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Schinkels Entwurf zum Luisenmausoleum
von Joachim Gaus

Als im Sommer des jahres 1810 die Königin Luise 
von Preußen starb, wurde Karl Friedrich Schinkel, 
der soeben Geheimer Oberbauassessor der preußi- 
schen Oberbaudeputation geworden war, von 
Friedrich Wilhelm III. mit der Planung einer Be- 
gräbnis- und Gedenkstätte beauftragt. Er entwarf 
einen Mausoleumsbau im Stil gotischer Kirchen- 
bauten. Neben dem Grundriß1 und einer perspekti- 
vischen Ansicht der Fassade mit einer schlichten 
Dreiportalanlage2 verdient vor allem die perspekti-

vische Ansicht des Innenraumes besondere Auf- 
merksamkeit3.

Im Typus schließt sich dieser Raum an die Lösun- 
gen spätgotischer Hallenarchitektur an. Sechs frei- 
stehende schlanke Bündelpfeiler, deren Basen und 
Kapitellzonen dem aus Stäben zusammengesetzten 
Schaft entsprechend vielteilig abgestuft und mehr- 
fach ausladend herausmodelliert sind, tragen ein 
vielteiliges Sterngewölbe. Dies weist zwar eine ge-
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wisse Jocheinteilung auf, jedoch tritt die Akzentu- 
ierung zugunsten einer fließenden Raumwirkung 
weitgehend zurück.

Ein kurzer dreischiffiger Raumteil im Vorder- 
grund, in völligem Dunkel gehalten, geht in eine 
anschließende breitere Choranlage über, die poly- 
gonal ausgebildet ist und in drei apsisähnliche, 
gleich große Nischen ausschwingt. Die Haupt- 
nische befindet sich in der Längsachse des Baues 
und wird von rechtwinklig gebrochenen Wandab- 
schnitten gerahmt. An sie schließen in der Quer- 
nchtung die beiden anderen Nischen an. Jede 
Nische ist dreiseitig gebrochen und bis auf eine 
schmale Sockelzone gänzlich durchfenstert, nur 
von schlanken Zwischenstützen und zartgliedri- 
gem Maßwerk unterteilt.

Bezeichnend bleibt, daß die Konzeption zentrali- 
sierende Züge aufweist und trotz ihrer hallenarti- 
gen Tendenz zur allseitig gleichen Ausrichtungs- 
möglichkeit auf eine Mitte hin komponiert ist. Den 
Mittelpunkt bezeichnet eine dreifach gestufte Bo- 
denerhöhung, die die gesamte Breite des Mittel- 
schiffes umfaßt und von vier freistehenden Pfeilern 
umgrenzt wird, die gleichzeitig die Ecken des nie- 
drigen Sockels wie die Stützen eines darüber befind- 
lichen Baldachins markieren. Auf dem Unterbau 
steht der Sarkophag für die verstorbene Königin. 
Ihr ganzfiguriges Bild erscheint liegend auf dem 
Sarg und wird seitlich zu Häupten von zwei ge- 
flügelten Genien umringt, die über Lilienkelchen 
stehend Palmwedel halten und Blumen auf das 
Grab legen. Vor der Bahre zu Füßen der Toten 
kniet in strenger Frontalität ein dritter geflügelter 
Genius mit vor der Brust überkreuzten Armen.

Schinkel fügte dem Entwurf eine ausführliche Be- 
schreibung zur Erläuterung seines Charakters und 
seiner Bestimmung bei. Besonders zur Gestaltung 
des Innenraumes bemerkt er: »Die Hauptidee, wel- 
che ich bei der Entwerfung des vorliegenden Pro- 
jekts hatte, ist die: . . . Man sollte sich in dieser 
Halle wohlbefinden, und jedem sollte sie zur Er- 
bauung seines Gemütes offen stehen, - das wollte 
ich. Ein jeder sollte darin gestimmt werden, sich 
Bilder der Zukunft zu schaffen, durch welche sein 
Wesen erhöht, und er zum Streben nach Vollen- 
dung genötigt würde. -

Die irdische Hülle der verewigten Königin soll der 
Nachwelt aufbewahrt werden; es wird ihr also ein 
Ort geweiht, der durch eine liebliche Feierlichkeit 
jeden, der ihn betritt, zu den Gefühlen erhebt,

welche dem Andenken an das verehrte Leben ent- 
sprechen. -

Ein mannigfach gewölbter Raum, dessen Bögen sich 
auf freistehende Säulen zusammenziehen, so an- 
geordnet, daß die Empfindung eines schönen Pal- 
menhains erregt wird, umschließt das auf Stufen 
mit vielen sprossenden Blättern, Lilien- und Rosen- 
kelchen sich erhebende Ruhelager. Die schöne Ge- 
stalt der Königin liegt mit der Krone auf dem Haup- 
te hier m sanfter Ruhe. Zwei himmlische Genien mit 
ausgebreiteten Flügeln und Palmzweigen stehen 
auf sprossenden Linien an der Seite des Hauptes, 
blicken hold auf dasselbe hinunter und streuen 
Blumen herab; ein anderer Genius an den Füßen, 
auf einem Blätterkelch kniend, schaut zum Him- 
mel im Wonnegefühl der Anschauung ihres ver- 
klärten Geistes.

