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raten won ihrer Lathrerin, die sie et ;',:‘;.-f wtlich il
zumachen verlockt, was Jiir ste selbst nur Seiten-
Springe bedewtet. Das Hauptaniiegen des Kunsi-
lustorikers, der hier redet. ist also die Verbindung
dasthelischer und historischer Erkennitnts der Kunst.
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bestnung bringen wird. Dass auch dieser Anlaut
schon dazie beitragen moge, bletbt vorerst vielleichit
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anrtasst amck, meinen Versuch HCH 1 dey Purco-

rischen Form zu veroffentlichen wie ey vorlieot ;
denn ich sehe, dass ciner Jungeren Generation won
Fachgenossen aus dem Legenwdrtiven Stand dieser
Fragen tiefoehende wund verkdngnisvolle Misspey-
Standnisse erwachsen, wund vermag dockh selbst die
allsettige Erganzung durch cine Redhe won N ono-
graphicn, dic hier erfordert wiirde, noch nicht 272
Angrifh zu nehmen oder diberhaupt nickht allein su

liefern.  Dennock eine solche Orienticrung fiir alle
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ferneren [Eroberungsziige tn dieses Land zu  er-
bringen wagen, st cine Kiihnheit, aber auch eine
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erkannt hat.

Ebendeshald bin ich itn den Grinzen ciner ,,kri- f
tischen Auseinanderselzungs geblicben, die etn efir-
liches Ringen mit den Ansichiten Anderer veriangt,

und seien es die Besten meiner Wissenschaft selber.
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AESTHETISCHE UND GESCHICHTLICHE
VORBEREITUNG

1: MALERISCHE GESICHTSPUNKTE 1IN DER
BAUKUNST

Mrchitektur ist ihrem innersten Wesen nach
Raumgestaltung. Solange sie unmittelbar
dem dunklen Drange des schopferischen
Triebes folgt, bewegt sie sich im Sinne des Raum-
willens; sie vollzieht sich in der Richtung unseres
Vorwirtsgehens, Vorwirtshantierens und Vorwirts-
sehens, also in der dritten Dimension. Die Raum-
entfaltung vom menschlichen Subjekt aus bildet ihre
natiirlichste Aufgabe, und das Hinausschieben der
Granze vom Anfang hira ans Ende bleibt die Haupt-
sache fiir die Gewinnung des Spielraums, der die
eigene Person umschliessen soll, wihrend die seit-
lichen Verbindungen dazwischen links und rechts
sich im Entlanggehen wie von selber ergeben. So
entsteht, ob in diirftigen Zeichen der Phantasie, ob
in vollstindiger Durchfithrung fiir die Wirklichkeit, das
Raumgebilde, das wir in treffender Bezeichnung des




; Aesthetische Vorbereitune

Notwendigen ,unsre vier Winde* nennen. Damit
kennzeichnet die Sprache den gewollten Raumaus
schnitt als begrinzt nach vorn wie hinten, nach
rechts und links. Der Grund und Boden unter un-
sern Fiissen versteht sich von selbst, nimlich als
Voraussetzung unsres menschlichen Raumgefiihls,
wie es sich i aufrecht stehenden und gehenden
Wesen wol ausbilden muss. Der Decke dagegen
vermag unser aesthetisches Bediirfnis lange zu ent-

raten, wie in allen Raumgebilden unter freiem Him-

mel; das praktische Bediirfnis, das den oberen Schutz
ebenso frith erheischt, darf iiber diese Tatsache nicht
tduschen. Noch unbefangener redet im selben Sinn

die andre Bezeichnung des Volksmundes: ,unsre

vier Pfale**. Man darf in der Wahl dieses Ausdrucks

nicht etwa, wie es heute nahe liegt, einen Hinweis
auf die konstruktive Unentbehrlichkeit der Triger
erblicken, sondern vielmehr den auf die sinnliche {

Unentbehrlichkeit des sichtbaren, tastbaren, ha

tharen
Zeichens, Vier aufrechte Grade stehen da wie Ab-
geordnete unsres Willens. Wenn unsre Augen sie
erblicken, unsre Hinde sie greifen, unsre Fiisse sich
daran stossen, so gelten sie, — in ihrem besondern
Auftrag, — fiir unsersgleichen. Aber nicht das einmal
ist in voller Korperlichkeit vonnéten: vier Stangen,
ja vier feste Punkte schon geniigen; um zu williger
Ergdnzung des ganzen Innenraums dazwischen heraus
zufordern.

Das Raumvolumen also, das den Menschen als
Spielraum umgiebt, ist das zunichst Gewollte, nicht

die Aufrichtung kérperlicher Dinge. die wir zu d

1ES5EN




Architektonischer Standpunkt ]

Versinnlichung brauchen. Alle statischen und me-
chanischen Vorkehrungen, wie alle materielle Durch
fithrung des Wandschlusses sind nur Mittel zum
Zweck, zur Verwirklichung der dunkel geahnten oder
klar vorschwebenden Idee des architektonischen

Schaffens. Dass sich die Entwicklung freilich vom

ahnungsvollen Triebe zu absichtsvollem Plane nur

an der Hand dieser greifbaren Mittel und technischen
Erfahrungen hindurchringt, dass auch das werdende
Raumgebilde erst im Vollzug der Verwirklichung

sich auswichst und auf diesem Wege gar manche

\-{,'I"\\'LII‘I[|]LIH.&_:' erleben mag, ist fast allzu selbstver-
standlich, um noch wiederholt zu werden. Nur muss
man nicht meinen, damit irgend ein Vorrecht des
Handwerklichen vor dem Kiinstlerischen begriinden
zu konnen, oder als psychologischen Grundsatz hin-
stellen zu diirfen, unser aesthetisches Wollen kénne
keinen andern Ursprung haben als aus dem prak-
tischen Vermdogen.

Hier besonders kommt es nur darauf an, fiir

die Architektur als Kunst an dem Prinzipe festzu-

halten, dass die Raumgestaltung allem Eingehen
auf Korperbildung voran liegt. Der Raumwille
1st die 1|L'-5'Jl‘|'ll'“;_:L'f Seele der architektonischen
Schépfung. Schon im Wurm, der sich seinen Weg
in das Hiuschen des Apfels bahnt, liegen die An-
fange dieser Betdtigung, die der Hohlenbau des Bibers
wie des Troglodyten auf hoherer Stufe zeigt, aber
die Honigwabe der Biene nicht minder, hier Additions-,
dort Subtraktionsverfahren, Und wie der Augur im

Us

Templum, den der Wink seines Lituus abgegrinzt




Q Aesthetische Vorbereitung

hat, steht das geistic entwickelte Subjekt in seinem

Raumz

3 ] 1 . vt aetallas Hartckam s amtla -t
;l'1i".ll.ll.'. clas !*"In'.'l Imateriellen LxXisteénsz entbenrt.

Das andre noch so gleichartic organisierte Wesen,
das von aussen kommt, sieht vielleicht garnichts. ’
Wahrzeichen oder Mahnrufe miissen erst warnen.

Sowie aber die vier Pfile oder var die vier Winde

=

dastehen, vermag das fremde Subjekt den Raum-

| e N e et
lgemeinen Raum an-

ausschnitt als G G ST A

zuerkennen. Nun erst betrachtet auch das schaffende

Subjekt, wenn es hinaustritt, das eigne Raumgebilde

4

S " [ B REr, N oy ¥ 3 o g v 14 A e A e |
als Uegenstand der weiten Aussenwelt umher, erfasst
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1

seinen Aussenseiten nur sich geltend macht, wie er

dem Unbefangenen, der den Innenraum noch nicht
kennt, nur als Kérper vor die Sinne tritt. Und
dieses Absehen auf die korperliche Aussenseite kann
wol die Raumbildung des Innern so stark iiber
wuchern, dass man der letztern, obgleich sie den
Kern des Ganzen giebt, wie bei der Pyramide fast
vergisst,

Damit beginnt die Auffassung des Gebiudes
vom plastischen Gesichtspunkt nach Analogie
des menschlichen Kérpergefiihles ihr Spiel. Ueber-

einstimmung mit Gehaben und Gewidchs der Lebe-

wesen fithrt zur Anerkennung

der 1"x-l"]'I:'_';'iL'i[_‘ht‘\ die

cl

wir unter dem Namen Organisation zusammen-

fassen. Uebereinstimmung mit den Kérpergebilden
der unorganischen Natur dagegen zur Anerkennung
all der Unterschiede von uns, die wir zum Ausdruck
threr starren Gesetzlichkeit wol am besten als Kr V-

stallisation bezeichnen. Beide Vergleichsreihen

- - ~ e T TR




lastischer Standpunkt 4]

durchverfolgt fithren zur Erkenntnis, dass die archi
tektonische Schépfung nicht ganz in ihnen aufgeht.
Beides, Organisation wie Krystallisation, sind Me-
taphern; es bleibt ein Rest: das menschliche Raum-

gebilde ist weder ein Lebewesen, wie die Geschopfe

1 ein Produkt der un-
]-

ader, dem Schneestern, die wir tot nennen mnach

der organischen Natur, noc

organischen Natur, gleich dem Felsgrat, der Meta

Menschenmafs. Es ist vielmehr ein Neues aus Beidem,
eine Schopfung des Menschen selber, eine Ausein-
andersetzung seines innern und Aussern Wesens mit
der Welt, in die er gestellt ward. Und deshalb ist
es mehr als Krystall oder Gewichs, eine Welt fiir
sich, ein Kosmos aus beiderlei Bestandteilen.

Es giebt denn auch in der Tat noch einen

dritten Standpunkt fiir die Auffassung des architek

tonischen Kunstwerks, der sich sofort geltend macht,
sobald wir mehrere solcher Gebilde mit einander zu
vergleichen haben. Sowie der Raumkdrper nicht
allein auftritt, sondern eine Mehrzahl, sei es, dass an
einem und demselben Gebidude die Bestandteile
selbstindiger hervorspringen, sich als besondre Kor-
perbildungen verkiinden, sei es, dass mehrere Einzel-
bauten neben einander im selben Raume dastehen,
so beginnt auch das Vergleichen dieser Grade von
Selbstandigkeit und das Zusammentassen der Mehr-
zahl unter die Raumeinheit, die sie alle umspannt.
Wir betrachten sie nicht mehr mit dem plastischen
Interesse nur, das uns iiber ihre Korperlichkeit auf-
klirt, noch mit dem architektonischen Sinn, der nach

dem Raume fragt, den sie zwischen sich erdffnen,
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begrinzen, einschliessen; wir bewegen uns mit ihnen
nicht nur in die Hohe, wie im Verfolg ihres Ge-
|

wdchses, oder in die Tiefe, wie im .\.'--"|'|-"]5—>. der Er-

streckung vor uns hin, sondern auch nach der Breite;

wir betrachten die Ausdehnung des Raumganzen, das
sie beherbergt, nach beiden Seiten von der Mitte,
betrachten das Nebeneinander der Korper in diesem
Raum und fassen sie als lauter Bestandteile, als unter-
geordnete Gréssen zu einer Einheit zusammen, deren
Grianzen iiber die Weite unsres Sehfeldes hinaus-
reichen mogen. Und ganz dhnlich verfihrt der aus-
gebildete Raumsinn, wenn nicht mehrere Korper,
sondern mehrere Innenrdume sich vor uns auftun
und zu einem Raumganzen umfassenderer Art in Be-
zichung setzen.

Wir gewinnen diese hohere Einheit nur durch
Verzicht auf einen Teil der mannichfaltigen Bewih
rung, die unsre Sinne sonst einander erganzend uns
zuzufithren pflegen, und zwar durch Verzicht auf die
Kontrole der Ortsbewegungen und Tastbewegungen
unseres eigenen Leibes, indem wir uns auf einen
festen Standpunkt und auf ruhige Haltung beschran-
ken. Erst in einer Region, wo die Macht der untern
Sinne, die in Architektur und Plastik immer eine
grosse Rolle spielen, zu versagen beginnt und all-
méhlich zuriicktritt, also jenseits der Tastregion und
Ortsbewegung, kann sich fiir unser Auge die Mog
ichkeit ergeben, iiber Raumgefithl und Korpergefiihl
hinausgehend, einen neuen Zusammenhang zu fassen. 4

In einem Abstand, wo die Sorge fur Haltung und

Bewegung unsres aufrechten Kérpers nicht mehr be-
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Malerischer Standpunkt {1

helligt wird, wo die Aufforderung, uns in Berithrung

mit den Grinzpunkten des eigenen Leibes, und seien

es die dussersten Fingerspitzen, iiber die Beschaffen-

heit der Nachbarschaft zu orientieren, wieder zum
Schweigen kommt erst in solcher, der unmit-
telbaren Gefahr nicht ausgesetzter Entfernung er-
giebt sich Neigung und Gelegenheit, Korper und
Raume anders als nach ihren besonderen Ge-
setzen zu beurteilen, uns nicht allein um ihre
konstitutiven Merkmale zu kiimmern, sondern den
Augenschein fiir sich allein auf uns wirken zu lassen.
In diesem Abstand geht unser bequemes Sehfeld, in
gewisser Hohe Uber dem Boden, auf dem wir stehen,
und bis zu gewisser Erhebung nur iiber unsern Scheitel
reichend, zu betrichtlicher Breite auseinander und
scheint in seiner ganzen Ausdehnung eine ebene
B

festen Standpunkt verharren, den die Umspannung

dche zu bilden. Indem wir selbst aber auf dem

dieses Sehfeldes fordert, verzichten wir auf die Kon-
trole der dritten Dimension, die wir durch Orts-
bewegung und Tastbewegung zu iiben gewohnt sind.
Die senkrechte Axe des Schauenden bleibt wie fest-
gewurzelt stehen, der ganze Kérper maglichst ruhig,
nur der Sehapparat arbeitet. In ihm wird allerdings
schon durch die Beweglichkeit der beiden Augipfel,
durch die Anpassungsfihigkeit ihrer Linsen, durch
die Blutzufuhr und Innervation, wie durch begleitende
Muskelempfindungen der Verkehr mit den andern
Regionen unsrer Sinnlichkeit aufrecht erhalten, aber
wir versuchen doch ganz Auge zu sein. Je mehr

dies gelingt, der Augenschein als solcher sich isoliert,




(2 \esthetische Vorbercitung

desto mehr muss alle Erregung unsrer Vorstellungs-

welt von der Erscheinung im Sehfelde selbst aus

gehen, alle Bewegung dort als Variation von Hell

und Dunkel, als Lichtreize zwischen den beiden Polen
der Empfindlichkeit unsrer Retina sich dussern. Aber
lange bleibt ihr Ergebnis flichenhatft.

Die Zusammenfassung in der Einen Fliche des
Sehfeldes entkdrpert also, ja entrdumlicht zunichst
in hohem Mafse die Wirklichkeit der Dinge. Nur
in der Nahe, hart im Raume stossen sich die Sachen.
Riicken sie ferner, iiber die Sphire unsrer niedern
Sinne hinaus, so ldutert sich der Augenschein zu
remner Anschauung immer mehr, und schliesslich
schwebt nur die Erscheinung, wie abgeltst von der
korperlichen und rdumlichen Grundlage vor uns.
gleich einer Fata Morgana.

Damit treten auch die Gesichtspun

e, die an-

gesichts der architektonischen Schépfung, mit der

wir allein hier zu rechnen haben. zunichst wirksam

wurden, zuriick, niamlich die Auffassung der Raum-
gesetze und der Korperbildung, die uns am Bauwerk
beschiftigten. Die Kategorien der Krystallisation und
Organisation sind nicht mehr fiir den malerischen
Standpunkt, sondern die erstere fiir den spezifisch
architektonischen, die andre fiir den plastischen mafs-
gebend, Die strenge Architektur betont iiberall die

klare, sofort iibersichtliche Gesetzlichkeit der Raum

bildung; die konstitutiven Merkmale miissen wahr-

nehmbar offen liegen, die stereometrische Regel-

miéssigkeit gewihrt dem Raumsinn, fiir den sie

A (T
['h

schafft, die Befriedigung, und an der Aufrecht-
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Unmalerisches in der Architektur 13

erhaltung des sichern Raumgefiihls mussihr gelegen sein
trotz aller Mannichfaltigkeit der sonstigen Gestaltung.
Die grade Linie, die regelrechte Fliache, die stereo-
metrische Grundform des Innenraumes wie seiner
aussern LErscheinung als Kdérper im allgemeinen
Raum, diese unentbehrlichen Faktoren der Baukunst
gewdhren der Schwesterkunst Malerei kein Interesse;

im Gegenteil, sie treten als Zeichen rdumlicher Ge-

setzlichkeit ihrem Streben, die sichtbare FEinheit
zwischen Koérper und Raum zu finden, hinderlich in
den Weg. Die symmetrische Anordnung zweier oder
mehrerer Punkte im Raum giebt ja grade die klare
unbezweifelbare Auseinandersetzung mit dem leben-
digen Trager der Mittelaxe riaumlicher Anschauung,
dem menschlichen Subjekt. Diese Wahrzeichen der

Riaumlichkeit werden der Malerei erst wert, wenn sie

darauf ausgeht auf ihrer Fliache, durch perspektivische

Kunst, auch die dritte Dimension zu ertauschen. Sie

vermag andrerseits diese Faktoren der strengen Ar-
chitektur mit Bewusstsein aufzunehmen, wo es ihr
darauf ankommt, den Eindruck des Beharrlichen zu
erstreben, den Charakter des Unverriickbaren, iiber
den Wechsel ortlicher und zeitlicher Bedingungen
Erhabenen zu erreichen, wie z. B. in Kirchenbildern
der umbrischen Schule oder in symbolischen Kompo-
sitionen sub specie aeterni gleich Rafaels Disputa.

Ebendeshalb duldet sie nur in dekorativer Absicht

oder in kindlicher Befangenheit die gleichmifsige
Reihung, das Metrische, die fortlaufende Wiederkehr

gleicher Teile, welche die Baukunst und die Orna-

mentik miteinander gemein haben, vermeidet sie aber
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;:c_'!1issc‘1li§i[‘|!. sobald sie, ihres L:i;‘_;’{‘ih_'!'ﬁ Wesens be-
wusst geworden, aut einheitliche Erscheinung des
Bildes allein bedacht ist.

Die strenge Architektur schmiickt sich ohne
Einbufse mit Polychromie. Aber die Farbe dient ihr
zundchst zur schirferen Unterscheidung ihrer Bestand-

1
=

telle, also zur Erhéhung ihrer eigensten Absicht auf
volle Bestimmtheit der rdaumlichen und korperlichen
Auseinandersetzung. Sowie die Reihe der Farben
sich untereinander abstimmt im Interesse der Aus-

gleichung, zur Sanfticung der Uberginge, ja zur

Herstellung einer Einheit im Mannichfaltigen fiir das

Auge gelangt, so arbeitet sie der Malerei in die
Hiande. Polychromie und Farbenharmonie sind zwei
entgegengesetzte Dinge, wie andrerseits die Buntheit
der Aussenwelt fiir sich allein den Anblick dieser
Welt nicht malerisch macht. Das Licht erst oder
die Beleuchtung bringen die Einheit im Sinne des
Malerischen zu stande. Das allgemeine Tageslicht
nimmt die verschiedensten Gegensitze in sich auf,
die einheitliche Beleuchtung von der einen oder der
andern Seite, also Morgen oder Abend, gleichen sie
noch mehr aus. Die Polychromie der Architektur
und Ornamentik moégen diesem natiirlichen Vorgang
gradezu widerstreben. Es ist malerische Tendenz,
wenn sie ihm folgen, ihm nachgeben, ihm absicht-
lich nachgehen als einer htheren kiinstlerischen Ein-
heit. So sprechen wir noch von Polychromie eines
[nnenraumes, wo die Buntfarbigkeit schon fiithlbar
darnach strebt, einheitlichen Gesamteindruck zu er-

reichen, also alle Bestandteile, Winde. Fussboden.
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Decke, mehr oder minder kérperlich hervortretende
Baunglieder, mit einander zu vermitteln. Die farbige
Dekoration antiker Thermen- und Palastsile z. B.
lernt in jener Stilform, die wir heute mit dem Namen
,,Grotteske'* bezeichnen, durchaus harmonische Ein-
heit der FFarben zu erreichen, nachdem sie dariiber
hinaus gelangt ist, die Farben entweder als Kérper-
werte oder als Raumwerte zu verwenden: damit aber
ist sie Malerei geworden und nicht mehr Ornamentik,
wie die Polychromie zunichst, nicht mehr Dienerin
der Baukunst in ihrem strengen Sinne, sondern ein

.\\-i':.:i.'.tw, d

fithren kann ,malerisch** zu werden in ihren ent-

Macht gewinnt und die Architektur dazu

scheidenden Intentionen.

Von andrer Seite leitet auf den niamlichen Weg

der zweite Faktor der Raumgestalterin, eben die Ge-
staltung als solche mit ihrem plastischen Interesse.
Von unserem eigenen Korpergefiihl ausgehend, richtet
sie sich zunidchst auf besondere Kérperbildung im
architektonischen Raumgebilde. Die Analogie mit
dem Gewdchs organischer Geschépfe nach dem Eben-
bilde des t'i_;{u'llv-:! [.eibes ist die lf_::":mlliez;';i‘ fiir alle
Versuche kiinstlerischer Organisation am Bauwerk.
Soweit die Auffassung des selbstindigen Gewichses
reicht, erstreckt sich dann die Domine der Plastik;

¥

standigkeit des Baug

sowie aber die Sel rliedes auf-

hort und der Einzelkérper eben als Glied sich dem

weitern Zusammenhang

einordnet, verschwindet auch
der Gesichtspunkt der plastischen Schénheit, um

entweder im Verfolg des Aufbaues Zum  ar-

chitektonischen zuriickzukehren, oder beim Ver-
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folg der Fliachenanschauung zunichst in den

malerischen {iiberzugehen, der beide schliesslich zu-
sammenzufassen vermag, indem er sowol die ar-

chitektonische wie die plastische Schénheit in die

malerische Schonheit auflost. Sie ist es, die Raum
und Koérper im Sinn einer einheitlichen Welt be-
trachtet, also nicht mehr vom Raumgefiihl allein,
noch vom Kérpergefiihl allein bedingt wird, sondern
vom Weltgefithl, das vom Zusammenhang unsrer
selbst und aller Dinge mit einem griéfsern, umfassen-
den Ganzen zu sagen weiss. Wo immer die Uber-

sichtlichkeit und Verstandlichkeit der ]{;111;]1;:,;5_-;1-[;{{_:

und der Koérpergesetze versagt, da tritt die Malerei
in ithre Rechte; das Irrationale, Geheimnisvolle. soweit
es sichtbar sich verkiinden kann, wartet ihres Amtes.

Die Architektur selbst geht in ihrem Fortschritt
als Kunst auf den dritten Standpunkt, den der ma-
lerischen Auffassung, iiber: ihn nimmt der Baumeister
wie von selbst ein, sowie der umgebende Raum
mit seinen mancherlei Beziechungen bestimmend auf
das Bauwerk heriiberwirkt, sowie die besondre Um-
gebung nicht mehr als neutraler Gegensatz, als un-
bezeichnete Folie, nur ihn geltend macht, sondern
in threm eignen Charakter anerkannt, auch sich selbst
oder in sichtlicher Uberlegenheit bestimmend. ver-
dndernd | zerstérend hineinspielt. Und ebenso ge-
schieht es, wie gesagt, beim einheitlichen Blick auf
mehrere aneinandergereihte Innenrdume. Wo immer
im  Sinne Burckhardts von spezifischen ,,Raum
stilen geredet wird, da sind in solcher Raumkom-

position sicher auch malerische Gesichtspunkte im

- - o —— Bk Tl
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Spiel, wie in romischer, ja hellenistischer Kunst ge-
wiss. LEine Kunst der Verhiltnisse im Grossen, der
Raumverbindung, der Verteilung baulicher Massen
zu einem Rhythmus, der durchs Ganze geht, wird
uberall den zusammenfassenden Gesichtspunkt auf-
dringen, von dem wir reden.

Auf ihrer héchsten Hohe rechnet die Architektur
bewusst auch von diesem Standpunkt aus, bei der
Gruppierung mehrerer Raumformen und Baukorper
zu wirksamer Auseinandersetzung mit allen benach-
barten Erscheinungen, zur Erhaltung der Einheit in
threm aesthetischen Gesamtraum. Bei der Anlage
eines Platzes, wo es auf Geschlossenheit ankommt,
folgt sie zundchst den Ratschligen und Erfahrungen
der Innenarchitektur unter freiem Himmel, bei der
Hervorhebung monumentaler Selbstindigkeit be-
herzigt sie die Wiinsche der Bundesgenossin Plastik

tnis der

zu eignem Vorteil; sowie aber das Verhi
Monumente zu einander und ihre riaumliche Ver-

oder der Zusammen-

bindung ins Auge gefasst wirc

hang der eigenen Schépfungen mit dem natiirlich

oder geschichtlich gegebenen Schauplatz sich auf-
dringt, da kann nur die Bildwirkung den Anspriichen
beider Faktoren, der Kérper und des Raumes, ge-
recht werden, und der malerische Gesichtspunkt
stellt sich auch ungerufen ein, weil er allein die Be-
friedigung gewihrt, die unsre menschliche Natur-
anlage auf Grund ihrer gegebenen Organisation
fordert.

Das namliche Bauwerk erlebt wihrend der Dauer
seines Bestehens den Wechsel des Standpunktes und
]

Schmarsow, Barock und Rokoko. i
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der Auffassung, den wir gekennzeichnet haben. Bei

seiner Entstehung waltet unzweifelhaft zundchst der

erste: von Innen her entfaltet sich das raumliche

Gebilde, und jedes zuschauende oder mitwirkende

Subjekt fragt in erster Linie nach der Wurzel der

architektonischen Schopfung im Verfolg der dritten
Dimension. Steht es fertig da, nagelneu als gelungene

Willensdufserung seines Schopfers, die dem eigenen

Bildungsgesetz ihr festes Bestehen dankt, so iiber-
wiegt der Eindruclk der ringsum abgeschlossenen
und ablehnenden Masse, des tektonischen Ganzen,
fast wie ein Krystall, der mit Absicht dort hingesetzt
worden; oder Dbei genauerem Anschauen und ver-
traulicherer Anndherung entdecken wir Ziige des
eigensten Wesens, Ahnlichkeiten mit dem eigenen
Wachstum, mit der fithlbaren Gliederung unseres
Kérpers und begriissen in ihm ein organisches Ge-
schopf, wenn auch nie so unmittelbar wie in der
Statue dort auf ihrem Sockel oder so vollstindig,
dass das Gefithl der starren Naturgesetzlichkeit des
Materiales verschwinde.

Es ist die plastische Auffassung, die uns be-
. beim Anblick

, der als Weihgeschenk

glickt, wie selbstverstindlich siegenc

des hellenischen Tempels
auf seinen Stufen dasteht und in jeder Saule noch
das lebendige Gefithl fir den Wert des ganzen
Menschenleibes verkiindet. Aber so ein weisser
Marmorbau, so ein tektonischer Korper mit der ent-
schiedenen Sprache der Polychromie an der Stirn,

setzt sich mit aller Energie von der riumlic

1en Um-

gebung ab, wie vom Boden durch die Stufen. so
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vom Felsen, vom Bergeshang durch die Farbe, vom

Griitn der Biische und Bdume, die ihm nirgends
nahen diirfen, von allen andersarticen Dingen umher.
Jede Verwechselung mit den Gebilden der Natur ist
ausgeschlossen, alles bekriftigt triumphierend die
Absicht des bewussten Menschenwillens, der ihn hier
aufgerichtet. Er will gar nicht gewachsen sein aus
dem Grunde dieses Landes, viel eher durch die
Wunderkraft eines Olympischen entsprungen, gleich
dem Rosse des Poseidon. Nicht Naturerzeugnis son-
dern Kulturprodukt ist er, und nur die Menschen-
wohnungen dort unten oder die Wallfahrtstrasse zur
Stadt geben die Erklarung fiir sein Dasein, nicht
das ragende Gezack des Vorgebirges oder das
iippige Gewidchs der heiligen Haine. Ganz anders
die Ruinen der Akropolis oder die verfallenen Tempel
von Paestum. Sonnenbrand und Regengiisse, Stiirme
des Meeres und Stiirme des Schicksals haben die
stolzen Farben gebleicht und die starre Auflehnung
des Menschenwillens gebrochen; gedemiitigt und
zerrissen, sind die Reste froh zum Boden zu ge
horen, wie die Eichenstimme oder das Felsgerdll

ringsum, und nicht schlimmer von jenen iiberlegenen

Michten behandelt zu werden als diese Gefihrten
des gemeinsamen Daseins auf der Erdoberfliche.
Der eigene Zusammenhang, den Menschenhand dem
Bau gesichert, lést sich auf; aber der Zusammen
hang mit der Umgebung ist zusehends gewachsen
und behauptet siegreich sein ewiges Recht. Die
Auseinandersetzung, die der Menschengeist im dauer-
haften Monument aufzurichten vermocht, gehort auch

&
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im hértesten Stein der grossen Rechnung des Alls,
den durchwaltenden Gesetzen der Welt an. in die

der Mensch als voriibergehende Erscheinung gestellt

worden, und die Ausgleichung dieser Rechnung zu

Gunsten des allgemeinen Zusammenhangs tritt zu
Tage. Das Bauwerk, das zu plastischer Selbstindig-

keit geschaffen, so abgeschlossen auf sich selber be-

ruhend dastand, wie ein Wahrzeichen bleibender
Bedeutung, es ist malerisch geworden in seinem
Anblick; denn der Zusammenhang mit seiner Um
gebung ringsum ist hergestellt, es ist autgenommen
in den Schofs der Landschaft, die es treulich und
innig beherbergt, bis auch die letzte der ragenden
Sau

en wieder zuriick gesunken in den Grund ihres
Ursprungs.

