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nicht ohne Bedeutung sind. Es mag genügen hier, als einige der
vorzüglichsten Künstler dieses Faches anzuführen: in der ersten
Hälfte des siebenzehnten Jahrhunderts den Deutsehen Hans Pe-
zold (gest. 1633) und die Franzosen George und Guillaume
Dupre - ; in der zweiten Hälfte den Niederländer Peter van
Abeele, der, sowie andere dortige Medailleure, den günstigen
Einfluss des Arthur Quellinus erkennen lässt; den Schweden Rai¬
mund Faltz (gest. 1703), und den Italiener Giovanni Hame-
rani (gest. 1705); für die erste Hälfte des achtzehnten Jahrhunderts
die Söhne des ebengenannten, Erinenegildo und Ottone Ha-
merani (gest. 1744 u. 176S), u. a. m. Sie alle übertraf Job..
Carl Hedlinger von Schwyz (1691 — 1771}, durch edle Auf¬
fassung und freie, vollendete Ausführung der Köpfe und durch gut
gedachte, allerdings oft in einem malerischen Styl befangene Reverse.
Seine Thätigkeit gehörte vorzüglich dem schwedischen Hofe an.

Im achtzehnten Jahrhundert erscheinen endlich einige ausge¬
zeichnete Steinschneider, namentlich die beiden Deutschen:
Lorenz Natter (gest. 1763), der bei sehr sauberer Arbeit doch
dem damaligen französischen Kunstgeschmack folgt; und Joseph
Pichler (gest. 1790), der sich der antiken Gemmenarbeit in einer
Weise anzunähern wusste, dass seine Steine nicht selten als wirklich
antike galten. Er gehört somit eigentlich schon zu denjenigen Mei¬
stern, mit denen der Beginn eines neuen Lebens der Kunst, dessen
wir uns gegenwärtig erfreuen, anhebt.

B. Historienmalerei.

§. 1. Die italienische Historienmalerei.

In der italienischen Historienmalerei des siebenzehnten Jahr¬
hunderts unterscheidet man insgemein zwei Richtungen, deren innere
Bedingung in dem, oben näher angedeuteten allgemeinen Streben
der Zeit enthalten war. Die eine dieser Richtungen geht auf die
Werke der grossen Meister, welche im Anfange des sechszehnten
Jahrhunderts geblüht hatten, zurück, sucht sich an dem Vorbilde
derselben aus der manieristischen Verderbniss wiederum aufzurichten,
und bestrebt sich, im Gegensatz gegen das Treiben der Manieristen,
die verschiedenartigen Vorzüge derselben mit deutlichem Bewusst-
sein aufzufassen und zu einem um so vollendeteren Ganzen zu
vereinen. Es ist diejenige Richtung, welche die Würde der alten
Zeit wieder herzustellen bemüht war; aber sie kommt, wo sie in
ihrer Einseitigkeit auftritt, nicht über die Absicht und über die
Nachahmung der Vorbilder hinaus, und die letztere musste um so
ungünstiger wirken, als die Eigenthümlickeit eines jeden von diesen
Vorbildern, sofern sie aus einer vollen Innerlichkeit hervorgegangen
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war, mit den andern nothwendig in mehr oder weniger bestimmtem
Widerspruche stand. Man benennt die Meister dieser Richtung
gewöhnlich mit dem Namen der Eklektiker. Die der zweiten
bezeichnet man als Naturalisten, indem sie, unbekümmert um
das, was früher gethan war, sich einer derben und rücksichtslosen
Aulfassung der gemeinen Natur hingaben; sie sind diejenigen, in
welchen jenes leidenschaftlicheWesen der Zeit nackt und unmittel¬
bar in die Erscheinung tritt. Doch stehen diese beiden Richtungen
keineswegs schroff und unvermittelt nebeneinander; vielmehr machen
sich in den eklektischen Schulen der Zeit häufig naturalistische
Bestrebungen bemerklich, welche die individuellen Anlagen der
einzelnen Künstler auf eine wohlthätige Weise stärken und zu einer
frischeren Entwickelung fördern; und ebenso wird der. Ungestüm
der Naturalisten durch die Annahme einer feineren eklektischen
Bildung zuweilen erfreulich gemildert.

Im Allgemeinen kann man sagen, dass jener Eklekticismus in
seiner besonnenen Ruhe, mit seinem ernsten und gründlichen Studium
der grossen Meister, vorzugsweise dazu diente, der Kunst, die unter
den Händen der Manieristen des sechszehnten Jahrhunderts arg
verwildert war, wiederum einen festen und sicheren Boden zu
bereiten. Auch treten uns zunächst verschiedene, dieser Richtung
ausschliesslich angehörige Schulen entgegen, zum Theil schon in der
späteren Zeit des sechszehnten Jahrhunderts. Vornehmlich sind in
diesem Betracht einige oberitalienische Schulen anzuführen. Als die
frühste erscheint die Schule der Campi zu Cremona. Der Gründer
dieser Schule ist Giulio Campi (1500—1572); ihm verdanken
sein jüngerer Bruder Antonio und ein anderer Künstler aus der¬
selben Familie, Bernardino Campi, der vorzüglichste Meister
der Schule, ihre Bildung. Als Schülerin des Bernardino zeichnete
sich Sofonisba Anguisciola aus. — Eine zweite Schule ist
die der Procaccini zu Mailand, gegründet durch Ercole Pro-
cacchii (1520 bis nach 1591), dessen beide Söhne Camillo
und Giulio Cesare, im Anfange des siebenzehntenJahrhunderts
blühend, als tüchtige Meister erscheinen; neben andern Vorbildern
zeigt sich bei ihnen besonders eine Aufnahme der Bestrebungen
des Correggio. Andere namhafte Zöglinge dieser Schule waren:
Giovanni Batista Crespi, gen. il Cerano (1557—1653),
ein Künstler, bei dem zunächst eine gewisse grossartigere Kraft im
Sinne der Naturalisten hervortritt; und Enea Salmeggia, gen.
il Talpino, (gest. 1626), bei dem sich wiederum mehr Nach¬
klänge des Correggio, auch des Leonardo da Vinci, zeigen.

Bedeutender als beide war die Schule der Caracci zu Bologna.
In ihr gelangte der Eklekticismus zu seiner vollkommenen Aus¬
bildung; er ward förmlich in systematische Regeln gefasst, indem
man genau bestimmte, welche Eigenthümlichkeiten man von den
einzelnen grossen Meistern der Vorzeit zu entlehnen habe; ein
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wohlthätiges Gegengewicht aber fügte man solchem Streben durch
ein sorgfältiges Natostadium, das zunächst zwar keinesweges zum
eigentlichen Naturalismus führen sollte, hinzu. Der Gründer dieser
Schule war Lodovico Caracci (1555—1G19), der indess be¬
deutender als Lehrer, denn als ausübender Künstler gewesen zu
sein scheint; eine nicht sonderlich energische Richtung führte auch
ihn vorzugsweise zur Nachahmung des Corrcggio. Als ein Haupt¬
werk, das durch ihn und unter seiner Leitung ausgeführt ward,
sind die Fresken in S. M i c h e 1 e in Bosco zu Bologna zu nennen. —
Ihm schlössen sich vorerst zwei Künstler seiner Familie an, seine
beiden- Neffen Agostino Caracci (1558—1G01) und Anni-
bale Caracci (1560—1G09). Auch Agostino ist als Maler nicht
von namhafter Bedeutung; als sein bedeutendstes Bild gilt die Com-
munion des h. Hieronymus in der Pinakothek zu Bologna. Bei
weitem das vorzüglichste und werkthätigste Talent der Familie ist
Annibale; mit frischem Sinn und berührigem Geiste weiss er die
Vorzüge der verschiedenen grossen Meister, des Correggio, Tizian,
Paolo Vcronese, Raphael u. s. w. sich anzueignen und dieselben
bald (was sich freilich befremdlich genug ausnimmt) in Einem Bilde
nebeneinander zu entwickeln, bald naiver nur dem einen oder dem
andern zu folgen. Dabei wird er durch eine lebendige und sichere
Auflassung der Natur getragen; aber auch ihm gelingt es nur sehr
selten, von dem Studium der Antike und der älteren Meister und
von dem Studium der Natur zu der freien Entfaltung des eignen
selbständigen Geistes zu gelangen. Bilder von ihm sind sehr häufig-;
als eins seiner wichtigsten Werkö sind seine, der antiken Mythe
entnommenen Fresken im Palast Farnese zu Rom zu nennen.