Das Licht fällt durch die Fenster von dreien Ni- 
schen, die das Ruhelager von drei Seiten umgeben; 
das Glas ist von rosenrother Farbe, wodurch über 
die ganze Architektur, welche in weißem Marmor 
ausgeführt ist, ein sanft rothes Dämmerlicht ver- 
breitet wird.

Vor dieser Halle ist eine Vorhalle, die von den 
dunkelsten Bäumen beschattet wird; man steigt 
Stufen hinan und tritt mit einem sanften Schauer 
in ihr Dunkel ein, blickt dann durch drei hohe 
Offnungen in die liebliche Palmenhalle, wo in 
hellem morgenrothen Lichte die Ruhende, umringt 
von himmlischen Genien, liegt. -«4.

Offensichtlich entsprachen solche Gedankengänge 
nicht den Vorstellungen des Königs. Jedenfalls 
kam das Projekt nicht zur Ausführung. Die Grün- 
de sind unbekannt, Fnedrich Wilhelm zog den 
Plan eines einfachen antikischen Grabbaues vor, 
der in Form eines griechischen Prostylos ausgeführt 
wurde5.

Berechtigt diese Tatsache dazu, den Mausoleums- 
entwurf Schmkels nur als einen Phantasieentwurf 
anzusehen? Tatsächlich ist er eine durch mehr- 
fache Angaben (Grundriß und zwei Ansichtspläne) 
gesicherte Anweisung zu einem wirklichen Bauvor- 
haben, und Schinkel muß an einer Verwirklichung 
des Planes gelegen haben, nicht umsonst bemühte 
er sich um eine Erläuterung der für seine Zeit 
neuen Anliegen, die sich mit diesem Bau verbmden 
sollten6. Von Einem wies darauf hin, daß Schin- 
kels Bauphantasien der späten Jahre wahrschein- 
lich nie zum Zwecke der Verwirklichung entwor- 
fen wurden. Der Autor folgert, daß solche Pla-
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Abb. 1 Karl Fried- 
rich Schinkel, Ent- 
wurf %um Euisen- 
mausoleum

nungen, die die Bindung an die Wirklichkeit über- 
steigen, zu den Utopiearchitekturen gezählt werden 
müßten7.

Fragt man unter diesen Voraussetzungen nach dem 
möglichen Wirklichkeitsgehalt des Entwurfes zum 
Luisengrabmal, so muß man eingestehen, daß hier 
zumindest phantastische Züge enthalten sind.

Es wird ein Bau vorgestellt, der weit mehr als nur 
Anhaltspunkte für eine architektonische Lösung 
enthält. Die einzelnen Elemente, die den Bau aus- 
zeichnen, weisen m den Bereich eines Bildes hin- 
über. Es scheint sich neben dem Projektwert das

Streben nach einer Architektonisierung von Bild- 
werten zu zeigen, die über den Rahmen des mit 
traditionellen Mitteln der Baukunst Erreichbaren 
weit hinausgehen. Die Säulenordnungen und die 
üblicher Proportionierungskunst oder die verab- 
redeten Vorstellungen von einer »convenance«, 
des Dekorums und der Kanon einer nach Bauauf- 
gaben festgelegten Ikonographie scheinen für die- 
sen Plan nicht mehr verwendbar zu sein.

Planungen, die neben einem Projektwert auch einen 
eigenen Bildwert besitzen, sind in der Architektur- 
geschichte mindestens seit der Renaissance nicht 
selten. Diese Eigenschaft unterscheidet Schinkels
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A-bb. 2 Karl Fried- 
rich Schinkel, Luisen- 
mausoleum, Inneres