Aber dieser Weg von Aussen her ist nicht der
einzige, der solche Verwandlung herbeifithren kann.
Wir haben, indem wir ihm zuerst folgten, nur dem
Charakter des Géottertempels Rechnung getragen;

1t

aber schon einer Reihe lebendiger Antriebe, die

der oSitz emes solchen idealen Subjekts entbe

dem Hause als Sitz des menschlichen Subiekts ur-
springlich innewohnen. Und vom schépferischen
Subjekt aus sollte der Weg zum Malerischen in der

Arc

utektur vor allen Dingen verfolgt werden.
Die deutliche Bevorzugung des Aussenbaues

lasst keinen Zweifel iiber ¢

as vorwiegend plastische
Wesen des hellenischen Tempelstils; die Vor-
herrschaft der bildnerischen Auffassung ist die ge-

schichtliche Bedingung dieser Architelturform, die

nur von solchem Standpunkt aus ihre Berechtigung

- iy = = T




Kemme des Malerischen im [nnenraum "}l

hat, ja als plastische Architektur den Wert eines
Ideales erreicht. Wo fiir den Schatten oder die
Hiille des Toten gebaut wird, wie in der Pyramide,
da bleibt der Baukorper vollig geschlossen, jede Be-
ziechung zum Leben draussen ausdriicklich verneint.
Hier zeigt sich der Gegensatz zur Wohnung des

[Lebenden so scharf wie nur moéglich, so sehr die

versteinerte Form dem Urbild des Nomadenzeltes
auch sonst getreu bleibt. Im Bediirfnis des Menschen
nach Luft und Licht, in der Abhingigkeit von der
Natur, von den allgemeinen Bedingungen des Stoff-
vechsels organischer Geschopfe liegt auch der An-
fang fiir eine Auffassung seines Hauses gegeben,

die den Zusammenhang mit dem All hinein nimmt,

je mehr der zeitweilige Schlupfwinkel sich zur blei-

benden Wohnung ausbildet. Hier miissen die In-
tentionen gesucht werden, die zum malerischen
Wesen in der Architektur fithren, die Keime i#sthe
tischen Wollens, die iiber den urspriinglichen Sinn

der Raumgestaltung hinaus, aber auch nicht auf For-

derungen plastischer Gestaltung, also der Korper-

bildnerin zuriickgehen, sondern gerade die Neigungen

befriedigen, die den urspringlichen Antrieb zur Ma-
1

lerei gegeben und sonst von dieser Kunst besonders

gepflegt und zur héchsten Genussfihigkeit ausgebildet

werden. Nur so darf von malerischer Architektur

im eigentlichen Sinne geredet werden, wahrend jene

verfallenen Tempel nur ein Beispiel malerischer Wir-

kung zeigten, zu der sich das Bauwerk wider Willen
e} o

hergeben muss, wie jeder andere Gegenstand der

Wirklichkeit unter dem Einfluss dusserer Bedingungen.
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Nomaden, das Haus des Siedlers sich offnen, bietet

sich- dem Auge des Bewohners drinnen ein Aus-
schnitt aus der weiten Welt da draussen dar. Vom

dunkeln Rand der Offnung eingerahmt erscheint ein

Bild, ein flichenhafter Eindruck, aus Kérper- und
Raumfaktoren zusammengewebt, der sich allmihlich
in Naheres und Ferneres, Vordergrund und Hinter-
grund auseinander setzt, je mehr die Erinnerungs

bilder, Bewegungsvorstellungen und Tasterfahrungen,

alle Beitrase aus andern Sinnen dem schauenden

Auge zu Hiilfe kommen. Der Vordergrund nihert

sich der Reliefanschauung, der Hintergrund ist das
reine Fernbild. Tiiren und Fenster gewidhren neben
der Erfilllung praktischer Zwecke die Gelegenheit
asthetischer Befriedigung durch den Augenschein und
vermitteln so mancherlel Zuwachs der Bildauffassung,

bis sie selber bewusst auch darauf berechnet wer-

den, den Genuss malerischer Anschauung zu bieten.

Wir riicken das Fenster oben in der Mauer, wo es

nur Luftloch und Lichtzufuhr sein kann, weiter ab-
warts in bequeme Sehhohe fiir unsern gewohnten
Platz. So gewohnt sich unser Auge durch den
Rahmen, auf die Zusammenfassung aller Einzel-
erscheinungen da draussen unter einem festen Ge-
sichtspunkt auszugehen. Die Herstellung dieser
Einheit im mannichfaltigen Augenschein ist Bild-
anschauung, unser Standpunkt der malerische. Durch
alle Offnungen aber tritt unser Gemach selbst in die
reichsten Beziechungen mit der Aussenwelt, die gleich

Luft und Licht zum Lebenselement werden und die
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Behausung erst zur Wohnung erheben. Unter dem
Anreiz dieser Erquickungen suchen wir nach dhn-
licher ‘Augenweide auch drinnen in unsern vier
Winden, sobald sie sich hinreichend erhellen, und
freuen uns der woltuenden L-_"Iru:';'ii.n;{r, die Hell-
dunkel und Dimmerschein zwischen den kérperlichen
Bestandteilen des Innenraumes oder den vielgestal-
tigen Gegenstanden des Hausrats herstellen; jeder
Anblick solcher Einheit des Zusammenwirkens ist
Genuss des malerischen Sinnes. Bald werden sinnige
Bewohner die Dinge so ordnen, die Bauglieder so
verteilen, wol gar die Rdume so verbinden, dass der

Blick iiberall in ruhigem Schauen wie in schweifen-

der Bewegung sich durch malerische Eindriicke be-
friedigt finde. Schon wieder erweist sich dabei die
Anbringung der Fenster und Tiiren als wichtiger
Beitrag, sei es fiir die Einheit der Beleuchtung oder
die Mannichfaltickeit des Durchblicks. Alle raum-
offnenden Teile sind Bundesgenossen der malerischen
Tendenz, wie alle selbstindigen Korper die plastische
Anschauung begilinstigen.

Die Bildauffassung richtet sich, wie gesagt, zu-
nichst auf das Nebeneinander der Korper im Raum,
ergeht sich also in der Breitendimension. Aber sie
bezieht sich nicht auf die Reihe isolierter Kdérper,
plastischer Objekte, die so in einer Richtung, durch
Abstinde getrennt, zum Raumfaktor werden, sondern
sie geht auf den Zusammenhang dieser Gegenstiande

unter einander.  Sie teilt dieses Absehen mit der

Reliefanschauung., Aber die letztere bleibt, solange

das ||];L:4i_ir~'f_‘.|1r._‘ (Gefithl als l.-t-||{ﬁi'lﬁé‘ia1'5|1xi‘|! in ihr waltet,
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unserm eignen Koérper betrichtlich niher, beriick-

1aft mit ihm. Die ge-

sichtigt stets die Verwandtsc
rundete Form féllt noch in unsre Tastregion, der

Reliefgrund erst bedeutet ihre Grinze, wo sich das

Kérperhafte vollends dem Nachgefithl der leiblichen

Erfahrungen entzieht und nur der wil 1g ergidnzenden
Phantasie, d. h. der Region unsrer Vorstellung noch
angehort.

Kehren wir deshalb zu unserm obigen Beispiel

zurlick. Bei gewissem Abstand tritt auch die S#ulen-

reihe des griechischen Tempels in die Reliefauffassung,

ndmlich wenn wir nicht mehr nahe genug sind, um

die volle korperliche Rundung des einzelnen Stammes
zu erfassen, aber noch nahe genug, um die Rundung
der vordern Hilfte oder dreier Viertel gewahr zu
werden, Aber die Reliefanschauung tritt VOTrZugs-
weise erst dann ein, wenn wir bei solchem Abstand
schriag gegen die Siulenreihe blicken. also gegen die
[Langseite eines Peristyls etwa. Dann erscheint
Stamm an Stamm, deren jeder den folgenden zum
Teil verdeckt, die ganze Reihe wie eine gewellte
Fliche, perspektivisch sich verjiingend, in stirkerem
und in schwicherem Relief. Stellen wir uns dagegen
absichtlich einmal in der Mitte vor dieser [Langseite
des Gebdudes auf, so bildet die Wandfziche der Cella
hinter den Saulen den durchgehenden Grund, auf
dem die Stimme in starkem Relief sich abheben,
als hafteten Dreiviertel- oder Halbsdulen auf der
Mauer. Tritt aber der Siulenumgang so weit vor
den Korper der Cella, dass wir in den Intervallen

den leeren Raum gewahren, oder stehen gar doppelte
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Siulenreihen um den Kernbau herum, so entstehen
Durchblicke, die jede zusammenhangende Relietauf-
fassung aufheben. Sie locken das Auge mit dem
neuen Reiz der Perspektive, und eréffnen neben dem

nen Stamm uberall dem

Korpergefithl fiir den einze
Raumgefiihl seinen eigenen Spielraum. Diese Kon-
kurrenz der Tiefenrichtung, der unser Auge seiner
Sehkraft gemifs gern folgt und bei gesundem Scharf-
blick in die Ferne spihend erst recht zu folgen ge
wohnt ist, wird um so gefihrlicher fiir die Relief-
anschauung an der Vorderseite des Tempels, wo
die Giebelstirn mit ihrem Hohepunkt uns heraus-
fordert die Mittelaxe einzusetzen, d. h. die Aus-
dehnung nicht mehr von einem Ende bis zum andern
entlang abzusehen, die Reihe der Korper successiv
zu verfolgen, sondern im eigentlichen Sinne als
Breitendimension, d. h. von dem gewohnten Mittellot
unseres paarigen Sehapparates aus nach beiden Seiten

auseinander zu legen oder umgekehrt von beiden

nden aus zur Mitte zusammen zu fassen, wo wieder
die Tendenz der Sehkraft in die Tiefe dringt. Die
[angsrichtung, mit dem Absehen von einem Ende
zum andern, ist der Reliefauffassung in dcht plasti-
schem Sinne glinstiger; die Breite dagegen, in threm
eigentlichen Auseinanderlegen oder Zusammenfiigen
zweier symmetrischer Hilften, verlockt eher zu ma-
lerischer Tendenz, ist sogar das eigentlichste Element
des Bildes, die Grundlage des Malerischen iiberhaupt.

Befindet sich der Beschauer vor der Tempel
front noch so nahe, dass die Moglichkeit der Orts-

bewegung seines eignen Korpers durch die Zwischen
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raume hin sich geltend macht, so bleibt die Wirkung
dieser Blickbahnen eine rein architektonische, raum
schaffende. Riickt der Betrachter jedoch so weit ab,

dass die Bestandteile des Bauwerks jenseits der

Grinze seiner Tastregion, rein dem Sehfelde anheim-
fallen, also nur noch als Augenschein auf ihn wirken,
so verwandelt sich die Auffassung sowol fiir die ar
chitektonischen wie fiir die plastischen Faktoren in
die malerische. Die kérperhafte Rundung der Siulen,
wie der perspektivische Durchblick dazwischen, wie
der ganze aesthetische Raum des Gebiudes sonst
geht auf in das Bild. Hier scheiden sich dann
Flachrelief und Malerei, dort immer noch plastischer,
hier graphischer Flichenschein.

Nur ein Tempel, der ringsum die geschlossene
b 3

Reliefanschauung sichert, wirkt als selbstindig ab-
gesonderter Kérper im Raum, als Monument in
plastischer [solierung. Raumdffnende Teile, die diese
zusammenhingende Geschlossenheit der Aussenseiten
lockern, durchbrechen, fiir die Blickbahnen nach
Innen freigeben, 6ffnen deshalb auch, wie gesagt,
der malerischen Auffassung Tur und Tor; sie wirken
je nach dem Grade des Abstandes wie Vermitt-
lungen des Baukorpers mit seiner Umgebung. Die
[irscheinungen des Lichtes und der Luft, die an
diesen Stellen weiter eindringen, verstirken natiirlich
die Verlockungen auf den malerischen Standpunkt
durch den Reiz des Augenscheines, den sie auf den
Beschauer ausiiben, so dass er ihnen zuliebe seines
Kérpergefithls und seiner Bewegungsvorstellungen in

der engen Begrinzung seines Leibes vergisst und
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seine Selbstversetzung in weitere und weitere Bahnen
entschweben lisst. An die Stelle des personlichen
Selbstgefithls und Raumgefiihls tritt dann das Gefiihl
der Verwandtschaft mit dem All, und im Verzicht
auf stindige Beharrung erdffnet sich das endlose
Reich der schweifenden Bewegung, wir dehnen uns
umfassend in die Breite und enteilen von da in alle
Weite. bis an die Grinzen des Horizontes, wie nur

der Blick unsrer Augen uns, tragen will.

2, RENAISSANCE

Unliugbar werden schon am Erechtheion auf
der Akropolis durch den berithmten Vorbau mit den
Karyatiden, diese seitlich abzweigende Halle, Be-
ziehungen zur Umgebung angekniipft. Der Baukorper

yhingig, sondern seiner Ort

ist nicht mehr ganz una

yarn niher gesellt.

lichkeit verbunden, seinen Nach
Zahlreiche verwandte Beispicle bietet der italienische
Villenbau der Renaissance, schon in der Loggia, die
sich nach Aussen &ffnet, oder in Fliigeln, die sich
hinausstrecken, mit Terrassen und Pergola am Garten
hin. oder im leicht aneinander gelehnten Komplex
von mehreren Bauteilen verschiedener Grundform
und verschiedenen Wertes. Die Gruppe lagert sich
unregelmissig in die Breite, verbindet sich mit Cy-
pressenreihen oder Pinienhain zu einem Ganzen, das
nur als Bild erfasst werden kann. So entsteht schon
von Aussen ein malerischer Eindruck; aber das
braucht nicht notwendig im aesthetischen Wollen des

Erbauers gelegen zu haben.

g
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Indess ist hier zweifellos auch glunstiger Boden
fir die malerische Tendenz von Innen her. Das
menschliche Subjekt vermag grade in diesem (Gebief
der Baukunst und in dieser Zeit ihrer Entwickelung
seine eignen Neigungen ungestdrt zur Geltung zu
bringen, und so kommt es, wie im Norden in den
Formen der Spitgotik, so im Siiden besonders in

denen der Friithrenaissance un

dugbar zu einem Uber-

gewicht des Malerischen in der Architektur, dort

freilich auch im Stadthause, im Schloss. ich er-
innere als ein bekanntes Beispiel an das Haus des
Jacques Coeur oder das Hotel de Cluny , hier in

erster Linie auf dem Lande. in der Villa,

Der Verzicht auf die plastische Gesch

ossenheit
des Stadtpalastes, die Toskana z B. aus dem Mittel
alter ererbt, ist nicht lindliche Nachlassigkeit nur,
sondern der Wunsch, auch drinnen der natiirlichen
Umgebung freiern Eintritt zu gewdhren zu inniger
Gemeinschaft, mit Luft und Frische auch all die Be-
ziehungen aufzunehmen. die Wirtschaft und Jahres-
zeit nicht allein im Kreise der Familie und der
Dienerschaft, sondern der Jagdgenossen, des Land-

volks und all des weltverzweigten Zusammenhangs
mit dem angestammten Grund und Boden in sich
begreifen. Durch jedes Fenster schaut ein Ausschnitt
aus der nahern und fernern Aussenwelt herein, ohne
durch aufdringliche Nachbarschaft oder eindringliche
Neugier listic zu fallen. Uberall die Aufforderung,
die Enge des Selbstgefithls  zur umfassenden All-
gemeinheit zu erweitern. den eigenen Spielraum nicht

abzuschliessen vom Ausblick in das Ganze, in dessen
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Machtsphire auch wir gehoren. Im Innenbau wie
im Aussenbau ergeben sich Bilder, die weder Plastik
noch Architektur fir sich allein zu bieten gewohnt
sind. Aber es bleibt wol unliugbar, dass dies Be-
diirfnis nach Naturnihe damals noch im Norden
stiarker entwickelt war als hier; dass in der Umgebung
eines Hubert v. Eyck die Sehnsucht der Gemiiter
nach Vertiefung ins All der Schopfung und damit
der Sinn fiilr das Geheimnis des Malerischen eher zu
suchen ist. als in der Heimat individuellsten Selbst-
oefithls, geschlossener Personlichkeit und statuarischer
Kunst.

Dennoch bemerken wir auf italienischem Boden
auch sonst dem nordischen Sinn verwandte Erschei-
nungen, ja frither scheint es, als der toskanische
Villenbau, der uns erhalten blieb, entstand. Beson-
ders jenes oberitalienische Mittelgebiet zwischen Tos-
kana und dem Fuss der Alpen, die Lombardei mit
thren luftigen, farbigen Backsteinbauten bis Verona
hin, ist reich an Eindriicken solcher Art; Venedig
vollends, mit seiner Berithrung abendlindischen und
morgenlindischen Wesens, taucht wie eine Marchen-
welt malerischer Reize aus dem schimmernden Spiegel
der Adria. In der Tat stromen in diesen Gegenden
kulturgeschichtliche Einfliisse zusammen, die, be-
giinstigt durch geographische Verhiltnisse, in hohem
Grade die aesthetische Macht des Augenscheines zur
Geltung bringen mochten, wie droben im Norden in
den flandrischen Hifen und Handelsplitzen zwischen
germanischen und romanischen Volkern. Ein Blick

auf die Darstellung stiddtischer und landlicher Pro-
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spekte der Wandgemilde der Altichiero und Avanzi.
dieser ausserordentlich '»'\"-:"il';_'.-.',_":i":i Malerschule Veronas

am Ausgang des vierzehnten irhunderts, belehrt

nicht allein tiber den ausgeprigten Geschmack der

Meister selbst am bildlichen Erfassen aller méglichen

Raumgebilde, sondern auch iiber den malerischen
Charakter dieser Architektur, die sicher nur zum Teil
phantastische Weiterdichtung vorhandener Beispiele
bietet. Uberall offene Hallen mit ihren gewundenen

.““'fi':i

chen und gezackten Bogen, tiberall Treppen und
Durchgidnge zu mannichfaltiger Vermittlung, Gebiude-
komplexe, deren einzelne Kérper unter lauter ver-
schiedenen Gesichtspunkten gesehen werden, und

sich grade so zur lebendigsten Gruppe zusammen-

schieben. Ein Blick auf die Scaligergriber oder die
alten Kirchen, auf das zinnenbekrinte Kastell an der
Etsch, auf die Gassen und Héfe, bezeugt das Vor-
handensein einer Kunstrichtung, die im Innern lom-
bardischer Kathedralen wie am Aufsern veneziani-
scher Paliste die Gesetze rhythmischer Gliederung,

ja einen kom

lizierte Strophenbau durchfithrt, den
nach Verfolg aller Teile nur das ruhig schauende

Auge zusammenfassen kann, um das Zustromen

zahlreicher Lebensregung in einem Bilde nachzu-
fithlen.

Die ndmliche Kunstrichtung, germanischer Ver-
wandtschaft, die sich schon durch eurhythmische
Fenster, durch Gruppierung grésserer und kleinerer
Offnungen , ja symmetrische Komposition der Fas-
saden um eine Dominante, von Florenz mit sei-
ner einfachen Reihung unterscheidet begegnet uns

5
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oben in Siena, wo sie noch im Quattrocento ge-
pflegt wird.

Aber Brunelleschis Freude an mannichfaltig ge-
oliederten Flichen, seine Durchblicke durch Séulen-
hallen im Innern der Kirche, wie sie besonders reich

Sto. Spirito durchfiihrt, die samtlichen, dem Menschen-

mafs so nahe bleibenden Werke seiner Gesinnungs-
genossen, verraten sie nicht auf Schritt und Tritt,

wie diesen Vertretern einer neuen Zeit, dieser ersten
Generation der modernen Welt in ‘Toskana das
Malerische nicht minder am Herzen liegt?

Mit dem Ubergang zur Hochrenaissance dringt
diese Macht, der die ferne Zukunft gehoren sollte,
fithlbar auch an den Palast der Stidte, der besonders
in Florenz sich lange widersetzt. Es lockert sich der
strenge Zusammenbhalt des monumentalen Baukérpers.
Das Ideal des Tempels gar verwandelt sich wvon
Aussen wie von Innen.

Die Aufnahme eines Gartens als integrieren-
den Bestandteiles in den Schlossbau wvon Utrbino,
wihrend er zu Rom am Palazzo Venezia, nach
orientalischer Art von Mauern eingeschlossen, noch
ein Anhingsel fiir sich gebildet; die [Loggia zwi-
schen den Warttiirmen an den Gemichern des
Fiirsten, gegen sein Land hinaus zu schauen, die
mannichfaltice Uberleitung vollends gegen den an-
steicenden Hiigel, wo ein Tempelchen als Abschluss
der luftigsten Spielplitze und Terrassenanlage er-
richtet werden sollte; — die Entwinrfe eines Giuliano
da Sangallo, der fiir die Rovere in Savona gebaut,

zur Vereinigung des Giardino Medici bei S. Marco
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mit einem umfassenden Wohnbau nach solchem Vor-
bild; die offene Wandelbahn am obersten Stock des
Palazzo (Guadagni bei Sto. Spirito in Florenz: die
Einverleibung des Belvedere Innocenz’ VIII. in den
Ba

spriiche zweier Papste, die von der Riviera stammen:

ast des Vatikans unter Julius II., d. h. die An-

- all das sind Symptome dieser malerischen Tendenz.
[n Genua selbst verbindet sich Stadtpalast und Villa
suburbana noch inniger in den hochgelegenen Strassen,
und malerische Gedanken liegen den Siulenhallen
droben auf dem Altan, wie drunten im Hof, und

dem perspeletivischen Durchblick gegen die seitlich

verschobene Treppe, wie vom Hauptportal in das

[nnere zu Grunde.

Bramante vor Allen, der gefeierte Meister der

Hochrenaissance, verdankt seiner Herkunft von der

Malerei und deren Perspektive jedenfalls das offene
Auge fiir diese Reize der Architektur. Notgedrungen
noch liefert er an S. Satiro in Mailand eine Schein-
erweiterung der versagten Chorpartie und eines Um

ganges daneben, in Projektion tektonischer Korper

und ihrer Zwischenriume auf die Fliche. also schon
ein Kunststiick, bei dem die raffiniertestes Mittel
des Reliefplastikers und des Malers sich in die Hinde
arbeiten zu Gunsten des Augenscheines. Lang-
gestreckte Klosterhéfe wirken mit ihren Siulenhallen
ringsum zu einem Einblick in eine Bithnendéffnung
zusammen, wie der Vorbau der Kirche von Abbiate-
grasso oder die Exedra im Giardino della pigna des

Vatikans. Selbst das erste acht rdmische Meister-
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stiick, der Tempietto bei S. Pietro in montorio, war
Ja nicht so isoliert gedacht, wie er dasteht in seinem
Hofe contradictio in adjecto —, sondern von Hallen
ringsum und wirksamen Perspektiven umgeben, deren
Grundplan uns Serlio aufbewahrt, also im Zusammen-
wirken mit ausgemacht malerischen Potenzen, die
den Beifall der Zeitgenossen erst recht begreiflich

machen. Ja, sogar sein Entwurf fiir S. Peter, von

Fo Ay

dem uns Geymiillers Bemiihen endlich eine greif-

lung gegeben, — gieng er nicht eben-

bare Vorste g
falls auf eine mannichfaltice Gesamtheit malerischer
Durchblicke aus, die den Centralbau aussen wie innen
mit reichem Leben umziehen und die letzte Einheit
schliesslich im hdéchsten Licht des Kuppelraumes
finden sollten? Siulenhallen aussen, zwischen den
Armen des griechischen Kreuzes, sollten den Bau-
kérper mit seiner rdumlichen Umgebung vermitteln,
wie droben der Sdulenkranz um den fensterdurch-
brochenen, allseits gedffneten Lichtgaden, den Tam-
bour der Kuppel, die iber diesem Iluftisen Aufbau
nur zu schweben schien. Drinnen ebenso in den
Doppelhallen der Kreuzarme, in den freien Halb-
kreisen von Siulenreihen vor den Konchen, iiberall
Vermittelungen und Vorbereitungen gegen den Mittel-
raum, der selbst als viergliedrige Gruppe unter der
centralen Einheit der Kuppel sich ausbreiten sollte,
— also die Schinheit dieses Innenraumes nicht allein
das Ergebnis der strengen Architektur, der einfach
klaren, einheitlichen Raumbildung an sich, sondern
vielmehr umsponnen von dem Zauber malerischer
Reize, das Ergebnis einer vielteiligen Harmonie, ja

Schmarsow, Barock und Rokoko. 9
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mit tduschender Aufhebung der konstruktiven Wahr

heit durch den Augenschein einer ,.schwebenden*

Kuppel.')

Kein Zweifel, dass auch Bramantes Schiiler und
Rafaels Nachfolger, Antonio da Sangallo, noch ebenso

denkt; seine Entwiirfe zur Fassade von S. Peter be-

zeugen die nidmliche malerische Tendenz der Hoch-
renaissance bis an das Ende. In iiberraschender
“I'L.‘i.'lf.’ 1|l"J'|'|'|1 sich r|;_=,J._'E=_ ;—::'?HL'I' .-'-\i.rtéit:hi tfq:i' ["rca;ll ratl

mit offenen Siulenhallen unten und Glockentiirmen
an den !':l'|\t:ll, so dass iiber einem Ilil.?t’ll'i}_[l!]] Mittel-
giebel erst die zuriickliegende Kuppel als Dominante
der auf- und absteigenden Gruppe hervortritt. Bei
solcher Disposition der Bauteile kann also nur ein
bildmafsiges Zusammenwirken fiir einen Standpunkt
erwartet werden, eben fiir die Vorderansicht der
Fassade, und zu Gunsten dieser malerischen Auf
fassung wird der monumentale Zusammenhalt des
Baukorpers preisgegeben. Es ist die nimliche Be-
handlung der Kirchenfront, der wir auch in Michel-
angelos Entwiirfen fiir S. Lorenzo in seiner Heimat
Florenz begegnen, wenn hier (1516) auch zwei nie-

drigere Risalite zu den Seiten mit Segmentgiebel das

hohere Hauptstiick mit Dreieckgiebel in die Mitte

nehmen. Im zweiten Entwurf (1517—1519) handelt

/

es sich nicht nur um eine vorgeleste Wandverklei-

dung, sondern um eine hallenartige Vorlage, in der

ns Charakteristik (Renaissanc: und Barock).

ich im folgenden allerdings wider-
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unten also die Raumoffnung vorherrscht, wéahrend
oben reicher Schmuck von stehenden und sitzenden
Statuen (zwolf in Marmor. sechs 1in Bronce), nebst
zahlreichen Broncereliefs den (Gesamteindruck voll-
enden musste, der, nach Michelangelos eigenem Ver-
sprechen, als ,,der Spiegel der Baukunst und Skulp-
tur von ganz [talien* erscheinen sollte. Wir kénnen
jedoch nicht verhehlen: je mehr die Wucht der Ge-
staltenbildung den Wettkampf mit den plastischen
Einzelgliedern der Architektur selbst aufnahm, desto
mehr musste das Ganze — der malerischen Auffassung
anheimfallen, die allein das Nebeneinander der Kor-
per im Raum zu einem ‘Gesamteindruck wvereinigen
konnte !

Nehmen wir zu diesen entscheidenden Kirchen-
bauten noch die einflussreichen Beispiele von Villen,
die Farnesina fiir Agostino Chigi mit ihrer Querhalle
zwischen den Fliigeln, die Entwiirfe Rafaels zur Villa
Madama fir den Kardinal Giulio de' Medici mit
ihrer lockeren Gruppierung selbstindigerer Glieder,
so kann das Vorhandensein einer starken malerischen
Intention in den Bauwerken der Hochrenaissance
gerade in den Tagen Leos X. nicht mehr bezweifelt
werden. In ihr liegt sogar der Schliissel zum Ver-
standnis ihres Wesens, den man bis dahin anders-
wo gesucht.

Diese Richtung hangt mit dem innersten Cha-

sammen. Sie will als , menschliche Kunst sich nur

einreihen in den Zusammenhang der Naturgebilde
und damit in jene allgemeine Harmonie der Dinge*,
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die bei ihrem prophetischen Theoretiker Leonbattista
Alberti wiederholt einen begeisterten Ausdruck findet.
w2Das Geheimnis liegt eben darin, dass die Kunst
arbeitet wie die Natur, in dem Einzelnen stets das
Bild des Ganzen wiederholt*, erklirt auch Wlfflin.")
Und wenn wir darin einig sind, dass die Schénheit
in der Architektur Bramantes und Aller, die in sei-
nem Geiste schaffen, in der Harmonie eines viel-
ghiedrigen Ganzen beruhe, so bedarf es nur der
weiteren Frage, wie weit schon die simultane, oder
wie weit dagegen erst die successive Auffassung des
Mannichfaltigen imstande sei, eben diese , Harmonie
zu erfassen (also auch ihre Melodie zu verfolgen?).
Dann wird es klar, eine wie bedeutende Rolle dem
Nebeneinander der Formen links und rechts wvon
einer Mitte zufillt, also der Breite unseres Sehfeldes.
Je mehr Einzelglieder sich nach den Gesetzen der
Symmetrie und Proportionalitit unter einer solchen
Mittelaxe zusammen gruppieren, desto weiter muss
der Abstand des Beschauers werden, der sie als
Einheit umspannen will, desto entschiedener stellt
sich die Projektion des Korperlichen und Raumlichen
in die Fliche des Fernbildes ein, d. h. der male-
rische Standpunkt des geniessenden wie vorher des
schaffenden Subjekts.