Aus der Schule der Caracci ging eine namhafte Reihe von aus¬
gezeichneten Malern hervor, von denen die bedeutenderen sich zum
Theil zu einer höheren Freiheit, als bei jenen ersichtlich wird, zu
entwickeln vermochten. Vornehmlichsind unter ihnen die folgenden
hervorzuheben: Domenico Zampicri, gen. Domenichino
(1581—1641), ein Künstler von allerdings sehr beschränkter Phan¬
tasie, daher in dem Ganzen seiner Composition zumeist voll nüch¬
terner Berechnung, zugleich aber mit einem naiven Schönheitssinn
begabt, der in einzelnen Theilen seiner Bilder oft, wie bei keinem
seiner Zeitgenossen, an die glückliche Epoche Raphaels gemahnt.
Zu seinen vorzüglichsten und edelsten Werken gehören die Fresken
aus der Geschichte der Maria in einer Kapelle des Domes von
Fano und die vier Evangelisten in S. Andrea della Valle zu Rom.
— Guido Reni (1575—1642), auch dies ein Künstler, der durch
eine Richtung auf edle Darstellung der Schönheit, zugleich aber
auch durch eine belebtere Phantasie anziehend ist. In seinen frühem
Arbeiten tritt ein mehr naturalistisches Element hervor, das bei
ihm zuweilen, seiner Eigenthümlichkeit gemäss, in einer besonderen
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Grossartigkeit und Würde erscheint, so z. B. in dem Bilde des
Gekreuzigten mit Maria und Johannes, in der Pinakothek von Bo¬
logna. Dann mildert sich dies Bestreben, und einige seiner Bilder,
die seiner mittleren Epoche angehören, entfalten einen ungemein
schönen und hohen Adel, wie namentlich das Deckenbild des Phö-
bus mit den Hören in einem Gartenhause des Palastes Rospigliösi
zu Bora. Bald aber geht er zu einem abstracteren, minder leben¬
vollen Schönheitsideal über, und seine Eigentümlichkeit verliert
sich zuletzt in eine leere, abgeschwächte Manier. An Guido Reni
schlicsst sich eine bedeutende Anzahl von Schülern und Nachfol¬
gern an; zu den besseren unter diesen gehören: Simone Can-
tarini, Gio. Andrea Sirani und dessen Tochter Elisabetta;
die meisten, wie Semenza, Gessi, Domen. Canuti, Guido
Gagn'acci u. A., folgen seiner späteren, minder erfreulichen Ma¬
nier. — Ein dritter bedeutender Anhänger der Caracci ist Gio.
Francesco Barbieri, gen. Guereino (1590—166G). Bei ihm
zeigt sich ein lebhafter Sinn für warme, kräftige Färbung; sein
Entwickelnngsgang ist im Uebrigen dem des Guido Reni ähnlich.
In seiner früheren Zeit erscheint er in einer tüchtigen naturalisti¬
schen Eichtling (mehrere Bilder der Art in der Pinakothek von
Bologna); später geht er mehr auf das Zarte und Anmuthige über,
bis er sich am Schlüsse einer schwächlichenSentimentalität hingibt.
Unter seinen Schülern ist Benedetto Gennari, neben andern
Künstlern derselben Familie, hervorzuheben. — Dann ist Fran¬
cesco Albani (1578—1660) zu nennen, der mit einem eigen-
thümlichen Sinn für Anmuth und Grazie begabt, sich besonders in
idyllischen, halb der Landschaft angehörigen Darstellungen wohl¬
gefiel, hierin mit der italienischen Schäferpoesie seiner Zeit wett¬
eifernd; gleich der letzteren erheben sich aber auch seine Bilder
selten über den Kreis einer nur conventioneilen Empfindungsweise.
(Fresken im Palast Verospi zu Rom). In kirchlichen Bildern schliesst
er sich unmittelbar den Caracci an. Unter Albani's Schülern zeich¬
neten sich aus: Gio. Batista Mola, Carlo Cignani und
besonders Andrea Saechi. Ein Schüler des letzteren, Carlo
Maratta, erscheint als ein unbedeutender Nachahmer des Guido
Reni. — Als tüchtige Talente, doch von einer mehr handwerklichen
Richtung, sind unter den Schülern der Caracci ausserdem noch
namhaft zu machen: Giovanni Lanfranco (1581—1047),
Alessandro Tiarini, Giacomo Cavedone, Lionello
Spada (dieser wiederum mehr Naturalist), u. a. m.

Unter Einwirkung der Schule der Caracci bildeten sich ferner:
Bartolommeo Sche/lonc (gest. 1015), in früheren Bildern,
nicht mit grossem Glück, dem Correggio nachstrebend, später ein
kräftiger, derb lebenvollcr Naturalist; — und Gio. Batista Salvi,
gen. Sassoferrato (1605—1685), ein Künstler, "der, obgleich
ohne sonderlicheEnergie des Gefühles, doch mit liebenswürdigem
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Sinne auf die Bestrebungen, die um den Anfang des sechszehnten
Jahrhunderts sichtbar wurden, namentlich gern auf die Bilder aus
Raphaels Jugendzeit, zurückging. —

Eine besondere Richtung der Malerei begründete Federigo
Baroccio von Urbino (1528—1612). Zwar nicht frei von den
manieristischen Elementen der Zeit, der seine Bildung noch ange¬
hört, bestrebte er sich doch, eine grossere Tiefe der Empfindung,
sowohl in zarteren, als in affektvoll bewegten Darstellungen zum
Ausdrucke zu bringen, indem er sich zugleich jenem weichen und
warmen Schmelz der Farbe, vornehmlich wie derselbe in den
späteren Werken des Andrea del Sarto vorgebildet war, zuwandte.
Sein Hauptbild ist eine Kreuzabnahme im Dome von Perugia. —
Seine Richtung fand -eine sehr umfassende Nachfolge in Florenz,
nachdem man hier der flachen Nachahmung des Michelangelo müde
geworden war. Zunächst schloss sich ihm Lodovico Cardi da
Cigoli (1559—1613) nebst vielen Schülern an; sodann, mit vor¬
züglichem Glück, Cristofano Allori (1577—1021), der in
seinem Bilde der Judith (in der Gall. Pitti) eins der bedeutsamsten
und geistvollsten Werke des siebenzelmtenJahrhunderts lieferte. —
Abweichend und mehr dem Domenichino verwandt, erscheint der
Florentiner Matteo Rosselli (1578—1650), dessen Triumph des
David (Gall. Pitti) ebenfalls zu den interessantesten Leistungen der
Zeit gehört. Unter den zahlreichen Schülern dieses Künstlers
folgten jedoch viele wiederum jener weicheren Richtung, namentlich
Carlo Dolei (1616—1686), der dieselbe bis zur grössten Zart¬
heit, zum Theil aber auch bis auf die äusserstc Spitze der Senti¬
mentalität zu steigern wusste.

