genauen Detaillierung.
Vielleicht ist es nicht ganz scharf gefalt, wenn man Morris’
Mediaevalismus der zweiten Phase biirgerlich-demokratisch
nennt. Dazu berechtigt nur The Dream of John Ball und
N. f. N, die auch beide fiir die Parteipresse geschrieben sind.
Biirgerlich-demokratisch bedeutet fiir die literarischen Werke
eine Festlegung in viel zu festen Formen. Sein Mediacvalismus
ist eher anti-aristokratisch und anti-hieratisch.
Noch andere Einfliisse als das Kunsthandwerk des Mittelalters
und Chaucer nahmen teil an der Umstellung von Morris® Me-
diaevalismus. Es sind: die Einwirkung der nordischen Sagas,
des Sozialismus und die Ausbildung ausgesprochen romanti-
scher Tendenzen.
War Morris in seiner ersten Phase flambovanter Gotiker ge-
wesen, fin-du-siécle Mensch, mit dem deutlichen Hang zum
Exzentrischen, Schwierigen, Niiancierten, Ubersteigerten, mit
dem Gefiihl gerade auch fiir die ziselierte Ausarbeitung des
mittelalterlichen Feudalsystems, zeigen ihm die Sagas die ein-
fachsten tragischen Probleme und sozialen Verhilinisse, den
Mann als einen freien, nur den Gottern und sich selbst ver-
antwortlichen Menschen.
Ebenso fithrte ihn die Ausbildung seciner sozialistischen Inter-
essen dazu, vorzugsweise das friithe Mittelalter darzustellen, als
noch keine feudalen Bindungen und stindische Gliederungen
die Menschen unfrei machten, sondern im Kommunismus der
Sippengemeinschaft (vgl. The House of the Wolfings) die Frei-
heit des Einzelnen gewahrt blieb.
SchlieBlich war es das immer stirker werdende Bediirfnis, ohne
alle Bindungen, in freiem, romantischem Spiel die Traumgestal-
ten der Prosaromanzen zu bilden, was zu der ganz unmittel-
alterlichen Auffassung — um notgedrungen das Wort zu ge-
brauchen — vom demokratischen Menschen fiihrte.
Man hat gerade mit Bezug auf die letzten Prosaromanzen von
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cinem “Wardourstreet”-Mediaevalismus gesprochen. Indessen
hatte Morris gar nicht den Ehrgeiz, diese letzten Modifikationen
seines Mediaevalismus fiir historisch unterbaut und echt auszu-
geben. Unbekiimmert um jede Kritik, nur sich selbst zur
Freude, wie wir unsere Tagestriume traumen, schreibt er und
ist traurig, wenn das Ende seiner Geschichten da ist. Trotz aller
Phantastik der Sujets verzichtet Morris aber auch jetzt nicht
auf die Genauigkeit des Details (73), das nur sparsamer und
nicht mehr mit der iibergroBen Schirfe der friilhen Werke ge-
geben wird. Die epischen Elemente iiberlagern nun die male-
rischen.

Niemals steht der schlieBlich ganz unhistorisch und ganz roman-
tisch gesehene mittelalterliche Mensch vor einem religids-kirch-
lichen Hintergrund. Auch diese Bindung, die das Essentielle
mittelalterlichen Geisteslebens iiberhaupt ist, wird aufgegeben.
Das Transzendentale wird bei Morris allein durch die Natur
vertreten. Es ist eine pagan-antike Luft um seine Menschen.
Ein ganz ecigenartiger Chiasmus der Begriffe entwickelt sich.
Um das auf eine, allerdings iiberspitzte Formel zu bringen:
ein antikes [paganistisches] Mittelalter und ecine mittelalterliche
Antike.

Das paganistisch gesehene Mittelalter ist sowohl einer der be-
deutsamsten Ziige in Morris’ Gestaltungen, als auch ein wichti-
ger Ausgangspunkt zum Verstindnis seiner Auffassung der
Antike, deren eigen- und ecinzigartige Formulierung spiter in
Ausfiihrlichkeit aufzuzeigen sein wird.