Die Baukunst braucht deshalb noch nicht ihr
eigentiimliches Wesen zu verlassen, da ihr iiberall
in ihrer Raumentfaltung die successive Auffassung
an der Hand der Ortsbewegung zu Hilfe kommt:

L) A, & O. 5. 54 u 5Y.
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aber sie geht hier unliugbar Wirkungen nach, die

der Schwesterkunst Malerei vor allen vertraut sind,

ja sie lebt sich im Verfolg der héchsten Schénheit

als Harmonie wie von selbst in die eigenste An-
schauung des Malerischen ein. Damit erst blicken
wir in die Tiefe der Renaissancekunst und zugleich

in die historischen Bedingungen ihres Wesens.

Der Name ,Renaissance' bezeichnet in der
Kunstgeschichte eine Periode, deren historische Be-
dingungen durchaus einseitig verkannt werden, wenn
man sie nur in der Nachahmung der Antike sucht.
Davor hat schon Jakob Burckhardt gewarnt, obwol
er selbst seiner eignen Bildung gemifs im Wesent-
lichen bei dieser Anschauung beharrt. Daneben
weist er nur auf die eigene Schopferkraft der Kiinst-
lergeneration; das ist sehr wichtig, in den Hinden
Anderer zum umwilzenden Gesichtspunkt geworden.

Aber auch damit sind die Voraussetzungen nicht er-

schopft, wie man leicht gewahr wird, sowie man
weiter fragt: wo liegen nun die Wurzeln dieser Kraft?
[st sie ausschliefslich angebornes Kunstgenie, oder
ist auch sie in einem merklichen Grade der Eltern
Erbteil ? Das heisst, die Renaissance ist fur
den Historiker eine ganz bestimmte Periode,
die das Mittelalter in erster Linie voraussetzt, auf das
sie folgt, aus dem sie herauswichst, so sehr sie sich
dazu im Gegensatz fithlen mag. Wir brauchen zu
ihrer Erklarung diesen Faktor ebenso notwendig wie

das wieder entdeckte Altertum, zu dem man zuriick-
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kehren mochte; ja, wir brauchen dies Erbe der

leiblichen Viter vielleicht 1E+|I'\\.{'11a]i_;iL'| als das Ideal,
, die Antike,

die man wieder zu erobern wihnt. Alle Kunsttradi-

dem die neue (Generation nachstrebt

tion, alle Schulung im Handwerk ist gotisch, ohne
Frage, und es wire Sache. der vorurteilsfreien For-
schung festzustellen, wie viel trotz alles antikischen

Eifers die Ansc

rauungen und Empfindungen der
Kiinstler noch mittelalterlich bleiben, gleich den
Darstellungskreisen, die Volk und Kirche von ihnen
neu belebt zu sehen verlangen,

In dem unvermittelten, oder doch ungeniigend
ausgeglichenen Nebeneinanderbestehen der mittel-
alterlichen Vererbung und der antiken Erwerbung
liegt der Charakter der Kunst beschlossen, die wir
nFrithrenaissance® nennen, wenn erst die originelle
Schopferkraft als Antrieb wenigstens begriffen wird.

Wichtiger noch erscheint die Erkenntnis, dass der

entwickelte Stil, den wir ,,Hochrenaissance’ heissen.

seinem innersten Wesen nach nicht sowol auf einer
gliicklichen Nachahmung der Antike beruht, sondern
vielmehr auf einer glicklichen Vereinigung des mit
telalterlichen und des antiken Kunstideals, und zwar
im Sinne eines Neuen, das kulturgeschichtlich nui
als die Wiedergeburt des ganzen Menschen zu har-
monischer Entwickelung aller Anlagen, zu oliicklich-
stem Zusammenwirken seiner physischen und psy-
chischen Krifte bezeichnet werden darf.

Deshalb ist in den Augen des Kunsthistorikers
jedenfalls alle andere Verwendung des Wortes , Re-

naissance’ nach der etymologischen Bedeutung in
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den romanischen Sprachen ein Unfug, und Verbin
dungen wie , karolingische Renaissance®, ,,romanische
Renaissance*, ja schon DBurckhardts ,Protorenais
sance** sind ebensoviel Begriffsverwirrungen. Konnte
man doch in ebenso wolfeiler Geistreichelei mit

13

dem Ausdruck ., romanische Renaissance'* denKirchen-
baustil Brunelleschis bezeichnen und hielte sich da-
mit noch frei von dem historischen Anachronismus
oder dem philologischen Pleonasmus, denen alle
Ubertragungen dieses Terminus ins volle Mittelalter
anheimfallen. Uns ist die Renaissance in histo-
rischem Sinne nur Eine bestimmte Periode,
die das Mittelalter ablést und, es wird sich
spater zeigen wie weit, bis an die Neuzeitreicht,
in dAsthetischem Sinne verstehen wir darunter einen
Stil, der sich wieder in drei Entwickelungsphasen:
Frith-, Hoch- und Spitrenaissance gliedert, und
zu dem Barock wie Rokoko jedenfalls auch in be-

stimmter Beziehung stehen miissen.

Die geschichtliche Mission eines grossen Meisters
der Hochrenaissance wie Bramante z. B. wird, nach

den mafsgebenden Forschungen Geymiillers nur be

griffen, wenn man sich klar macht, was sein Aufent-
halt in der Lombardei, nach der Herkunft von Urbino
aus dem Wirkungskreis des L.uciano Lauranna und des
[Leonbattista Alberti, fiir seine Kunst bedeutete. Dem
mittelalterlichen Kirchenbau in Oberitalien, besonders
den reichen romanischen Basiliken mit Emporen, Zwerg-

galerien, Vierungskuppeln, der luftigen Leichtigkeit
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und dem farbigen Reichtum der Backsteinarchitektur
aus gotischer Zeit, der vielgliedrigen Gruppierung
der Einzelformen im Innern, wie der Baukérper im
Aussern, von Haupt- und Nebenapsiden, Dreikonchen-
Anlagen, zu Turmtrabanten und Nebenkuppeln, das
Alles ist in seine umfassende Baukunst verarbeitet,

und es reicht durchaus nicht hin, auf das eine Bei-

spiel, das Geymiiller mit dem Ausdruck ,,rhythmische

(13

Travée‘* bezeichnet, allein Riicksicht zu nehmen. FEs
ist die Gesamtheit der mittelalterlichen Architektur,
in die er sich mit voller Sachkenntnis bis zur Voll-
endungsfrage des gotischen Doms von Mailand ver-
tieft hat, und die Aufnahme aller kongenialen Ele-
mente aus diesem Erbe, die er in Rom dann, mitten
im erneuten Studium der Antike, verwertet. Welcher
antike Bau oder welche Verbindung vorhandener
Beispiele aus dem Altertum geniigte wol, die har-
monische Schénheit seiner Idee fiir S. Peter zu er-
klaren: ganz abgesehen von den beweiskriftisen
Bindegliedern zwischen Oberitalien und Rom. wie
Cancellaria und Vatikan, die das Studium des Mittel-
alters in demselben Umfang dartun. Die Verbindung
mittelalterlich toskanischer Rustika als Sockel und
romisch-antiker Saulen als Hauptordnung am eigenen
Hause ist ebenso charakteristisch fiir dies Verhiltnis,
wie malerisch empfunden als Erscheinung.

Mit dieser Erkenntnis modifiziert sich auch etwas
die Charakteristik der ,,Hochrenaissance®. Schon
Geymiillers Ausdruck ,,rhythmisch fiir die Gliede-
rung eines Gewdlbejoches im Innern oder einer ent-

sprechenden Abteilung der Fassade, d. h. fiir den
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komplizierten strophenidhnlichen Aufbau einer zu-
liedern, die in

sammengehorigen Gruppe von Einzel
regelmissiger Reihe wiederkehrt oder doch an korre-
spondierender Stelle ihr Gegenbild findet, mit der
Verschrankung der Reimpaare und dem Wechsel der
Schnelligkeit in der Gliederfolge all diese nur in
successiver Auffassung geniefsbaren Eigenschaften
einer solchen , Travée®, die aus einfacher Arkaden-
offnung unten, mehrgliedriger Emporenarkade dar-
iiber und Lichtgadenfeld mit Fenster oben, ja noch
der Gewdolbkappe bis zum Schlussstein hinauf be-
stehen miisste, — sie fordern die Aufnahme der

,Bewegung*'* als ein wesentliches Charalteristikum

und gestatten nicht mehr, die Renaissance aus-
schliesslich als , Kunst des schénen ruhigen Seins‘
zu bezeichnen, wie noch Walfflin es versucht. In
solchem Bau Bramantes ist Alles I.eben und Be-
wegung, aber in heiterer Harmonie oder melo-
dischem Verlauf. Eben dadurch bietet er jene be-
freiende Schonheit, die wir als allgemeines Wol-
gefithl und gleichmifsige Steigerung unserer Lebens-
lust empfinden. An seiner vollkommenen Schopfung
findet man allerdings ,nichts, was gedriickt oder
gehemmt, unruhig und aufgeregt wire; jede Form
ist frei und ganz und leicht zur Erscheinung ge-
kommen; der Bogen wélbt sich im reinsten Rund,

hier weit und klar, dort in eiligerem fréhlichem
Schwunge. Alles atmet Befriedigung, als flésse den
Menschen darin. wie ihren Géttern droben, das
[Leben in seliger Heiterkeit ,,ewig klar und spiegel-

rein®  dahin. Wenn auch in munterem Wellen-
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gekrausel, ja in schiumender Bewegung ohn' FEr-

matten und Erlahmen die angeregten Vorstellungen
i uns sich fortpflanzen, werden sie doch auch
nirgends gewaltsam und tobend, im Schwall mit sich
fortreissend, ausser Rand und Band geraten. Aussen-
welt und Innenwelt haben sich, wie Altertum und
Mittela

lichstem Eink

ter in der vollendeten Renaissance, zu gliick-

~& 4!
~

ang zusammengefunden.
Aber dieser Einklang, zu dem die Wiedergeburt

des ganzen Menschen in jenen Tagen der héchsten

Bliite gedeiht, ist nur von kurzer Dauer. Seit dem
Tode Rafaels keine reine Losung mehr! Sei es die
grausame Hand des Schicksals, die richende der
Nemesis, die Angst schon vor dem Neid der Gotter
oder die Ahnung des Widerspruchs der Welt zu
dem idealen Dasein der Olympischen in Rom. Es
gentgt schon sich zu erinnern: , nichts ist schwerer
zu ertragen, als eine Reihe von guten Tagen‘:.

Ein einziger Anstoss, ein leichtes Zucken geniigt,
das Gleichmafs der Schwingungswellen zu verschie-

ben, den Zusammenklang zu stéren und zu drang

vollem Zuwiderwogen, wo nicht schrillem Missklang

Zu steigern.

3. EIN MALERISCHER STIL?

S50 stehen '\‘{il'. ‘.‘.'i,']'li-_i'

stens um emnige Winke be-
reichert, der Frage gegeniiber: was wird aus der
Renaissance?

yMan hat sich gewdhnt, den Stil, in den die

N e PSR ey | r o - — Sy |
Renaissance sich auflist odei vie man sich ofter
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ausdriickt in den die Renaissance entartet,” unter
dem Namen Barock zu begreifen.

Als wesentlichstes Merkmal dieses Stiles wird
aber ilbereinstimmend von den Geschichtschreibern
der Kunst ,,der malerische Charakter'' angegeben.

Besonders Jakob Burckhardt, dessen glinzende

Charakteristik fiir alle folgenden Versuche mafs-

gebend geblieben ist, hat von dem , malerischen
Grundgefithl des Barockstiles* gesprochen und mehr
als ein Prinzip, das aller strengen Architektur wider-
streitet. in malerischen Grundsitzen erkannt. ,,Ab-
wechslung in den Linien und starke Schattenwirkung,
moglichste Verschiedenheit in Haupt- und Neben
formen, in der gleichzeitigen Ansicht homogenet
Bauglieder, in der Aneinanderreihung hellerer und
dunklerer Raume’ u. s. w. hebt er ausdriicklich her-
vor: aber auch ,ein starkes Relief, ein Vorwirts-
und Riickwirtstreten der Mauerkérper® im Interesse
der Licht- und Schattenkontraste, und ,,die Schein-
erweiterung fiir das Auge, die perspektivische Ver-
tiefung der Iassaden®.

In dieser Auffassung ist ihm, ausser Robert Dohme
in einzelnen Aufsitzen, auch Cornelius Gurlitt gefolgt,
der sein Buch eine ,,Geschichte des Barockstiles, des
Rococo und des Klassicismus nennt und in der
Vorrede besonders hervorhebt, er wolle die Erschei-
nungen der Baukunst nicht ,,von vorhergefassten
Grundsitzen aburteilen* (Stuttgart 1887, 3 Bde.).

Ihm hat Heinrich Wolfflin in  seiner Schrift
,Renaissance und Barock, eine Untersuchung fliber

Wesen und Entstehung des Barockstiles in Italien*
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(Miinchen 1888) ein hartes Urteil gesprochen, das
von seinem Standpunkt aus sicher zutrifft, doch gern
die zahlreichen Einzelbeobachtungen und unentbehr-
lichen Vorarbeiten anerkennen durfte, auf denen er
selber fufst. Wolfflins Abhandlung hat jedenfalls die
Erkenntnis des Stiles in seinem Wesen seit Burck-
hardt am entschiedensten gefordert. Er geht vor
allen Dingen darauf aus, den Ursprung zu begreifen,

das Verhiltnis des Neuen zur Renaissance aufzulkliaren.

Bei solcher Stellung der Aufgabe liegt die Gefahr
nahe, entweder die Gegensitze allzu sehr zu ver-

schirfen, oder andrerseits vereinzelte Vorboten des

Kommenden schon als Be

ege des Vorhandenseins
hervorzuheben. Dagegen liegt ein unbestreitbares
Verdienst in der scharfen Betonung der Herkunft
des Stiles von Rom, ja in der Neigung vorerst ,,iiber

haupt nur von einem rémischen Barock zu sprechen.

chardts Schil-
derung zu Grunde, die sich iiberwiegend auf ré-

Dieser Einsicht liegt bereits Jakob Burc

mische Beispiele beruft, aber durch Seitenblicke auf

den weiteren Umkreis wieder unbestimmter wird.
Schon hier ist die entscheidende Bemerkung {iber
Vened

aesthetische Verstindnis nur gewinnen, wenn die

ig. So konnte das historische wie das

l'_"!u-|'m-11;_;'1|‘.1;_:; »aus der Hochrenaissance in Rom
fiihrt der Weg unmittelbar in den Barock hinein‘
einmal entschieden durchgefithrt wurde. Die me-
thodische Konsequenz ist heilsamer zur Forderung
echt wissenschaftlicher Erkenntnis, auch wenn sie
nachtriglich modifiziert werden miisste, als unsicheres

Schwanken ohne klaren Begriff von der Hauptsache.
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Doch konnte es leider nicht ohne nachteilige
Folgen bleiben, wenn die andre Seite, die weitere
Durchfithrung des Stiles zu kurz kam. Schon Burck-
he 111 bemerkt, dass die geschichtliche Darstellung
bei Bernini unbedingt einen neuen Abschnitt an-
fangen miisste. Und Wolfflin selbst gesteht, dass
man Mithe habe, die durchgehenden Ziige zu erkennen
und festzuhalten, Anfang und Ende sidhen sich
wenig gleich. Seine Betrachtung bricht denn auch
ab, wo die Bewidhrung des urspriinglichen Charakters
stattfinden sollte; aber dieser Verzicht hat keines-
wegs vor dem Fehler behiitet, einzelne Symptome
der spitern Entwickelung schon in die Grundlage
aufzunehmen. So ist das Wichtige, das Wolfflin
bietet, nicht allein freiwillig ein Bruchstiick geblieben,
sondern auch als Erkenntnis des Wesens nicht all-
seitic ausgereift und an den historischen Erschei-
nungen erprobt, wie dies nur im Verfolg des ganzen
Zusammenhanges erreicht werden konnte.

Auch ihm fehlt ausserdem eine biindige De-
finition des Malerischen, und damit auch der iibrigen
Kiinste, so dass er meines Erachtens Architektur und
Plastik gradezu einer Verwechslung aussetzt.") Diese
Unbestimmtheit wirkt aber um so empfindlicher, als
der geschichtliche Prozess, der begriffen werden soll,
nicht auf die Baukunst allein beschriankt bleibt, son-
dern vielmehr eine ,allgemeine Formwandlung be-
deutet, die

Kiinste durchzieht,* wie er selber
weiss —, jedenfalls zwischen Architektur, Plastik und

Ijl \-;_"7\, Heft T dieser ['11,'i:1'fi;_:|_' S. 16fL
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Malerer gleichmifsig an allen kritischen Punkten zum
Austrag kommen muss.
o
Wolfflin gelangt denn auch zu der Ansicht, dass

der Begriff des Malerischen in seiner Allgemeinheit

nicht fahig sei, den Barock zu fassen, wie man es
bisher versucht hat. Leider gerdt er dann selbst

e ganze

aut den erkannten Abweg zuriick, und «
Analyse des ,,malerischen Stiles** in der Malerei, die
er voranschickt, scheint nur der folgenden Charak
teristik des Baustiles zuliebe vorweggenommen, wirkt
aber ebendeshalb auf unerfahrene Leser (wie ich an
Schiilern und Freunden erlebt) fascinierend, so dass
sie dem Circulus vitiosus unvermerkt erliegen. Und
grade in diesen Abschnitten (S. 52f. 71ff.) stecken
auch die zeitlichen Anticipationen, werden Symptome

des Spéteren nicht ohne Eingestindnis des Verfassers

selbst mit der Wesensbestimmung des Barock ver-
quickt. Und die zusammenfassende Erklirung lautet:
sder interessante Prozess, der in Italien beobachtet
werden kann, ist der l:._'lw.r;;m;_i vom Strengen zum
I'reien und Malerischen, vom Geformten zum

Formlosen.*

Demzufolge hitten wir nach dem allgemeinen
Urteil im Barock einen ganzen Stil, in dem ,das
Malerische in der Architektur ausgiebig genug zur
Erscheinung gekommen, also ein lehrreiches Beispiel
filr unsere kritische Auseinandersetzung, die einer
ruhigen historischen Wiirdigung der Jahrhunderte
zwischen der hdochsten Bliite der Hochrenaissance

und dem Beginn der Neuzeit, ja bis zum heutigen
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Ringen nach Objektivitit, jedenfalls vorangehen muss.
Unser Beitrag zur Frage nach dem Malerischen, mit
seinem Versuch, den Grundbegriff wenigstens fiir
die Malerei als solche zunichst festzustellen und
seine Entwickelung durch mafsgebende Perioden der
Geschichte zu verfolgen, hat uns hoffentlich auch
hier schon den Weg bereitet. Unser Standpunkt
hat sich der Frage nach dem Wesen des Barock
gegeniiber schon verschoben, und zwar besonders in
zwel Beziehungen:

Erstens haben wir die Berechtigpung des Male-
rischen in der Baukunst selber nachzuweisen ver-
sucht, sind also vor dem engherzigen Vorurteil
bewahrt, als ob malerische Absichten an und fiir
sich den Ruin der Architektur als Kunst bedeuten
miissten oder mit aller strengen Architektur in Wider-
spruch gerieten.

Zweitens haben wir im Fortschritt der Friih-
renaissance und Heochrenaissance selbst bereits An-
wandlungen malerischer Tendenz zu erkennen ge-
glaubt, konnen also von vornherein Wolfflins
Ergebnis beipflichten, dass der Begriff des Malerischen
in seiner Allgemeinheit nicht fihig sei, den Barock
zu fassen; der ,malerische Charakter konnte kein
hinreichend unterscheidendes Merkmal dieses Neuen
gegeniiber der Renaissance ergeben, wie man bis
dahin meint.

Damit ist aber drittens ein engerer Zusammen-
hang zwischem dem Barock und dem grossen kunst-
geschichtlichen Prozess anerkannt, den wir ,Renais-

sance nennen. Der Barock ist eine Abwandlung
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der Renaissance: es fragt sich, wie weit er etwa

eine Aufldsung, oder gar, wie Andre sich ausdriicken,
eine Entartung ihres Wesens bedeute. Ich will mit
dem Wort ,,Abwandlung‘ jeden moralischen Bei-
geschmack vermeiden, den ,,Entartung eines Charak-
ters** so leicht bekommt, wenn es sich tatsichlich
auch mehr um Entstehung einer Abart in natur-
wissenschaftlichem Sinne handeln konnte, bei dem

ethische Reflexionen vorerst nicht zu Worte kommen

sollen. Eben deshalb, weil wir beim Barock noch
immer den breiteren Strom der Renaissance weiter-
fluten sehen, mag sein Lauf auch miider, sein Bett
seichter werden, eben deshalb erstreckt sich unsre

c0.1) Auch

ihm stellen wir die Frage, wie steht es mit dem Male-

Betrachtung weiter auch auf das Roko

rischen ih der Architelctur?

Erst die Erweiterung der Hauptfrage: welchen
Anteil hat die Malerei als eigene Grofsmacht an
der Stilbildung dieser Perioden iiberhaupt? — vermag
zur ersehnten Einhelligkeit in der Beurteilung der
historischen Tatsachen und zur fruchtbaren Ver-
wertung aesthetischer Erkenntnis hindurchzufiithren.

Ich moéchte an dieser Stelle ausdriicklich den

[eistungen der Vorgidnger die Anerkennung zollen,

1) Die Schrift von Paul Schumann, Barock und
|{1|xl._ JHHS. l!':'i,_:i diesen |l;||5i.|li'.l. mit Unrecht; sie enthilt 1
Wesentlichen nur ,,5tudien zur Baugeschichte des 18, Tahrhunderts
mit besonderem Bezug auf Dresden', wie der Untertitel lautet, und

[and der Theoretiker

ht in einer Ei

ileitung dem Rokoke an der

jener Zeit beizukommen, — ein Versuch, iiber den ich an seiner

Stelle meine Ansicht aussprechen mmuass,
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die jeder an seinem Teil verdient hat und bei dem
Stand der Forschung erwarten darf; denn ohne ihre
Vorarbeit wiirde es mir nicht méglich sein, meine
Gesichtspunkte auch nur soweit durchzufithren, wie
ich es im Folgenden versucht habe. Flr grosse
Kapitel freilich fehlt die Beschreibung, Veroffent-
lichung, Beobachtung nach durchgehenden Gesichts-
punkten fast vollstindig, weil man sich gewdhnt hat,
die innere Raumbildung als solche tiber den Einzel-
formen zu vergessen, statt immer von ihr als Haupt-
sache auszugehen. Dagegen habe ich mir zur Pflicht
gemacht, iiberall, wo ich die Feststellung des
Sachverhaltes bereits vorfand, sie maoglichst ebenso
heriiberzunehmen, um so die objektive Zuverlissigkeit
meiner oft sehr abweichenden Erklirung zu sichern.
So wenigstens wird eine Verstindigung iber die

Tatsachen, die wir ins Auge fassen, am schnellsten

erreichbar sein, und die Differenz der Ansichten, die
ich gewirtivgen muss, sich nur auf die Auslegung

oder Verwertung des Materials bezichen konnen.

Diese Geduldsprobe fiir mich schien vielleicht tiber-
flissig, wenn meine Schrift sich allein an Fach-

genossen wendete, die sich mit diesen Perioden der

Kunst eingehend beschiftigt haben, so dass sie keiner
Schilderung bediirfen; sie wurde notwendig fiir jeden
weiteren Leserkreis, dem am liebsten die wenigen
entscheidenden Beispiele, die ich auswihle, nicht
allein in Worten, sondern auch in Abbildungen vor-

gefithrt werden sollten.

Schmarsow,; Barock und Rokoko. 4
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MICHELANGELO
ALS BEGRUNDER DES BAROCKSTILS
E-_": ‘1 ichelangelo Buonarroti gilt bei allen bisherigen

13-'Ir\._

E:.I Forschern, bei Burckhardt, Gurlitt und Wolff-

2 lin, als der eigentliche , Vater des Barock*.

%
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Gurlitt freilich beginnt trotz dieser Bezeichnung des
Urhebers seine Geschichte des Barockstiles erst nach

Michelangelo. Burckhardt hat seine Bemerkungen

nur gelegentlich eingeflochten. Wolfflin  erklart :
njede Linie ‘von ihm ist wichtig. ,Die ganze
folgende Entwickelung ist abhingig von ihm. Es

kann sich keiner, der in seine Nihe kommt. dem
Zauber entziehen ; keiner wagt aber, ihn direkt nach-
zuahmen.” War es darnach nicht geboten, sein
Schaffen in diesem Sinn fiir sich allein heraus-
uheben, besonders wenn der Zug der Ubrigen nicht
unmittelbar in seine Fufstapfen tritt?

Wer die Frage stellt, ob sich der Stil einer
ganzen grossen Kunstperiode aus dem personlichen
oSchaffen eines Einzelnen erkliren lasse. der darf zu-

nachst allein nach dem kiinstlerischen Wollen dieses
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Schopfers fragen. Damit wiirde schon ein wesent-
licher Fehler vermieden, der aus einer Vermischung
dieses Faktors mit dem ginzlich anders gearteten

rischen Wirkung des Werkes auf den

{
oF

der psycholo
Betrachter entsteht, ein Fehler, der in Walfflins
Schrift durchgehends auftritt und leider storende
Trugschliisse veranlasst.

Bei einem solchen Zutrauen zu der Machtvoll

kommenheit des schopferischen Subjekts kommt es
darauf an, alle seine Ausserungen aus der Einheit
des Ich zu verstehen. Die vorhandenen Mittel, die
er aus dem Vorrat der Vergangenheit herausgreift,
die neuen Anwendungen und Verbindungen, die er
sich zurecht macht, oder die bis dahin vo6llig un-
erhorten Bestandteile der Formensprache, die er er-
findet, um zum Ausdruck seines Wesens zu dienen,
sie diirfen zundchst nur darauf gepriift werden, was
sie im Zusammenhang seiner Originalitit bedeuten.

Erst in zweiter Linie oder gar fiir eine folgende
Phase der Entwickelung kommt dagegen der Ein-
druck seiner Werke auf die Zeitgenossen in Betracht.

Die Sorge um die Art der psychologischen Wirkung

auf die Mitmenschen mochte solchem Genius, je

notwendiger er schuf, und besonders bei den per-

sonlichen Eigenschaften eines Michelangelo, vielleicht

ganz gleichgiltig sein, zumal in einem Alter, wo die
Erfahrung ihn gelehrt, dass er doch unverstanden
bleibe. Jedenfalls aber miissen seine Schépfungen
erst eine Weile dagestanden haben, bevor sie, selbst
auf andere Kiinstlernaturen, bestimmend weiter wir-
ken konnten. Oft werden erst folgende Generationen

4%
Xz
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des vollen Sinnes seiner Taten inne. _l{‘ :'_:]'L”?'L‘-'\f'-'ﬁ"!' er
I

selbst an subjektiver Begabung, desto schwerer wird

es vollends dem Verehrer, den Fortschritt seines

sreifenden  Um-

Geistes, vielleicht gar einen

schwung seiner Uberzeugungen zu begreifen; grade
die eifrigsten Jiinger ahmen die Werke der frithern
wie der spitern Zeit unterschiedslos nach. Und ob
die Epigonen, die sein Wollen durchschauen, auch
die Kraft haben, noch Verwandtes hervorzubringen,
ist eine andere Frage Desto niaher liegt alsdann
die Absicht auf v

vermag nur strenge chronologische Sonderung uns

ote Wirkungen. Auch hier

einigermalfsen vor Irrtiimern zu bewahren., Und eine

einzige unbemerkte Falte verschuldet schon, dass

das Ganze, das wir sorgsam ab- und wieder auf-

gerollt, am Ende doch schief gewickelt daliegt, so
dass der Blick des Unbefangenen sich nicht dabei
beruhigen kann.

Wer aber zu der Einsicht, oder nur auf die
Vermutung gekommen ist, die Anfinge des Barock-
stiles  ligen bei keinem Andern als Michelangelo,
soweit iiberhaupt das Weltschicksal der Kunst je-
mals von Einem Menschen ausgegangen, — der
darf seinen Ausgangspunkt auch nur da nehmen.
wo Michelangelo selbst den Kernpunkt seines Wesens
immer erkannt hat: nicht beim Architekten. noch
beim Maler, sondern beim Bildhauer. Gezwungen

und widerstrebend iibernimmt er spit erst Auf-

fast

gaben der Architektur im Grossen; nach langem
Kampfe bestimmt ihn der Wille des Papstes. die

Decke der Sixtinischen Kapelle zu malen; nur pla-
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stische Schopfungen hat er immer aus eigenstem

Antrieb verkdrpern wollen oder auch in anderem

Material unwillkiirlich zum Dasein geboren. Es wire
doch ebenso unerlaubte wie gefihrliche Willkiir, die-

sem Gange seines Kiinstlerwillens nicht auch unsrer-

seits zu folgen. Die wichtigsten Urkunden fiir die
FEntstehung des Barock sind Michelangelos Skulp-
turen: der Bildner muss zuerst zu Worte kommen.