Entwurf kaum von anderen. Was ihn jedoch 
heraushebt, zeigt sich darin, daß ein Bau mit Ver- 
gangenheitswirkung vorgestellt wird, der weniger 
als Stil, sondern als eine Lösung gewertet werden 
muß. Hier sind vor allem die Bemühungen der so- 
genannten französischen Revolutionsarchitekten 
zu nennen, bei denen sich vergleichbare Darstel- 
lungsabsichten finden8. Schinkel geht es bei seinem 
Entwurf um die Darstellung eines höheren Ge- 
dankens in der Architektur. »Efnter den seltenen 
Aufgaben, welche das gegenwärtige Zeitalter der 
Baukunst in höherer Kunstrücksicht gibt, scheint 
mir die für den vorliegenden Gegenstand geeignet, 
um an ihr zu zeigen, daß das Wesen der Baukunst

einer höheren Freiheit fähig ist, . . ,«9. Schon Goe- 
the, der den Begriff vom »poetischen Teil der 
Architektur«10 geprägt hat, bemerkte in vergleich- 
barer Absicht, daß die Kunst als ästhetisches Ob- 
jekt sich zu einem höheren Rang erheben kann. 
Schinkel schreibt: »Der Zusammenhang in den 
Kunstwerken darf nicht der Zusammenhang sein, 
der durch bloß physische Bedürftigkeit geboten 
ist, die Verbindung der Teile muß stets nur ledig- 
lich einer freien Idee dienen, die in jedem beson- 
deren Kunstwerk eine andere sein muß«11.

Mit der Annahme, daß die Kunst durch die Dar- 
stellung sittliche Wirkung auslösen könne, daß Bil-
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der auf Sinn und Gefühl des Menschen wirken, 
daß sie Eindrücke vermitteln und Ahnungen 
wecken12, entstand zunächst einmal die problema- 
tische Frage nach der Stoffwahl in der Architektur.

Der Formenschatz des Fuisenmausoleums geht auf 
gotische Bauvorstellungen zurück. Schinkel hatte 
sich auf seiner ersten Italienreise von 1804 bis 1805, 
die ihn auch über Frankreich führte, sehr eingehend 
mit den Denkmälern mittelalterlicher Baukunst 
auseinandergesetzt13. Pevsner stellte fest, daß die 
Innenraumgestaltung des Entwurfes formalstili- 
stisch noch Anklänge an die hoch aufsteigenden 
Proportionen zeige, wie sie in den Studienblättern 
zur Kathedrale von Mailand von 1804 vorkommen. 
So lassen sich in der Gestaltung der ßündelpfeiler 
Entsprechungen zur italienischen Gotik nachwei- 
sen14. Und dennoch wird keine lokal oder zeitlich 
bestimmt fixierbare Schöpfung der mittelalterlichen 
Architektur nachgeahmt. Schinkei wollte auch 
kaum nur Altes abbilden, das sich im Überdauern 
als anerkennenswerte Form bewährt hatte, viel- 
mehr versuchte er, die Fähigkeit zum Überdauern 
alter Setzungen an einem eigenen Entwurf aufzu- 
zeigen.

Schon während seines Italienaufenthaltes zeigt 
sich, daß über ein Kennenlernen der historischen 
Monumente eher Anregungen zukunftsweisender 
Bauvorstellungen angestrebt werden. Dabei war 
es Schinkels ausgesprochenes Ziel, ein System der 
eigenen Stilbildung zu entwickeln, das bei weit- 
gehend innerer Freiheit gegenüber den historischen 
Formstrukturen ein Neues hervorbringen kann. 
»Der Gegenstand, durch welchen sich die Idee 
in der Baukunst aussprechen soll, wird nicht un- 
mittelbar vorgefunden in der empirischen Natur«15. 
Dabei wird keineswegs geleugnet, daß auch die 
Baukunst der Antike und des Mittelalters einen 
höheren Zweck »unter der Herrschaft des Geistes« 
angestrebt habe. Letztlich aber war es noch eine 
unentwickelte Bilder- und Symbolsprache, mit der 
sich Antike und Mittelalter durch ihre Monumente 
verständigen konnten. Die Hauptthemen einer 
architektonischen Darstellung von Welt und Über- 
welt, die im antiken und christlichen Bilderkreis 
zu finden waren, die anschaulichen Verständi- 
gungsmittel der Vergangenheit mußte Schinkel in 
ihren historisch einmal so ausgeprägten Formen 
als unvollkommen ansehen.