Morris hat stets verzichtet, transzendentale Bezogenheiten aus-
zudriiken. Er war trotz der vita activa, die er gelebt, trotz
seines Sozialismus ein sechr Einsamer (74) und sein Werk ist
bis auf wenige Ausnahmen von ganz besonderer Unpersin-
lichkeit. Da die Diaphanitit der Kiinstlerpersonlichkeit, wie
sie etwa die Darstellung religiésen Lebens erfordert, vermieden
ist, iiberrascht es kaum, wenn man bei Morris nichts von mit-
telalterlicher Transzendentalitat findet. Er ist zwar ein Triu-
mer, aber ein Tagtrdumer. Seine Triume reichen nicht in die
andere Welt hinein, sie weben um irdische Dinge, sie ver-
kniipfen und losen diesseitige Verhiltnisse. Der Dichter ist
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mit seinem ganzen Sein und allen Sinnen an die Frde ge-
bunden. Es ist das irdische Paradies, das er sucht, und dessen
Verwirklichung seine ganze Lebensarbeit gilt. Morris ist ein
Kiinstler von besonders geringen metaphysischen Bediirfnissen.
Der Glaube an die Immanenz des Seins konstituiert so auch
seine Weltanschauung und bestimmt wesentlich seine Auffas-
sung vom Mittelalter.

Die mittelalterlichen Geistesformen scheinen ausschlieBlich un-
ter der Herrschaft transzendentaler Bewertungen gebildet zu
sein. Indessen folgt Morris selbst da, wo er scheinbar dem
Geist des Mittelalters sich entzieht, mittelalterlichem Vorgang.
Die Immanenz der Werte ist auch im Mittelalter in mehr oder
weniger verhiillter Form verkiindet (vgl. z. B. Abilard, die
Troubadourpoesie). Ganz offen und eindeutig war sie aber
vertreten worden von einem Menschentypus, den Hennig Brinck-
mann in seinem Aufsatz™ als den Diesseitstypus dem transzen-
dentalen (der diesen schliefllich besiegt) gegeniiberstellt (75).
Er entstecht im Ubergang vom 10. zum 1i. Jahrhundert, also in
jener Zeit, die vor der ecigentlich ritterlichen liegt, und der
Morris sich in seinen spiiteren Jahren immer mehr zugewandt
hatte.

Die Vagantenpoesie ist nun die literarische Reprisentanz dieses
Diesseitstypus, dessen Geisteshaltung dharakterisiert wird durch
religivsen Indifferentismus, Kult der Schénheit und des Ge-
nusses, was fast in #sthetischen Immoralismus sich ausweiten
kann, sinnenhafte Erfassung der Welt, starke dsthetische Re-
zeptivitdat iiberhaupt. Fast alle diese Elemente finden wir auch
bei Morris, und zwar in steigendem MaBe sich entwidkelnd,
ohne daB aber eine literarische Abhingigkeit festzustellen ist,
obwohl die Vagantenlieder internationalen Charakter haben
und es moglich (nicht wahrscheinlich) wire, daB Morris das
Cambridge Textbuch (76) gekannt hat. Die Frage nach Beein-
flussungen ist auch hier nicht wesentlich. Vielmchr scheint es
wichtig, einen neuen Beweis fiir die tiefreichenden Wurzeln
seines Mediaevalismus dadurch zu erbringen, daB auch dieser

* Diesseitsstimmungen im Mittelalter, pg. 772 ffg.
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fiir Morris so bezeichnende und ganz modern anmutende Zug,
keine Interpolation von ihm ist, sondern historische Analo-
gien hat.

Das Religiose hat fiir Morris immer nur einen bescheidenen
Part in der groflen Symphonie des Mittelalters bedeutet. Er
wird in der ersten Phase seines Mediaevalismus indessen noch
in gewissem Umfange durchgefiihrt,”® schwindet aber in der
zweiten mehr und mehr. In 4 Dream of John Ball wird dex
erwachenden Skepsis des Hedkenpriesters das neue Evangelium
der Bruderschaft und des Lebens verkiindet. In N. f. N. ist auf
die Kirche oder eine andere religivse Gemeinschaftsform iiber-
haupt verzichtet. Die spiten Romanzen, insofern sie nicht vor
der Christianisierung lokalisiert sind, haben kaum noch reli-
givse Motive, die dann immer nur dsthetisch ausgewertet wer-
den: die Pracht einer Kirche oder einer kirchlichen Handlung
wird geschildert. Jedoch ist es auffillig, wie knapp selbst
diese #sthetische Ausgestaltung gegeben wird.” Wenn der
Priester Leonard in W. W. L., von gliihender Liecbe zu Birda-
lone erfaBt, sie kiissen méchte, wird durchaus nicht das Siind-
hafte dieser Licbesleidenschaft empfunden, und der Kampf, der
im Priester vorgeht, ist nur, daB er liebt und diese Liebe nicht
erwidert weiB.”* Wohl schwiren die Ritter und “carles” bei
Allen Heiligen, aber von religivsem Inhalt liegt nichts mehr
darin.