Wenn von dem grossten Plastiker der Friih-
renaissance, Donatello, mit Recht gesagt worden ist:
Altertum und Mittelalter haben an seiner Wiege ge-
sessen, haben ihre Gaben gespendet, ihre Lieder
gesungen und um die Wette seine ersten Jahre be-
stimmt, um ihn schliesslich einander streitig zu
machen; aber keins wvon beiden hat i1hn ganz ge-
wonnen, weil er, ein Kind der neuen Zeit, aus bei-
den erwachsen, von beiden erzogen, von dem einen
nicht lassen kann, um dem andern allein zu folgen,
eben ein Neues war, das sich von allem Fritheren
unterschied,’ so darf dies ebenso von Michel-

angelo gelten. Denn auch er hat mit der heid-

nischen Antike, wie mit dem christlichen WNittelalter

gerungen, um sich selber durchzusetzen, wie eben

er geartet war. Er ist in seinen Jugendwerken ein
Angehoriger des flinfzehnten Jahrhunderts gleich den
andern Meistern im letzten Viertel des Quattro-

cento, und es wire ginzlich unhistorisch und ginz-

1) Schmarsow. Donatello. eine Studie

iber den Entwickelunes-

gang des Meisters und die Rethenfolee seiner Werke. Breslau und

Leipzig 18386,

ot
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lich unpsychologisch, aus einzelnen unldugbaren
Symptomen, die als Vorboten seiner personlichen

Figenart auftreten, den geborenen Meister des

ngrossen’ Stiles* oder gar des Barock selber kon-
struieren zu wollen. In den Bliitetagen der Hoch-
renaissance steigt Michelangelo dann neben Lionardo
und Bramante zur gliicklichen Vereinigung jener
beiden Michte, der L.eibesschénheit und der Seelen-
schonheit auf, in originaler Schopferlust, eingeweiht
i die heihigsten Mysterien des Platonismus, in dem
die Besten seiner Zeit des Heidentums und Christen-
tums Versthnung fanden. Und endlich wird er,
nach dem schnellen Fall des Mediciaergliickes, nach
dem Tode Rafaels und der Zerstreuung seiner Erben,

=

zum Vater des Barock. Natiitlich nur durch E
mente, die von frith an in ihm steckten, aber als
die Zeit erfitlllet war, nicht schon am Ende des
Quattrocento, noch unter dem heitern Sonnenschein
der Hochrenaissance, nicht vor den Tagen auch ihres
:\:iL:cft’r"_':LH res, 1)

sang
Wihrend die Pliinderung Roms das Ansehen
der glinzenden Hauptstadt erschiitterte, und alle Ge-
miiter, tief herabgedriickt, noch Schlimmeres erwar-

teten, — schuf Michelangelo das Erstlingswerk eines

1) Es liegt Fortschritt der Kunstwissenschaft 1m allge-
meinen, dass die frii grossen Bi hieen Michelangelos diese
stufenfolge nicht betonen und, wie es kiinftiz ges 10 10USS, Zur
Grundl threr ganzen Disposition machen, Erst dann tritt auch

das Verhiiltnis der Spitrenaissance zu Michelangelo in das rechte

Licht, namlich als n _:Z!'.i\'t'.-- ;_:l'.;'ll'l'.!i'.ll'l' dem Barockmeister, ]u,»;ili'.'
nur durch seinen Beitrag zur Hochrenaissance bestimmt,
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neuen Stiles, mit einem Wurf die Reihe der Riesen-

kinder in der Grabkapelle der Medici. Die Zer-

knirschung der Gliicklichen wird fur ihn zur Einkehr

in sich selbst: mit der Kraft des Geistes, die er

immer betitigt, sobald er sich selber gefunden, greift
er in das eigne Innere, greift er tiefer in die Ge-
heimnisse der Seelenwelt, als die andern Meister der
Hochrenaissance im Gliick des Genusses es je ver-
suchten. Und diese Verinnerlichung des Ideen:
gehaltes bedarf notwendig einer stirkern Unterlage,
den Gedanken zu tragen, damit der plastische Kor-
per unter der Intensitit des Ausdrucks, unter dem
tragischen Widerspruch der Gebirde nicht zusammen-
breche, gleich den mimisch lebhaften, aber leiblich
kaum lebensfihigen Gebilden der gotischen Skulptur.
Deshalb greift er mit seiner Titanenhand auch tiefer
in den bildsamen Stoff und nimmt ein gewaltiges
Mafs von Materie zur Durchgestaltung auf.

Es ist neuerdings wenigstens anerkannt, dass
Michelangelo in den ersten Jahrzehnten des sechzehn-
ten Jahrhunderts seine Statuen noch wesentlich um
ihres schénen Korpers willen bildete, dass die gleich-
mifsigce Durchbildung und Belebung der mensch-
lichen Gestalt auch sein Ziel war. Das letzte Werk
dieser Art ist der milde Christus als Sieger iiber den
Tod in S. M. sopra Minerva, das Ideal des Menschen-
sohnes nach dem Herzen der Renaissance, die Ver-
herrlichung eines schonen Mannes von romischem
Gewichs in reiner Nacktheit, durchaus dem Auf
erstandenen in Rafaels Karton wverwandt. Dieser
1814 bestellten, aber erst 1521 vollendeten Statue

—
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zu Rom sind noch die Idealportraits der Medici, in

der Grabkapelle zu Florenz, am niichsten verwandt.
in Auffassung sowol wie in Arbeit. Wihrend die
Kapelle selbst in Plianen seit 1519 vorbereitet war,

beginnt die Ausfithrung, nach dem Verzicht auf die

l‘assade, seit 1521. Durch die politischen Ereignisse

unterbrochen, w

P
~

sie 1524 erst wieder aufgenom-
men und bis 1527 so weit geférdert, wie sie iiber-

haupt gedieh.

Die lagernden Gestalten von Tag und Nacht,
Morgen und Abend, bezeichnen den Anbruch einer
neuen Zeit und zugleich das Verhingnis ihres Ab-
laufs. Es ist ein andres Geschlecht. so srundver-
schieden von jenem Ideal der Renaissance, als wire
nach dem jihen Untergang des goldenen Alters mit
diesem einen Schépfungsakt ein ehernes geboren.
Michelangelo erscheint wie Deukalion nach der Zer-
storung der menschlichen Wesen: aus den Steinen,
die er hinwirft, weckt er sich Nachkommen: aber
sie bewahren die Felsnatur ihres Ursprungs. Um
thretwillen allein schon nennen wir Michelangelo den

T N E 1 L ) S = e
Vater des Barock.

Uber das Wesen dieser plastischen Gebilde sind
die Stimmen einig. Die herkulische Bildung fallt
zundchst ins Auge: ,mit allem Streben. der Statue
die vollkommenste Wirklichkeit zu verleihen, um
derentwillen er durch rastlose anatomische Studien
alle Ursachen und ;-‘I\ll.'w'ﬁa'.THﬂ:._"'t‘H der menschlichen
Form und Bewegung zu ergriimnden trachtet, sucht

e v e L Lo e 1 ]
er doch nur das Ubermenschliche, schreibt Jakob
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Burckhardt. ., Ein Bild der gealterten Menschheit,
die sich nicht mehr in naivem Behagen ihres Lebens
im Leibe freut, sondern ihn nur als Werkzeug des
braucht ., sact der Anatom Henke,

B =~ i =
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diese Gestalten lassen die wirklich verstandliche

Beseelung des Korpers, das Spiel seiner Muskeln,

die Stellung der Knochen mit gesteigerter Deutlich
keit erkennen, als wenn wir es im eigenen Korper
nachfithlten. ,,Die natiirliche Harmonie zwischen
[.eib und Seele, die Verkérperung des Lebens in
vollem Gebrauch seiner Organe wird zur Dissonanz,
wenn die Glieder getrennte Wege gefithrt werden,
dies hierhin. dies dorthin geworfen, das dritte sich
selbst iiberlassen.® Die harmonische Schonheit der
Menschengestalt nach dem Vorbild der reinsten an-
tiken Meisterwerke ist also aufgegeben die gleich

miifsigce Belebung des plastischen Gebildes durch

mimische Gebirdung gesteigert, um des stirkeren
Ausdrucks willen, und dies Hervorbrechen des Innen
lebens durch gigantische Bildung nach Art spat-
romischer Kolossalfisuren unterstutzt, ja. es 1ist so
viel wie moglich ins Physische tibertragen, so dass €s
mit der Stirke eines elementaren Naturereignisses
uns entgegendringt. ,,Je méchtiger sich die Muskeln
auf diesen Schultern und Schenkeln hdufen und auf
einen grossen Kraftvorrat schliessen lassen, je mehr
haben wit den Eindruck der Masse, die zu nichts
niitze ist, weil die Seele sie nicht mit Lust verwendet,
sich also auch nicht wol und wie in ihrem eigenen
Leibe darin zu Hause fiihlt,”“ meint der Anatom;

aber desto zwingender entsteht auch der Eindruck
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des Werdens wvon Innen her vor unsern Augen

und des unliugbaren Zusammenhangs zwischen der

sinnlich sichtbaren Hiille und dem geheimnisvollen
Kern, aus dem die erste wie die letzte Regung
seelischen Lebens stammt. Sowie sich der Impuls
weiterstralend im Ganzen ausbreitet, so verfliichtigt
sich der Hinweis auf den Ursprung, und das ILeib-
liche an sich, das vegetative Gewichs selber scheint,
das Ausserliche, der Sitz und Schauplatz des Seelen-
lebens. Je einseitiger das Motiv und seine Steige-
rung von Innen her, desto notwendiger fordert dies
[esthalten des Augenblicks, dies Héngenbleiben im
ganz Iransitorischen eine Erginzung nach der Seite
ruhigen Bestandes und unbezweifelbarer Existenz.
desto unentbehrlicher wird die Quantitit der Materie.
der Aufwand von Naturfiille, die herkulische Bildung
und die Nacktheit der Leiber. Als iAchter Bildhauer
rechnet Michelangelo auch bei stirkster psycholo-
gischer Vertiefung in das Seelenleben mit der Aus-
drucksfihigkeit des ganzen Kérpers und aller seiner
Gliedmafsen, im Zusammenwirken hier, im Aus-
einanderbleiben da, {iberall mehr als mit dem Mienen-
spiel allein. Deshalb kann er vollends in diesen
lagernden Gestalten die ( rewandung garnicht brauchen,

deshalb erscheinen diese Titanen aber auc

1 dem
modernen, der Nacktheit so ganz entfremdeten
Menschen so leicht als #Husserliche Bravourstiicke,
wol gar als seelenarme und gemiitsleere Gebilde,
Aber gerade sie sind nichts weniger als das, wenn
auch iibermenschlich an Innerlichkeit und Seelen-

.

gerade sie sind kciinstlerische Taten in voll-

Orosse
23 AR
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stem Umfange und Eroberungen fiir die Bildnerei von
unmittelbarster Wahrhaftigkeit.

Ebenso entscheidend fiir die Kunst des Barock
wie dieses Verhiltnis zwischen Motiv und Korper,
zwischen Mimischem und Plastischem der Einzelfigur,
ist die cyklische Komposition. Es war die Ver-
einigung einer Mehrzahl von Statuen zu einem Zu-
sammenhingenden Ganzen geplant, das nur teilweise
sur Ausfithrung kam, und auch so nicht einmal zur
Aufstellung durch Michelangelo selbst. Vier Liegende
und zwei Sitzende sehen wir an den Grabmilern
ietzt, die Liegenden unten paarweis gesellt und doch
einander entgegen, die Sitzenden einander gegeniiber
im Kontrast und doch ein Paar von Briiddern. Diese
oberen sind bekleidet, Idealportraits abgeschiedener
Personlichkeiten: die unteren nackt, riesenhafte

Naturwesen, deren Gebaren sich so personlich zum

Ausdruck eines ganz subjektiven Widerspruchs gegen
das eigene unausweichliche Dasein zuspitzt, dass sich
ein Individuum und sein Geheimnis, die Stunde seines
ebens selbst sich offenbart: Morgen und Abend,
Tag und Nacht; aber diese Zeiten in einer Grab-
kapelle, im Angesicht des Todes, also im DBanne
eines unerbittlichen, alle Daseinsfreude wie alle

[ebenstitigkeit lihmenden Gedankens. Der Morgen

ein verzweifeltes Erwachen, des Tages Vollkraft starr,

dem Hohn auf sich selber anheimgegeben, der Abend
erst miide zu sanfterer Wehmut geneigt, und die
Nacht, umhergeworfen, mitten in ruhelosem Seelen-

schmerz vom Schlaf {ibermannt, Erloserin ins Dunkel

der Vergessenheit zuriick. Und iiber dem Auf und
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Ab dieser wiederkehrenden Bewegung die beiden
sitzenden Fiirsten, zu Herren dieser Welt, zu Macht-
habern dieses Daseins berufen, der Denker hier. der
Handler dort, mit dem Blick nach Innen und nach
Aussen, aber beide erstarrt, der eine im Griibeln.
der andre im Wollen, als entschleiere sich eben
das Bild von Sais und zeige das Medusenhaupt des
Todes. )
Als p

Propheten an der Decke der Sixtina, als vielmehr

astisches Werk nicht so sehr den gemalten
diesen cyklischen Gestalten der Medicderkapelle ver-
wandt, erscheint auch der Moses in S. Pietro in
vincoli. Auch er ist mit einer Mehrzahl von Figuren
in Zusammenhang gedacht, in seiner einseitigen Be-

handlung nur so erklirbar, nachtriglich erst — in

verzweifelter Resignation so als Hauptstiick unten
aufgestellt, wie er jetzt — immer unvorteilhaft —

gesehen wird. Auch hier die namlichen Grundlagen
des kiinstlerischen Schaffens wie dort. die Steigerung
der physischen Macht, mit der er ausgestattet ist,

wie der geistigen Energie, mit der er den gewaltigen

Ausbruch zuriickhilt, zum Eindruc

2 eines Uber
menschlichen. Nicht allein der Knochenbau, Umfang
und Grésse der Kérperformen gehen iiber das ge-
wohnliche Mafs auch der He

den des menschlichen
Geschlechtes hinaus, sondern Arme und Hinde zeigen

anerkanntermafsen das charakteristische Leben dieser

1) Vgl. Dialogi esser Donato Giannotti (Firenze 1829)
I.. v, Schefller Micl relo  (Aldte .-;!||:|'_|_{ I1802) und me¢ L|-_1'x"1il‘.,'_'_\
O. Ollendorf, Preuss. Jahrb, 81. 2 (18g¢c).
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Teile auf eine Weise hervorgetrieben, die in Wirk-
lichkeit nicht so vorkommt. Ja, der Kontrast der
Haltung des rechten Armes, der fest aufgestiitzt auf
die Gesetztafeln driickt, und der planlosen Bewegung
dieser Hand, die mit gekrimmten Fingern in die
[Locken des Bartes greift, dieser mimische Wider-
spruch ist notwendig; denn er ist kein miifsiges
Spiel, sondern das unwillkiirliche, mechanische Ar-
beiten, das Uberstrémen der Innervation unter der
Hemmung des Willens, dessen furchtbare Anspan-
nung sie verrit, gegen eine solche Wucht verhaltener
Koérperkraft noch aufzukommen mit der Herrschaft
des Geistes. Man fiihlt, wie bei solchem Widerspruch
zwischen vorhandener Lage und vorbereiteter Be-
wegung die Gelenke in den Fugen knirschen, als
gilte es biegen oder brechen.

Die weiblichen Gestalten, die jetzt zu beiden
Seiten des furchtbar drohenden, auf seinem Tronsitz
festoebannten ,,Jupiter tonans* angebracht sind, und,

in ganzer Figur gezeigt, nur dazu dienen, den Ein

druck des Ubergewaltigen erst recht hervorzuheben,

entsprechen als minder erfreuliche Beispiele doch dem

selben Stil, der allein die Summe der anerkannten

Eigenschaften, Vorziige wie Mingel, erklart. Die

doppelte Bewegung in der Einen, die soeben auf
dem Schemel nach rechts gekniet hat und aufstehend
sich ebenso im Gebet mit dem Oberkdrper nach
links wendet, die unwillkiirlich hervorgebrachten Ge-
wandmotive der Andern, das ,,Grandios-Neutrale®
der Kopfe, das ,,Unpersonliche** dieser beiden Wesen,

die zwei Seiten der weiblichen Natur in vertiefter




62 Michelangelo

Auffassung und plastisch gesteigert, indes nur als
Folie des Heros selber geben, sie gehéren einer
Komposition an, deren Rechnung iiberall aus dem
Ganzen bestimmt, auf das Ganze geht und ihre stirk-
sten Mittel alle auf eine bestimmte Stelle wirft, die

riicksichtslos dominieren soll.

Der Abfall alles Ubrigen darf um so weniger
befremden, als Michelangelos bildnerische Kraft sich
damals (bis 1545 entstand das Grabmal) in Archi-
tektur und Malerei zugleich ergiefst: das Jungste
Gericht und die Umgestaltung des Kapitols zwel
entscheidende Aufgaben beschifticen ihn zur
selben Zeit. Noch unter Clemens VII. beginnt er
mit Entwiirfen fiir die Altarwand der Sixtinischen
Kapelle, mit deren Freilegung Paul III. 1534 Ernst
macht; zu Weihnacht 1541 wird das fertige Werk
It.

Die Mauerfliche, die sich darbot. ist anderthalb

enthi

mal so hoch als breit. Dies Verhiltnis der Dimen-
sionen bestimmt den Charakter des Bildes ebenso
mit, wie der Standort am Kopfende des linglichen,
saalartigen Innenraums, ohne vortretende Gliederung
an den beiden Hauptwinden, die nur durch Fenster-
rethen oben und Bilderreihen darunter geteilt sind.
Auf dem Wege des Betrachters, der durch die Sala
regia hereintretend sich auf den Altar zu bewest, ist
nur eine Zwischenpause gegeben: in dem Durchgang
durch die marmornen Schranken, die den Vorraum
tir die Laien vom Hauptraum fiir die Geistlichkeit

trennen. Daher die Anordnung eines hoheren und
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eines tieferen Mittelpunktes im Bilde, deren letzterer
sich seiner Stelle gemifs dem oberen unterordnet;
daher auch die Herrschaft der Hohenaxe zwischen
diesen beiden Kraftzentren iiber die Gesamtheit aller
Korper, die auf der ganzen Bildfliche zur Erschei-
nung kommen.

Diese Wand ist nicht der unendlich freie Raum
der Welt, in die man hinausblickt, sondern wie
eine Kluft von den héchsten Hohen des Firmaments
bis in den untersten Abgrund, wo die Hélle sich
auftut, wie ein Spalt zwischen beiden Hemisphéren
des Alls. der vom Innenraum der einen Seite ge-
sehen. nur die Tiefe eines starken Reliefs zu klarer
Anschauung kommen lasst, wihrend Wolken, Licht,
Bliue, Nebelschleier oder Qualm und Finsternis das
Weiterdringen des Auges hindern. Somit bleibt der
gewaltige Umschwung, der sich hier vollzieht, die
ewige Scheidung von Oben und Unten, die nach
Joéls Prophezeihung ,im Tale Josaphat* geschehen
soll'). von der Schwelle des Schattenreiches, wo
Minos und Charon ihres Amtes walten, und der lrd-
oberfliche, wo die Griber sich o6ffnen und die Seelen
ihre Leiber wiederfinden, bis zum Triumphzug der
himmlischen Heerschaaren mit den Waffen Christi
ganz oben, durchaus nur nach den Formgesetzen
der Kérperbildnerin darstellbar, wird alles in pla-
stischer Bestimmtheit ausgemalt. Und von dem
Endpunkt des einspringenden Gewodlbzwickels oben

bis hinunter auf das Zeichen des Altares geht die

t) Proph. Joel III, 2, vgl. auch Dante, Inferno vl e

[ s —
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Vertikalaxe dieses Zeichenreiches, als Dominante der

Nc‘!:.a'-!-]ur]n]m_«:iifn|1, von der al

es abhidngt, was fur
das Auge des Betrachters in die Erscheinung tritt.

Am untern Pol dieses Magneten posaunen die
Engel des Gerichts und rufen die Toten aus den
Griiften der Erde, wie aus den Tiefen des Meeres
empor; am obern Ende wirkt die Machtgebirde des
Richters, die das bisherige Naturgesetz aller Korper

aufhebt, und anstatt der Schwere dem innern Wert

befiehlt, das Oben und Unten zu entscheiden. So
kommt Bewegung in die Masse det Gestalten, Be-
wegung, die allem Erwarten widerstreitet, und das
Wunder vollzieht sich, das Entsetzen hier und Selig-
keit dort hervorbringt. So fiillt sich die Luftregion
mit Leibern trotz der Erdenschwere, ja dieses wieder-
gewonnene Fleisch befreit sich von allem verging-
lichen Beiwerk und stellt sich, nach dem I

erzen des
achten Bildners, in voller Nacktheit vor Augen, hier
einzeln in mancherlei Haltung und Betatigung, dort

zu Gruppen vereint, ja zu Kniueln geba

It im Han-
deln und im Leiden. Dort zur Rechten des Gottes-
sohnes steigen die Auserwihlten aufatmend, ahnend,
sehnend, jubelnd zur Seligkeit hinauf; hier dagegen,
wo er abwehrt, sinken die Schuldigen, von ihrer
eignen Siinden Last gezogen, dem Ort der Strafe
zu; denn ,die Gerechtigkeit treibt diese Scharen*.
heisst es bei Dante, ,,und wandelt ihre bange Furcht
in Gier. So verzweifelt sich ihr Leib zurtickbiumt

vor dem Abgrund, so unausweichlich gehen sie zu

3"’-\"
Grunde. Wo aber Gewissensangst auch in diesem
noenhbhlicl: rarea o 1- e : 2
Augenblick versagt, da wird dem Bésen vollends




Macht cegeben. an sich zu reissen, was der Finsternis

verfiel. So entsteht itiberall fiir unser, Ursach und

Wirkune suchendes. Betrachten der Eindruck der

-

Bewegung, selbst da, wo im unabsehbaren Raume,
der nach unten wie nach oben sich fortsetzt, en
scheinbares Verweilen im Ubergang sich einstellt.
Mitten im Aufstieg und im Sturze des Gestalten
stromes breitet sich die werdende Grinze zwischen
Oben und Unten, ein Hangen und Bangen in schwe
bender Pein, die Region der Peripetie, zum Eingang
in die ewige Freude dort, zur furchtbaren Kata-
strophe hier.

Unten ist Alles im Werden und Wachsen oder
im Verschwinden und Vergehen, in Aufruhr und
Empérung oder im Bann des Unbewusstseins und
des langen Schlafes seither, in klaffendem unverein-

barem Gegensatz diese Strome des Geschehens, ein

chaotisches |\|.'1.L_'q-.l Zwischen [Leben und Ted. Dro

lacegen lost sich allet zwischen

o

ben
Korperschwere und Seelenschwungkraft, oder zwi-
i

wen  Selbsterhaltungstrieb und Gewissenslast 1n

o
L

Klarheit und Ordnung auf. Die Massen umgeben
e . 3 3 ™

ihren Pol in koncentrischen Bahnen wie FPlaneten
ihre Sonne, ja im &ussersten Grunde dehnt sich,

wie eine Milchstrasse, noch eine letzte .‘*:rll.:'l?'u'. WO

wir nur Kopfe noch hervorschauen sehen, von Seli

21T

gen, deren Blick am Gottessohne hingt, als g¢ WITI T

die Unendlichkeit nur Gestalt durch seinen Anblick,

wie nur was zum Lichte eingeht auch sichtl

Erscheinung tritt. Hier oben sind Bewegung und

Beharrung Eins, weil die Ewigkeit sich auftut.
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Damit haben wir abermals, wie im statuarischen

Schmuck der Medicierkapelle, dessen Héhepunkd

noch die Madonna bezeichnen sollte. hier im Fresko-

bilde der Sixtina zu Rom, das Kompositionsgesetz
des neuen Stiles gefunden, eine Schopfertat

Vlichelangelos. Eine ]"\l.:-:"hi'll';!_;_; durchwaltet das Ganze.

und zwar, der nati n Wurzel alles bildnerischen

Schaffens gemifs, die Hohe. Aber sie vollzieht sich
1

nicht in harmonischem Wachstum, im Einklang aller

['eile und steti: Entfaltung nach dem uranfing

=

lichen Gesetz des Keimes bis Z111 l"1|5'.'=<', sondern sie

nimmt den Gegensatz in auf und egelanot erst
= = =

urch den Widerspruch, in gewalticem Umschwung,
der sie im Innersten durchwiihlt, zur Abklirung im
Erfolg des Dranges. Unten herrscht das Streben,
oben erst Erfullung, und zwischen Beiden érhilt sich
die Spannung, die erst Jedem von beiden seinen
Wert bestimmt.
Es ist dasselbe Verhiltnis der Teile zum Gan
zen, die man in Rafaels Vermichtnis, der unvollendet

ssenen  Transfiguration gefunden hat: unten

der Widerspruch zwischen der Qual der Hilfsbediirf-

tigen mit dem besessenen Knaben und der Ohn-

macht der strebenden Jiinser. die Spannung im |

wels auf den Einzigen, der helfen k aber droben

wellt 1m Lichte der Verklirung, zum Schauen des
Lwigen entriickt. In Rafaels letztem Gedanken also

eine Vorahnung des Neuen. das Michelangelo im

Jingsten Gericht zum Kompositionsgesetz des ge-

waltigsten Gemaildes erhoben hat, und zwar im Gegen-

T

satz gegen alle ]".;"f-i.\c'lllll.-_;l'n der |

darmonie, gegen
< L ]
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].If-'i'f_f['!'ll'lt-ii_ ogzenl

Der Altarwand der Sixtinischen Kapelle gegen-
iiber wird, wie gesagt, wol niemand den Mut haben
vom ,.malerischen Stil** dieses Freskobildes zu reden;
denn es zeugt in der Tat nach _il".]n": Hinsicht fii

'|.'1-~ regenteil, ],.-1'|Ix'1||_€_:-. clie Dhewusste; rucksicnitsiosc

Wendung zum eminent Plastischen. Darin liegt,

rein kiinstlerisch wommen, erst die genetische Lr

re Konsequenz, die damit 1n

den Kauf genommen werden musste, eben das, was

klarung fir die
=

Jakob Burckhardt vom ideellen Standpunkt aus als
den ,grossen Hauptfehler'* dieser wunderreichen
Schépfung bezeichnet hat: ,,die Aufhebung jedes

kenntlichen Unterschiedes zwischen Hei

gen, Seligen
und Verdammten'. Nacktheit gehort wesent
Ausserung der erhohten Macht, mit der Michelangelo
seine (Gestalten bildete, meint er; abet beide ge
héren, wie die Statuen der Medicidergrdber uns ge-

lehrt, auch wesentlich zur Ausserung des gesteigerten
Innenlebens, zur Metamorphose der Seelen, die hies

vollzooen wird ; gesteigerte Leiblichkeit und unge-

ilerte Nacktheit sind die Voraussetzungen, ohnt

'\‘\{‘]{‘]'!t' die \\L\“‘:Ui:,i'l':‘.lt.“.'\'in"]'l:Ilt,‘ des I'-I.f'l‘%{'lll"-'\ nna cld

Scheidung der Geister zugleich sich gar nicht ver
sinnlichen liefsen, nachdem einmal die symbolische
Sprache der mittelalterlichen Kunst verlassen war,
und die Wirklichkeitstreue der Renaissance Gene
rationen hindurch die Grundlage alles Dichtens und

Trachtens der Maler bestimmt hatte. Denkt man




sich nun aber statt des frommen Fra Ang

des gesmnungstic

Ghirlandajo bei der Dar

'~E'.'1-'|1':'_1' der letzten einen Bekenner des ]-];p;lf

schen Prinzips wie Si

114 1 lamnde: Wl 1
1 odeéer ‘."=||\']'('." ichel
1

angelo, - den Urheber des Schlachtkartons mit den

3 1 Y e L ber® TYarnkanrnalsrat 1 '
badenden Soldaten. ler Deckenmalerei in dei

Sixtina selbst, so mar n sich deutlich die Etap

pen der Vorbereitung fiir dies Neue, das sich eben
damit trotz der Personalunion als wesentlich Anderes.

von allem Frithern auch der Hochrenaissance unter-

T N, oyl
oA CICL.