In der einseitig naturalistischen Richtung trat zuerst Michel¬
angelo Amerighi da Caravaggio (1569—1609) dem Streben
der Eklektiker entgegen. In seinen Bildern waltet durchaus jener
Ungestüm der Leidenschaft, die sich unter den geistigen Kämpfen
der Zeit entfesselt hatte. Solcher Stimmung des Gemüthes konnte
nur die gemeine Natur zum Ausdrucke dienen; Caravaggio fasst
dieselbe wie in einem glänzenden Spiegelbilde auf; mit einer kräf¬
tigen Färbung, mit scharfen, grellen Lichtern und dunkeln Schatten
gibt er seinen Gebilden eine ergreifende, niederschmetternde Exi¬
stenz; damit aber weiss er eine gewisse Gemessenheit der Bewe¬
gungen, ein fast tragisches Pathos zu verbinden, dass sie dennoch,
bei aller Unmittelbarkeit der Auffassung, über den Gebilden des
Lebens erhoben scheinen. Von der idealeren Sinnesweise seiner
eklektischen .Zeitgenossen ist Nichts in seinen Bildern, zugleich
aber auch, da er stets nur dem individuellen Gefühle folgt, nichts
von deren nüchterner Absichtlichkeit. Werke seiner Hand sieht
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man in vielen Gallerien. Unter seinen Nachfolgern sind zunächst
die Franzosen Moyse Valentin und Simon Vouet, der Ve-
netianer Carlo Saraceno und der Mantuaner Bart. Manfredi
zu nennen.

Ein bedeutender Einfluss des Caravaggio zeigt sich bei den
Künstlern von Neapel. Hier erscheint zunächst der Spanier Giu¬
seppe (Josef) Ribera, gen. lo Spagnoletto (1593—165G).
Die ursprüngliche Bildung dieses Künstlers gehört seiner Heimath
an, von wo er, wie es scheint, den Sinn für Helldunkel und Farbe,
der ihn auszeichnet, bereits nach Italien mitbrachte. Hier förderte
ihn das Studium des Correggio und der Venetianer auf eine höchst
erfreuliche Weise, und einzelne seiner früheren Werke, wie nament¬
lich eine Kreuzabnahme in der Sakristei von S. Martino bei Neapel,
gehören zu den edelsten und reinsten Erzeugnissen der Zeit. Bald
aber verliess er dies reinere Streben und gab sich in völliger Bück¬
sich tslosigkeit der naturalistischen Richtung hin. Die bei weitem
grössere Mehrzahl seiner Gemälde gehört solcher Richtung an; die
Kraft seiner Technik, besonders der dämmernde, an's Unheimliche
streifende Schimmer seines Helldunkels, gibt den bedeutenderen
derselben (denn viele sind auch nur mehr handwerksmässig gear¬
beitet) eine sehr ergreifende Wirkung. Man findet dergleichen fast
in allen Gallerien. — Aus der Schule des Spagnoletto ging u.a. Sal-
vator Rosa (1615—1673)hervor; er hat einzelne historische Bilder
von verwandter Art (z. B. seine Verschwörung des Catilina in derGall.
Pitti zu Florenz) geliefert, bedeutender jedoch ist er in den Fächern
der Landschaft und des Genre; hievon wird weiter unten die Rede
sein. — Einige unter den neapolitanischen Zeitgenossen des Spag¬
noletto lassen dagegen zugleich eine Aufnahme der Bestrebungen
der Caracci erkennen; so Bellisario Correnzio, Giamba-
tista Caracciolo und vornehmlich Massimo Stanzioni
(1585—1650); der letztere als ein Künstler, der sich zum Theil,
durch einen hohen einfachen Schönheitssinn, zu den edelsten Meistern
jener Periode erhebt. Seine Hauptwerke sind in S. Martino bei
Neapel. Mass. Stanzioni hatte eine zahlreiche Schule; die meisten
seiner Schüler, unter denen hier Domen. Finoglia und Gius.
Marullo genannt werden mögen, folgten jedoch ebenso, wie andere
neapolitanische Maler der Zeit, wiederum entschieden der natura¬
listischen Richtung. — Noch gehören hieher, als ein Paar namhafte
Künstler, Maria Preti, gen. il Cavalier Calabrese, und der
Genucser Bernardo Strozzi, gen. il Prete Genovese.
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Von der Mitte des siebenzehnten Jahrhunderts ab beginnt der
Aufschwung:, den die vorgenannten Bestrebungen in der italienischen
Kunst veranlasst hatten, wiederum nachzulassen. Dies macht sich
schon bei vielen derjenigen Künstler, die als Nachfolger der vor¬
züglichsten Meister genannt sind, bemerklich. Von namhaft bedeu¬
tendem Einfluss auf ein mehr handwerksmässiges Streben war
Pietro Berettini, gen. Cortona (159G—1669), der in gross-
räumigen Wandmalereion mehr nur auf eine dekorative, im allge¬
meinen Zusammenklang der Farbe wohlgefällige Wirkung, nicht
aber auf eine gründliche und lebenvollc Durchbildung des Einzelnen
ausging. Seine Thätigkeit gehört besonders Florenz und Rom an.
Noch mehr zeigt sich dieselbe Richtung bei seinen Nachfolgern,
wie Ciro Ferri, Gio. Francesco Romanelli, u. a. m.;
auch bei mehreren Neapolitanern, unter denen Luca Giordano
(1632—1705), mit dem, für solche Weise der Thätigkeit sehr cha¬
rakteristischen Beinamen Fa Presto (Mach rasch!) der bedeu¬
tendste ist. —

Bei den Venetianern erscheint noch in dieser Periode das ihrer
Schule eigenthümliche Element vorherrschend, ohne jedoch neue
Erscheinungen von höherer Bedeutung hervorzubringen. Einer der
wichtigsten Künstler ist hier der Paduaner Alessandro Varo-
tari, gen. il Padovanino (1590—1650), der den früheren
grossen Meistern der Schule, zum Theil nicht ohne Glück nach¬
zustreben sucht. Weniger bedeutend sind Pietro Liberi und
Alessandro Turchi, gen. l'Orbetto. — Gio. Batista Tie¬
polo (1692 —1769) zeichnet sich durch die abenteuerlich phan¬
tastische Verflachung einer, an Paolo Veroncse erinnernden Dar¬
stellungsweise aus.

Im achtzehnten Jahrhundert bestrebt sich Pompeo Battoni
(1708—1787), gegen den allgemeinen Verfall der Malerei anzu¬
kämpfen , indem er sich aufs Neue den Ilülfsmitteln der Eklektiker
zuwendet. Seiner Eigentümlichkeit nach ist er zumeist dem Ba-
roccio vergleichbar. Doch blieb sein Streben ohne einen nach¬
haltigen Erfolg.