Die mittelalterliche Religiositit ist zur blofen Dekoration her-
abgesunken, auf die Morris auch dann noch, soweit er kann,
verzichtet. “In religion I am a pagan”, oder milder gefalt:
religigser Indifferentismus spricht aus seinen mediaevalistischen
Gestaltungen.

In A Dream of John Ball hatte Morris geschrieben: “Friend,
I never saw a soul save in the body”. Das sind Walt Whit-
mansche Anklinge (behold, the body includes und is the
meaning, the main concern and includes and is the soul,
“Leaves of Grass”) und mit Whitmans antiker Auffassung von

“ Vgl S. 52 ffg.
“ Vgl. The Sundering Flood, Coll. Works XXI, pg. 239/40.
% Vgl. W. W. L, Coll. Works XX, pg. 156.
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Mensch und Eros hat man Morris™ sinnenhafte Menschengestal-
tungen mit Recht verglichen. Eine Abhangigkeit ist indessen
picht anzunehmen. Morris gestaltete aus seiner Diesseitsglidu-
bigkeit, seiner sinnenhaften Erfassung der Welt und des Le-
pens und seinem Streben nach dem Einfachen und Naturhaften
heraus selbstindig den neuen Menschen, dessen Bezichungen zu
Antik-Paganem nach diesen Voraussetzungen klar sind. Es ist
aber eine Auffassung, zu der Morris sich erst entwickeln
mulite. Die frilhen Werke — wobei L. D. J. als ein Ubergang
aufzufassen ist — sind noch von der spiritualistischen, mittel-
alterlich-mystischen und femininen Erotik Rossettis erfiillt, und
seine Frauengestalten zeigen den fragilen, phthisischen Typus
Rossettischer Bilder. Wie dann mit den siebziger Jahren immer
mehr virile Akzente in seinen Mediaevalismus hineinkommen,
nach Klarheit und Vereinfachung aller Bezichungen und Ge-
fithle gestrebt wird, wird auch die ficberhafte Atmosphire mit-
telalterlicher Liebeshofe verlassen und eine pagane, naturhafte,
fast primitive (77) Form aufgefunden, die zu der mittelalter-
lichen Stilisierung und Kultivierung der Liebe in deutlichem
Widerspruch steht und wieder nur ihre Parallele in der natur-
haft erfaliten Erotik der Vagantenpoesie hat, die auch be-
zeichnenderweise meist die schiferlich - landliche Liebe be-
singt.”
Morris zog sich den Vorwurf des Immoralismus zu, weil er in
seiner mittelalterlichen Utopie N. f. N. auch keine festen Ehe-
bindungen mehr kennt, und Mann und Frau sich zusammenfin-
den und trennen, wie das Gefiihl sie treibt (78).
Dieser Immoralismus ist derselbe, den man Whitman zur Last
gelegt hat. Es ist keineswegs eine Emanzipierung der Triebe
im GenuB, — es ist bei ihm nur das Bestreben deutlich, zu
Lebensformen zu gelangen, die ganz einfach, naturgegeben, un-
konventionell sind (79). Trotzdem Liebe immer das zentrale
Motiv ist, herrscht nie eine sinnliche Atmosphire. Francesca
und Paolostimmungen (80), wie sie aus den Versen: “I saw

" Vgl. z. B. C.B.120,1 C.B.52,4 C.B.62 C.B.119 (C. B. ist Car-
mina Burana).

Niister, Morris
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you kissing once...” aufsteigen, sind, als sich die paganen
Ziige voll entwidkelt haben, nicht mehr méglich. Die Menschen
sind immer schon bei Morris, sie leben von der Schénheit und
sie genieflen und lieben nur die Schénheit ancinander, wie man
die Schonheit eines Tieres oder einer Landschaft liebt. Das
“love of loving” wandelt sich zu “love of beauty” und damit
ist schon Distanz geschaffen und Kiihle.