Mit der Auf das Jiingste Gericht auf dieser
Altarwand vor Augen zu stellen, wird der Meister
durch das Vorhandene selbst schon zu einer héch-
sten Steigerung gedringt, im letzten Teil des grolsen
Ganzen tiber die kiinstlerische Okonomie. die bis
dahin in diesem Raum gewaltet, hinaus zu gehen
veranlasst, je mehr er selbst die Komposition im
Grofsen zu handl die er bei allen Andern

Vermisste, Und

mittlerweile liber Alles

hinweg. Die Pipste dahin sein Leben be-

stitimt, Julius II., Leo X., Clemens VII.. sind

hin gesunken; die Kiinstlergeneration. die mit ihm
das Juattrocento zur Hochrenaissance hinaufgefiihrt,

Bramante, Lionardo . Rafael . sind ebenfalls
dahin, kein Grosser mehr ubrig als er, und die ganz
Erbschalt dei Anspriiche ebenso wie der Errungen
schaften fallt auf ihn allein. So wird er zum Kiinstles

ren otadt, wie kein Zweiter vor ihm

CS dlls

ol o Eei——, b = e S | - 1 T41 1
schliessiich gewesen, und der Sitz der Weltherrschaft

Pipste, fibertrigt all seine




Vollmacht auf den Einzigen, der

n der Renaissance, dem

beiden
der Antike gegeniibersteht, die auf ihn als ihren

Stammbhalter blicken. So berdt er sich mit Platon

{ ] ' - (~ared 1o a]
ante dort, emn gewaltgcl (relst, der allen

hten Denlkweisen ill\‘. I--I;I:"'u.'___’l"l'l, durch

keine Riicksichten mehr gebunden, den ewigen Ge

imnissen der Aussenwelt und Innenwelt ins

schaut, nur auf das Eine noch erpicht, ihre letzten

Ritsel zu fassen. Aber es ist, wir wissen es und

erwarten es nach seinem zornigen Bekenntnis nicht

anders. ein Bildnergeist, der hier des Schépferamtes
waltet. und wie er dort oben an der Decke als Ver
treter Jehovahs den Anfang dieser Welt und die
|:3'~«":_'H"'L:]Jl|i'lt'11 der .\].l'rJ“l.‘E':‘!""i'i“-;J‘C"lli'l'!:_':‘l]|" lctll. It

nun hier als Vertreter (Christi das Ende dieser Welt

und die letzten []'EI'IE_;i' beim Au o

cann nicht ands

keit verkorpert. Ei

denken und plastisch malen; seine Kunst, die

bildnerin allein. fihrt ihm die Hand, auch wo es

ilt das All zu bewiltisen und die unsichtbaren ki
- a 1 e . T4 . E "1

eignisse der Geisterwelt 1m neuerworbenen Leibe zu
sinnlichen. und zwar fiir Menschensinn, der noch

im Irdischen befangen leibt und lebt, und wie det

1

Meister selbst ein Jahrhundert lang ]_.'::!-ai;r-L“.]? Z1l sechen
gelernt hatte. So ,,schwelgt er in dem prometheischen

Glitek® alle Mogolichkeiten der Bewegung , Stellung

Verkiirzung und Verschhingung menschlicher Ge-

stalten zu erschopfen. Nicht die ..malerischen, wie
Burckhardt meint, sondern die ..]Jl‘l.‘xli--{‘}i' n Gedan-

ken® sind im Ganzen das Bestimmende gewesen
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chelangelo

b darf man tuberall nach dem Warum und
Wie der Haltung und Wendung fragen und
Antwort erhalten; denn kein Teil ist in dieser Hin

wird

it vernachlassigt. So ward der . ,neuen Gene
ration himmlischer Gestalten hier der letzte St '“]-”I

aunteed

ickt®, ward der Christus zu
schultrigcen Heros,

I I !
Bely l'l!"li'

L einem breit-

dessen Kopf an den Apoll von

5 mit det rit'i:_}l"l'l

'x'it‘j_;:LII]1t'=.1c|l,:‘.1
Hoheit in den Zigen*, wie Herman Grimm hervor-

das Ungeheure in die Leiber hinein,

uskulése, das den neuen Stil so
wesentlich bestimmt.

Kein Wunder, dass die Gedanken des Greises
nach der Verkérperung des Jiingsten Gerichts sich
nicht mehr fassen wollen, ohne die Berithrung des
Unendlichen, dass sie in keinen engern
=

Rahmen, in
kkeine beschrinkte Hauskapell

mehr eingehen, da
er zu gleicher Zeit als Architekt seine durchgreifende
Tatigkeit im Grossen walten
Malereien der Cappella Paolina, wi

liess. Ic

1 meine die
y Christus als Ver
korperung eines ilJllﬁ_f:HL'1|\_-|iI;-_:l_'.\ herunterfihrt

umgeben
von n

iten  Jinglingen, die gleich dem Donner
I.illl"i.'il die 1\"\--:-':i\l‘!l I'HH\EI.

wahrend unten der Ver-
folger Saulus, wie ein herabgestiirzter Moses. sich
Boden kriitmmt, sein Rosslein und seine Knappen in

¥i ! | B
aleses il

auseinander fahren. das Ganze
des, wie die Kreuzicung des

igung des Petrus gegeniiber, vor
Allem ungliicklich durc

“h den Zwang, sich in
}!|'\-'1i\1]l.."1!1;=_| ,i“--q, ‘1_\-;1|‘||_|!'\'I._'[.\';-; Z1 ‘ﬂl‘:T.il"s'-j:‘.‘].
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Das namliche Kompositionsprinzip, das im Wand-

gemalde der Sixtina auf den ankommenden Betrachter
rechnet. so dass der Vorgang zwischen Himmel und
Holle vor seinen Augen emporwachst, und je nahe:
er zum Altar schreitet, auch die Scheidung zwischen
Rechts und Links in die Scheidung von Oben und

Unten iibergeht, — das namliche Prinzip bestimmt
;

zur selben Zeit Michelangelos Umgestaltung

L
=

ces Ka

pitols. Die Anlage des Platzes, wie er sie damals
in den ersten Jahren Pauls III. angegeben, rechnet
mit dem ankommenden Wanderer wie mit dem aul-
steigenden Hiigel und dem vorhandenen Senatoren-

palast als Hohepunkt der gleichsam lebendigen, im

Wachstum begriffenen Mittelaxe. Unten der langsam
emporgleitende Aufgang (die spat erst vollendete

Cordonnata). in der Mitte der Balustraden links und

a | 4 - \‘- ¥ 5 o Y=
-henn Platz nach vorn De-

rechts, die den eigent

grinzen. Dann die Fliche mit dem Standbild

Marcaurels auf ovalem Sockel inmitten der ovalen

Einfassung des Pflasters mit den beiden schrag gegei
den Hauptpalast gestellten Fassaden zur Seite. An

1 = st 1; A i+tallar PR
der rofntf des \[I]‘.{'-I.‘.ll‘.('.‘- 21NE O«

]

l':.‘l'.:il' -I'-'-'I'i:l"i"ll: e,

von links und rechts zur Rampe aufsteigend, unter
der sich eine Nische fiir die Kolossalstatue Jupiters
&ffnet. und als Dominante zwischen den liegenden,

der Richtung der Aufginge entsprechend angeord-
neten Flussgottern, den Wert der Centrallinie noch

aot, wihrend

einmal in plastischer Gestaltung auspr

sic auf der Hohe des Palastes selbst als Glocken
turm alles tiberragend emporschiesst. [m Centrum

des Platzes, wo das Reiterdenkmal steht, zwischen
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den peiden brennpunkten der 1 ipse, vollzieht sich

die Wandlung zwischen den drei Dimensionen: hier

iy | | e r = . ) TR W ey B - ¥ ' P! Jinets
weicht die Tiefenaxe, die wir bis dahin verfolet, der

Breitenansicht, in der das Ganze der obern Kom-

].-:-*%i‘:_ilﬂ.] -~5\'_‘:] Iii::"iJ-::".{'!, und die |'1‘;'[_-ii'-,- wieder der
T 21, { [ A
Héhe, die 1im  Auf

yau -dieser [;Ii':il!l;" entschieden

dominiert, und an zusammentillt mit der

) Bl 1 Bk = i | 1 1 = 1 % Ly .] --..
vichtung der Tiefe, d. h. der Lebensaxe des Ge-

samitraumes.

Frst nach diesem durchschlagenden Beispiel
1.5 e B

sOlchnen |\c'-..':il':l.!!!:_; im (Grossen gewimnt auch eine
frithere Anlage in Florenz ihren unzweifelhaften Sinn:
das Innere der Biblioteca LLaurenziana. das Michel-

angelo um 1523 schon entworfen hatte. wenn auch die

Ireppe erst am Ende der finfziger Jahre hinzukam,

also ein Werle. das

als Raumkomposition mit der

Entstehung des Stiles in der Skulptur der Medicier-
graber gleichzeitig zur Welt kam . wihrend der An

"

ordnung dieser Figuren wieder die Gruppierung an

der Palasttreppe des Kapitols verwandt bleibt.

[ i+ ] LT I B L e L i e §qury oo
Mit Recht ist auf den yeabsichtigten Kontrast

ischen den

!J(:III-‘H |{:“1|':!'i'!| der J..‘H.I]c-il!i’.’i.i!'i. der

Vorh:

mit der Treppe und dem Studiensaal. auf.
1et |-..‘-':|.|'|'! :_'L'IICi"]':' '\\_r+|-i.;-g|_ || .|-;'|'-]_||).l'|]||:1[|t.;- \.'||||
die spannende, mannichfa

strebende, unruhig sich
bewegende vVorbereitung gegeben. im oberen Saal
1
clag

1igegen waltet einfache Klarheit, Ruhe. Befriedigung.
Der niml

wreneaty  wird
Jensatz wird

i"fu'1'|.~'r'f r;t‘i';ul'l n \'fc'l
Eintrittshalle selbst beobachtet. d. h zwischen des
iteren Ordnung der Architekturglieder und der
oberen 1m selben Raume i

, die erst mit dem zweiten




Raume auf gleichem Niveau liegt. Es ist somit die-
solbe lkiinstlerische Okonomie, wie wir sie im pla

ergriber, wie im Wand

stischen Ganzen der Mex

gl -'_ - - by -~ 11 ” .. - .I 3 ¥ '
der Sixtinischen Kapelle nachgewiesen, und

; i At S N
st an dieser otelle auch fur die Archiltelktur

- 15 3 1 latid-lam e S " : PR o ey ' o e B -
schon als deutlhiches oymptom des Baroclkstils an-

erlkannt. Folgen wir nun ch in dieser Verbindung

sweier Innenriume dem Gang des Besuchers und

schreiten aus der engen hohen Eintrittshalle iber
1 T . . | T 1.1
die Treppe hinaut in den [.esesaal, so verwandelt
sich auch hier im Fortschritt die Tiefe in die Hohe

‘-”-]IL' il] |!il"'-|.1ll'i.-t'. | erhalten .‘LE.H'I

und umo

sebnis ein Oben und Unten, genau

als bleibendes L
so wie auf dem Jingsten Gericht und auf dem Kapitol

die obere |~:~‘;_;illl1 des ‘[lli'ili'-;:'.".h:l“f':l.""' be-

]l];Llr'.
seichnet den Wendekreis, in dem sich die Wandlung

vollzieht. Die Bewegungsaxe wird als Wachstums-

1 DIsSvCcnolo

axe zur Vermittlung und leitet so den p
sischen Fortschritt in einander tber. So erst offen
bart sich in jeder Richtung de: Zusammenhang mit
der \\-II"l’i:l E!E'.L'JI_;‘--L'III‘:I"" '\rin'ﬁiil.'i.i11:_j_ .".I!f‘l'l l]:‘t L l die

Hohenaxe als eigentliche Dominante des Ganzen.

als die Formensprache

Das ist weit ‘wichtig
im Finzelnen und unterscheidet die [Laurenziana
prinzipiell von der Girablkapelle der Medicl, die, von

Einzelformen ebenso abgesehen, durchaus noch als
i-lr._‘.]][L‘H \\-..u‘.:'|~j der El':-‘.'f‘]'l'.‘:i.'li"*.‘-\iii-_\_‘.i' Z11 51'1";\'"‘. nat
_Als Ganzes**, sact Geymiiller, ,jist i ein leichtes,

1 ] i Daee 1 T+ Y yet gara 0
herrliches Gebiude, welches das Prinzip brund lles
chischer Sakristeien aul (yelstvollste ¢

und erhoht darstellt,* also hist




mit dem Bau des Giuliano

da Sangallo und Cronaca an Sto. Spirito aufzufassen.
wEs ist nicht blofs die reinere und vollstindigere
Handhabung einer untern und einer obern Pilaster-
ordnung, was hier den Fortschritt des 16. Jahrhunderts
e s, Gt S P 2. klar macl sonder r Alle

im Verhiltnis zum 15. klar macht, sondern vor Allem

ein hoheres Gefithl der Verhiltnisse * also cdas. was

Burckhardt ,,Org

anisation nennt, ein Vorzug,

der wieder aus dem innersten Verstindnis des pla-
stischen Prinzips hervorgewachsen ist, und den Bild-

1

L 1§ !
Ner weit uber

vom Zimmermann zum Baumeister

1iger und Zeitgenossen hinaushebt.

e d g
gewordenen vV oros:

In der weitern Dur

der Innenwiande

t_‘.'iI;_;_icw]:l_'

waltet dann freilich die Riicksicht des selben Kiinstlers
aul seme eigenen plastischen Gestalten, und es ist

unldugbar, dass hier eine planmiéifsi Lerkleinerung

stattgefunden hat, die jetzt nach Beseitigung der

oberen von Giovanni da Udine in Stuckrelief und
Malerei ausgefithrten Dekoration erst rechtunvermittelt,

wie ein willkiirliches, aus lauter S

[iI:'.'_:l-_'".‘CL'!'}\' ZUsSaminen

;;'f'-'t'|';-">i"|‘-t'~ .“‘\a:-!‘..‘ll‘lii-*lh"_\.-f.‘:t'llz erscheint nur be-

rechnet, die Grossenwirkung de Figuren noch zu
steigern.  So gehért diese bauliche Dekoration
der Cappella Medici in eine Kategorie mit der ge-
malten Architektur an der Decke der Sixtina und
mit der marmornen Bekleidung des Juliusgra

mals,
wie Michelangelo $ie in unverkennbarer Verwandt-
schaft mit einander gedacht.

Die Wandgliederung der Laurenziana reiht sich

In chronologischer Folge dann ebenso natiirlich an,
wie in stilistischem Fortschritt von der ] lochrenaissance




sum Barock. Schon die Einzelheiten der Grabkapelle

1 | 1 9 11 - “ - - 1wy . - - o4
bedeuten den Uebergang, je notwendiger sie mit

i

den Statuen u

ihrer cyklischen Komposition, von

der wir keine volle Vorstellung mehr erreichen kan
nen. in Zusammenhang gedacht sind. Jedenfalls aber
diese ‘dekorative Wandbekleidung hier nur noch

rks. nicht schon als architektonische

|'.|."Ii£' Illl"‘:\ ]ll||
Schopfung im Zusammenhang mit dem Bauwerk als

¥ .'LI'|~~‘:1'-I;_":'HIIL'I1

solchem zu verstehen. Nur die H'i'llf'E.L
Pfosten der obern Fenster diirfen als Symptome des
Hochdranges, im Sinne der ¢ Jrganisation noch, aul

gefasst werden, und greiten iiber die Grinze des

1 * 1 1 + v .
Renaissancegefithles bereits hinaus.

Frst im Vorraum der Laurenziana begegnet uns

die bewusste Uberlegenheit in der Handhabung aller

Verehrern

]':il'l}-’.L‘“ln'-]T;l‘ll ; die den -'l.||"5"-'{':|‘|i'.'.‘=.‘4";" [1E1]
der Antike als Willl
1Ten

bisherigen Sinn absichtlich zuwiderlauft. Fir ih

r erscheinen muss, weil sie dem

1 1 sl i tecied 3 ssureifal]
Urheber _\\I!I.‘|“|-:':'i'_'i'].|| beurkundet sie unzweltlethatt

wo ihm diese Auffassung

den l'I'|'.~«'r.‘§la'§-iE.i_'11-.:;|.".‘| Wande

3

des Organismus zum ilberwundenen Standpunkt g
Worcaen war , well er durch l|_,__1l. ertieiung einen

Fortschritt erreicht hat. Er greift tietel und  will

hoher hinaus als die Hochrenaissance auch hie1
Und wir empfangen die ebenso unzweifelhafte Be
stitipung, dass sein kiinstlerisches Wollen sich zu

niachst auf die 'i'---"-.'L":‘f=|~-*'._;I~éi'|]r' Veranstaltung,

halt des Werkes

auf die Innenseite, den geistigen Gehs:

also

richtet. — dass er den Innenraum anders auffasst,

noch nicht den Baukorper

gestaltet. Ihe [Laurenziana 1st nur [nnenarchitektur

auch nach Aussen anders
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1 orna 1 el
sogar: in diesen Schranken abei Mitt
at gewollte Metamorphose la

=

‘l'll CIeS .\;éfll,'-:}l']'llil'i: ',

rvorzurufen. Nur fehlt de Imiets

]:r:-l:'i1 .i:_" ;|i|~\;‘:",-i§\‘_-:w:'l_';|ic' ( .-1:!:"':-; L .Ll:."-
| | Uny rkennbar ist jedoch das Vor und Zu

ten der Mauermasse als solcher. An der

Stirnflache der einwirts v rdringenden Pfeiler stehen

\.\-:il‘nf.‘ﬂﬂ‘

cinander

kann also nur ei age versinnlichen. Diese
lten  Saulen

unterjochten, eir
mnvertierte \\\"j".fxi!'lEi]lL_'l oder eine oew

konstruktion. die das leidensch

|'.l""\:-!:llc't‘|'|L:I'|lil'll . '-i]‘i:__:'.‘llili[i':'_.'_

| 4 R B 1 . P B M A 1 = 2
genden U i.'.'.fl!-_L'l..\ versinnlicht. i DOrenen

; VL : ; 1
sind aklaven geWwWordern, oder al!l--_-'u-!<l'|]!'l, 51€ Narren

NOT11 ;=.il-~':_'t'|ll!t|n" und f'-'i'i".ihi';"l]‘:i;' 11m
o o L

Mauer, die sie gebiren soll zu eigner T4

] 1 (T Yaiest 1 TrT ¥ .
solchem Gleichnis wittden wir etwa die

Gestaltung

ausdriicken, wenn die vorilegende |'.;'r~':'|'|c'i1‘nl|.';* nur
3 | ¥ Eh Ll 1 Y, . 1 2 . .
Plastik wire. Das eben ist :

T — lars Pald - 1
€5, was der bBildner Mi

agen will und mit den iberkommenen
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Mitteln det Architektur nur durch Umkehrung dei

oelaufigen Organisationsweise ausdriicken kann. Des

halb verfillt auch der Gegensatz zwischen unten und
oben auf kiinstliche \‘\'il'-::_e‘]']‘nIEIII“u!__: des selben Motivs
in abweichendem Sinne: die lukenartige Eintiefung

iber den Hauptnischen ist unten als aufrechtes Ob

longum mit langen Ohren gebildet, oben dagegen

quadratisch mit eingeschriebenem Kreis. ,,Eine voll-

standig Beruhigung**, meint Wolfflin, ,,ist nicht

denkbar.® Aber das Neue, der triebkrittuge Ge-

danke, der weiter wirkt, liegt in der Auffassung dei

Mauermasse . die sich einzieht und vordrangt, wie
in Wehen. Die spiter (1558/59) gegebene Treppe
redet diese .“"-',‘i';:'_'..!j{' der bildsamen Materie schon

canz konsequent: der Bildnergeist durchdringt das

=

Geschiebe stereometrischer Formen. .\\]ii"i":t'lil‘.'::

g
modellierte sie ganz in Thon, und es ist dem feinel
Sinn Jakob Burckhardts nicht entgangen, dass Mi-

chelancelos Gebiude durch eigenen Formenausdruck

dies Verfahren noch verraten. Aber das komimnt

ot , in einem Ma-

spater hinein. Urspriinglich

[_aurenziana wol in Holz beabsicl

terial also! das die Formen der organischen und
der unorganischen Natur so zu vereinigen noch un

mittelbarer gestattet, wie er sie Vasari aus Schachteln
aufgebaut

In dieser Zutat vom Ende der fiinfziger Jahre liegt
LLosung des ganzen Ratsels zu -|-"f~1-‘
ist auch als Architekt in erster Lime

plastisch ausgebildeten Formen det

versteht er zunidchst, und besser als atld
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s Michelangelo

Falegnami. Seine Pilasterordnung der Cappella Me-

SR ] . | el ; s
dici ward so ein Hochstes solc

et ,,Organisationt der
Wand. Je lebendiger sein Mitgefithl fiir die statu
arische Regung der Sdule, desto unmittelbarer ver-

fallt er auf das wirksame Mittel. sie im Widerspruch

i Bl 3
L 1T ES =

rensten Natur ei 1ZUsperren. Aber dic
Einzelbildung der Formen, wie die Wandbehandlung
sonst verraten in Florenz tiberall noch die Herkunft

aus den Gewohnheiten der Sc

einer und Zimmer-

ler da Majano, in deren Hinde

florentinische
e e 3 1 s Yo 11 T e |
Laurenziana sind wie in der Cappella Medici alle

Kapitelle, Basen, Konsolen, Rahmenprofile mit ihren
Auslaufern scharf geschnitten, spitzig, trocken, wie
in hartem Holz gedacht. So denkt er gelegentlich
auch in Erz haarscharf gerandet, wie mit dem Messer.

[n Rom erst kommt die Gelegenheit zur wirk-
lichen Ausfilhrung eines Aussenbaues: und zwar sind
der Konservatorenpalast auf dem Kapitol und Palazzo
Farnese die nidchsten Beispiele, wo wir Michelangelo
zu suchen haben. Da gilt es entschiedener als bis
her

dlil  das romische viaterial himzuwelsen: den

I'ravertin, dessen innere Ungleichheit. strichweis
vir1or] ol ||l’ e, P : | I ey iy PR 3 | 1
wiederkehrende Iormgkeit und Durchlécherung keine

15 -

1aarscharfen Formen vertrigt, wie die Pietra serena

oder zarte Blattbildung beglinstiot wie der Marmor

Grade diese Hohlungen und Bruchstellen aber offen-

baren die Entstehung des Travertin, veranschaulichen

die Versteinerung des Fliissicen und lassen uns fast

in die Lebensadern, die einst die weiche Masse durch-

zogen, 1ns Pulsieren der warmen Schwefelquellen
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hineinblicken, so dass der Kiinstler, der mit diesem
Vaterial zu tun hat, hier zu einer Auffassung des
Gesteines von Innen her gradezu genotigt wird, wie
1"151';_:1"‘.!-", anders. Wer |t beim Sturz des Anio zwi-
schen den Travertinwinden von Tivoli das Wiihlen
des \\-;1:~:41'?'.~. :l:l_'-:-':a;iL_‘E‘.':a:l ]]:l‘., c:L]L‘I' llil“w Eil't.-ult'i'.! der
Solfatara. die Verkalkung der stromenden Adern
oder das unablissige Wachstum der Tropfsteinhéhlen,
der begreift, wie der Verkehr mit dem Travertin an
seiner Geburtsstitte dazu fithren muss, von dem tek
tonischen Gefilge der Mauern, von der gewohnten
Schichtumg der Quadern, von den immer noch cy
klopischen Erinnerungen der Rustica vollends ab-
susehen. und statt dessen den gewachsenen Stein als

bildsamen Stoff. als einheitlich zusammenhidngende,

noch von innen regsame Masse zu denken, ihre
Selbstindigkeit als Naturwesen anzuerkennen, das
nur des Antriebes einer Schopferkraft bedarf, um

aus sich selber die Form zu gestalten, die Hals |
bild in ihr schlummert'. So versetzt sich der Bildneér

] "_'*,'Ci["i‘;'—il",’]\‘ :\I.":"-'»f'hl' ?*ﬂ"i'“?, '{j'!f“_‘l]

Michelangelo in die

waltet mit seinem Willen die Naturkraft und haucht

sie an mit seinem Odem, dass sie vollends lebendig
werde zum Vollzug seiner plastischen Gedanken.
So reden auch die Einzelformen in Rom emne
andere Sprache. Das beriihmte Saulenkapitell am
| : ¢ 1 Y P
Konservatorenpalast mag statt aller Beispiele die-

nen. von der Muschel droben im Fenstergiebel noch

oar nicht zu reden. Hier ist die Geburtsstitte des,,Ohi

11

waschlstils**, wie die Miinchener sagen. Vollténen

 E— '\\1
1CT. £l

der kehren die Motive der [.aurenziana wiec

bl '-GWA..I; =

1
|
|
|
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() Miche

die Saulen unter geraaes (xel

jocht und

der Hauptordnung

:,_;t'hl'rl‘., sowol die
schlossene Wand des Obergeschosses umspannt, ja
zusammenquetscht. Das verraten deutlich die ge-
streckten Fenster, die mit dem Intervall unten ein

Ganzes bilden, das sich im Rundgiebel (mit jener

Muschel darin) abschliesst. Es ist ein unbefii

4 ..'_l_';i-l"-'

Streben von unten empor, das erst im zusammen-

o= | e i Ll
raden \zeballs

fassenden

| P WS ]
o der Hauptordnung DBe

ruhigung findet, wie unter eciner reinen Herrsche:

stirn, mit seiner Einordnung in einen bewussten Zu
sammenhang, zur Klarheit gedeiht.

Damit stossen wir auf das innere Prinzip der
Komposition: den Hochdrang, der bei einer hof-
ahnlichen Einfassung des Kapitolsplatzes durch seit
liche Hallen hitben und driitben, wie sie beabsichtigt
war, natiirlich bei diesen Nebenpalisten sich einem
andern Prinzip unterordnen musste. nimlich der

eitenaxe, die ihrerseits in der Mitte. dem Denk

mal inmitten des Platzes entsprechend ., sich

der Gesamtkomposition d. h. der Tiefe

Xe am | |;|L;;I‘a'-'-

einfiitcen und der Vertik:
ordnen soll, wie wir oben schon anvedeutet haben.

[Jie entscheidende

cles |

ochdrangs

fiir den Bai i\.'“".]'l"- als ‘--:l‘i-i';'lc’:'l il|:'||i\i }-..5\'j|'|

er 4l

Palazzo Farnese. Soweit an dem vorhandenen Bau
1 Ak ypniia . 5 | T 1 1 Xy
des Antonio da Sangallo eine solche Durchfithrung

neuer Stilprinzipien noch méglich war, ist hier Alles




1 - - 1 B 1 = o | - = 11 s
eboten. worauf Michelangelo hinaus wollte. Die

Steigerung der Frontalhdhe zunichst. W uchtic unc

-y | ] . 3 Y .y 1 % - ; 11
SCINIWEIL oenus waren dice 1"-|;I11'I1 .‘“'“.:‘:.;_'L: 10OsS SCchon,

b ]

aber immer noch mit sich selber eins; wie die besten

- Y saa +| ! srcll
inck 1IN sichn aboeschlos-
oy

Hf.”.-l'|'|L'.|'\\'t".'1i\_'_t' .1||l._'i'! T i;-il'Hl let

sen wire der Eindruck gewesen, aber keine Ausse
rung eines Gesamtlebens von Innen her, in dem

hwertigen Ubereinander kein \ufschwung aus

oleic

eicner Kraft. Es ist wieder der Ausdruck der [nner

keit. den Michelangelo entbehrt, und durchfiibrt,

selbst auf Kosten der gelungenen Leistung des Vor-

auf dessen gedrungene Proportionen nun

tst der Schein der Gedriicktheit nachdem

allo

ber hinausgegangen. Bel Sang

Vlichelangelo dar

wire das erste Geschoss, als Piano nobi in det

Wi ll'|]t‘|'|'%~t_‘.-|':a'lh-|l‘ E']l“i‘..lﬂ: :Elt"'.i :__":'. lieben.

Vitte | der

Michelangelo fasst die Selbstandi;

ieeit aller Geschosse
=i e oy H i - s T 3 ] 3 prrae N T
Zll €EInem oheren zusaminen, Ss¢ ddass slC Zur v ol=

stufe von beschrinkter Geniigsamkeit werden, ver

sie auch hier unter einer glatten hohen Stirn

mit dem 1]15'1["::ii; schattenden ]‘L".‘lnx.;;wf.l'|1~' als Ab

schluss. [lnd was wohnt hinter dieser steinernen

Stirn, die so hochragend und ftest die gewalilZce

|\--!'“"-:i-m:~-'. des (Ganzen tr:

was leuchtet in ihrer
klaren unbeweglichen Fliche, wenn nicht die Uber-
legenheit des denkenden Geistes, die iiber das wech-
selnde Getriebe des l.ebens drunten hinausreicht :
Und was nach Aussen Hoheit und Ruhe zu
'.."'-"UE'-. ‘.‘.'it' \.|L otirn des ( ‘il‘, ;H|1i<-1'¢:, das 15t [__';l"',".'fa:]"

Bewegung und hochste Kraft nach Innen zu, wo di¢

i
1YY LLD,

der Gedanken zu Tage

Schmarsow, Bar nd Roko
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e o e

e

3




=, ——mem R EE—————————

L U

|
1 L L o
ift der Hohen

EIF

I?l

;l: i‘.