Über die wohlbegründeten Grenzen eines an klas- 
sischer Baukunst ausgerichteten tektonischen Ver- 
ständnisses hinaus sollte mit den neu erlebten Wer- 
ten geschichtlicher Bauformen ein Ausdruck gefun-

den werden, der jenseits des bloß Zweckhaften als 
Wirkungs- oder Bedeutungsfaktor eingesetzt wer- 
den konnte. So verstanden gibt »das Mittelalter 
einen Fingerzeig«16 zur Gestaltung des Grabmonu- 
mentes. »Das, was früher nur mühsam durch Masse 
erreicht werden konnte, entstand (im Verlauf der 
Entwicklung) jetzt freier durch die Kraft des Gei- 
stes als Herrscher über die Materie, und indem seine 
Herrschaft an den Werken sichtbar wurde, erhiel- 
ten dieselben den hohen Reiz, welcher zum Be- 
wußtsein eigener Freiheit führt und über das Ir- 
dische hinweghebt«17. Neben der »Verbindung, 
die zugleich eine den Gegenstand und seinen gei- 
stigen Begriff charakterisierende Idee aussprach«, 
sieht Schmkel in den »feinen aufstrebenden Linien 
der Türme und Kirchen, die in schönen Verschlin- 
gungen oben und unten sich vereinigten und ge-. 
wissermaßen in ihren Charakter die Höhenanstre- 
bung der Masse des Gebäudes verschwinden und 
unscheinbar machen ließen, . . . die für den Aus- 
druck der Idee notwendigen Stücke«18. Die form- 
ästhetische Begründung für die Wahl der goti- 
schen Bauelemente genügt dem Architekten nicht. 
Betrachtet man den Innenraum der Grabkapelle 
näher, so fällt auf, daß die tektonischen Elemente in 
naturalistische Formen umgedeutet sind. Die har- 
monische Einheit von Bündelpfeilern und Gewöl- 
be versteht Schinkel im Sinne eines Palmenhaines. 
Das Gewölbe wird aus fächerartig um jeden Pfei- 
ler ausgebreiteten Palmwedeln gebildet. Damit ist 
gleichzeitig auch jede Stütze als Einzelstück einem 
Palmbaum gleichgesetzt. Diese Tendenz zur natu- 
ralistischen Umdeutung gotischer Formenstruktur 
zeigt sich auch bei den Fensterdurchbrüchen der 
Chormschen. Thre Öffnung besteht aus reiner Ver- 
glasung, um den transitorischen Charakter wirk- 
sam werden zu lassen, den das Bild von einem 
Palmenhain mit einschließt. Die Fenster werden 
nur von Stützen unterteilt und von spitzbogig zu- 
sammenstoßenden Palmzweigen nach oben hin 
abgeschlossen. Das feingliedrige Pflanzengeflecht 
in den Binnenfeldern untersteht zwar - wie alle 
übrigen Bauelemente - einer architektonisch ab- 
strakten Gliederung, doch weit entfernt von geo- 
metrischen Maßwerkkompositionen soll es eben- 
falls vegetabilisches Wachstum zum Ausdruck 
bringen. Es kommen Rosenmotive hinzu, die be- 
reits an der Kapitellzone der Binnenpfeiler auftre- 
ten und im Filigrangitter der Fenster wiederholt 
werden, durch kleine Knospenbildungen an den 
oberen Maßwerkbögen bereichert. Endlich finden 
sich geschichtete Blattformen an den Basen und 
Kapitellen der Stützen, die neben Lilienkelchen 
und weiteren Rosenblüten auch als Umkränzung 
am Stufensockel auftreten, über dem der Sarg für
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die Verstorbene Platz findet. Die Umprägung eines 
architektonischen Innenraumes in ein naturalisti- 
sches pflanzenhaftes Gebilde ist bei aller eigen- 
schöpferischen Kraft keine Erfindung Schinkels. 
Sie geht auf Vorstellungen zurück, die besagen, 
daß die gotische Baukunst dem Modell des Waldes 
nachgebildet sei, Vorstellungen, die über mehrere 
Stufen der Klärung letztlich mit der Entstehungs- 
theorie der Gotik im sogenannten Pseudoraffaeli- 
tischen Gutachten zur Erhaltung der römischen 
Denkmäler an Papst Leo X. verbunden sind19. 
Vermutlich verdankt Schinkel die Idee zu seiner 
Konzeption den Darlegungen des französischen 
Architekturtheoretikers Abbe Marc-Antoine Lau- 
gier20.

Laugier forderte beim Bau von Kirchen im goti- 
schen Stil ein gänzlich naturhaftes Bild des Innen- 
raumes. Er beginnt seine Gedanken demnach auch 
mit einem Natureindruck: »Voyez le beau bergeau 
de la grande allee des Tuileries. II paroit tres- 
haute, parce que rien n’interrompt la ligne perpen- 
diculaire, qui se coubre en voute au milieu des 
airs ... II paroit que ces grands bergeaux formes 
par deux rangees d’arbres de haute futaye ont fourni 
le modele de l’architecture de nos eglises gothi- 
ques . . . J’imagine qu’une eglise dont toutes les 
colonnes seroient de gros troncs de palmier, qui 
parteroient les plus hautes sur tous les contours de 
la voute, feroit en effet suprenant. En serrant ces 
troncs de palmier fort pres les uns des autres on 
auroit la sohdite, et l’allongement occasionne par 
l’aprete des entre-colonnemens. Les branches ent- 
relassees masqueroient les arcades, et laisseroient 
des vuides au-dessus pour les fenetres. Les voutes 
auroient leurs ogives en branches de palmier, . . . 
Toutes les voutes porteroient de fond, et la grande 
elevation ne se trouveroit nulle-part interrompue 
. . . Cette imagination ne seroit apres-tout qu’une 
lmitation de la nature que l’on pourroit rendre 
tres-parfaite et tres-interessante . . . «21.