Mit diesem neuen Verhiltnis zur Liebe verbindet sich auch
ein ncuer Frauentypus. Kinder von Sonne und Wind und Re-
gen sind diese Frauen, Whitmansche Frauen, grof, schlank,
gebriaunt, mit gestihlten Muskeln. Das Bild der sog. elischen
Léauferin (Tdnzerin)’® oder einer Atalanta liegt niiher, als selbst
das der Frauen von Botticellis Primaverabild, wenn Morris in
Kilian of the Closes die Fee, die Ritter Kilian am Quell des
Durstes trifft, so schildert: “I shall tell thee that she is little
like this fashion reputed of the facry kind, that they be as if
wrought of blossoms and sunbeams, having nought to do with
the wind and weather, and the rough earth of the woodland,
and the raggedness of the thicket. For however she is of slender
grace, und all carefully fashioned from head to heel, she is tall
and well-knit, her arms strong, her limbs brawny and firm:
nor is the skin of her made of snow and rose-leaves by seeming,
however sweet and fragrant she may be; for her face is tanned
by the sun and wind, so that the grey eyes gleam therefrom,
and her lips be full red and sweet; and even so tanned or vet
more are the hands of her from the wrists down; and her feet
to the ancles not much less. So that again I tell thee that she
is more like to a fair and dear lady who haunteth the summer
woodland for her health and her pleasure, than any wight of
strange fashion that hateth the race of Adam.”™

Ganz im Sinn antiker Asthetik ist diesc Freude am schonen,
kraftvollen Korper, am Spiel der Glieder, am Zusammenklang
von Mensch und Natur und ganz unmittelalterlich.

Immer wieder finden sich Schilderungen, die die Erinnerung

™ Marmorkopie, Rom, fiinftes Jahrhundert.
® Fragment aus der spiiten Romanzenzeit, vgl. Coll. Works Bd, XXI,
pg. 289.
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an antike Kunstwerke wachrufen, die aber fiir Morris nicht
arduiiologische Reminiszenzen, sondern nachgelebte und nach-
empfundene Wirklichkeit sind, Wer dichte nicht an die Ama-
zonen vom Mausoleum zu Halikarnass (British Museum), wenn
es heiBt: “... none of them hid over-much of their bare bodies;
for cither the silk slipped from the shoulder of her, or danced
amway from her flank;® and she whose feet were shod, spared
not to show knee and some deal of thigh; and she whose gown
reached unsheared from nedk to heel, wore it of a web so thin
and fine that it hid but little betwixt heel and nedk”** und an
eine Dianaskulptur, als Birdalone sich riistet: “Birdalone (81)
... did on the green hunting-gown and the sandal shoon, and
girt her with the fair girdle... and drew up the laps of her
gown therethrough till her legs were all free of the skirts...
and took down her bow and hung her quiver at her back and
thrust her sharp knife into her girdle...”s*
Wie pagan gerade die Gestalt der Birdalone gesehen ist,
migen die Verse dartun, die Orpheus in L. D. J. den Ver-
lodungen der Sirenen entgegensingt und die ein Bild nachzeich-
nen, oder vorzudeuten scheinen, das immer wieder in W. W. L.
erscheint:

“There by the stream, all unafraid

Shall stand the happy shepherd maid,

Alone in first of sunlit hours,

Behind her, on the dewy flowers,

Her homespun woollen raiment lies,

And her white limbs and sweet grey eyes

Shine from the calm green pool and deep,

While roundabout the swallows sweep,

Not silent...”®
Wihrend die Menschen der D.o.G.-Sammlung noch in Burg,
Halle, bower sich bewegten, streifen sie nun durch die Wilder
und Wiesen, segeln sie iibers Meer, schwimmen sie in der grii-

® Von mir ausgezeichnet. — D. Verf.
® Coll. Works. Bd. XX, pg. 298.

# Coll. Works, Bd. XX, pg. 330.

8 Coll. Works II, L. D. ]J. XIV, pg. 301.
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nen Kiihle cines Waldsees und der Wind atmet um sie, und
der Tau kiihlt ihre Glut. Die atmosphirischen Erscheinungen
sind es, die bei Morris am eindringlichsten gegeben werden,
und so verstirkt sich noch die Stimmung des Pleinair, die sei-
nen Mediaevalismus in steigendem MaBe erfiillt.

Das Pleinair wird zuerst durch Morris in den Mediaevalismus
eingefiihrt (. 82), Es ist seine eigenartigste Note. Ein ganz neuer
Zugang zu Verstindnis und Wiirdigung der mittelalterlichen
Welt wird dadurch erschlossen.