R —— U — S, S —— = = = g = =

ins Ubermenschliche. Und wie do

. Romerzelt, dem Fler:

rels’ mi semnen fingert

vo das Auge nicht mehr reichte, den Ilussgott
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S4 Michelangel

denen er den E]

~1

vALES

dem l.aokoon, her (Gewalt ein Wider-

hall in seinem entgegenkam, fand et
hier das Vorbild in den Palastriumen und Thermen

|

silen, den Uberresten der Kaiserbauten Roms. FEin

besonders

thermen hat er selbst spiter zur Kirche S. M. degli
Angeli ausgebaut.
Einen solchen Raum im Baukdrper des iiblichen

astes zu schaffen, war aber nur mog-

lich durcl

Geschosse, d. h. etwa auf Kosten

e A L L Rl
Cer durcniaulel

des dariiberliegenden Mezzanins, das man einzu
schiecben schon hier und da gewohnt war. Man
kénnte versucht sein, einer solchen Absicht auch

die Stéigerung der Obermauern am Palazzo Farnese

beizumessen, aber das zweite Stockwerk eionete sich

nicht schr zur Verwirklichun

g des neuen Ideals, da
nur das Piano nobile zur Reprisentation bestimmt

war. Die Ausbeutung eines dariiber oder darunter

gelegenen Zwischengeschosses zu Gunsten eines

indessen immer nur missigen Zuwachs
I - . 17 - 11 ) { of e - .  S4 - 1
an Hohe; eine volle Befriedigung schien erst durch
er doch annihernde Verwertun:

18 ZWeler

erreichbar. Hier legt die Verbin
dung zwischen Michelangelo und seinen Nachfoleern

Gilacomo da Vignola und Giacomo della Porta. die
solchen Raum, die berithmte Galleria Farnese, nach
traglich noch eingefithrt haben. freilich ale ebenso
erzwungene Zutat, die sich als Einschiebsel verriit.

IFine Hauptfr:

e, die mit dem Hochdrang und

iel der Diocletians-

'berhéhung des sonsticen Durchschnitts
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der Weitriumigkeit eines solchen Saales gleicher

mafsen zusammenhingt, ist die der Beleuchtung.

lInd diese ergoiebt ihre verschiedenen Méglichkeiten

o
erst aus der Las

13 S b P 1 P x g 1 3
dieses Raumes im Baukérper det

Palaste Die Vorbilder in den antiken Bauwerken

haben seitliches Oberlicht unmittelbar unter dem
Gewolbe. Im Palastbau nach bisherigem Brauch der
Renaissance muss gerade auf diese wirksamste Form
der Beleuchtung, die den Grundgedanken der Raum-

oestaltung wesentlich charakterisieren hilft, verzichtet

werden. Zunichst galt es jedenfalls einen solchen

Hauptsaal dem Haupttrakt des Palastes gegen Platz
oder Strasse, also hinter der Fassade einzuordnen,
so dass entweder die eine Schmalseite des Oblon

oums, dem Eingang gegeniiber mit Fenstern durch-

brochen '\'\'Ili'-:.*.-‘ ader aber so., |i.‘1~-3~ eme | ill'!;_:hL'HU

des Rechtecks. in die Frontmauer ia

lend, <eine ganizc

Reihe wvon Fenstern erhielt 17l erstern Fall war die

Tiefenaxe, im zweiten die Lingsrichtung die Domi

1e ' NLer-

les Raumes. und darin sind wesentlic

de vorbereitet. die durch Erfahrung erst zum

ichen Gefithl entwickelt werden konnten D

.i'.l'|i.ll.|l‘.i]’;_: ||c'_--' ilii_‘il-,i"-- .j:i'vl‘i', i|'|'i'= l.i_\' 111 I lerlichen Cbetr
licht von beiden Seiten her, 15t nur n eigner (re-
staltune ad hoc erreichbar, in emnem Mittelbau, der,
e et L lach die anstofsenden
wenn nicht ganz ifrel gelegen, doch dic anstolsenden

[eile

mit seinem Lichtgaden

no oehort der bewussten Raumgestal
g g .

cs Baroclestiles an, wie andrerselts die Konse

tung «

quenz der l|r-||g||:"gc-.‘1 |"l."|'|.“-'ii,';'|l'::|':l' an einer Seite den

Fassadenbau betrifft,. Da beriihrt sich Michelangelos
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nicht kennen.
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nen Villa Farnesina. durch
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den Fluss und Gartenanla
verbinden, so dass man mit einem Blick die TANZE

Ausdehnung {iberschauen. in emmer Richtungsaxe
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g tierisch a

restaltung  des Kapitols

wieder dcht romisch, im Geist antiker Kaiserpaliste
W ite’ Osti Fa 1 am Palatin, gedacht: aber
er kam damals nicht zur Aus thrunge.

Neben diesem weit umfassenden Prospelkt fiir di

|_|':-|'!"‘-.'l_\l Cimes
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Auch hier bewidhrt sich

Hochrenaissance, aus der Sangallo mit seinen |
so sehr er Michelangelos Entwurf fiir 5. Lorenzo
verwerten mochte, bis zuletzt nicht herausgetreten
ist. unmittelbar in die Kunst des Barock. Michel

:

angelio =|LI| caen |i:=||.j--L_|'|L_'T| |\\_-l_'\l';|l._-_||li_'|'. etWes

ernt. was der lombardisch, gotisch,

Backsteinbau mit mog

ichster Sparsamkeit an Material

seschulte Bramante nicht gelernt hatte, so dass seine

(Galerien zum Belvedere, wie seine Pfeiler fiir S. Pete:

mit Einsturz drohten: den Massenbau der [mperatoren
stadt. im Unterschied vom Gliederbau der mittel
alterlichen Konstruktion. Bramante hat den [nne

raum. die Ideale spitrémischer Raumkunst wol e

fasst. aber nicht den Kern, de: solche Spannweiten

ermoglichte Fr glaubte seine ollen Raum
gedanken im grossten | [afsstab Frbteil der
g OLLS hen Schule JEW _'.:L'\l'il 711 konnen. Michel

4 115 ZUIM ICIT] lll'. baulichen [Nasst

ler Wieder-

romischer Ruinen durch und
ufmahme des Massenbaues den ntscheidenden Schritt,

.1 Unterschied des Barock

el dem I|||!u|!';II{':!=.‘..'.:L

von allem Bauwesen der Hochrenaissance zu tarundc

lieot. Fr verbraucht als Unterlage fiir seine Absichten
- 2 . - T et T
ein Ouantum von Materie wie keiner se€iner Voi

2 Y3 4 T3 I (i E . < B
CANCer an alesem Bau getan, verfahrt somit als Bau
M el % 1 z oy s Tlhn 1 RilA W 91 |
meister genet SO . W1Ee Wil .]l].- als bDilldner 4I11 dell

Grabmilern der Medici, als Maler 1m Jiingsten

richt verfahren sahen.
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den Sinn fiir einheitlich geschlossene Riume von
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Dimei

ACTTIE, SEIN Flan ubertrifit

iriberen an Einfachheit und Klarheii zugleich.
Die Entwicklung der Nebenriumi ist nichts als die

unmittelbare Konsequenz der Mittellu lie ohne

o Mmirht FRackal
JEIE al 11cht DESTC
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en kann. 1.5 L 1€ anerkann

knappste LLosung eines Problems. das Jahrhunderte

hindurch die grossten Techniker tigt,
Baumeister der Hochrenai 1( Ate
gehalten hatte. Thm gelingt es, weil er als Bildne

gar nichts anders denken kann. als organische

i i
WENN auch tuhlbai r__'f.';_ill'nll']'i. docn 1n Strengstel

eines Ganzen. das keine Vielkkophe

Zusammenhati

keine: Selbstindigkeit mannichfalti

duscinander zu gehen

Stattet.

bleibt die Hauptsache, die zunichst ZUIT
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Verstandnis dieser ldins

lerischen Schépfung erfasst
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nicht vermochten.

L . . S A v o
Nur so entspringen auch
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cdie hier und da hervorgehoben worden und sicl

sonst wol zu widersprechen scheinen, aus einem ein
T

. = ] o] =1 o SIS i | - s By e T ¥ g
ichen Grunde und erklidren sich aus Einem Prinzip.

heit

o |

irlich die subje

Nur darf man na
keit auch der bildnerischen Kuns Michelangelos
wsser Acht lassen. Es ist, wie in Cappella

ner des barock, der hier denkt: wir

ten micht erwarten, dass er den personlichen Stil

er in der Darstellung des Men:

1auer hindurchgedrunsen war,
Von diesem Standpunkt aus ist vor allen Dingen
die weitere Raumbildung zu betrachten Das Absehen

aut emen einzigen moo

il ot -y T ale | e
lichst Srossen naum, als den

%'ii_fl'l]ié-li_"i]('[l Sitz der

hat doch nicht

WIie man ~cesaoi
_F T

pRaum aus einem St ergeben. Alles umher ist

allerdings drinnen nu unmittelbare Varbereituno auf

den Kuppelraum in de; Mitte . wie lrans

. % N ] 1197 % ..-. 13 | 1. i
WETLL .\llh!ul]l!el; als dieser rochdrang zur festen

Verkorperung in solcher Juantitit von Materie braucht.

o3
ber diese Vorbereitus
e

lehe cinbtbneayamcd o =P R T 1
Hehle sichtbar u I-.Itj;"--ll.t:|'.|,.|.|J.II geworden;
5

s Hauptraumes ist eben

um den einheitlichen Dom, in dem die bewusste

Seele wohnt, lagert sich in Halbdunke] unten herum
eine Art |l]llli.i1‘;;1--4;-|'|.’i'-'|' wie die Regionen des Un
bewussten, in denen mehr die physischen Michte

wWalten ,.|||| cie l.|!:_-,|||;~.

m der niedern Sinne z
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spitren ist. Grade durch diesen Aufwand von mehr
Stoff und Kraft, als zum \_c-él..f.’.i:,_{ des klaren Willens
allein unentbehrlich wiren, bekommen wir das Ge-
fihl des sichern Beruhens im Grunde der durch
bekommen wir mit raum

itteln die Versinnlichung

age, aus der auch der Wil
ihres Auf-

i':i:i|i L|l.‘1' }]LIIIH

‘haften Unter

noch tortgescizic Starkung

schwungs zuwichst. Thr Dunkel e
keit der Kuppel selbst die Wage.

meines Erachtens auch nicht anders bei

Ausgestaltung des grossen oblongen

Saalbaues der Diocletiansthermen zur Kirche S. M.

degllt Angell, dig 130l entstand. Er hat auc h hies

su den Seiten des ,Hauptraumes aus einem Stiick*,

dessen Vorherrschalt ZWeELCElOs gesichert war, di

L

Reihen \i_-i'!‘:_-.:l'l' I";iii'k:!‘.k'” :l';'.;___-'lll'\i_"lt".. die
im Is, ] lert wieder zugebaut worden sind
Wir missen al nicht mit der jetzigen Redaktion

durch Vanvitelli. sondern mit der urspriinglichen

hatdts

Michelangelos rechnen, und deshalb bure
\usdruck ..Raum aus einem Stiick®, den Waolftlin

anzen . dass eine

adoptiert hat. vielmehr dahin er

fithlbare Begleitung durch dunklere Seitenlagen 1n

der untern Region stattfindet. Sie bilden auch das
||<'-i'-:-.|'n||1';;:' ‘I-IT\':_’_L'“;_"I.'-"\E"]‘I fiir die Wucht des Hoch
dranges gegen das Gewolbe des Hauptraumes Zzu,

. - - % - - 1.1 w1
wie die Zufuhr des Oyherlichtes aul solcher Hohe.

So erst erklirt sich auch das Innere des (ses

Mit der unbedingten Monarchie des Kuppelraumes

in S. Peter verbindet sich die Einfithrung emer ¢inzigen
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dann am Aussern

lie Durchfithrung des

rsystems wie im Innern, da

wilschen 1n den ,h'Z?.l_]L'I'i-uf:.i'!'ll,'ll ('c|1".'\l'\'l'!“-'<'|1.':\i J€ ZWEI

1 iiber einander, die das

Aufstreben erst recht beleben, ja durch den Wechsel

dieser Kolossalordnung

las Gefithl des unbefric




iern gebildet wird, aussen durch gekuppelte Saulen

: o e
mit verkropftem Gebilk

l | ] a'e
|ik'|"\ii-l'!_f(::".fl!ht'i]I 50 dass sit

wie lebendige Triager zusammen wirken. Denken wi

sie, wie beabsichtigt, mit Statuen bekront, so ist,

trotz aller antik

rmensprache, die Anwendung
]

1 | . T FITYE fihae - *afii ST, 1 a174
Qs gotscinen ]’I!.]f.||\‘~ iur das (Gefithl ebenso deut

lich, wie in den Rippen der Kuppel, die hinter ihnen
emporsteigen, gleichgut ob die konstrultive Funktion
dem Strebesystem entspreche oder nicht. |

{ 1 diese

wieder ordnen sich ebenso der Laterne aus eben
solchem Saulenkranz unter, bis zur letzten Gipfelung
der allherrschenden Dominante in Kugel und Kreuz.
Die tiberhéhte Kuppelschale mit der Laterne ist im

YT i

Gedanken unverkennbar von der gotischen Voll

endung des Florentiner Domes, dem heimischen
Chupolone** abhédngig, wenn auch in der Ausfiihrung
und in den Verhiltnissen natiirlich, in der Rundung

der Grundform wie im Schwung der Kurve weit

] Vi

ont. der W *.”-!ini;ll_;; iiber

iberlegen. Das Ubes gewic
dem Tambour und die unnachahmliche Spannung
der Kuppellinie charakterisieren allein schon den

Unterschied von Bramante, wie von allen Entwiirfen

der Hochrenaiss:

ince sonst. Bramante dachte den

als offenen gleichmissig umlaufenden Siu-

Lambour

mit Statuen darauf, iiber dem die leicht
gene Héiih:il.' IH'I"\".J'_";i'.'Li, -_ii-_"l-]]

l'\ I'1-'. ) :

whiedrigere

ungslinie® das oliickliche Lebens

age I unvergleichlicher Klarheit

il:ll_'i --'EL" El'ifl”lht' auch der stolz .'l||-".‘-EL'i'

genden Tirme als Begleitung auf den Ecken des

Uuadrates, und hitte mit ihnen

dann ein Ganzes
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von idealer Schénheit im Sinne der reinsten, viel

oliedrig ineinander greifenden Harmonie gebildet.

Eine weit mannichfaltivere Wirkung noch dachte
Antonio da Sangallo zu erzielen, dessen vielgestaltige
Auflockerung des Baukérpers mit ihrer komplicierten
Abhingigkeit aller Glieder nur in bildlicher An
schauung von weiterm Abstand aus zur selben Zeit
zusammengefasst werden kann.

Die Ideale der Hochrenaissance waren malerisch
gesonnen, das Michelangelos ist plastisch im hochsten

Sinne. FEr leitet strengstens zur statuarischen Un

abhingigkeit zuriick. Der geschlossene Baukorper,
der sich schon im schwellenden Anlauf unten als
von Innen her gewachsener verkiindet, sondert sich
ringsum selbstindig von der Umgebung und steigt,
nur dem Bildungsgesetz seines eignen Wesens folgend,
I

ie keine Loslésung ein-

zur hochsten Spitze hinauf, «
zelner Teile vom durchgehenden Zuge neben sich

duldet. so weit sie nicht Unterlagen weiterer Ver-

vollkommnung nach Oben 2zu bedeuten. So wirkt
sie von allen Seiten, wie die Gruppe des Laokoon

fir ihren Standort wirken muss.

Und wie im Aussern die Einheitlichkeit des

(Gewichses in strenger P

astik gewahrt ist, so im
Innern die Einheit des Bewusstseins iiber den untern
Regionen des Seelenlebens; wie die Herrschaft des
Wagenlenkers iiber sein Viergespann, um ein pla-
tonisches Gleichnis im Sinne Michelangelos zu wihlen,
liegt die Einheit des Lichtes im Kuppelraum, der sich
auch so, im Austausch der Innenwelt und Aussenwelt,

- y 1 Loal
Schmarsow, Barock und Rokoko i




0% Michelangelo

als Haupt des Ganzen, als der Schauplatz des héchsten
[Lebens bewihrt.

Auch in diesem Architekturwerk Michelangelos, <

dem Einzigen, das er ganz wenigstens im Modell
vollendet, waltet also das ndmliche Kompositions-
prinzip, wie im Jiingsten Gericht, das er gemalt,
und in den Grabmilern, die er gemeisselt: unten
ein unbefriedigtes Streben, ein dunkler Drang des
Wachsens und Werdens, der mit sich fortreisst, aber
nicht in die Breite sich verlierend, nicht in die Tiefe
unklar sich verzettelnd, sondern zur Hohe dringt,
zum Sieg emporfithrt, wo wirklicher Erfolg, der Mithen
wert, grofsartig und erhebend sich darstellt. Da
liegt auch der Unterschied vom gotischen Hochdrang
sichtbar vor Augen: die zahllosen Einzelgebilde eines
gotischen Bauwerks, dieses wie aus einem Stiick het-
ausgehauenen Steinmetzenbravourstiickes, weisen mit
thren Spitzen in stetiger Verjiingung ins Unbestimmte
weiter, nur immer hinauf, wo in Luft und Licht ihr
eigner Korper sich verzehrt. Hier ist nur eine Héhe.,
nur ein Korper, von betrichtlicher Wucht und Fiille.
eine Grofsmacht des Geistes, die ihren Leib als un-

verdusserliches Besitztum mit hinauf nimmt. Auch

im Aufstieg der Kuppel verkiindet sich die Ganzheit

¥
=

und Geschlossenheit des plastischen Ideals, nirgends

Vereinzelung der Funktion zu angestrengter Leistung

und erstarrter Gebédrde wie im mittelalterlichen Strebe-

system, sondern Rundung und Schwellung der un-
1

gebrochenen Form, die alle Grofsartigkeit der ro-

mischen Antike in sich aufsenommen hat. und doch

Spannung, Willensiufserung, Innervation. also Energie
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von Innen her bis zuletzt bewahrt. Und die gleiche

lebendige Befriedigung im Hinuntergleiten bis an die

Region des Strebens, und bei der Wiederkehr zum
Gipfel empor, der wvolle Preis des Ringens fir
jeden, der von Unten her nach Oben drang aus
eigner Kraft.

Fassen wir darnach den Sinn des neuel

derin allen Werken dieser letzten Periode Michelangelos
waltet, seitdem das Gliick der Hochrenaissance da-
hingesunken war, zusammen, so lautet er nicht mehr

wie damals: ..Schoénheit ist Harmonie*, sondern

.Schénheit ist Kraft*, und spricht in allen seinen
Aufserungen aus einem Bildnergeist.
Kein Wunder, dass der Tempel des Hochsten

allein das statuarische Wesen so vollkommen offen-

bart; denn diese Aufgabe allein verlangt und gestattet
die Verkérperung zu vollem Dasein wie ein Ewiges,
ein Monumentum aere perennius. Die Grabkapelle
der Medici, mit dem entscheidenden Meisterwerk der
Plastik darin, vermag uns in dem unvollendeten Zu-
stand des letztern keinen Aufschluss iiber die letzte

Gesamtidee des Gestaltencyklus zu geben. Jetzt,

ohne verbindenden Hohepunkt fiir die beiden Wanc
gruppen, die urspriinglich ein Aufbau vermitteln
sollte. kénnen wir nur im Vorhandenen ahnen, was
gemeint war: ein Erstarren der Kraft, eine ewige
Resignation im Angesicht des Todes; vielleicht dazu,
itber Allem lebendig allein der Gottessohn auf dem
Schofs der Mutter: Ego sum vita. — Das Wand-
ogemilde der Sixtina dagegen ist vollendet, ist ge-

: . an L ) ety B i e 3 ST
schlossen im Sinne eines iibermenschlichen Historien
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bildes ein ewiges (reschehen, emn eWiges l.lll_:.n.‘.l
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in der Vorstellung bis ans Ende, wo es Ereignis

wird, iiber Nacht, wo aus dem unaufhaltsamen Strom
des Werdens, aus der ruhelosen Bewegung zwischen
Entstehen und \.1'1':-__'('I‘|['11. aus dem I'\;,'!H‘.]]': zwischen
[Leben und Tod auf einmal die Scheidung von Oben
und Unten da ist, nach dem jiingsten Tag in Saecula
Saeculorum.

Natiitlich zeigen alle andern architektonischen
Gebilde Michelangelos die namlichen Eigentiimlich

keiten, die wir damals an seinen Bildwerken beob

achten, so besonders auch Porta Pia, die als Tor
demgemdls im Zusammenhang mit der Stadtmauer,
d. h. mit dem Korper Roms, gedacht ist: die
Massigkeit des Leiblichen und den einseitigen Aus-
bruch des Innenlebens in gewaltiger Steigerung eines
plotzlichen Motivs. Das kann bei einer so starken
Subjektivitit garnicht anders sein, zumal da diese
Verbindung von Eigenschaften, wie wir nachzu-
weisen versucht, untrennbar und unentbehrlich ist
zum Ausdruck des neuen Wollens, das seine Kunst
von allem Fritheren, yon der Antike wie vom Mittel-

L

alter und wvon der Renaissance orundsitzlich unter-

scheidet,

Wer einmal das plastische Prinzip in dem ar-
chitektonischen Schaffen Michelangelos bis in das
innerste LLeben des organischen Kérpers zu erkennen 2
gelernt hat, wird sich mit uns auch gegen unfertige
Erklarung auflehnen, die bis zu dieser Wurzel seiner

Gebilde nicht vordringt und deshalb einseitio bleibt.
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Wer noch allein an der &dusserlichen Organisation

durch die gewohnten Ordnungen und deren riick

ichtslose Behandlung, am Zusammenschieben ¢in-

zelnet |'.."-.'.;___;";:.L',;-:' oder gar an dem dekorativen
]

 und Auswiichsen aus dem Liberschuss dieser

unparteiischer

Beiwer

G e B Bt B i g Ehy b, LI g
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Wiirdigung und einheitlicher Charakteristik nicht ge

ebnis wol: ,,der DBarock

Dann lautet das Er
nur den Ausdruck des Massenhaften,

suche iiberall
des Schweren, des |.l*~l1_:.'.c_ln,:~l, 7ur Versinnhichung

. leidentlichen. erdriickenden Zustandes ; deshalb

Materie der vollkommenen Durch

1: 1 3 i3 1 : 3 3
sliederung, verharren alle [eile 1in storihicher Betangen

IE|.'i'!"\'-_:l-:-_:_:‘l_' lns dic ll.ll'-LL".s:HlI{'!...n‘. Kolossalitat

ein f".':-;" zum Schweren, zum Breiten

=t 1 1 1 : ST T
iiberall. Burckhardt und Wolfflin oehen von det
1

Betrachtung der Einzelformen aus’); versucheh auch

wir ihrem Gang gerecht zu werden, um Zzu sehen,

zu welchen Erf so ergiebt sich

Honissen das fithrt ,

lleicht eine Verstindigung, wie wir si& W iinschen.

Wenn Wolfflin sagt: ,,die Form ringt mit der

edeutet im Vergleich zur

1

Masse. aber das Erreichte b
Renaissance eine Riickbildung zu ecinem formloseren

[ Von dekorativen Einzelheiten quszucehen, wie es bei
Er stellt z. B. a. &, O

~h wenlge ratsalll.

Wialfflin geschieht,
ralusterform der Kenaissance and die des Barock einander

gegeniiber; beide Formen aber kommen nebeneinander auf einem

carré des Louvre) vor, ja

Paolo Veronese (im Salon

noch mit einer dritten Variation, der Umkehrung des angéeblichen

Barockbalusters zugleich.
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Zustande®*, so

S b  f
y cntstent die

die Form wvon

dem Zustande un
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von der Mauer

noch darin

also cinem
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sich nicht loszulésen ¢
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der ganze Kor
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den Ausdruck einer bestimmten Bewegung

[\:c"nr]w."“. Das ist

kinnen, wenn nur

von Innen her gemeint ist.

im Ganzen und

nicht . auf die

vollkommenen

seiner . Bliite

‘,[c:'\'tﬁ'” erreicht }1'11.

tum selber
vor
Motivs.

tig zugestehen :

Fertice und Befrieq

sondern nur die [
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nicht
stecken |
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Organismus
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den ‘\'4'|".'I||.:-1' des Werdens ,
unsern Augen, den mimischen Ausdruck
Doch kénnen wir nicht

,aer

Beides .

Michelangel

Anschauung, als kime
an den Stoff, bleibe aber in

Ausbildung darin steck

er von ,Sidulen.

loskommen, etwa zur Hilfre

aber nach Befreiung ri
Antrieb.
rstickenden |

An

nicht einze
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yDie Formglieder
'mhiillung der Mauer
Stelle h

daritter neisst
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Nnen Lrartghedern

LEULT sIch dej

mit,

wird in den Schwung der Be-

die Absicht geht

in diesem

der Punkt, wo auch einsetzen

Wir

ein plastisch organisches Prinzip

=

das als Wachstum wir
Die Absicht

Gewiachses . wie
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Einzelnen. geht
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wenn es den fertigen,
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héchste seine

das Wachs

das [el
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, sondern sie geht auf
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eines
als allgemein giil
Baroclk das

gebe nirgends

1gte , nicht

die Ruhe des Seins.

nruhe des Werdens, die Spannung
eines verdnderlichen Zustandes

Der Barock IL’EL".H

aber das Eine nicht ohne das
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Andre. die Ruhe des Seins nicht ohne die Unruhe

siebt erst die Spannung des Stre-

des Werdens; er ¢
bens und dann den Erfolg, aber diesen wirklich als
Abschluss, als Fertiges, das uns befriedigt. So lost
sich die Reihe der Einzelbeobachtungen, wenn sie
nicht vorschnell verallgemeinert werden, in eine
kiinstlerische Okonomie auf; nur jedes Moment an
seiner Stelle, und alle in Bezichung zu einem (an-

sen. Es ist System darin, selbst in dem ,,Wider-

sinn. den die Klassiker hier finden; deren mildester,

verstindnisvollster noch von Fieberphantasieen™
redet. Es gilt die Komposition im Grossen Zzu
verstehen.

Das von Innen her gestaltende Formprinzip, das
die ganze Masse durchdringt, kann aber in einem
Beharrlichen, wie das Bauwerk es sein Imuss, gar

nicht anders verkorpert werden, als in partiellem

Erfolg, gleichsam im Ubergangszustanc erstarrt. Wir

miissen die Form an einzelnen Stellen soweit fertig
sehen, dass wir das gewollte 7iel bestimmt genug
daraus abnehmen koénnen, die lebendige Kraft muss

nicht nur in voller Stirke hervordringen, das Einzel-

T I B
:\_:Jl‘.i.n I€1

tig zu bringen, sondern mit einem Uber-
er

schuss. dem wir zutrauen, auch das Ubrige zu

fassen und auszugestalten im selben Sinn, Damit

erkliren sich alle Symptome der _unvollstindigen
Durchformung auch aus dem plastischen Prinzip.
. Die Form wird nicht mit einem Mal gegeben, ganz

und voll und klar, sondern man schafft gleichsam
eine Bildungssphire, cinen Komplex von Linien, WO

nan unsicher bleibt, welche die richtige set.”

Lic

o Y




T T s

s entspringt zunichst

prozess, das Verf der KNorperbildung, wie in

e L T
natuariic

1em Wachstum. Wendet sich die \uffassung

1 1 - ey N \ | [
des Betrachters aber vom Drang dei

her oder ungeformter Materie

I.']'!'l‘-.'H']':',

LUITE 1IN INeDenemander. LS B SINE ZWel S ViET

schiedene Dinge. Ich habe deshalb im plastischen

auch in der Raumbildung (von S. Peter und

S. M. degli Angeli) den Ausdruck \y DI

Sinne

3.

auf das Einzelwesen. Davon 1st hier

angelo sicher nicht die Rede: sondern Wir miissen

auf dem plastis ]'.:'klill'l!|'|;g.-~:a:'i::'/_iiu beharren, da

= A oy ¥ - | z = s TRty § s - - -
der Absicht des Bildners in erster Linie ge-

recht zu werden, nicht der Wirkung auf den Be-

schauer. ! Der Eindruck des wMalerischen** ent-

I:' Zur

[m Skizzenbuch

utlichung noch ein ?'.--iul.irl ans der

befindet sich eine Studie nach den drei

Grazien, in der vor Rafaels Hand

rmeriiguren in mehreren An-
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oteht nur. weil das betrachtende Subjekt seinen

1

isthetischen Standpunkt gewechselt hat, nimlich von

dem plastischen, der Korperbildung und ihren Inter-

eccon als solchen. auf den malerischen, mit seinem

anderweiticen Beziehungsreichtum, iibergetreten ist.