Laugiers Entwurf zeichnet sich besonders durch 
eine neue räumliche Gesamtvorstellung des Goti- 
schen aus. Wie sehr dieses Konzept bereits im Ro- 
koko und Frühklassizismus sowohl m der Theorie 
als auch in der Praxis weiterwirkte, können die 
ähnlich lautenden Textstellen bei Francesco Mili- 
zia22 und die geschichtstheoretischen Erörterungen 
zur Gotik während des 18. und frühen 19. Jahrhun- 
derts beweisen23. Vor allem aber müssen die Um- 
bauarbeiten des spätgotischen Hallenraumes in der 
Nikolaikirche zu Leipzig von Johann Friedrich 
Dauthe genannt werden24. Wenn im Verlauf des 
18. Jahrhunderts mit dem Zitat der Palmenhalle

weniger der gotische Stil objektiv gemeint war 
und Gotik einerseits als eine Reizwirkung im Sinne 
des Naturhaften, des vom Regelzwang Befreiten 
aufgenommen wurde, so bedurfte es andererseits 
bei der Nikolaikirche der Wiedereinsetzung eines 
klassizistischen Kunstideals, zu dem nicht nur das 
Barocke, sondern auch die früheren Stile in einen 
objektivierenden Gegensatz treten mußten, wenn 
man nicht an Nachwirkungen einer älteren Ikono- 
graphie festhalten will, die Christian Leonhard 
Sturm in dem schlichten Satz zum Ausdruck bringt: 
»Der Palmenbaum und der Granatapfel seyen An- 
zeichen der wahren Kirche«25.

Im Gegensatz dazu stellt sich Schinkels Innenraum 
konsequenter dar, er ist durch einen vergleichs- 
weise pflanzenhafteren Charakter gekennzeichnet. 
Wenn hier auch das Verständnis der Gotik als einer 
natürlichen Kunst vorausgesetzt werden muß, will 
Schinkel kaum nur die Parallelität von Waldvor- 
stellungen und Gotik betonen. Uber die naturali- 
stische Auffassung des Innenraumes hinaus, in der 
die Palmenbäume als idealste Möglichkeit zur Aus- 
prägung von Hallenräumen mit kapitelloser, durch 
nichts gestörter Einheit von Stütze und Gewölbe 
begriffen werden, verbmdet sich eine andere Funk- 
tion mit dem Bild des Palmenhains.

Eva Börsch-Supan hat sich mit dem Typus der 
Pflanzensäule auseinandergesetzt und dabei auch 
die verschiedenen symbolischen Inhalte unter- 
sucht, die mit dem Palmbaummotiv in Beziehung 
gesetzt wurden26. Der Palmbaum, dessen Ursprung 
in mediterranen Ländern angenommen wird und 
dessen natürhches Vorkommen auf klimatisch 
heiße, aber wasserreiche Gebiete beschränkt bleibt, 
hat in der Mythologie und den Religionen der frü- 
hesten Ivulturen bereits symbolische, allegorische 
und abbildende Bedeutung27. Als »Arbor vitae« 
und »Arbor sacra« in der Genesis, als Symbol des 
Paradieses28, des Sieges29 und der Ecclesia30 wird 
die Palme mehr und mehr Gegenstand religiös- 
metaphorischer Gehalte. Neben den Möglichkeiten 
einer künstlerischen Darstellung vornehmlich auf 
kultischen Gegenständen und in der Malerei wer- 
den auch in der Baukunst Palmensäulen verwendet. 
So bedeuten sie beispielsweise seit frühchristlicher 
Zeit Träger eines Himmelsgewölbes - wie Börsch- 
Supan bemerkt -, sowohl im symbolischen als 
auch in fiktiv architektonischem Verständnis31.