Trotz seiner mittelalterlichen Monomanie ist keine antiquierte
Atmosphire um Morris, wie etwa um Scott oder Pugin. Er
sammelte auBer Manuskripten und Inkunabeln keine mittel-
alterlichen Dinge und umgab sich nicht mit gotischem Hausrat.
Der Atem des Windes, des Korns und der Wilder ist immer
spiirhar in seiner Lebensgestaltung wie in seinen Werken. Das
tritt z. B. hervor im Kontrast mit den deutschen Mediaeva-
listen, Schwind (83), Schnorr von Carolsfeld, die ihre Gestal-
ten ,,Aus niederer Hauser dumpfen Gemichern” nur selten
ans Licht bringen, und wenn sie es einmal tun, so ist das Licht
Rampenlicht, und die Luft ist kleinbiirgerlich und modrig.
Das Pleinair, die enge Verbundenheit mit der Natur, die Wech-
selbezichung zwischen Mensch und Landschaft und Atmosphiire,
die naturhafte Zeichnung der Menschen, die nicht nur in seinen
literarischen, sondern ebensoschr in seinen kunstgewerblichen
Schopfungen vollzogen ist (84), war das Fruchtbarste, was Mor-
ris dem Mediaevalismus zugefiihrt hat (85). Es ist aber nur
ein Akzidenz jener griéBeren Tat: die Einigung von Idee (Me-
diaevalismus als historisch-antiquarische Gegebenheit) und Sinn-
lichkeit (Mediaevalismus als sinnenhaftes Erlebnis und sinnen-
hafte Gestaltung). Was Keats und Rossetti begonnen hatten,
das vollendete Morris: Der Mediaevalismus wird nicht nur durch
Intellekt und Gefiihl, sondern nun auch durch die Sinne erfaBt
und bewiltigt.

In der friiheren Fassung des Titelgedichtes®® von The Roots of
the Mounfains hieBen die SchluBiverse:

% Coll. Works, Bd. XV, pg. XXXIL
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“1 saw a thing and deemed it fair

And longed that it might tarry there

And therewithal with words I wrought

To make it something more than nought.”
Es ist eines der seltenen Selbstzeugnisse des Dichters, wo er
das Gesetz, unter dem er sein Leben stehen fiihlt, aufdedsi:
den Willen zur Schionheit: die Fliichtige zu bannen, die Tote
wieder lebendig zu machen, die fiir immer Verlorene neu zu
erschaffen.
FEs war bereits klar geworden, wie dieser Wille zur Schonheit
immer im Kampf mit den dsthetischen Gegebenheiten des neun-
zehnten Jahrhunderts liegen muBite (Morris als Typus des
aesthetic discontent, vgl. K. I) und er gezwungen war, sich in
anderen artistischen Zeiten die Form (Mediaevalismus) zu
suchen, in der er sich erfiillen konnte.
Deshalb ist, trotz seiner “passion for the past” das Mittelalter
bei Morris nicht Selbstzweds, wie bei Chatterton, Scott, Pugin,
und z. T. auch bei Rossetti, sondern Medium; nicht Ziel, sondern
Weg zur Schonheit, die nicht als cin Abstraktum auferhalb des
Lebens gesetzt wird, sondern gerade im Leben sich offen-
baren soll.
Die Projektion des Willens zur Schonheit auf die kiinstlerische
Gestaltung ist die dekorative Kunst (86).
Alle groBe Kunst ist Dckoration” hatte Ruskin gezeigt: die
Fresken Giottos, die Stanzen Raffaels, die Sixtina Michelange-
los. Es bedurfte nicht erst dieser historischen Assoziationen,
um die dekorative Kraft bei Morris zum Durchbruch zu brin-
gen. Es war ein Urtrieb, der hervortrat und, wie gezeigt war,
auf allen Gebieten der dekorativen Kunst wirksam wurde. In
Morris finden wir vielleicht zum erstenmal seit den anonymen
Meistern des Mittelalters wieder den ganz reinen Typus des
dekorativen Kiinstlers (87). der die Kunst nicht als Selbst-
zwedk (88), sondern nur in ihrer Bezichung auf das Leben wer-
tet. Die Kunst soll dem Leben dienstbar sein.
Niemals darf aber das dekorative Wollen bei Morris verstan-
den werden im Sinn unorganischer Oberflichendekoration, des
Schmudkes um jeden Preis, wie seine Nachfolger es verstanden
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und verzerrt haben und was in den Schrecken des Jugend-
stils gipfelte.

Die dekorativen Arbeiten von Morris wachsen immer organisch
aus den Zwecken heraus. Aller Illusionismus ist verhaBt. Um
ein Beispiel zu geben: scine Teppichmuster zeigen keine Schat-
tierungen, weil es ein Unding fiir ihn ist, auf einer Flache die
Tiefendimension vorzutiduschen.

Es ist auch nicht Schmucdk um jeden Preis. Morris entdedkte
als einer der Ersten wieder die Schinheit des leeren Raumes,
den Reiz der schonen, einfachen Proportionen, die Zwedk-
dsthetik. Er predigte das “Learn to do without.”