Uns ist die Intenti

n des Bildners .“.}-ii‘iit'..".ia_'.'.'ll- AL =
nachst allein maits

I';i'|-:'?_.‘4."~.'\"11.

er den ':.LE.L:~1i-~'t_‘.1|'|l‘!‘: Trieb, den

so entsteht eben

Ausdruck der

T 1 1 < £ Tt 1 - 5
I EWH E—Z'-iﬂ'-_;-‘“i'\'|__'¢.i,:l'||!._','-.'Z die Form scheint H-L-]‘ I Sdlll-

bewahrt desto

meln zu miissen**, und die unfert

mehr ihren Zus

mmenhang mit dem drinnen wohnen-
den Willen. den Ausdruck des Seelischen, die Be-

n des Ganzen. Deshalb

s zum K

ziehung des 1

,begranzen sich auch die Formen nach oben und

unten nicht mehr so exakt wie frither®, denn . das

Einsetzen unten will den Zusammenhang mit der

Wurzel fithlbar machen, das Abschliessen oben will

1 5 x | - | e o Ty a it e AsafFhAre
dem Irerwlliieel oder doch Vo ahnten Authoren

im Erreichten Sprache

1 7 Eraebly i ety o gl el ¥
des Triebes, det l:L.‘lIIl.'i.'__"L!I‘I:_\

leithen. Deshalb ein Formenreichtum, wie 1hn die
krvstallinische Bildung, deren Gesetz wir von Anfang

iiberschauen, nicht aufweist, sondern ersl die orga-

. . e | 3 . * Pty | ¥n -
nische Natur zeitigt, die oft im Wiplel des Baumes

.n neben einander zu sehen, nur um die

Form auf das Papier

Wirkung zu liebe. Ich

den Findruck

: i 2 ; ) e
T alkterisiert. Dem selben Zweck 1k
lag innern Schattierung, h. si ng,

osehen moch nicht von der Form weiter aui

malerischen Zusammenhang mit dieser.
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eine Verzweigung und Veriistelung sehen lisst, die

wir aus dem Stamm allein nicht vermuten., wihrend
die Wurzel das gleiche Verfahren im Grunde des
niahrenden Bodens verhiillt. Sollte nicht die S:ul
dem Pfeiler Platz machen, wie es der Barockstil zu
ndchst entschieden verlangt, um die Masse als Gan

barer zu betonen, vor Vereinzelung zu

zes desto fiith
Levahran : ollte Michelanoal icht eben deshalb
EWAITEN ¢ SOULE MIchelangelo nicht eben deshalb

seinen Biindelpfeiler am Kapitol nur unvollstindig

| )

mit Pi

stern bekleiden, damit die bildsame Masse
dazwischen sichtbar werde? Wo aber eine breitere
Masse ohnehin vorhanden ist. sei es eine Wand odeti
GRS

block, da ,wirft sich die ganze Kraft auf einen

Punkt, bricht mit einem tibermissigen Aufwand los,
indessen die andern Partieen — (im Vergleich dazu)

dumpf und unbelebt bleibent. wider - plasti

sche Ausdruck wichst bestindig nach der Mitte zu.*

Und innerhalb dieses Kraftausbruches von Innen
her, der zunichst die Fihigkeit des plastischen Trie-
bes bekunden muss, weiter und weiter um sich
greifend das Ganze zu erfassen, dussert sich ebenso
bestimmt schon die Richtung, in der sich die Kuns
der Korperbildnerin in erster Linie zu ergehen pflegt,
die Vertikalkraft des Wachstums aufrecht auf der

Erdoberfliche stehender Gebilde. Das Motiv  des

Hochdrangs tritt im Ganzen des Baukérpers hervor,
dringt aber bis ins Einzelne, bis in die Fenster und
in die Bauglieder hinein. _Die Funktionen des
Hebens und Tragens, die frither gleichsam als selbst-
verstandlich verrichtet wurden, ohne Hast und ohne

Mihe, werden hier mit einer gewissen Gewaltsam
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leit. mit leidenschaftlicher Anstrengung ausgeiibt.’
Deshalb wirft sich die Plastik stirker ausladend aut
das Kapitell der Saule, dringt sich im hermenartigen
Pilaster die stirkere Masse nach oben, die am Fusse
enger aneinander geriickten (Granzen scheinen ,,50
divergierend mit grosserer Schnelligkeit aufzusteigen
als |I.'=.E'."l-|]<_‘.!t_‘. [Linien‘: - l]l‘r;h{i!i.i |L';1"L'I'I die Fenster
ebenso ihren ganzen Aplomb nach oben: ,von dem
Ilassischen Fenster der Renaissance mit Giebel und
Halbsaulen verschwinden rasch die letzteren; sie
werden ersetzt durch blosse Konsolen, die Giebel

aber deswegen nicht geméfsigt, sondern im Gegen-

teil in schwerster ausladender Bildung gegeben.*
Weshalb alle diese 5_\':1|]x‘;-‘.t:‘._1n.'." Es ist die bildsame

Masse. die als Ganzes plastische Gestaltung erlangen

will. aber nicht Teile verselbstandigen zu eignem
Aufbau. Portale sowol wie einzeln stehende Tore
sind besonders charakteristische Belegstiicke der g
wachsenen Offnung, wie schon am Kapitolspalast die
Saulenstellung unten als Hallentffnung mit dem
Rahmen der Fensteroffnung oben zu einem Ganzen
zusammenwichst.

So erhalten alle diese Momente die richtige Fr-
klarung wie die volle Verwertung €rst in der Kom-
position im Grossen: Fenster und Nischen wie alle
Rauméffnungen, die die Masse durchbrechen, geraten
durch diesen Hochdrang und die Durchbrechung
der Horizontallagen dariiber ausser Verhiltnis zu
dem umgebenden Abschnitt der Wand. Die Nische
mit ihrer Giebelarchitektur, das Portal mit seinem

Aufsatz dringt so hoch hinauf, bis sie irgendwo an-
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Dann aber tritt in den oberen Teilen Abk ng
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158 caas i 11 unten und

die Erfullung oben, ganz entwickelt und bewusst

ssartigsten Sinn  lasst
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Ebendeshalb ist encdlich

Pro port lonalitit im Baroclstil

s in der Hochrenai
ta Alberti in d

mante und Rafael in der Vollendun

durchwegs andres a

bei Leon Bat

o : : Sy
der Harmonie aller Teile

mit dem Ganzen. so geht man

hier das Gleichnis vom Organismus anwendet. . .Man

spricht in solchen Fillen von dem Eindruck des

rganischen, sapt Wolfflin unel

i

Ninzu ., .10

nn das Geheimnis liegt eben

s  fmmas P R R
Clarin, gass INUNST arbetfet wie

nzelnen stets das Bild des Ganzen wieder

holt.* — Ich vermag das nicht ganz so aufzufassen.
Zun:

recht; denn so arbeitet am reinsten und fir uns

ot gt el - T TSt B T I K : . n - ] Tas
chst wiirde L S0Z4r antworten : .\L'ii;, mit Un

Menschen verstindlichsten grade die anorganische

Natur. Wo .die mannichfachen Proportionen des
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Ganzen und der Teile sich ausweisen, als bedingt
von einer allen zu Grunde liegenden Einheit, wo
keine zufillic scheint, sondern jede aus der andern
sich mit Notwendigkeit ergiebt,” — da verehren wir
die objektiven Naturgesetze, die Grundlagen unsrer

We

]J]]}'Hii-;’il”ﬂfl]t'% Geschehen., und reden, wenn €s die

klarung in ihrem unfehlbaren Wirken, d. h.

Regelmifsigkeit hervorzuheben oilt, die unsern In-

tellelet befriedigt, besser von Iy stallisation''. Das

organische Wachstum jedoch der vegetabilischen und
animalischen Geschopfe, selbst der eigne Leib ver-
birgt uns manches Geheimnis, seine Metamorphose
scheint uns vom ritselhaften Walten spontaner Krifte,
von uranfinglicher Organisation des Keimes abhidngig;
an dessen Vollendung zur reifen Gestalt wirke die
eigne Seele mit, als ob in ihrem tiefsten Schofs ein
[deal als Ziel vorleuchte. Ins Organische spielt die
Macht des Subjektiven wunderbar hinein. Ja, das
sichtbare Wachstum bietet Uberraschungen und Uber-
oginge, deren Notwendigkeit wir glauben, die wir fir
die allein natiirlichen oder allemn denkbaren halten
mogen, aber doch lange noch nicht begreifen. Diese
Ubergange des Wachstums eben bieten Proportionen,
die unsre regelfrohe, auf jene Kryst Ulinische Gesetz-
mafsigkeit der anorganischen Natur wol eingetibte
Intelligenz als unbefriedigend empfinden mag, als
dissonierend mit der adoptierten Skala ihres Be
oriffssystems, eben weil sie ritselhaft und unver-
standen bleiben, auf 7usammenhinge weiter weisen,
die wir nicht mehr ftbersehen. Doch grade sie
sind Wahrzeichen des Lebens im Unterschied von
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dem toten Krystall, der dagegen das Beharrliche
verbiirgt.

Der feinere Beobachter organischer Geschopfe,
der Anatom und Biologe, de plastische Kiinstler
vollends, erkennt in ithnen die Vorboten der folgenden
Entwicklung, die mit dem bereits Vorhandenen nicht
mehr stimmen, aber im hochsten Stadium. zu dem
der Organismus hinstrebt, ihre Lésung finden. An

Stel

e derharmonischen Proportionen treten DT O-
gressive. Solche bietet der menschliche Kérper im
Ubergang vom Knaben zum Jiingling, vom Jiingling
zum Manne dar. Nicht umsonst hat Michelangelo
als Quattrocentist sich suchend um die Schénheit
des Knaben bemiiht, vom Giovannino bis zum David
als Giganten, wihrend der Hochrenaissance in zahl-
reichen Gestalten die Vollkommenheit des reifen
Junglings gefeiert bis zum Ideal des starken Manne:
im Christus von S. M. sopra Minerva; dann iiber-
schreitet er die Grinze jenseits des Héhepunktes an
der Hand des Problemes gesteigerter Innerlichkeit,
das die gemalten Propheten und Sibyllen an der
Decke der Sixtina ihm nahe gebracht. Den Fiirsten
bildern der Cappella Medici folgt wieder der Fortschritt
zur absteigenden Linie des alternden Organismus,
vom Entstehen zum Vergehen, soweit die Plastik
solchen Aufgaben iberhaupt noch folgen kann, ohne
sich selber aufzugeben. Da rithren wir an das Recht
des umfassenden Naturzusammenhanges, und damit
an die Domine der Malerei.

Die Baukunst vollends kennt die Aufnahme tran-

sitorischer Verhiltnisse aus dem Wachstum oder
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der Entartung organischer Lebewesen nur in sehr
beschrinktem Umfang. Die Analogie mit dem Organis-

mus ist und bleibt eine Ubertragung, weil die Metamor-

phose der Bauformen iiberall an dem strengen Gesetz
der Krystallisation den hiarteren Widerstand findet.
Das altere Recht der Beharrung steht jedem Anlauf
des lebendigen Dranges nach Bewegung gegeniiber,
der die architektonische Schénheit gefihrdet, ohne
die plastische Schonheit rein und auf sich selber

vaulichen zu konnen. Selbst 1m suc-

gestellt veransc
cessiven Gange durch den Raum oder um den Korper,
im Nacheinander der Betrachtung stehen immer die
Bestandteile simultaner Anschauung, steht das Neben-
or der festen Formen da, und spotten des

einanc
Willens. der Bewegung selber sehen will, weol gar
an starrer Korpermasse Leben zu sehen verlangt.
Wire diese spontane Regung wirklich da, oder die
Nlusion nur vollkommen, ohne das Bewusstsein ge-
setzmissigen Bestandes daneben, so wiirde der Einfall
Schopenhauers sich erfillen: ,,der Kampf zwischen
Schwere und. Starrheit” lebendig werden -und den
menschlichen Bewohner bald aus seinem Hause, den
frommen Beter bald aus seinem Tempel treiben.
Michelangelo, der Bildner, versucht die Durch
fithrung organischen Gestaltens in der Baukunst weiter
su treiben, als die klassische Architektur der Antike
der Renaissance sich traumen liess; er
Gebarens unlaugbar

sowol '\‘\"li'.
nihert sich im Aunsdruck des
dem mimischen Prinzip der Steinmetzenbaukunst des
Mittelalters: aber er ist selbst ein zu gewaltiger Kenner

der tiefsten Geheimnisse J]astischer Kunst, um iiber
1 LIEILS I
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diesem Streben im Bauwerk den ewigen Unterschied

zu vergessen, der architektonische Schonheit von
plastischer trennt. Dieser Irrtum blieb einem Bor-
- 1 1

£t 1 1 1 1 Fi L
romini vorbehalten. oder vieimehr auch er kennt di

Granze wol, setzt sich nur willkiitlich dariiber weg,

weil es ithm lediglich auf die Wirkung beim Be-
schauer ankommt, wihrend die Wahl der Mittel ihm
keine .““'i'\'f‘.l‘llr.'l macht Die konstruktive [_-'”Z-‘-\'.i]]:,_: des
Centralbaues in ihrer knappesten Form. wie sie in
Michelangelos S. Peter vorliegt, beweist den Abstand

zur (reniige.
Wol aber kommt es Michelangelo darauf an,
das ganze Bauwerk ebenso psychologisch zu durch

dringen, wie er die Natur iiber

1aupt, die weite Welt

mit seinem Bildnergeist zu durchdringen und be-

wiltigen sucht, so genia wenn auch immer ein-
seitig , wie Dante, vom Standpunkt seiner Welt-
auffassung aus, es als Dichter getan.

Er allein verfallt auf die kithne Verbindung eines
unteren Teiles im Zustand des unbefriedigten Wer-
dens und eines oberen im Zustand des ruhigen
Seins, der gewaltigen Anspannung der Kraft mit
dem Vollgenuss ihres Uberschusses auf der Hohe.
Dieser Gedanke mochte dem statuarischen Kiinstler
zuerst aufgehen, mag nur ihm erwachsen konnen aus
dem Gegensatz der geistigen Ausdrucksfihigkeit und
mannichfaltigen Betitigsung zwischen der unteren und
der oberen Korperhilfte des Menschen, Die statu
arische Kunst seiner Zeitgenossen hatte diesem
Ubelstand, der die Gestalt als solche sanz zu ver-
werten hinderte, durch das kiinstliche Mitte

des
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Kontrapostes entgegen gearbeitet, und besonders

die Bemithung Andrea Sansovinos war darauf ge-
richtet gewesen, dem Kontrast zwischen Spielbein

und Standbein ein Aequiva

ent zwischen den beiden

Armen zu gesellen, und zwar so, dass die Entspre-

chung in diagonaler Richtung je eine der obern

Extremititen mit einer der unteren verband. Durch
dieses Chiasma wurde die Einheit zwischen Unter-
kérper und Oberkérper hergestellt, zugleich aber
ein Gegensatz zwischen der ruhigen Korperlichkeit
des Organismus in der einen und der beweglichen
Leitungsbahn des Motivs in der andern Diagonale
seschaffen, Auf dieser Grundlage wirkt Michelangelos
statuarische Kunst vertiefend, vergrossernd und ver-
innerlichend weiter, bis er zu jenem gewaltigen
neuen, subjekiv modernen Stil der Plastik gelangt,
den wir zu verstehen uns vorhin bemiiht haben.
Gerade von diesen Voraussetzungen seines bildne-

cens aus wird es bedeutsam, dass er

rischen Den
in der Architektur den Gegensatz aus der diagonalen
Richtung im beweglich gedachten Menschenleib in

die Vertikale des ruhig gedachten Bau

coHrpers uber-

trigt, zuriickverlegt in Unten und Oben, wie in den

Anfingen der Statuenbildnerei das Abbild unbeweg-
licher Gottheiten, die Beharrlichkeit eines Prinzips
gegeben wird.

So aber gewinnt er auch hier den Eindruck
der Bewegung, eines Motivs, den Ausbruch leben-
diger Kraft auf einen innern Impuls. Man denke
nur an die eine Gestalt, die als Meisterwerk der
Antike damals die Phantasie so michtig ergriff wie

Schmarsow, Barock und Fokoko. ba
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keine andere: den Laokoon, wie er mit letzter ver
zweifelter Anstrengung sich der furchtbaren Um
strickung zu entwinden trachtet und mit beiden
Armen abwehrend hinausdringt aus dem Kniuel

empor. So ringt Michelangelos Jehovah mit dem

Chaos, aus dem er als Woll

-.'i'|-~f..'f!i|‘|--.'|' j:c-.‘"'-.f'-'".'.ii':-.'.hi
auf dem Bilde der Sixtina: so wilzt die Gebirde

i
L

des Weltenrichters bei der Wiederkehr die Gestalten

me durch 1hren Machtbefehl zur Hélle hinab.
zum Himmel hinauf. Wie leicht wurde. bei dem

ientarischen Zustand vollends. nach Abstreifung

ot - P e e e L L e Y L 1 | ! s 1
el .\"-L|]i.l!!:_;=_'|'“-_--|IIE_]\:_' dieser arbettende lL.ackoon zum

Atlas, der die Himmelskugel auf sich nimmt. Da

liegt der Ubergang des

1 ¥ “y ¥ -~y .--.\
Arangs als plastisc h-

strulkktives Motiv unter de

Kuppel des Domes von
S. Peter begreiflich genug angebahnt, und zwar in
ganzer Massigkeit.

- - ”'I S = s 1.1 | Pl
In der Ubertragung eines solchen Kontrastes

Ll 3

zwischen unruhig dringender Vorbereitune und be-
. g . g

friedis

der Kldrung auf eine Tiefenaxe, also zwischen

einem ersten und einem fol

o=

>nden Raum sahen wir

das némliche Prinzip ja schon in der Laurenzia

Uaraus ergiebt sich, wie von selber, wenn man die

Anlage des Kapitolsweges, die Absichten mit Pal:

‘arnese und die Raumbildung von S. M. deol

hinzunimmt, die Ausbildung eines dhnlichen G

satzes zwischen Aussen und Innen

oder die Durch

fihrung strengster Ubereinstimmune zwischen dem
nnenraum und dem Aussenbau als verschiedene
Moglichkeiten, die je nach dem Charakter der Auf

gabe zu Gebote stehen l. h. die Grundlagen

— — e e
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cines umfassenden Systemes psychologischer Kom-
positionskunst fiir das ganze Gebiet der Architektur.

Die volle Einheitlichkeit des Ganzen entspricht
dem Tdeal statuarischer Kunst, dem Géotterbild, also

in der Baukunst seinem Gehiuse, dem Tempel. So

steht Michelangelos S. Peter vor uns da, die einzige
Durchfithrung im Sinne eines Gotteshauses, in der
Reihe jener Verkdrperungen absoluter Machtvoll-
lommenheit. die wir in Centralbauten der Rémer
und der Byzantiner bewundern, — withrend der selbe
Meister. das darf nicht iibersehen werden, fur andre
Aufgaben andre Formen wahlt, fiir Gemeindekirchen
den Langhausbau, oder den Saalbau bevorzugt, mit
ganz andrer psychologischer Veranstaltung, wie
S Giovanni de’ Fiorentini und S. M. degh Angeli.
Dort im hochsten Tempel des Christengottes simul-
tane Anschauung, hier fiir den Verkehr des religitsen
[.ebens zwischen Priesterschaft und Volk der succes-

sive Verlauf als mafsgebende Dominante.

_\-5.11.' ist .:'tlIL_"i] .'%t_"iH [\‘L'|]E=-!.l:?£'i|l |JR i]”\,.‘l' Bert

auf den urspriinglichen Plan aus den Tagen Julius’ I

der von Nachfolgern der Hochrenaissance nur ent
stellt worden. doch ein andrer geworden vom Grund
aus bis zum Gipfel; denn Michelangelos Gott ist ein

SLT

andrer Gott, als der Bramantes und Rafaels gewesen.

Es war ein Gott, der schon den folgenden (Genera-
tionen viel zu itbergewaltig, viel zu ‘[n*!':;-.']|]|i{:]1 oewalt-
sam erschien, so dass sie diese seine unmittelbarste
und unvermittelte Offenbarung wieder verhiillten und
verkleideten, durch das Langhaus und andre Z-

taten mehr.
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Versuchen wir darnach die struktive [dee des
Barockstiles, die Michelangelo darstellt., noch einmal
in ihrem genetischen Fortschritt zusammen zu fassen.

Die erste Bedingung fiir die Analogie des Bau-
werks mit dem Menschen ist fiir den Bildner die
unbedingte Herrschaft der Vertikalaxe im Sinne dei
Einheit des Individuums wie der Richtung des Wachs-

tums. Zur Aufrechterhaltung der Erstern wird also

in seinem Raumgebilde die Einheitlichkeit des Innen
raumes gefordert. Diese mag einfache Einheit ohne
Jede Gliederung in Nebenriume, also zugleich strenge

Geschlossenheit sein, wird aber entschieden orga

nischer, im Sinne vollkriftiser physischer Ausstat-

tung und reicheren psychischen Lebens. wenn eine
Begleitung wvon Nebenriumen hinzutritt. Aber
strengste Subordination dieser Weiterungen unter ¢
1

das monarchische Prinzip, das im mittelsten und

héchsten Hauptraum sich zweifellos auspragt, wird wie
Riickgrat und Kopf auf einer Axe bei der Statue gefor-
dert. Weitere Lockerung und selbstindigere Durchbil-

LIlE_H-]:;{ der Teile wiirde zur “f'll]ﬂ;u'HiI”l||.iﬂ}_; i.'[f-.L_-l':\_:r_-]]v:‘._

Die absolute Einheitlichkeit oder strenge Kon-
centration um eine Dominante fordert im [nnenraum
auch Einheit der Beleuchtung oder ebenso zweifel-
lose Unterordnung unter die Centralstelle. Hier be-
wéhrt sich die fortgeschrittene Auffassung des Orga-
NISMUs von seinem Kerne her, gegen die jede :étal';ri.li;-_';'l'
Organisation mit Saulenordnungen oder gar Wand-
bekleidung nur sehr viel ausserlicheren Wert behilt.
Dieser durchgreifende Unterschied von allem Fritheren

verbindet sich aufs [nnigste mit dem Gefiihl fiir die
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Einheit des Bewusstseins, die Uberlegenheit des per-
sonlichen Geistes, besonders als Wille und Erkenntnis.

Das nimliche Prinzip prigt sich sodann 1im
Aussenbau durch strenge Geschlossenheit und all-
seitige Abhangigkeit von einem Gipfelpunkt an sich
selber aus. Der Baukorper duldet keine Raum-
offnung nach Aussen bis auf den Eingang, an der
Fassade, die sich ebenso wenig selbstindig geltend
macht. Fenster sind nur wie Augen offen oder blind,
Nischen wie Eintiefungen, Einzichungen am Leibe.

Schon damit ist das plastische Ideal der isolie-
ossenheit und Ablehnung ringsum 1im

renden Gesch
Monumentalbau Michelangelos festgestellt. Die Ver-
tikalaxe des Centralbaues gewinnt nun aber noch
einen besondern Sinn als Richtungsaxe des Wachs-
tums. in deren Entwicklung die-Analogie mit dem
menschlichen Geschépf sich weiter ausgestaltet. An
ihr vollzieht sich die Wiederholung homologer Glie-
der in leichterer und vollkommnerer Form von Unten
nach Oben, wiederum ein wichtiges Bildungsgesetz
sowol fir den Innenraum, wie fiir den Aussenbau,
als Auseinandersetzung der Hohendimension mit den
beiden Horizontalaxen, nach Mafsgabe der Propor-
tionalitit und der Symmetrie bei aufrecht gewachse-
nen Geschopfen.

Als Ausdruck des organischen Wachstums giebt
sich also die Erscheinung, die man nach dem ver-
wandten Prinzip der Gotik, dem schlankeren Hoch-
streben. hier als Hochdrang der Masse bezeichnet.

Dies Prinzip beherrscht ebenso das System der

Bauglieder, nach dem man const die Durchbildung
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zum ,organischen Stil“ (nach Burckhardt) zu be-
urteilen pflegt. Der Barock redet mit ihnen eine

e . B ] g '-:I |'\-I
ganz andre Sprache als die Renaissance, schon weil

er jede Form sowol in positiver wie in negativer
Bedeutung verwertet, je nach der Mitwirkung der
Nachbarschaft, also je nach dem Vorzeichen in der
Syntax und im Zusammenhang des Ganzen, der
seinerseits viel inniger wird. An Stelle der Mehr
zahl von Geschossen, wie die Renaissance sie iiber
einander schob, tritt demgem:ifs nun die Durch-
filhrung einer einzigen Hauptordnung, die alle G¢

schosse durchdringt, und zwar durch kolossale Grasse,
Verdoppelung u. s. w. verstirkt. So werden auch
Zwischengeschosse nicht mehr dekoratis verldugnet,
sondern konnen ihrem Werte nach in die Entwick-
lung aufgehen, sogar sehr charakteristisch eine Pe- ¢
riode des Wachstums gleichsam gegen die folgende

absetzen, Anlauf zu neuem Aufschwung oder Uber

leitung zu einem folgenden werden. So auch die
Attika, die sich dem Hauptgesims gesellt, um wieder
etwa weiter zuriickliegende Teile des hinausragenden

Mittelkérpers vorzubereiten und den Zusammen

1ang
der abhingigbleibenden Vorlagen mit ¢

em Kern

aufrecht zu erhalten.

Diese Vereinheitlichung I

and in Hand mit ¢
Hochdrang zeigt sich dann ebenso in der Flichen-

i

Eem

gliederung, in Portal-, Fenster-, Nischen-Architektur,
bis hinein in Schilder, Kartouchen und sonstiges Bei-
werk. Die Plastik wirft sich nach Oben ans Kopf-
ende und hier dann gern wieder auf die Mittelaxe,

weil eine gleichmifsig fortlaufende Reihe solcher
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nach oben wuchtiger Glieder stets den Eindruck des

[Lastenden, Schwerfilligen hervorbringt, und zwar
unbeholiener, d4dls c€s Uk m organiscn yeseelten Arailt
gebilde gemifs ware, So wirkt der Hochdrang

weiter auf die Fassadenbildung und fithrt auch hier
die Gesetze statuarischer (GGestaltung und monumen-
taler Gruppierung durch; das heisst, er beseitigt die
Horizontalgliederung, die einfache metrische Rethung
und Alles, was sonst die Breitenausdehnung als

seltend macht, und bevorzugt statt dessen

solche g
die Symmetrie mit betonter Dominante, halt also
das Gesetz der korperlichen Gruppe aufrecht. Ich
erinnere nochmals an das Verhaltnis von [Laokoon
zu seinen Knaben.

Jede Verwechslung dieses durchgehenden Hoch-
drangs mit dem gotischen Hochstreben als Aus-
stralung ins Unendliche bleibt ausgeschlossen durch
das Hineinnehmen und Hinaufnehmen eben der
Wucht selbst, des zweiten Faktors, der sich 1m
Barockstil untrennbar mit dem Vertikalismus ver-
bindet, — das ist die Masse des Kérperlichen.

Dieser Stil greift tiefer 1n die unorganische
Materie. als es zur Grundlage der Gestaltung not-
wendig wire. Die Quantitat der aufgewendeten
Masse wird vergrossert, und insofern darf von ,,Mas-
sigkeit' die Rede sein. doch nirgend fur sich allein.
Dieser Ausdruck wirde irre fithren, sobald man
annihme oder die Vorstellung erweckte, der Stoff
sei lediglich seiner selbst willen da, mit seiner er-
dritckenden Schwere, sei den Formen zur Last.

Auch wenn man, wie Henke. vom Leibe der Menschen
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Michelangelos sagt, er sei ihnen zur [Last, zu nichts
niitze, so sind die Wesen, die sich zu diesem Kérper
so verhalten, eben damit postuliert, wir erginzen die
Seele, die darin haust, den Geist, der etwas damit
anfangen mdochte, hinzu. Der bildliche Ausdruck
des Anatomen beweist also nur. wie stark durch
diesen Marmorleib, den der Bildner allein zu geben
vermag, der ganze Mensch, sein Innenleben mit
versinnlicht worden ist. Det Koérper ist also vielmehr

notwendig als Gegengewicht des [nnenlebens , als

Trager der gewa tigen Energie des Willens, selbst

wenn seine Last und dieser Wille auseinandergehn.

Die Wucht der physischen Ausstattung muss vor allen

Dingen jeden Anschein aufhe en, als sei eine Abirrung
ins Gebiet asketischer Weltflucht, in abstrakte Ver-
geistigung im Spiel, statt der vollen Intensitit leiden- i
schaftlicher Affekte, die den Kraftmenschen der
Renaissance in ihrem Schiffbruch gefolgt war.
Die ,,Massigkeit* bezieht sich zunachst nicht so-
wol auf den &ussern Eindruck als auf den innern
Kern des Baues. Michelangelo lernt den antiken
Kolossalbauten die massive Festigkeit des Baukérpers
ab, und verwendet sie wie jene, nicht in der Absicht
auf brutale Schwerfilligkeit, sondern auf Weitrdaumig-
keit und Hohei zugleich. Deshalb lehnt er auch
das sinnlich wirksamere Massenelement ab, das ihm
am Aussern heimatlicher Paldste vor Augen stand,
die toskanische Rustica. die selbst Bramante fiir

seinen malerischen Standpunkt nicht verschmihte.

Michelangelos Masse ist ceine solche, aus der man

Berge tiirmen, sondern eine viel entwickeltere Materie
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aus der man Menschen erschaffen kann. Sie ist auch
nicht aus Blocken aufgeschichtet, sondern aus innerer
Naturkraft gewachsen, also nicht von Aussen, son
dern von Innen geformt. Sie wird als zusammen-
hangend und gleichartig empfunden, wie der Marmor,
das Erz, die Thonerde, aus der er Statuen bildet;
dabei ist es gleichgiiltig, wie sie sich tektonisch zu
sammensetzt oder bekleidet. Er sieht nur den bild-
samen Stoff, der sich modellieren lasst, und fiihlt
die Gestaltung als Bildner durch, wenn auch gigan-
tisch aus eignem Wachstum sich vollziehend, indem
er gleich dem Schépfer seinen personlichen Willen
hineinversetzt, als sei er die spontane Triebkraft der
Materie oder der Erdgeist selber.

Wie der Bildhauer jedoch seine (Gestalt zu dauern-
dem Bestande dem harten Stein aufnétigen muss,
so dass die Hand, den funkensprithenden Meissel
schwingend, nicht selten erlahmt, so feurig auch der
Geist den Marmorblock in Angriff nahm, — so schaltet
und waltet der Baumeister mit ganz andren Massen,
und im Widerstand der Beharrung selbst, die er
sichern will. erstarrt wol der unmittelbare Aufdruck
seiner eigensten Empfindung mehr noch als dort.