§. 2. Die niederländische und deutsche Historienmalerei.
(Denkmaler, Taf. 95 u. 96, D. XXXII. n. XXXm.)

In den Niederlanden tritt uns, ebenso wie in Italien, mit dem
Anfange des siebenzehntenJahrhunderts ein belebter und glänzender
Aufschwung der Kunst entgegen. Die politischen und religiösen
Kämpfe, welche hier in der späteren Zeit des sechszehnten Jahr¬
hunderts stattgefunden, hatten auf der einen Seite eine erneute,
zum lebendigen Bewusstsein durchgedrungene Rückkehr zu der
alten Ordnung der Dinge , auf der andern Seite die Begründung
eines völlig neuen und unabhängigen Daseins zur Folge gehabt.
Diesen beiden Verhältnissen gemäss bildet sich die niederländische
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Kunst in zwei besonderen und unterschiedenenRichtungen aus, dio
sich hier bestimmter wie in Italien, da sie auf der verschiedenar¬
tigen Entwickelung der nationalen Eigentümlichkeit beruhen und
da sie zugleich eine jede in einem einzelnen Meister ihren Culmi-
nationspunkt finden, als Schulen bezeichnen lassen. Die eine ist
die Schule von Brabant, demjenigen Theile der Niederlande, wo
Katholicismus und monarchische Herrschaft aufs Neue festgestellt
waren; die andere ist die Schule von Holland, wo man die Freiheit
des protestantischen Glaubens und der Volksverfassung errungen
hatte. Jene schliesst sich unmittelbar, den eklektischen Richtungen
der Italiener vergleichbar, an die Vorbilder der grossen Meister an,
diese befolgt einen freien und unabhängigen Naturalismus. Dabei
ist jedoch ein sehr bedeutender Unterschied von den Richtungen
der gleichzeitigen italienischen Malerei wahrzunehmen, indem volks-
thiimliches Element und volksthiimliche Gesinnung hier auf beiden
Seiten als charakteristisch entscheidende Factoren in den Vor¬
grund treten.

Dies letztere Verhältniss ist namentlich bei der Schule von
Brabant um so bestimmter ins Auge zu fassen, als sie in anderer
Beziehung, wie eben bemerkt, den eklektischen Riehtungen der
Italiener parallel steht. Der Gründer und das eigentliche Haupt
dieser Schule ist Peter Paul Rubens (1577—1640). Rubens,
ursprünglich ein Schüler des Octavius van Veen, hatte sich sodann
in Italien, vornehmlich nach den Werken der Venetianer, gebildet.
Paolo Veronese ist hier als sein vorzüglichstes Vorbild zu nennen.
In dem Glanz und der Pracht der Farbe hat er Vieles mit diesem
Meister gemein, doch ist sein Colorit und mit diesem die ganze
Körperlichkeit seiner Gestalten, mehr massenhaft, aus einem derberen
Stoffe gebildet, als bei Paolo Veronese. Diese Verschiedenheit aber
war ein nothwendiges Ergebniss seiner gesammten Auffassungs¬
weise. Glanz und Pracht des Daseins zu entwickeln, lag aller¬
dings auch in seiner künstlerischen Absicht; aber er verband damit
zugleich die Darstellung mächtiger Thatkraft, eines grossartig be¬
wegten körperlichen Handelns; das volle Gefühl der Existenz tritt
bei ihm nicht in der behaglichen Ruhe des Genusses, sondern rege
und fast leidenschaftlich nach aussen gewandt, hervor; und wo er
sich des Genusses zu erfreuen scheint, da erkennt man doch in
seinen Gestalten die vollste Befähigung zur That. Es liegt in alle¬
dem zugleich ein sehr entschiedenes naturalistisches Element; aber
er weiss sich, bei aller Derbheit in den äusseren Motiven seiner
Darstellung, auf einer freudigen Höhe über der gemeinen Natur¬
wahrheit zu erhalten. Sein Drang und Streben zur That führt ihn
sodann überall zu einer energisch dramatischen Durchbildung seiner
Compositioncn, sowohl der einfachen Altarblätter, in denen die
Heiligen insgemein sich dem Throne der Himmelskönigin lebhaft
bewegt entgegendrängen, als der verschiedenartigen historischen
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Darstellungen, welche theils der heiligen Geschichte und der Mythe
des Alterthums, theils der Geschichte der Gegenwart angehören.
Unter den gewaltigsten Werken dieser Art sind verschiedene Kampf-
bilder anzuführen, namentlich Darstellungen von Kämpfen zwischen
Menschen und Thieron. Seine zahlreichen Portraitbilder athmen
nicht minder die volle Kraft der Existenz. Seine'schönsten Werke
sind diejenigen, die bald nach seinem Aufenthalt in Italien gefertigt
sind; in diesen wirkt ein edles Maasshalten der Kräfte nicht minder
erfreulich, wie die liebevoll durchgebildete Ausführung. Später
geht er freilich oft über die notwendigen künstlerischen Schranken
hinaus, auch gestattet er in den Werken seiner späteren Zeit den
Schülern, die sich um ihn versammelt hatten, häufig eine zu um¬
fassende Theilnahme an der eigenen Arbeit. Seine Werke sind in
den Gemäldesammlungen (wie in der Pinakothek von München, in
der k. k. Gallerie zu Wien, u. s. w.) nicht selten; ein grosser
Theil seiner vorzüglichsten Arbeiten findet sich in seiner Heimath,
zu Antwerpen: besonders in der Akademie, in der Kathedrale, der
Jacobs- und der Augustinerkirche.

Rubens zählt eine bedeutende Anzahl von Schülern und Nach¬
folgern, die sich mit grösserem oder geringerem Glück in den
Formen seiner Darstellungsweise zu bewegen suchten. Eins der
bedeutenderen Talente unter diesen ist Jacob Jordaeus, der
in besseren Darstellungen dem Meister nahe steht, insgemein jedoch
des höheren begeisterungsvollen Glanzes, der jenen auszeichnet,
entbehrt. Caspar de Crayer, Nikolaus de Licmaekern,
Gerhard Seghers nehmen Rubens' Richtung auf und suchen
dieselbe, obschon mit vcrhältnissmässig geringerem Talent, mehr
stylgemäss (zum Theil im italienischen Sinne) zu fassen. Unter
den eigentlichen Schülern sind sodann noch, als ihm nachstrebend,
Abraham van Diepenbeck, Peter van Mol, Erasmus
Quellinus, Theodor van Thulden, u. A. m. hervorzu¬
heben, doch verbinden auch von ihnen die letztgenannten mit seiner
Richtung das Streben nach feinerer Formenbildung.