Suchte Morris seine ganze kiinstlerische Bildung im Mittel-
alter, welches fiir ihn die Zeit dekorativer Kunst iiberhaupt
und der vorbildlichsten dekorativen Kunst dazu war, so
betonte er in seinem Mediaevalismus naturgemiél neben den
demokratischen und paganen FElementen auch stark das De-
korative.

Allerdings war die Herausstellung des Dekorativen nicht so ab-
solut neu und eigenartig (oder nur in einem ganz besonderen
Sinn neu: als Anwendung auf das tigliche Leben) wie sein
mittelalterlicher Demokratismus und Paganismus. Schon fiir
Keats hatte die dekorative Seite den Hauptanziehungspunkt
bedeutet, was besonders in The Eve of St. Marc und The
Eve of St. Agnes deutlich wird.

Weiterhin hatten die Praraffacliten unter der Fiihrung Rosset-
tis das Mittelalter vor allem als Quellgrund stirkster dekora-
tiver Reize angesehen und ecine Zeitlang dem Dekorativen
alles andere in ihren Bildkompositionen untergeordnet. Als
dann Morris in der D. o. G.-Sammlung mit seinem dekorativ
gefaBten Mittelalter auftrat, ging er im Gebrauch des Dekpra-
tiven weit iiber Rossetti hinaus. Besonders Farbenrcize wer-
den verwendet. Jedoch sind Farbenzusammenstellungen, die
das konventionelle Schema mediacvalistischer Werke: Rot und
Blau und Gold, abwandeln, meist vermieden. Sie sind auch
weniger vom Symbolwert bestimmt. Malerisches Empfinden
leitet vielmehr die exquisite Komposition dieser farbigen
Spiele:

i

“Alicia wore a scarlel® gown

When the sword went out to sea,

But Ursula’s was russet brormn:

For the mist we could not see

The scarlet roofs of the good town,

When the sword went out to sea.

Green holly in Alicia’s hand,

When the sword went out to sca,

With sere oak leaves did Ursula stand;

O yet alas for me!

1 did but bear a peel'd white wand,

When the sword went out to sea.

O, russet broron and scarlel bright,

When the sword went out to sea,

My sisters wore, | wore but mwhife:

Red. bromwn, and mwhite are three;

Three damozels; cach had a knight.

When the sword went out to sea.”®®
Dicse Farben wiederholen sich dann in den Wiinschen der
drei Frauen: Alicia will einen rofen Rubin, Ursula einen brau-
nen Falken, die Sprecherin: come back, dear lord. to your
mwhite maid.
Es ist priraffaclitisches Erbe, das Morris antritt. Rossetti und
sein Kreis hatten ja die satten, leuchtenden Lokalfarben wieder
entdeckt. Ils ist ein natiirlicher Vorgang, daB Morris sich vor
allem der Farben bediente, um sich dekorativ auszuleben. Hin-
zu kam der Reichtum schéner Formen, die das mittelalterliche
Leben und die mittelalterliche Kunst vor ihm ausbreiteten.
“I was half mad with beauty,” sagt Guenevere.® FEs ist Mor-
ris' Bekenntnis vor der sinnlichen Schinheit des Mittelalters.
Die Betonung des Dekorativen ist in allen mittelalterlichen
Gedichten dieses von Urbeginn dekorativen Kiinstlers iiberdeut-
lich. Ganz Selbstzweck geworden und bis zum AuBlersten ge-

* Yon mir ausgezeichnet. — D. Verf.
* Coll. Works I, pg. 102.
“ Coll. Works I, pg. 4.
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steigert ist sie aber in dem Gedicht Golden Wings.®® Beschriankt
man sich darauf, in diesen Versen nur die dekorativen Ele-
mente aus der rein mittelalterlichen Stoffwelt (beinahe jede
Zeile hat namlich dekorativen Charakter; es sind, wie Bern-
hard Fehr®* es genannt hat, ganze farbige Symphonien in die-
sen Strophen zur dekorativen Wirkung zusammengestellt) zu
sammeln, so findet sich in den 238 kurzen, vierhebigen Vers-
zeilen schon diese iiberschwengliche Fiille dekorativen Details:
Das alte Ritterschloff liegt in umwalltem Garten. Es hat ecine
farbig bemalte Zugbriidke, dic in vergoldeten Ketten hiingt.
Schwiine schwimmen im Burggraben und werden von den Rit-
tern und Damen mit Kuchen gefiittert. Das Schwanenhaus
ist von bemaltem Holz mit rotem Dach, das vergoldete Spitzen
trigt. Im Burggraben liegt ein Boot, geschnitzt, mit griinen
Behingen am Hedk. Banner rauschen vom Turmdach. Das Ge-
sims trigt einen Blumenfries. Im Burggarten gehen die Rit-
ter und Ritterfriulein spazieren, und aus ihren Namen werden
wieder dekorative Reize gewonnen:

“Miles and Giles and Isabeau

Tall Jehane du Castel beau

Fair Ellayne le Violet,

Mary, Constance fille de fay.”
Alle sind halb in Scharlach und halb in Weif gekleidet und
tragen Rosenkriinze im Haar. Von der Galerie des Rittersaales
herab singen Spielleute von Arthur in Avallon. Fair Jehane
du Castel Beau — der Klang des Namens ruft Erinnerungen
an burgundische Miniaturen oder Bildteppiche wach — erwartet
ihren Ritter Goldfliigel (89). Sie lost ihr goldfarbenes Haar
und breitet es iiber das purpurne Bett aus, sie legt ihr Gewand.
scharlach und weiB, daneben und ihre Scharlachschuhe. Wun-
dervoll farbige Verse folgen, die auf Gold und Grau, Rot, Blau-
weil}, Gold und wieder Gold abgestimmt sind:

“Q Jehane! the red morning sun
Changed her white feet to glowing gold,

* Bernh. Fehr, Studien zu Oscar Wilde's Gedichten.
% Coll. Works I, pg. 116 ffg.
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Upon her smodk on crease and fold,
Changed that to gold which had been dun.”

Golden Wings ist neben Rapunzel®™ das Lucien Wolff bezeich-
nend “fresque décoratif” nennt, das Beispiel dafiir, wie sehr
Morris in seinen Jugendwerken den dekorativen Willen iiber-
spannen konnte. Die leuchtenden Farben der Manuskripte, der
weiche Glanz der Seide und die starre Pracht des Brokats, die
kunstvoll getriebenen und ziselierten Waffen und Riistungen,
das bemalte, geschnitzte und vergoldete Geriit, die reiche und
kriiftige Ornamentik der Vorhdnge und Wandteppiche und die
summa summarum: die gotische Architektur Englands, Nord-
frankreichs und Belgiens kamen iiber den jungen, in seiner
ssthetischen Rezeptivitit bis zur Grenze getricbenen Kiinstler
(I was half mad with beauty), wie ein Rausch (90). In der
zweiten Phase seines Dichtens, die auch die zweite Gestaltung
seines Mediaevalismus ist, tritt eine viel diszipliniertere An-
wendung des Dekorativen hervor. Die spiaten Dichtungen ver-
wenden das dekorative Element nur noch sehr sparsam. Tri-
ger sind vor allem die Menschen, die zufolge der fast ganz
unterdriiceten Psydhologie iiberhaupt von ihrem Korper, dem
Arrangement ihrer Gewinder und Farben, leben miissen. Die
Umwelt wird wenig mehr zur Dekoration herangezogen. In
N. f. N., das Felix Poppenberg, der friihgestorbene feinsinnige
Kunstkritiker der Neuen Rundschau,” iiberhaupt eine dekora-
tive Utopie genannt hat, gibt Morris, anstatt nun im dekorati-
ven Detail zu schwelgen, nur , Konturen“., Wieder sind allein
die Menschen in ihrer Kleidung genau gesehen und detailliert,
besonders die Frauen in ihren diinnen, schonflieBenden Sei-
dengewiindern, die den Korper mehr modellieren als verhiil-
len. Das dekorative Element der spiten mediaevalistischen
Dichtungen ist kaum noch durch Farben oder Formen nach
auflen iibersetzt, es ist ihnen vielmehr immanent, d. h. die
ganze Konzeption und Komposition, die flichige Behandlung
der Personen usw. stehen unter dem dekorativen Prinzip (91).

* Coll. Works I, pg. 62.
" N. R. 1902.




74

Dieses duBerlich Unsichtbarwerden findet wohl darin seine Er-
klirung, daB der dekorative Formtrieb nunmehr seine Aus.
drucksméglichkeiten im Leben, im Wirkungsbereich der Morris
Company fand. Er sollte sich zum Bereich der ganzen sthe.
tischen Kultur der Zeit iiberhaupt erweitern.

Was ist aber fiir Morris Dekoration in bezug auf das Le-
ben? “... decoration is, in many cascs, but a device or way
we have learned for making nccessary things reasonable as
well as pleasan! to us.”**# Die notigen Dinge zwedkmilig
und schén zu machen, das ist Morris’ Auffassung von Deko-
ration und das ist seine Lebensaufgabe.