Wenn nach den berühmten Rekonstruktionsver- 
suchen des Salomonischen Tempels von (uan 
Bautista Villalpandus32 seit Beginn des 17. Jahr- 
hunderts die Wandstützen des Allerheiligsten in
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Form von Palmenpilastern vorgestellt werden und 
Freart de Chambray, der letzte große französische 
Säulenspezialist mit Bezug auf Villalpandus die 
Erhndung einer korinthischen Abart bei Umstili- 
sierung des Akanthusblattwerkes in Palmenblätter 
emphehlt33, so bliebe zu untersuchen, ob mit der 
Setzung der »salomonischen« Palmensäule und aus 
der Ähnlichkeit mit der korinthischen Ordnung des 
Vitruv im europäischen Säulengebrauch bei der 
Sakralbaukunst korinthisch gleich salomonisch 
gemeint ist. Sicher lebt die Vorstellung der salomo- 
nischen Säulenordnung - als Palme ausgebildet - in 
den Architekturspekulationen des Manierismus 
und wirkte bis in die Barocktheorien hinein34. Zu 
bemerken bliebe, daß Leonhard Christian Sturm in 
Nicolai Goldmanns »Vollständige Anweisung zur 
Zivilbaukunst« die korinthische Ordnung zurÄus- 
zeichnung des christlichen Kirchenbaus ausdrück- 
lich hervorhebt, »weil das Corinthische mit der 
heiligen Ordnung des Tempels zu Jerusalem über- 
einkommt«35. Forssman betont, daß mit der Auf- 
klärung und dem Klassizismus die Vorstellungen 
von einer Salomonischen Ordnung in der Archi- 
tekturtheorie fast vollständig aufgegeben wird36. 
Somit muß die Möglichkeit einer Anspielung auf 
die genannten Inhalte bei Schinkel ausgeschlossen 
werden. Doch weist die Gestaltung des Luisen- 
mausoleums auf eine Idee hin, und zwar in einer 
Wiederholung der wirklichen Entwicklung abbil- 
dender Formen und symbolischer Gleichsetzun- 
gen, jedoch in einem ebenso von der Geschichte 
abstrahierten wie über das naturalistisch funktio- 
nale Verständnis hinausgehenden Sinn.

In den Schöpfungen der historischen Gotik konnte 
Schinkel »nur noch die allererste, zwar unerläß- 
lichste, aber in geistiger Beziehung niedrigste Vor- 
aussetzung finden, ohne welche das wahre Endziel 
gar nicht erreicht werden könne, das eben kein 
anderes sei, als daß der Bau das Ideelle auspräge und 
veranschauliche, daß Idee und Wirklichkeit 
(Zweckhaftigkeit des Baues) vollständig ineinander 
verschmelzen, daß in dem äußerlichen Bau das- 
jenige sichtbar werde, wodurch wir Menschen un- 
mittelbar mit dem Überirdischen, mit Gott zusam- 
menhängen, . . . «37.

Schinkel verbindet mit der Assoziation Gotik 
»Ideen der Erhabenheit, der Entwicklung und des 
Strebens nach der Höhe, der Feierlichkeit und vor 
allem des inneren, tiefen, geistigen, organischen 
Zusammenhanges«38.

Über die Anschauung einer Entsprechung von 
Wald und Gotik kommt der Architekt zu einer

Wertschätzung des gotischen Stils unter Voraus- 
setzung einer Empfänglichkeit für die Stimmungs- 
werte, die mit beiden Erscheinungsformen verbun- 
den werden. Da Schinkel überzeugt ist, daß das 
Ewige und Unendliche nicht von vornherein zur 
Darstellung kommen kann, verwendet er das Motiv 
des Palmenhains. Dieses kann »auf das nicht Dar- 
stellbare«39 hindeuten. Der Bau wird als ein Ein- 
stimmungswert begriffen, »denn dieser Zusam- 
menhang wird selbst nicht anders klar, als indem 
jedes fühlende Gemüt lhn in den dargestellten For- 
men und Gestalten durch eigene Tätigkeit er- 
greift«40.

Es wird deutlich, daß in Schinkels Betrachtungen 
sich der Akzent von einer Begründung der forma- 
len Lösung auf das Prinzip verlagert, durch das die 
inneren Regungen der menschlichen Empfindung 
angesprochen werden. Der gotisierende Palmen- 
hain ist ein Beispiel dafür, daß mit der Psychologi- 
sierung einer im 18. Jahrhundert noch rein ästhe- 
tisch aufgefaßten Theorie über die Gotik vor allem 
der starre klassizistische Objektbezug in der Archi- 
tektur zugunsten umfassender psychologischer 
Kategorien eingeschränkt ist. Dahinter steht ver- 
mutlich eine Tendenz, die aus der Entwicklung von 
Bildwerten in den Landschaftsgärten des späten 
18. Jahrhunderts verständlich wird. Wenn im 
Landschaftsgarten beim Durchwandern Bild nach 
Bild mit nicht nur leicht moduliertem, sondern 
zum Teil in eine entgegengesetzte Stimmung um- 
schlagendem Thema vorgeführt wurden, so erga- 
ben sich Kontraste des Erlebens. Wenn man da- 
nach Kunstformen in Analogie zu Naturformen 
setzte oder die Kunstformen gar in naturalistische 
Formen umwandelte, dann sollten bereits hier mit 
solchen Setzungen weniger bestimmte historische 
Bezüge hergestellt werden, vielmehr dienten die 
Elemente zur Weckung von Einbildungskraft und 
Empfindung des Betrachters41.