Bei weitem der vorzüglichste und eigenthümlichste unter Rubens'
Schülern ist Anton van Dyck (1599 — 1641). Auch er strebt
in früheren Werken der kräftigen Fülle des Meisters nach und
sucht ihn zum Theil sogar in solcher Darstellungsweisc noch zu
überbieten (das grossartigste Werk seiner früheren Zeit, eine
Dorncnkrönung Christi, im Berliner Museum). Nachmals jedoch,
durch einen Aufenthalt in Italien und durch Studien nach den ita¬
lienischen Meistern, namentlich nach Tizian, zunächst weiter ge¬
fördert, verändert sich seine künstlerische Richtung; er bemüht
sich, weniger ein äusseres Handeln, als mehr die feineren, inneren
Zustände der Empfindung zum Ausdrucke zu bringen. Es wird in
solchen Werken seiner Hand ein sentimentales Element ersichtlich,
das nicht minder, wie die thatkräftige Begeisterung des Rubens,
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der allgemeinen Zeitrichtung entspricht, nur dass dieselbe hier
eben mehr auf das Innere gerichtet erscheint. Van Dyck ist in
diesem Bezüge seinen florentinischen Zeitgenossen vergleichbar.
Solcher Eigenthümlichkeit gemäss werden die Formen seiner Ge¬
stalten zu einem zarteren Adel, sein Colorit zu einem weicheren
Schmelz umgebildet; doch verläugnet auch er nie di,e Grundlage
seiner nationalen Auffassungsweise. Zugleich ist van Dyck im
Fache der Portraitdarstcllung von' höchster Bedeutung, namentlich
wo es sich um Bildnisse von Personen der höheren Stände handelt;
die Feinheit und Eleganz seiner Behandlnngsweise, das ruhig Ge¬
haltene in dem Aeusseren seiner Darstellung, zugleich aber der
Scharfblick, mit welchem er die unter der äusseren glatten Hülle
verborgenen Gemüthszustände aufzufassen vermochte, mussten ihn
zu den meisterhaftesten Bildern solcher Art befähigen. Werke aus
den Zeiten der vollen Entwickelung seiner Kraft findet man in den
meisten bedeutenderen Gallerien. — Cornelius de V o s,
Thomas Willeborts, Nicolaus Wieling sind als
Nachfolger des van Dyck anzuführen.

In der holländischen Schule tritt uns zunächst eine
Reihe ausgezeichneter Portraitmaler entgegen. Die ausschliessliche
Richtung auf das Portraitfach ist als ein charakteristisches Zeug-
niss der dortigen Lebenszustände zu betrachten; die kirchlichen
und die feudalen Traditionen waren zerrissen, und nur die Gegen¬
wart und die Freiheit des Individuums hatten ihren gültigen Werth.
Selbst die Art und Weise der Auffassung im Portrait ist bezeich¬
nend für die holländischen Verhältnisse, besonders wenn man sie
mit den von Rubens und von van Dyck gemalten Bildnissen ver¬
gleicht. Bei einer mehrfach verschiedenen Weise der äusseren
Behandlung erstreben die holländischen Portraitmaler vor Allem
nur eine vollkommene, naiv unmittelbare Lehenswahrheit; ihre
Gestalten haben ein gewisses, fast bescheidenes Genügen, was mit
Rubens' zur That hinausdrängender Lebenslust, — eine Offenheit
und Treuherzigkeit, die mit dem vornehm Zurückgehaltenen und
doch innerlich tief Bewegten in van Dycks Bildern in sehr ent¬
schiedenem Widerspruche steht. Als vorzügliche Meister dieses
Faches sind hier anzuführen: Michael Miereveit (1567—1641)
und sein Schüler Paul Moreelze, Cornelius Janson van
Keulen, Theodor de Keys er, besonders aber die beiden
Hauptmeister Franz Hals (1584— 1666) und Bartholomäus
van der Heist (1613 — 1670); einzelne Bilder des letzteren
(namentlich einige im Museum von Amsterdam) gestalten sich zur
Darstellung figurenreicher Portraitgruppen, in denen besondere
Momente der vaterländischen Geschichte festgehalten werden; sie
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bilden somit einen unmittelbaren Uebergang zur eigentlich histo¬
rischen Darstellung.

In ähnlicher Richtung bildete sich der gerühmteste und ein-
aüssreichste Maler der holländischen Schule, Paul Rembrandt
van Ryn (1606—1G74), aus. Die Rüder seiner früheren Zeit, unter
denen sich das des Anatomen N. Tulp mit seinen Zuhörern (1632,
im Haager Museum) besonders auszeichnet, reihen sich im Wesent¬
lichen denen der vorgenannten Künstler an. Doch genügte dem
Rembrandt diese einfach schlichte Darstellungsweise nicht; die
leidenschaftliche Erregung der Zeit fand in ihm wiederum einen
ihrer entschiedensten Vertreter, und auch er wusste solche Sinnes¬
richtung alsbald in gewaltig ergreifenden Bildern, auszudrücken.
Er erscheint in diesen wiederum völlig als Naturalist, in jener
ausschliesslichen Bedeutung des Wortes, welche man für die in
Rede stehende Periode damit verbindet. Es ist die gemeine,
niedrige Natur, die er zum Mittel seiner Darstellung wählt, sogar
cntblösst von jenem Pathos, welches die bedeutenderen der italie¬
nischen Naturalisten auszeichnet, und weit entfernt von jenem
begeisterten Schwünge des Lebens, wodurch Rubens von so glän¬
zender Wirkung ist. Dabei aber ist ihm ein sehr eigentümliches
poetisches Element eigen, welches ihn dennoch bedeutend über den
gemeinen Naturalismus emporhebt; jene Formen sind ihm gewisser-
maassen nur die äusserlichen Mittel für die Darstellung, als deren
eigentlicher Inhalt eine düster trotzige Stimmung, — der Ausdruck
eines von geheimer Leidenschaft bewegten, aber nicht zur Tbat
hinausringenden, sondern in seine eigenen schweigsamen Tiefen
versenkten Gemüthes zu bezeichnen ist. Mit solcher Richtung
würden eine bestimmt plastische Gestaltung und der freudige Glanz
der Farbe jm Widerspruche gestanden haben; Rembrandt wendet
sich statt dessen entschieden den dämmernden Reizen des Hell¬
dunkels zu, und er erreicht hierin eine Meisterschaft, dass man ihn
in seiner Technik allein mit Correggio vergleichen kann; nur, auch
im Aeusseren der Behandlung, mit dem sehr erheblichen Unter¬
schiede, dass Correggio das Licht in den Schatten, Rembrandt
dagegen den Schatten in das Licht hineinspielen lässt. Jenes
Geheimnissvollein Rembrandt's Auffassungs- und Behandlungsweise
steht sodann im unmittelbaren Einklänge mit einer gewissen Nei¬
gung zum Phantastischen, das sich zuweilen in einer fast mährchen-
haften Anmuth, oft in wilder, dämonischer Gewalt, mehrfach aber
auch, wo solcher Richtung ganz widersprechende Gegenstände
(z. B. Scenen der heiligen Geschichte) zum Gegenstände gewählt
waren, in einer nicht eben erfreulichen Manier ankündigt. Zahl¬
reiche Bildnisse, die seiner späteren Zeit angehören, sind ebenfalls
in dieser Weise behandelt. Als ein vorzügliches Meisterwerk, in

j welchem Inhalt, Auffassung und Darstelhmg im vollkommensten
Einklänge stehen, mag hier das Bild des tyrannischen Prinzen
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Adolph von Geldern mit seinem gefangenen Vater, im Berliner Museum,
genannt werden. An Porträts aus den verschiedenen Epochen des
Meisters ist namentlich die Gallerie von Cassel sehr reich.