Er hatte sie erkannt in seinem Hunger nach Schonheit; gelost
hatte er sie durch die tiefe Erkenntnis vom Wesen mittelalter-
licher Kunst, von ihrer Einfachheit, Echtheit und Zwedkmiflig-
keit, Eigenschaften, die er wohl nicht immer klar im Einzelnen
zum Ausdrudk gebracht hat, die aber doch die Grundhaltung
seines Werkes sind.

Die dekorative Seite des Mittelalters zu erkennen und fiir die
Gestaltung des Mediaevalismus zu benutzen, war nicht neu.
Neu ist aber, daB Morris die bislang nur artistische Wirksam-
keit des Mediaevalismus in eine lebendige wandelte, dadurch,
daB er die nétigen Dinge im Ankniipfen an die Werktradition
des Mittelalters neu schaffte und damit den Weg wies, den
Schmerz an der hiBlich gewordenen Welt zu iiberwinden.
Wenn man sammelnd und riickblickend den Umri von Mor-
ris’ Mediaevalismus klar zu erkennen sich bemiiht, so bekommi
man viclleicht das schiirfste Bild, wenn man ihn mit dem
Rossettis vergleicht.

Es war gezeigt worden, wie Rossetti vom Mittelalter vor allem
die spiritualistischen Elemente aufgenommen hatte, wie sein
Mediaevalismus sinnlich-iibersinnlich, schwiil, zerbrechlich war,
eine esoterische Kunst.

Morris hat es noch mit Rossetti gemein, daB fiir ihn das Mit-
telalter vor allem eine dekorative, farbige, sinnlich wirkende

¥ Zit. nach Lewis F. Day, W. M. and his Art, pg. 18/19.
* Von mir ausgezeichnet. — D. Verf.
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Zeit ist. Aber er sieht und formt sie maskuliner. Auch fiir ihn
st das Mittelalter die Zeit der groflen Leidenschaften, aber
diese Leidenschaften haben seit dem Eintritt in die zweite
Phase seines Mediaevalismus nichts von der Kompliziertheit
Rossettis, sic sind cinfach und nur durch cine Linie ausgedriickt.
Die Leidenschaftlichkeit ist ganz tricbhaft, naturhaft gegeben,
keine Reflexion verbiegt sie.
Rossetti hatte der so eng mit der Natur und dem Diesseits
verbundenen Auffassung vom Mittelalter eine Interieurkunst
und eine betonte Transzendentalitit entgegenzustellen. Das
soziale und demokratische Element, das Morris so hervorragend
auszeichnet, fehlt ganz bei ihm; die lebendige Wirksamkeit,
die Morris durch sein von mittelalterlicher Kunst befruchtetes
Kunstgewerbe dem Mediaevalismus verlieh, hat er nicht ange-
strebt. Rossetti war Mediaevalist um der Kunst, Morris um
des Lebens willen.
Bereits zu Beginn war der Auffassung entgegengetreten, dal
Morris pessimistisch und verantwortungslos sich der Gegen-
wart entzogen habe und ins Mittelalter zuriickgekehrt sei. Da-
durch, daB er in sciner Kunst sich riidewirts gewandt, habe er
sich selbst dic Quellen abgegraben. Sein Werk sei nicht wur-
zelecht.
Es ist schon oft gesagt worden, warum Morris ins Mittelalter
zuriickging. Mbge Morris noch einmal selbst seine Haltung er-
kliren.
“I will be bold to say, that many of the best men among us
look badk much to the past, not with idle regret but with
humility, hope and courage, not in striving to bring the dead
to life again, but to enrich the present and the future.”
Morris litt, wie selten ein Mensch gelitten hat, unter der dsthe-
tischen Unkultur der Gegenwart, er hat die Herrschaft der Ma-
schine niemals als wertvolle Kraft empfunden (92). und sie
kiinstlerisch zu bewiltigen und einzuordnen versucht, wie etwa
sein Zeitgenosse Gottfried Keller es getan hat (93), aber er war
kein Deserteur des Lebens, er bekannte sich tapfer zu ihm:
“... it is unmanly and stupid for the children of any age to
say: We will not set our hands to the work, we did not make
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the troubles, we will not weary ourselves seeking a remedy
for them: so heaping up for their sons a heavier load than they
can lift without such struggles as will wound and cripple them
sorely. Not thus our fathers served us, who, working late and
early, left us at last that seething mass of people so terrible
alife and energetic, that we call modern Europe, not thus those
served us, who have made for us these present days, so fruitful
of change and wondering expectation.”

# Coll. Works XXII, The Beauty of Life, pg. 63.
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