Schinkel deutet mit seinem Mausoleumsbau einen 
Erlebniswert an. Er wählt den gotischen Stil, um 
eine »freundliche und heitere Ansicht des Todes zu 
geben, welche das Christentum oder die wahre Reli- 
gion dem ihr Ergebenen gewährt, welche den Tod 
als das Ende irdischer Verhältnisse und den Uber- 
gang zu einem schöneren Leben zeigt, die ganz im 
Gegensatz steht mit der harten Schicksalsreligion 
des Heidentums, bei der das Verhängnis der grie- 
chischen und römischen Manen in der Unterwelt 
nicht beneidenswert ist«42.

Aufgrund des antithetisch gemeinten Wortes »Un- 
terwelt« darf vermutet werden, daß Schinkel mit
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dem Grab für die Königin im Betrachter die Asso- 
ziation von einem paradiesischen Ort hervorrufen 
will, obwohl er an keiner Stelle seines Begleittextes 
das Wort Paradies verwendet. Zumindest weiht er 
dem Andenken an die Königin Luise einen Raum, 
der den Betrachter zu einer stillen Betrachtung der 
Bereiche anregen soll, die inhaltlich mit Paradies- 
vorstellungen in Verbindung zu bringen sind: das 
Freundliche, die liebliche Feierlichkeit des Ewigen 
und des Unendlichen soll im Anblick des Raumes 
und der Verstorbenen zur Gewißheit werden.

Auch die Zurückversetzung des gotischen Elemen- 
tes in ein naturalistisches Bild führt den Beweis über 
die Vorbereitungen solcher Anliegen, nur daß das 
in der Natur greifbare Elysium oder Arkadien des 
18. jahrhunderts bei Schinkel im religiösen Sinne 
sublimiert wird.

Alle Empfindungen eines Flöherstrebens vollzie- 
hen sich in einer langsamen stufenweisen Entwick- 
lung. Wie das Christentum den Menschen aus der 
Welt abzieht, um ihn innerlich zu vollenden, so 
nimmt das Grabmonument das Volk selbst »in 
sein Heiligtum auf, um es zu geistiger Erhebung 
abzusondern«43. Der an das Bauwerk Herantreten- 
de wird zunächst von dunkelbeschattenden Bäu- 
men umgeben, nach Erfassen dieses Eindruckes be- 
tritt er »mit leisem Schauer« eine dunkle Vorhalle, 
erst von dort kann er in die von hellem Licht 
durchflutete Halle hineinblicken. Schinkel arbeitet 
also mit einer DifFerenzierung von Empfindungs- 
schichten, indem er den Weg vom Melancholisch- 
Traurigen bis hin zum Feierlich-Lieblichen be- 
stimmt. Dem Melancholischen entspricht die Dun- 
kelheit, dem Feierlich-Lieblichen die Lichtfülle. 
Die angegebenen Lichtverhältnisse stehen in Be- 
ziehung zu den Bildwerten und zu den sich daraus 
entwickelnden Emotionen. Schon im 18. Jahrhun- 
dert ist die Bestimmung von Lichteffekten ein 
Attribut des Sublimen. Die dunklen Bäume im 
Verein mit dem gotischen Monument suggerieren 
Dämmerlicht. Dem Wald und der Gotik eignete 
sublimer Schauer. Insofern wird der Reiz des »goti- 
schen« Dunkels aufgenommen, als er bereits in der 
vorromantischen Kritik als ein Phänomen der reh- 
giösen Ergriffenheit Anerkennung findet44.

Allseitige Offenheit, Klarheit und Helligkeit im 
Innenraum stehen der Dunkelheit in der Vorhalle 
und der äußeren Umgebung gegenüber. Dahmter 
verbirgt sich eine klassizistisch orientierte Gotik- 
assoziation des 18. Jahrhunderts. Die Ästhetiker 
standen mit Ehrfurcht vor der beeindruckenden 
Wirkung, die ein gotischer Kircheninnenraum in

seiner Höhe, Weite und untrennbaren Einheit ver- 
mittelte. Sie bemerkten zwar, daß diese Räume 
Empfindungen der Erhabenheit und Größe in ih- 
nen bewirkten, sie wünschten jedoch, die Räume 
zur Steigerung des sublimen Effektes von aller 
überflüssigen Dekoration zu befreien und »weiß- 
zuwaschen«. Zu diesem Zweck entfernten sie die 
farbig verglasten, dunklen Fenster, erweiterten sie 
und ersetzten sie durch helle, klare Scheiben45.