Auch an Rembrandt schliesst sich eine bedeutende Anzahl von
Schülern und Nachfolgern an. Wo diese die subjective Richtung
des Meisters zu befolgen suchten, verfielen sie Trcilich, was sehr
nahe liegen musste, oft in eine nicht behagliche Manier; gleichwohl
vermochten Einzelne von ihnen auch in derselben Richtung sich
frei und mit selbständiger Kraft zu bewegen. So unter seinen
Schülern vornehmlich Gerbrand van den Eeckhout, und
ausserhalb der Schule Salomon Koning; als andere Nachfolger,
zum Thcil in jener minder erfreulichen Weise, sind zu nennen:
Govart Plinck, Joris van Vliet, G. Horst, J. Lievens.
Einzelne Schüler, wie namentlich Ferdinand Bol, zeichneten
sich in einer, wiederum schlichteren Behandlung im Fache des
Portraits aus, indem sie mehr zu der Weise jener obengenannten
holländischen Portraitmaler zurückkehrten, diese aber durch das
Rembrandt'sche Helldunkel vortheilhaft zu steigern wussten.

Einen sehr wesentlichen Theil der niederländischen, und ins¬
besondere der holländischen Kunstbestrebungen macht sodann die
Thätigkeit im Fache der Kabinetmalcrei (um diesen Ausdruck für
Landschaft, Genre, Stilllebcn u. s. w. zu gebrauchen) aus; hierauf
kehren wir weiter unten zurück.

Einige wenige unter den niederländischen Historienmalern des
siebenzehntenJahrhunderts stehen den heimischen Kunstbestrebungen
fremd gegenüber, indem sie sich ausschliesslich den italienischen
Richtungen zuwandten. So namentlich Gerhard Honthorst,
gen. Gherardo dalle Notti (1592—1662), der sich vornehmlich
nach der Weise des Caravaggio bildete und diese gern mit den
Effekten einer nächtlichen Beleuchtung verband. So auch der,
mehr zu den Eklektikern sich neigende Justus Sustermanns. —
Gerhard Lairesse (1640—1711), einer der spätesten Historien¬
maler in den Niederlanden, folgt dagegen mehr der Richtung des
N. Poussin, von dem weiter unten die Rede sein wird.

Hieher gehören auch die wenigen deutschen Historienmaler, die
für diese Periode auf eine nähere Beachtung Anspruch haben. Ihre
Studien deuten ebenfalls vornehmlich auf Italien, indem sie, mit
mehr oder weniger Erfolg, eklektische und naturalistische Elemente
zu verbinden streben. Zu nennen sind: Joachim von Sandrart
(1606—1688), Schüler des G. Honthorst, Carl Screta (1604—1674),
Johann Kupetzky (1666—1740) u. a. m. Gleichzeitigmit dem
letzteren macht sich aber auch eine sehr unerfreuliche Aufnahme
der handwerksmässig dekorativen Bestrebungen der Cortonisten be->
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merklich, bei Joseph Werner, Peter Brandel, Petervon
Strudel, u. s. w. — Einige bedeutendere Erscheinungen, die sich
im Verlauf des achtzehnten Jahrhunderts in Deutschland finden,
waren gleichwohl nicht geeignet, ein eigenthiimliches Leben zu
erwecken. In diesem Betracht sind namentlich hervorzuheben:
Balthasar Denner (1685—1749), der charakterlose Charakter¬
köpfe im Styl des Rembrandt mit peinlichster Sorgfalt auszuführen
liebte; Chr. W. E. Dietrich (1712 — 1774), ein handfertiger
Nachahmer des Rembrandt und der Italiener; und Anton Raphael
Mengs (1728—1779), ein vielfach thätiger und vielfach gefeierter
Künstler, Deutschland, Italien und Spanien auf gleiche Weise an¬
gehörig, der aber wiederum nicht über das Streben eines neuen
und einseitigen Eklekticismus hinauskam.

§. 3. Die spanische Malerei,
(Denkmäler, Taf. 97 u. 98, D. XXXIV u. XXXV.)

Als ein höchst bedeutendes Glied in der Historienmalerei des
siebenzehnten Jahrhunderts erscheint die Kunst von Spanien. Hier
war es, wo die neukatholische Malerei (wenn ich mich dieses
Wortes bedienen darf) ihren glänzendsten Triumph feierte, ebenso,
wie jener neue Aufschwung des Katholicismus selbst an Spanien
seine sicherste und bedeutsamste Grundlage fand. Das leiden¬
schaftliche Element der Zeit verlor hier jenen trüben Zusatz, der
sich anderweitig aus der Opposition und dem feindlichen Wider¬
spruch entwickelt hatte. Wie bei Rubens, aber ungleich mehr den
spiritualistischen Interessen zugewandt, ward es zu einer glühenden
Begeisterung, welche das Leben in seiner unmittelbaren realen
Gegenwart gewaltig erfasste und demselben dennoch das Gepräge
einer, bis zur Verzückung sich steigernden Schwärmerei zu geben
wusste. Diese kühne Verbindung der vollen Sinnlichkeit mit dem,
aus demselben sich hinausflüchtenden unsinnliehen Gefühle, dieses,
mehr Zusammenfassen als Lösung der grössten Widersprüche des
Lebens, dieses gleichmässige Zusammenwirken des Realismus und
Spiritualismus, die ein jeder in seiner ganzen Einseitigkeit hervor¬
treten, dies ist es, was man als den Grundzug der spanischen
Kunst bezeichnen muss. Die italienischen Studien des vorigen
Jahrhunderts hatten für die dazu nöthige künstlerische Kraft eine
sichere Grundlage gegeben; auch jetzt werden dieselben, zugleich
mit Studien nach Rubens und van Dyck, noch weiter fortgesetzt;
dabei aber macht sich eine ausgedehnte und freie Auffassung der
heimischen Natur, die den spanischen Werken dieser Zeit (gleich
denen der Niederländer) ein so bezeichnendes nationales Gepräge
giebt, mit Entschiedenheit bemerklich.

Man unterscheidet in der spanischen Malerei des siebenzehnten
Jahrhunderts vornehmlich drei Schulen; die bedeutendste derselben
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ist die Schule von Sevilla. Die Künstler der letzteren, deren
Bliitlie in die frühere Zeit des siebenzehnten Jahrhunderts fällt,
schliessen sich zunächst noch den älteren Meistern, und mit diesen
den Italienern an. Unter ihnen sind hervorzuheben: Francisco
Pacheco (1571—1654), etwa dem Annibale Caracci vergleichbar:
Juan de las Rocias (1558—■ 1625) und Francisco de
Herr ora el viejo (1576—1656), beide durch grossartige Verar¬
beitung des Colorits, nach dem Vorbilde der Venctianer, ausge¬
zeichnet; sodann Alonso Vasqucz, die Brüder Augustin
und Juan del Castillo und der Sohn des Augustin, Antonio
del Castillo.

Weiter und eigentümlicher entfaltet sich die Sevillancr Schule
in der Zeit um die Mitte des siebonzehnten Jahrhunderts. Zunächst
in den Werken des Francisco Zurbaran (1598—1662), den
man den spanischen Caravaggio genannt hat, der diesem Meister
in der ergreifenden Gewalt der Darstellung allerdings nahe steht,
sich aber von ihm durch eine tiefere Fülle des Colorits und durch
bedeutsameren Ernst und Würde, besonders in seinen zahlreichen
Mönchsbildern, vortheilhaft unterscheidet (Menge von Bildern im
Louvre). — Sodann bei Don Diego Velasquez de Silva
(1599 — 1660). Aus einer entschieden naturalistischen Richtung
wusste sich dieser Künstler zu einer hohen, energischen Anmuth
und zu einem eigenthümlichen Adel zu entwickeln, so dass er
etwa als zwischen Rubens und Tizian in der Mitte stehend er¬
scheint. Sein bedeutendster Ruhm gehört dem Fache der Portrait-
darstellung an. Seit dem J. 1622 hatte er, als Hofmaler Philipps D7,
seinen Aufenthalt in Madrid genommen, wo das königl. Museum
sehr ausgezeichnete Hauptwerke seiner Hand aufbewahrt. Unter
seinen Schülern sind Juan de Pareja, gen. el Esclavo,
Nicolas de Villacis und Juan Batista de Mazo Mar¬
tin ez hervorzuheben. — Andere ausgezeichneteMeister der Schule
von Sevilla sind: Alonso Cano (1601 —1667), der Stifter der
sogenannten Schule von Granada, der sich aus einer ebenfalls
entschieden naturalistischen Eichtling zu einer mehr classischen
Behandlung der Form emporzuheben strebte: und Pedro de
Moya (1610 — 1666), der etwa, wie auch sein Schüler Juan
de Sevilla, der Richtung des van Dyck (nach welchem er sich
in der That gebildet) vergleichbar ist; — vor Allem aber Barto¬
lome Esteban Murillo (1618—1682), derjenige Meister, in
welchem das Streben der gesammten spanischen Kunst seinen
höchsten Gipfelpunkt erreicht zu haben scheint. Was oben von der
spanischen Kunst überhaupt gesagt ist, gilt im vollsten Maasse von
Murillo, so jedoch, dass seine früheren Bilder im Ganzen eine
derbere und schlichtere Richtung, die späteren im Ganzen eine
grössere Zartheit und Milde erkennen lassen. Er ist eben so
ausgezeichnet in der Darstellung der niedrigen und gemeinen
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Erscheinungen des Lebens, wie in der süssesten Holdseligkeit und
Anmuth und wie in dem Ausdrucke der begeistertsten, sich völlig
hingebenden religiösen Schwärmerei; oft vereint er diese Elemente
der Darstellung auf eine kühne Weise in den verschiedenen Theilen
eines und desselben Bildes (Hauptwerke im Dom und im Hospital
de la caridad zu Sevilla, im Museum zu Madrid, im Louvre, u. s. w.;
Genrebilder meist aus früherer Zeit in der Münchner Pinakothek
und in der Gallerie Esterhazy zu Wien). — Neben ihm blühten
noch, als minder bedeutende Künstler der Schule, Juan de Valdez
und Josef Antolinez. —

Eine zweite Schule ist die von Madrid. Hier war besonders
die Richtung auf zarte Ausbildung des Colorits, im Sinne der Ve-
netianer, vorherrschend, und schon früher, durch J. P. de la Cruz,
J. F. Navarete u. A., der Grund dazu gelegt. Solcher Richtung
angemessen, und als die eigentliche Hofschule von Spanien, ist
dieselbe besonders reich an ausgezeichneten Portraitmalern. Zu¬
nächst treten hier einige aus Italien (und zwar aus Toscana) ge¬
bürtige Maler auf, die, wie es scheint, jene, durch Cigoli und
dessen Zeitgenossen vertretene Richtung auf weiche Durchbildung
der Farbe, somit die Interessen der Madrider Schule nicht un¬
wesentlich fördernd, herübertragen: Bartolome Carducho
(eigentlich Carduccio, 1560—1608) und dessen Bruder Vincente
Carducho, Patricio Caxes und dessen Solm Eügenio
Caxes. Als Schüler des V. Carducho war Felix Castello,
als Schüler des P. Caxes Antonio Lanchares ausgezeichnet.
Neben ihnen erfreute sich Luis Tristan (1586—1649) hohen
Ruhmes. — Bedeutender entfaltete sich die Schule, nachdem Don
Diego Velasquez aus Sevilla dorthin gekommen war. Ausser
den schon genannten Schülern dieses Meisters sind als Nachfolger
seiner Richtung hervorzuheben: Antonio Pereda (1590—1669)
Francisco Camilo, Josef Leonardo, Antonio Arias
Fernandcz und vornehmlich Juan Careno de Miranda
(1614—1685); Schüler des letzteren war Mateo Cerezo. —
Ausserdem sind als namhafte Künstler der Schule noch zu nennen:
Francisco Rizi, Juan Antonio Escalante (1630—1670),
ein gerühmter Schüler des Ebengenannten, und Claudio Coello
(gest. 1693), der jedoch schon als Nachahmer der früheren grossen
Meister Spaniens erscheint. —

Als dritte Hauptschule bezeichnet man die von Valencia,
obgleich für dieselbe hier nicht sonderlich zahlreiche Künstlernamen
anzuführen sind. An der Spitze dieser Schule steht, nächst ver¬
schiedenen Meistern des sechszelmten Jahrhunderts, Francisco
Ribalta(1551—1628). Ribalta hatte in Italien, vornehmlichnach
Fra Sebastiane del Piombo, seine Studien gemacht; auch zeigen
seine Gemälde zum Theil, wie die jenes Meisters, llorentinisclie
Formengebung, verbunden mit venetianischem Colorit. Unter seinen
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Schülern rühmt man Jacinto Geronimo de Espinosa und
Josef de Ribera, welcher letztere bereits unter den Italienern
alsSpagnoletto angeführt ward; sodann Pedro Orrente
(1550—1040). Der letztere zeigt in der Mehrzahl seiner Werke
eine Nachahmung derjenigen genreartigen Darstellungsweise, welche
durch die Bassani in der venetianischen Kunst eingeführt war. —

Vom Ende des siebenzehnten Jahrhunderts ab gewinnen auch
die Bestrebungen der spanischen Kunst ein unerfreulichesGepräge.
Handwerksmässige Schnellmalerei, besonders genährt durch das
Beispiel des Neapolitaners Luca Giordano, der viel in Spanien
beschäftigt war, erscheint fortan als das vorherrschende Bestreben.
Als namhafte Künstler dieser späteren Zeit sind zu nennen: An¬
tonio Palomino y Velasco (1053—1726), Antonio Villa-
domat (1678—1755) und Alonso de Tobar. Dann tritt Mengs
mit seiner eklektischen Eichtling, die Oberflächlichkeit hemmend,
aber auch kein neues Leben begründend, in die spanische Kunst
ein; als sein Schüler wird Francisco Bayeu y Subias gerühmt.

Unsere nähere Anschauung von spanischer Kunst ist übrigens
noch immer sehr beschränkt, indem man zumeist nur vereinzelte
Bilder in den Sammlungen diesseit der Pyrenäen findet; am meisten
sind unter diesen Werke des Murillo verbreitet. Eine umfassende
Uebersicht gewährt das neuerlich gegründete spanische Museum des
Louvre in Paris.

g. i. Die französische Historienmalerei.
(Denkmäler, Tat. 99, D. XXXVI.)