Eine vergleichbare Tendenz, die im Hinblick auf 
Schinkels Entwurf bemerkenswert ist, findet sich 
in der romantischen Kunstanschauung. Die Inter- 
pretation gotischer Ivirchenarchitektur, die Hegel 
zwischen 1817 und 1818 in Heidelberg zum ersten 
Mal vortrug46, hat hinsichtlich des Gegenstandes 
im wesentlichen die Position von durchlichteter 
Gotik nachträglich systematisiert. Unter dem Ein- 
druck der Waldvorstellung ist der Kircheninnen- 
raum als eine »totale Umschließung« erlebt, die 
sich über das rein Zweckdienliche hinaus zur Un- 
endlichkeit erheben könne, wobei das vollkomme- 
ne Gefühl der Umschließung und das Umschlos- 
sensein mit einem inneren religiösen Erleben des 
Menschen korrespondiert. Hegel führt als ein her- 
vorragendes Beispiel den hallenartigen Ostchor 
der Sebalduskirche m Nürnberg an, der doppelt 
lichtvoll und unendlich erscheint, wenn man aus 
dem dunkleren und niedrigeren spätromanischen 
Langhaus kommt47.

Zur Licht- und Schattenakzentuierung tritt bei 
Schinkel außerdem eine Farbbestimmung des Lich- 
tes hinzu: helles morgenrotes Licht, das durch die 
rosarot gefärbten Glasscheiben in die Grabhalle 
fällt. Man fühlt sich hier geradezu an Philipp Otto 
Runge erinnert, der in seiner Farbenlehre schreibt: 
»roth ist der eigentliche Mittler zwischen Erde und 
Himmel«48.

Vergleicht man die einzelnen Elemente des Mauso- 
leumsentwurfes mit Runges Hauptwerk der »Vier 
Tageszeiten«, so lassen sich ähnliche Gedanken- 
und Bildverbindungen feststellen, die, wenn sie 
schon nicht direkt aufeinander zu beziehen smd, 
vermutlich einen gemeinsamen Grund in der ir- 
rationalen Gesetzlichkeit der Romantik haben. Vor 
allem sind die Pflanzenmotive wie Palme, Lilie und 
Rose zu nennen, die neben den Genien wie symbo- 
lische Zeichen den Innenraum auszeichnen.

Runges Bilder, die am reinsten die mystisch- 
paradiesische Weltvorstellung der Romantik ver- 
deutlichen, zeigen die gleichen Blumenmotive und 
Geniengestalten. Darin konnten sich für den Maler
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Vorstellungen einer neuen verschlüsselten Sym- 
bolik verdichten, durch die alle menschlichen Emp- 
findungen und Gefühle hervorgerufen werden 
konnten49, was Runge als einen »noch ordentlich 
vom Paradiese her« kommenden Zug verstand50. 
»Die rothe Rose kommt hervorgeflogen. Sie kün- 
det nur der Blumen Königin, Und schmückt als 
Botin ihr den Ehrenbogen; Die Herrlichste kommt 
bald ihr nachgezogen mit stillem sanften unschulds- 
vollem Sinn - Der Lilie Stengel strebt hoch in die 
Lüfte, Aus reinem weißen Kelch ergießend süße 
Düfte.

Und erst entquillt der Erde nun das Leben. Die 
Bäume schütten thr Geschmeid’ herab, Des Lich- 
tes Rang der Lilie nur zu geben, Sie soll in einzig 
süßem Glanze schweben, Die Blüthen sinken 
willig in ihr Grab; Und Blumen sprechen duftend, 
wie mit Zungen: Das Licht, das Licht ist in die 
Blumenwelt gedrungen«51.

Runge glaubte, daß die beziehungsreichen Natur- 
allegorien der Vier Tageszeiten erst in einem räum- 
lichen Zusammenhang eine höchste Wirkung er- 
reichen würden. Nicht von ungefähr findet sich 
der Hinweis zu einem »Gebäude für meine Bilder«, 
dessen Erfindung »noch eine neue Baukunst« sei, 
»die aber gewiß mehr eine Fortsetzung der Gothi- 
schen wie der Griechischen wäre«52. Schinkels wie
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