In der französischen Historienmalerei des siebenzchnten Jahr¬
hunderts treten uns zunächst ein Paar Künstler von cigenthümlicher
Pachtung, fast eine Ausnahme in dem allgemeinen Streben der Zeit
bezeichnend, entgegen. Der eine von diesen ist Nicolas Poussin
(1594—1665), der, in Rom ansässig, sich hier einem fast aus¬
schliesslichen Studium des classischen Alterthums hingab. Von
seinen Zeitgenossen, namentlich von den italienischen Eklektikern,
wurde allerdings das Studium der Antike ebenfalls nicht vernach¬
lässigt, doch betrachtete man dasselbe insgemein nur als eins der
verschiedenartigen Mittel zur freieren künstlerischen Ausbildung.
Poussin dagegen strebte, sich völlig in den Sinn des Alterthums
zu versenken und von solcher Anschauung aus seine Compositioticn
zu gestalten. So eignete er sich eine Durchbildung des Styfös an,
die alle Anerkennung verdient. Ueberhaupt war er mit einem ge¬
nauen, sorgsam prüfenden Geiste begabt, der den Gegenstand nach
allen Seiten zu durchdringen und die Darstellung mit vollständiger
Consequenz aus den inneren Bedingnissen der Aufgabe zu ent¬
wickeln strebte. Alles dies jedoch war bei ihm, im Allgemeinen,
ungleich mehr das Ergebniss einer einseitigen Verstandesthätigkeit,
als das einer freien, unvermittelten Anschauung. So fehlt seinen



§. 4. Die französische Historienmalerei. 863

historischen Gemälden, bei all ihren Vorzügen, zumeist das warme,
frische Lebensgefühl, welches allein das Mitgefühl von Seiten des
Beschauers zu erwecken vermag. Eine höhere Stelle nimmt er im
Fache der Landschaft ein, wovon später die Rede sein wird. Eine
gewisse Verwandtschaft mit seiner Richtung zeigen Jacques
Stella und Philippe Champaigne. Der zweite Meister ist
En stäche Lesueur (1617—1655). Auf ihn hatte der edlere
Schönheitssinn, der Raphaels Compositionen durchdringt, lebhaft
gewirkt; er wusste sich demselben, nicht ohne Glück, anzunähern,
und diesen reineren Adel der Form zugleich zum Ausdruck einer
milden und eigenthümlich liebenswürdigen Gemiithsstimmung zu
machen. Ohne sich durch eine sonderliche Energie der Behandlung
auszuzeichnen, ohne jenen Aufwand an Geist, der bei Poussin er¬
sichtlich wird, wirken seine Bilder dennoch anziehender als die
Werke des letzteren, erscheinen sie überhaupt als die würdigsten
Leistungen der französischen Schule. Sein Hauptwerk sind die
Gemälde aus dem Leben des h. Bruno, im Museum von Paris.

Die vorherrschende Richtung der französischen Schule wird
durch die Werke des Charles Lebrun (1619—1690), der unter
Ludwig XIV vorzugsweise die künstlerischen Unternehmungen zu
leiten hatte, bezeichnet. Lebrun ist ein Mann von bedeutendem und
an sich sehr achtbarem Talente; aber er wandte dasselbe wesent¬
lich nur dazu an, jene theatralische Scheingrösse, welche für diese
Epoche der französischen Geschichte so charakteristisch ist, zur
künstlerischen Ausbildung zu bringen. Seine grossen und umfassen¬
den Darstellungen haben ein pomphaft dekoratives Gepräge, in
welchem er seinem Zeitgenossen Cortona ebenbürtig zur Seite steht;
inneres Gefühl, individualisirende Gestaltung, Klarheit und Gemes¬
senheit in Auffassung und Anordnung werden in ihnen mehr oder
weniger vermisst. — Wie er sich zum Herrscher über die Kunst
seiner Heimath aufschwang, so folgt dieselbe auch willig seinen
Schritten, nur dass sich im Verlauf des achtzehnten Jahrhunderts
statt jener affektirten Grossartigkeit mehr und mehr ein süsslich
fades Element einmischt. Es mag geniigen, hier einige der nam¬
haftesten unter seinen Mitstrebenden und Nachfolgern anzuführen:
Pierre Mignard (1610—1695, besonders als Portraitmaler be¬
rühmt), Noel Coypel (1628—1697), Charles de la Fosse
(1640—1710), Jean Jouvenet (1644—1717, ein Maler, bei dem
ein Streben nach ernsterer Würde ersichtlich wird), Hyacinthe
Rigaud (1659—1743, wieder im Portraitfache ausgezeichnet),
Pierre Subleyras (1699—1749), Franc ois Boucher
(1704—1770, der damals sogenannte Maler der Grazien) u. A. m.
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§. 5. Die englische Historienmalerei.
(Denkmäler, Taf. 99, D. XXXVI.)

In England treten zuerst im siebenzelinten Jahrhundert ein¬
heimische Künstler von namhafter Bedeutung auf, deren Thiitigkeit
jedoch ziemlich ausschliesslich auf das Portraitfach, nach dem Vor¬
bilde des Holbein, des van Dyck und vieler anderer Maler des
Auslandes, die in England gearbeitet hatten, beschränkt bleibt. Als
tüchtige Meister dieser Art sind zu nennen : in der ersten Hälfte
des siebenzehnten Jahrhunderts William Dobson und George
Jamesone, in der zweiten Hälfte Richard Gibson, Michael
Wright und Samuel Coop er. Ihnen schliesst sich, als der
berühmteste, wiederum ein Ausländer an: Peter van der E'acs,
gen. P. Lely aus Wcstphalen (1618—1680). Dann folgt Gott¬
fried Kneller (1648—1723), von dem die Portraitdarstellung, im
Sinne seiner Zeit, mehr nach der Weise eines theatralischen Effektes
behandelt ward. Als Historienmaler blühte neben diesem James
Thornhill (1676—1734), ein entschiedener Anhänger der dama¬
ligen französischen Schule.

Eigenthümliche Elemente machen sich in der englischen Malerei
des achtzehnten Jahrhunderts bemerklich, die, obsehon zunächst ohne
bedeutenden Erfolg und obsehon im Ganzen keineswegs frei von der
^allgemeinen Schwäche der Zeit, dennoch in Bezug auf das Streben
Beachtung verdienen und die uns als die Vorboten eines neuen und
wiederum inniger belebten Zustandes der Kunst gelten dürfen. Diese
betreffen insbesondere eine neu eröffnete Thätigkeit im Gebiete einer
romantisch-historischen Malerei, und zwar vornehmlich einen ausge¬
dehnten (gegenwärtig zerstreuten) Cyclus von Darstellungen, welche
den Gedichten des Shakespeare gewidmet waren und die den spe¬
ziellen Namen der Shakespeare-Gallerie führen. Hiedurch war der
freieren Bewegung der Kunst und dem Zurückgehen auf einfach
natürlicMte und ergreifende Gefühle wenigstens die Bahn geöffnet;
zugleich schlössen sich den Darstellungen dieser Art, nicht unvor-
thcilhaft, auch manche, die unmittelbar der Zeitgeschichte entnom¬
men waren, an. Zu den bedeutendsten Künstlern, bei denen sich
dieses Streben zeigt, gehören: Josua Reynolds (1723—1702,
ein energischer Eklektiker, am meisten ausgezeichnet wiederum im
Fache des Portraits), George Bomney, Benjamin West,
James Bary, John Opie, James Northcote, Thomas
Stothard (der bedeutendste in Rücksicht auf Strenge des Styles),
Richard W c s t a 11, u. s. w. Obgleich, wie bemerkt, an sich
nicht eben von selbständig höherer Bedeutimg, leiten doch diese
Künstler, mehr als andere, zu der Kunstepoehe der Gegenwart
herüber.
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