Damit ist jedenfalls die Grundlage fiir die pla-
stische Durchformung gewonnen, die sich von [nnen
nach Aussen vollziehend supponiert wird, nicht um-
gekehrt wie bisher. Die Bauglieder wachsen ers
aus dem geballten Klumpen hervor, sie konnen sich
nicht vollstindig loslésen, oder gar von Aussen, ur-
spriinglich vereinzelt, in Koordination und Subordina-

tion zusammen treten zu einem systematischen (Ge-
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tige, wie die Bausteine der geschichteten Wand auch.

wie die sogenannten organischen Siulenordnungen

mit ihrem Gebilk und wie verschiedene Stockwerle
aus solchen Bestandteilen sich iibereinander schieben.

Sie bleiben vielmehr wie unsre Gliedmafsen blindig
oie bleiber

mit dem Rumpfe. So erklirt sich die Mauersidule®

die Pfeilerbildung, selbst die Begleitung der Pilaster
durch Hilften in Profil, das Rahmenprofil der Wand-
fliche, wie deren Einziehung, als lauter Stadien des
lebendigen Wachstums. Ganz irrefithrend st die
Auffassung als Symptom des Verfalles. der erlah-
menden Durchformung oder als

]

gar

stischen Kraft, denn nirgends ist die Form verschwom-
men, Uberall scharf genug die gewollte Abstufung
erkennbar; es wire also subjektiv von ,,stofflicher
Befangenheit* zu reden. Die Materie selbst ist als
organischen Lebens fihie anzunehmen.

Dagegen begreift sich von selbst das Verschwin
den der scharfen Ecken und Kant n, die Abstumpfung
des Harten und Spitzigen. Ja die Rundung im Anlauf
der senkrechten Wand sogar (aussen an S. Peter),
das Wulstige, Vollsaftige der entwickelteren Formen

=

uberhaupt, wie das Uberquellen des bildsamen, noch
von Innen her im Fluss begriffenen Materiales, die
Abunc

der so mit wortkargem Ernst und ablehnender Strenge,

anz, der Pleonasmus im Ausdruck des Einzelnen,
die man darin gesucht hat. wol nicht immer iiber-
einstimmt.

Michelangelos Auffassung des Organismus geht

eben tiefer als bisher jemals in der Baukunst, namlich

bis an den Sitz des Lebens. Wenn wir aber in der
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Architektur einem solchen Genius keine Verldugnung
des Bildnergeistes zutrauen diirfen, den er in der
=

Skulptur bewiesen hat, so werden wir uns auch iiber

das Eindringen der ndmlichen Erscheinungen, die
Einseitigkeit koncentrierter [.ebensiusserung, der ab-

igung des

sichtlichen Ungleichmifsigkeit in der Betel
Kérpers am Ausdruck nicht mehr wundern, und
werden deshalb noch nicht von einem Riickfall in
formloseren Zustand sprechen mogen.

Suchen wir endlich von diesem Prinzip aus den
Anschluss an das vorher verfolgte der Hohenaxe,
mit dem Ausdruck der Einheitlichkeit des organischen
Geschopfes und dem Hochdrang seines natiirlichen
Wachstums, zu gewinnen, so kommen wir wieder

qum Gesetz der Proportionalitit und zum héchsten

Sk

Gesetz seiner Komposition im Grossen: dem Kontr:
swischen Streben und Erfiillung, zwischen Unten und
Oben. Aussen und Innen, und allen ihren Modi-
fikationen in Raum und Zeit.

Da rithren wir an die Erkenntnis, dass Michelangelo
nicht nur Bildner und Maler wie Baumeister dazu,
sondern auch Dichter gewesen, und der Grofsten
Einer zu seiner Zeit. Seine Architektur enthilt auch
sowol in ihrer psychologischen Charakteristik der
Formensprache, wie in ihrer durchgehenden psycho-
logischen Veranstaltung die unverkennbaren Anfinge
einer grossartigen und umfassenden Raumdichtung,
die den zeitlichen Ablauf des Erlebens der Raum-
cinheiten nach einander voraussetzt, also die Ver-
wandtschaft mit poetischer und musikalischer Kom-

position im Grossen.
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DIE ZWEITE PHASE
DES ROMISCHEN BAROCKSTILS

gie Schépfungen Michelangelos, die wir be-
trachtet, stehen bei seinem Tode 1564 fiir

die Mehrzahl der Zeitgenossen als Ritsel da,

uberwiltigend wol in ihrer Wirkung, aber unverstanden
in ihrem Wesen. Den Kern der Sache mochten
auch die Kiinstler, selbst die mzchst befreundeten,
die doch alle nicht an ihn hinanreichen, gewiss kaum
erfassen, geschweige denn zur Norm der eignen
Sinnesart und Kunst zu machen im Stande sein.

Der Greis gieng mit der Absicht um, in schrift-
licher Darlegung sein kiinstlerisches Wollen zusammen
zufassen, wie ein Vermichtnis: aber er hat es unter-
lassen, solche Erklarung zu geben. So konnten seine

Nachfolger ihm nur soviel ablernen, wie sie den

wenigen einheitlich vollendeten Werken abzusehen
vermochten, jeder nach seiner Wahl. aus fritheren oder
spateren, und jeder nach seinen Kriften., Fs dauerte
jedenfalls eine Weile, bis es ihnen wie Schuppen

von den Augen fiel; denn die Gewohnbheit aller An-
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schauungen und die Begriffe des mithsam errungenen
Wissens von antiker Kunst standen seiner ganz per-
sonlichen Weise nur befremdet gegeniiber.

Es sind seine Hilfskrifte bei S. Peter und seine
Nachfolger in der Oberleitung dieses Baues (den er
selbst nur bis zum Schlussgesims des Kuppeltambours
gedeihen sah), bei denen wir am ehesten eine be
wusste Auseinandersetzung mit ihm erwarten diurfen,
also Giacomo Barozzi da Vignola (f 1573)
und Giacomo della Porta (T 1603). Aber neben

der Vollendung des Riesendomes drangten sich andere

Aufgaben, Kirchen und Paliste, die fir die Gegen-

wart schneller Erledigung heischten als ein so weit
aussehendes, in unfertigem Zustand immer wieder
erlahmendes Werk fiir die Zukunft. So liegt orade

Y

in ihrer Titigkeit fiir die lebende Generation die

Bedeutung fur die Stilgeschichte Roms. Die nd
Phase der Entwicklung, die auf Michelangelo folgt,
charakterisiert sich, wie es bei seiner Ausnahme-
stellung kaum anders sein kann, als allmihlicher
Ausgleich der Spitrenaissance mit dem Barockstil,
tur zunichst zwischen der klassisch

1
S LLL

in der Archite
seschulten Tradition und den plastischen Tendenzen

des ;c_"\‘\'.'L]'.:l_ijL‘H Bildners.

KIRCHENBAU

Nur die Hauptkirche der Christenheit, S. Peter
selbst, sollte nach Michelangelos Plan als Centralbau
von iibermenschlicher Erhabenheit aufsteigen; darin

war er einig mit Bramante. Mehr als ein halbes

5
=
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Jahrhundert hindurch wusste man von nichts Anderem:,

als dass dies

e Kirche aller Kirchen ein griechisches
Kreuz werden und bleiben sollte, welches von seiner
Kuppel nach allen Seiten hin beherrseht worden
wire. In dieser Gestalt kannten die grossen Bau-
meister von 1550 bis 1600 S. Peter.““!) Kein

et
Zweife

im Gegensatz zu der vorhandenen altchristlichen

| . - 3 .1 MR i [ et
, dass sich in Bramantes Sieg mit dieser Form,

Basilika, der Sieg eines Ideales der Renaissance voll-

endete. Aber bis dahin hatte die Ver

WIT'K icnung

dieses Ide: sich doch nur auf kleinere Kirchen
und Kapellen beschrinkt, und noch in der ersten
Hilfte des 16. Jahrhunderts bilden die Centralanlagen
zweltfellos Ausnahmen von der Regel, die dem Kir-
chenbau, besonders Pfarr- und Klosterkirchen fiir

11

regelmiafsigen Gottesdienst. das Lance 15 vorschrieb.
o i <

S0 E'Ll|.]";i'l!;u.’,'ll‘ sich die Vorliebe der Renaissance fiis
die Centralform eigentlich in der Verbindung einer

Vierungskuppel mit dem Langhaus und in der ein

heitlichen Ausbildung der unter ihr zusammenstossen-

den Kreuzarme zu einem Ganzen nach Art jenes

[deales. Dies ist der eigentliche, durc

o vorherr-

nde Typus im Kirchenbau der Renaissance, zu

dem man angebaute Kapellen fiir besondere Zwecke

veremzelte | .1|: ilmer

s | I

einern Umfangs na

turlich nicht ohne Weiteres hinzurechnen

|('|iL‘F]—
falls erbt die Zeit, mit der wir uns bescl

L 1 |
&1, WClae

[ypen neben einander. Langbau und Centralbau

§

und selbst Michelangelo behandelt S. Giovanni de’

1) Burckhardt-Geymiiller im Cicero
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Fiorentini in Rom nach einander in beiderlei Gestalt')
and weise den Saalbau der Diocletiansthermen, den
or zur Kirche S. M. degli Angeli ausbaut, ein Ob-
longum mit ausgesprochener Tiefenaxe ebenso zu
<chitzen wie das Pantheon und die Minerva medica.
Die Herrichtung eines vorhandenen antiken Raumes
fiir den Gottesdienst und die Riickkehr zum [Lang-
haus bei der Pfarrkirche der Florentiner in Rom darf
deshalb als Empfehlung der [ .ongitudinalrichtung
nicht allzu hoch veranschlagt werden: der Gegensatz
war in solcher Zuspitzung, wie Wolffln meint, iiber-
haupt nicht vorhanden.

Vor allen Dingen ist die Tiefenaxe fir den
Innenraum die allernatiirlichste Richtung, die es giebt;

denn an ihrer Hand muss sich das Raumgebilde,

nach den Anforderungen unsrer gewohnten Tatigkeit
vor uns her, entwickeln. Die Neigung zur Centra-
lisation, unter Bevorzugung der Hohenaxe als Domi-
nante im Kuppelbau, bedeutet dagegen die Wahl
ecines ruhigen Hauptpunktes, den [bergang zu gleich-
mifsiger Beschaulichkeit im Selbstgefithl, und des-
halb zugleich eine Tendenz nach der Axe des pla-
stischen Gebildes, der Vertikale, der auch der Aussen
bau als Monument um so mehr sich anschliesst,
er Bauko

i
1

rper zusammenfasst und von
£ Die

5 S
& lester S1CH: X

vornherein zu einem Hohepunkt emporgipfe

Ritcklcehr zur dritten Dimension bedeutet also far

{y Die Kenntnis des Centralplanes fiir S, Giovanni de' Pio-

rentini (Rossi, [nsignium Romae [emploruimn

iedenfalls autoritativ weitercewirkt, verl.
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die reine Baukunst nur eine Wiederherstellung ihres
natiirlichen Wesens, wo immer in einem Bau das
5,

B ler Beweouno dae Recht der Ruhe iiberwieod
INECl der bewegung das kecht der Ruhe iiberwic &1

Es ist somit kaum erforderlich fiir die fernere Vor
herrschaft des Longitudinalbaues bei Gemeindekirchen
noch besondere isthetische Griinde zur Erklarung
heranzuziehen (wie Walfflin fordert). Charakteristisch
filr den Barock ist nur die Begleitung des Hauptraumes

durch seitliche Bildungssphiren, wie wir die dunklere

Kapellenreihe im Gegensatz zu Nebenschiffen genannt,
und die Ausbeutung der Tiefenaxe zur Befriedigung

seines asthetischen Wollens in einer sychologischen

Veranstaltung fiir das vorwirts schreitende und
schauende Subjekt. Diese kiinstlerische Verwertung
war von Michelangelo schon beim Innenraum von
S. M. degli Angeli in dem einen. bei der [ aurenziana

in dem andern, und bei der Anlage des Kapitols-

platzes oder beim projektierten Durchblick aus Pa-
lazzo Farnese in mehrfachem Sinne vorbereitet wor-
den, so dass wir sie bei verlorenen Entwiirfen ebenso
voraussetzen diirfen,

Darnach beschrinkt oder verschiebt sich doch
der Wert der entscheidenden Tatsache, wvon der
Wolfflin mit Dohme wie Gurlitt ausgeht: ,,Vignola
schuf im Gesti einen neuen Typus als Langhaus,
und dieser wurde bestimmend nicht nur fir die neuen
Bauten der Folgezeit, sondern es musste selbst S. Peter

thm sich beugen.“ Fiir S Peter ist der Bruch mif

dem plastischen Ideal Michelane los durch die Vor-

lage des Langhauses tatsichlich von grosster, ver-

hingnisvollster Bedeutung. Mit dem Sieg der Tiefen-
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dimension an dieser Stelle, mit der Konkurrenz dieser
Axe um die Vorherrschaft, auch iiber die bisdahin
allein anerkannte Dominante beginnt eine Umwilzung
folgenschwerer Art; aber es ist wieder S. Peter, an
dem Carlo Maderna erst auf Geheiss Pauls V. 1605
die Verlingerung des einen Fliigels beginnt. Bis
su diesem Zeitpunkt reicht auch genau die zweite
Phase des Barockstils in Rom, die wir abzugrinzer
im Begriffe sind; sie konnte mit den Meisterwerken
des selben Carlo Maderna, die der Umgestaltung von
S. Peter voranliegen, geschlossen werden. Mit dem
Problem der Fassade fir dies Langhaus erst beginnt

die folgende Entwicklung.

Jacopo Barozzi, aus Vignola im Modenesischen
gebiirtig, ist als junger Mensch zuerst nach Rom ge-

kommen. da kein Gedanke noch auf etwas Anderes

als klassische Schulung ausgieng. Als eifriger Vitru-

vianer . der die Denkmiler zu messen kkam, und als

Verfasser des Lehrbuches von den fiinf Ordnungen,
in dem er seine Ergebnisse darbot, gehért er seinen
theoretischen Erkenntnissen nach gewiss ebenso sicher
zur Spitrenaissance, wie Andrea Palladio oder Se-
bastiano Serlio. Er ist auch in seinem kiinstlerischen
Schaffen ein Meister dieser auf Gelehrsamkeit be-
grilndeten Richtung, die aus den Studien des An
tonio da Sangallo und des Baldassare Peruzzi desto
notwendiger erwuchs, je tiefer zundchst mit dem
Mute der Bauherrn auch die Erfindungskraft der
Geister gesunken war. Ein zweijahriger Aufenthalt

Sehimarsow, Barock und Rokoko. [V}
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in Frankreich mit Primaticcio (seit [537) mochte
seinen Gesichtskreis im Schlossbai erweitern; aber
in J';f'!f-'_',_'_"|'l.'l fehlte wieder fordersame f]i."_i‘;;;'l'lll':t';"'.
Erst sein zweiter Aufenthalt in Rom unter Julius III.
und die Ausfithrung des Schlosses Caprarola fiir die

Farnese steigert sein Kénnen zur Originalitit, lang

sam  genug. Damals erfolgt die Berithrung des

o -.

Dreiundvierzigjihricen mi lo, der ihn am

lazzo Farnese verwendet sser vielen Einzel-

der Innenausstattung, die auf seinen Anteil

1, gehort 1hm auch meiner Ube

zeugung nach

1

die strenge klassische Durchbils

lung des berithmten

Kranzgesimses, bei dem es helangelo sicher nur
auf die plastische Gesamtwirkung als kronender Ab-
schluss des Baukdrpers ankam. FEbenso selbstindig
hat er als Baufiihrer auf dem Kapitol die seitlichen :
Hallen oben an den Treppen zu Aracoeli und Mon-
tecaprino hinauf einander gegeniiber ausgefiihrt (vor
[555), denen die Vorhalle von S. M. in Navicella
durchaus verwandt ist, alle drei schon mit leisen
Symptomen der Auffassung Michelangelos (z. B. ohne
Eckpfeiler). Ebenso zuriickhaltend ist noch der
kleine Centralbau bei Ponte Molle, das Oratorium

S. Andrea, dessen oblonger Grundriss nur wenig
uber das Quadrat hinaus geht. wihrend die Kuppel
inentsprechendem Oval darauf. diese leice Bevor-
zugung der Tiefenaxe nach Aussen ebenso verbirgt,
wie die Fassade, mit korinthischen Pilastern gegliedert, i
mit zierlichen Fenstern dazwischen und breitem Giebel

1. --”\- " - ._. e 5 et 1

daruber, noch strenge Zeichnung aber schwache

Formkraft aufweist. Erst im Hof des fliinfeckigen
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Festungsbaues von Caprarola (bis 1559) wird der
Ubergang von Peruzzis polygonem oder kreisrundem
Plan zum Oval ein Schritt von entscheidender Be-
deutung . denn hier ist die Langenaxe deutlich als

gt ]

Bewegungsaxe fiihlbar geworden, wahrend andrer-
eits die Rustikahallen unten und die gepaarten
Halbsiulen oben noch das Festhalten an der selben
Tradition bezeugen, die wir von Bramante zu San-
micheli und Palladio verfolgen.

Nach dem Tode Michelangelos wird Vignola
dann der Leiter des Baues von S. Peter selbst und
fiihrt die beiden vorderen der vier Nebenkuppeln
aus. die Michelangelo als Trabanten der Hauptkuppel
plante. Hier zeigt sich, wie weit Vignola in die
Denkweise dieses durchgreifenden Schépfers  ein-
gedrungen war, die er solange zu vollziehen sich
gewohnt; seine Ausfihrung oeht iiber das Modell
des Meisters. selbst hinaus, aber durchaus michelange-
lesk, in stirkerer Betonung der strebepfeilerartigen
Glieder. Waihrend das Modell am Tambour dieser
kleinern Kuppel nur Halbsiulen resp. Pilaster aut-
weist. um dem stirkern Motiv der herrschenden
Mitte noch nicht vorzugreifen, fihrte Vignola ein
der Hauptkuppel verwandtes System durch: acht
Vorlagen mit herausspringender, von Pilastern be-
orinzter Mauermasse und je swei Dreiviertelsdulen

hen, — und betont auch in den Kuppeln selbst

dane
die entsprechende Rippenbildung und den gestreck-
tern Aufschwung in der Gesamtform, mit starkerer
[aterne und helmartiger Spitze darauf.
Seit 1568 beginnt aber daneben der Bau der
0 #
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Jesuitenkirche del Gesti, wieder im Dienst der Far-

nese, aber im Auftr: des dritten Ordensgenerals,

Borgia. Keine Frage, dass die straffe Organisation

des Ordens und die Betonung seiner strengen Dis-
ziplin nach Aussen im Sinne dieses Bauherrn den
Gedankenzug des Architekten beeinflusst hat. wie
er sich andrerseits grade damals in die Willenskraft
Michelangelos und seine Absichten mit S. Peter ein-
gelebt, also in kiinstlerischer Bezichung verwandte
\"-.-r;__":' _&_;.:i'}lj_:. Auch wer als Historilcer die Kirchen
bauten Michelangelos, S. Giovanni de’' Fiorentini und
S. M. degli Angeli als unmittelbare Vorstufen zui
Vergleichung fordert . gelangt indes zu charakte
ristischen Unterschieden, durch die das Werk Vigno
las fiir sich selber redet, wie ich glaube, jedoch
eher im Sinne der Spitrenaissance als im Sinne des f
Barock iiber Michelangelo hinaus. Die Pfarrkirch
der Florentiner gab wol die Grundlage fiir die Chor
partie, die hier wie dort im Halbrund geschlossen
ist, mit quadratischer Vierung davor aber kurzen
Armen zur Seite; die Nebenschiffe jedoch, die dort
vorhanden sind, werden hier der FEinheit des [Lang-
hauses zuliebe beseitigt. Dadurch nihert sich dieses
dem andern Vorbild, dem Saalbauy von 5. M. degli
Angeli, dessen Winde auch Michelangelo mit Ka-
|1c_'“q-21 durchbrochen hatte. Diese wirken mit dem
breiteren Schiff in strenger i_'mf.-:'ra;w_Ern;n;_; Zusammen,
wie die kurzen Querarme mit der Vierung, dort eine #
dunklere, hier eine hellere Bildungssphire, und der
ganze Plan bildet bis auf die Apsis ein geschlossenes
Rechteck: — Dennoch sondert sich im Innern die
..
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Kreuzung mit der dariber schwebenden Kuppel
fithlbar genug als Centralanlage von dem Lang-
haus mit seinen drei Jochen ab. Dies letztere er-
scheint. wenn man vom Eingang her der Gliederung
folgt, freilich nur wie eine Vorbereitung auf jene,

oreift aber bis zur Chortribune hindurch, und die Glie

derung selbst bleibt musterhafter Klarheit erkenn-

bar. wie das Gewissen der strengen Architektur sie
fordert. Der Meister der Spdtrenaissance verlaugnet
sich nicht. Gekuppelte Pilaster mit niedrigen
Sockeln und Kompositkapitellen begleiten die Ka-
pellensffnungen, deren Scheidbogen nicht bis zum
Architrav emporsteigen, sondern in einem Wandstiick
iiber sich noch emporenartigen Einbauten die starke
Jetonung der Wagerechten gestatten, die so mit
dem Gebilk zusammen wirkt. Dieses liegt verhiltnis-
mifsig niedrig, aber uber ihm drangt sich eine liber-
hishte Attika mit wuchtiger Plastik hervor, bis zum
Kampfergesims des michtigen Tonnengewdlbes, das
den ganzen Raum vOr der Vierung iiberspannt. Die
halbeylindrische Wélbung, die bei Vignola ganz eimn-
heitlich fortlaufend gedacht war, ist der wichtigste
Faktor sowol fiir den Zusammenhalt des weit-
riumigen Langhauses nach Art eines antiken Saales,
als auch fiir den Zusammenhang mit dem Kuppelbau
am Ende. Dazu kommt das Oberlicht durch die
Fenster in den Stichkappen, das nur dem Mittelraum
ou Teil wird, und die Dunkelheit der Kapellen als
Gegensatz dazu. Dieser Kontrast zwischen den
dunklen Rauméffnungen und den hellen Mauerflichen

mit ihren Pilasterpaaren durchhin ist wieder die Grund-
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lage der zweiten Kraftiufserung, die nun im Sinne
der Héhenaxe sich geltend macht. Die aufsteigenden
Trager mit ihren Kapitellen, mit den vorkragenden
Emporen dazwischen, dem durchlaufenden Gebill
und der Attika dariiber, betonen allesamt den Hoch
drang, der, vom Oberlicht begunstigt, auch das
Tonnengewélbe erfasst. <o dass wir ein Wachsen des
Raumgebildes nach Oben 7y gewahren glauben. Das
ndmliche Prinzip aber greift in den letzten Abschnitt
zwischen den Pfeilerpaaren umgestaltend ein. um
den Kuppelraum der Vierung hervorzubringen: hier

offnet sich die Wandficl zwischen den Trigern

ibogen, sondern nur zu eine:

nicht mehr als Kapelle

[ir unter der Loge, und ecine kreisrun

Kapelle
liegt dahinter. wie jenseits der Vierung ebenso. Die
kiirzeren Intervalle verkiinden also das Zusammen
raffen der Kraft zum neuen, gesteigerten Hochdrang.
An den Pfeilern der Vierung verkrépft sich dem-
gemals das Gebilk und hier allein; denn iiber ihm
wachst innen rund, aussen polygon der Tambour, und
aus diesem vollen Cylinder die letzte, in der Halb

tonne vorn und der Hal

kugel hinten in der Apsis
vorbereitete Vollendung, die kreisrunde Kuppel

selbst. Und hier auch im Gegensatz zum gedimpften
Oberlicht des Langhauses die Steigerung der Hellig-

keit durch die Fensterreihe . im Tambour oder gai
die Laterne droben. Wenn die Hohe der Kuppel
sich verhédltnismifsio beschrinkt, so geschieht dies
ebenso der Einheit des Gesamtraumes zuliebe wie
alle iibrigen Mafsnahmen. Mit S. Peters Kuppel,

die ohnehin noch gar nicht fertig dastand, darf kein

L=
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Vergleich gezogen werden. Denn dort ist das Hohen-
lot die Dominante des Ganzen, das Michelangelo
auftirmen wollte, hier dagegen die Tiefenaxe. Ganz
abgesehen von dem Rangstreit, den die erste Jesuiten-
lirche in Rom sicher nicht aufzunehmen bestimmt
war. Daritber sollte kein Zweifel aufkommen, auch
wenn das Langhaus so kurz sebildet ist, dass die
Kuppel ihre centralisierende Kraft noch geltend
machen kann, ja 1m Vorwirtsschreiten vor unsern
Augen zu erwachsen scheint. ,,Leicht und grazios
schwebt sie,’* meint Gurlitt; da kann vom ,Herab
sinken zu einer gedriickten Bildung™ wol mit Wolff-
lin keine Rede sein, ebenso wenig wie Vvom
_Schwererwerden aller Formen®™ iiberhaupt, das grade
bei der Kiirze des Langhauses noch nicht so eintritt,
wie es der Hochdrang in einer fortlaufenden Reihe
sonst leicht zur Folge haben wiirde.

So ist in diesem Innern eme einheitliche, wenn
auch in sich gegliederte Entfaltung des Raumes et-
reicht. die ,,uber die tatsichlichen Dimensionen hinaus'
wirkt, auch heute noch, wo die spdtern Zutaten,
die Deckenmalerei und die _malerische Architektur®
der Wandaltiare den urspriinglichen Charakter grade
in dieser Hinsicht beeintrachtigt haben. Die Bedeu-
tung dieses Raumes als organisches Gebilde im Sinne
Michelangelos zu ermessen, hilft besonders der Hin-
weis auf ein oberitalienisches Beispiel, das sich aus-
driicklich Vignolas Gesu zum Vorbild nahm. Als
man in Venedig beim Bau des Redentore iiber die
Wah! der Centralanlage oder des [Langbaues zweifel-

haft war, entschied (wie Dohme berichtet) die Schon-
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heit der Jesuitenkirche in Rom Aber wie verschieden
wirkt Palladios Raumkomposition von dem romischen
Muster, durch die Abtrennung des Kuppelraumes
vom Langhaus, die Durchsicht durch die Siulen
hinter der Vierung in den Ménchschor, der aber-
mals einen Saal fiir sich ausmacht: da sind unliug
bar malerische Tendenzen im Spiel, und als Kompo
sitionsgesetz waltet die Harmonie zwischen mehreren,
selbstindiger ausgebildeten Raumteilen auf einer Axe
und der Durchblick durch sie hin, also das Erbe
der Renaissance. Gilt es aber in Riicksicht auf solche
Erscheinungen der nimlichen Zeit in Oberitalien nun
den Charakter dieses mafsgebenden Kirchenbaues in

Rom zu bezeichnen, so kann das Sc

1ielen nach
.malerischen Wirkungen* wol nur irre fithren. Was
Vignola in diesem Innenraum will, ist ein Ausgleich
der plastischen Tendenzen, der einheitlichen Gestal-
tungsenergie Michelangelos mit den Gesetzen der
strengen Architektur, die er den Meisterwerken der
romischen Antike abgelernt hat. Die Jesuiten-
kirche in Rom ist eine Ordenskirche, nicht der
héchste Tempel der ganzen Christenheit wie S. Peter:
deshalb ist die wvolle Konsequenz des plastischen
[deals, wie Michelangelo sie in diesem einzig da-
stehenden Sakralbau durch strengste Centralisation
erreicht, von vorn herein ausgeschlossen: die Héhen-
axe und damit der Hochdrang ordnet sich der Tiefen-
dimension als Dominante des Innenraumes unter.
An der Hand der Longitudinale gewinnt aber auch
das Prinzip successiver Anschauung, der fortschrei-

tenden Bewegung unsres Kérpers und unsres Blickes

T
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semifs, bestimmenden Einfluss auf die psychologische
Veranstaltung. Also das Nachenander, das Werden
erhilt auch hier iiber das ruhige Sein die Oberhand,
aber in andrer Richtung. Also schliefst sich Vignola
bei aller Strenge des Vitruvianers doch dem Vorbild
Michelangelos, d. h. dem Barockstil nach Méglich

keit an.

Nur ein Faktor fehlt noch, der dem Hochaltar
‘n der Tiefe mit der Apsis, die das Langhaus ab-
schliefst, entsprechen soll, und zwar der erste Faktor

im fortschreitenden Gange des Betrachters: die Fas-

sade. die wir als Exposition der ganzen Auffihrung
anzusehen pflegen. Nur sie kommt bei dieser neuen
Rechnung noch am Aussern zur eigentlichen Geltung ;
bei der ausgesprochenen Vorherrschaft des Innen
raumes, der die ganze kiinstlerische Okonomie be-
stimmt, tritt das Interesse an monumentaler Gestal-
tung des Baukorpers nach allen andern Seiten vollig
suriick.  Hier liegt der wesentliche Unterschied 1n
der Denkweise des Architekten von Hause aus, dem
die Raumbildung Hauptsache seines Schaffens ist
and bleibt, wie Vignola, und der des Bildners von
Hause aus, dem die Koérperbildung allzeit das héochste
Anliegen gewesen, wie Michelangelo.

Der Tod hat Vignola daran gehindert, seiner
Jesuitenkirche noch die Fassade hinzuzufiigen, die
er ihr zugedacht hatte. Sein Entwurf aber ist uns
im Kupferstich bei Fr. Villamena iiberliefert; ob seine
Ausfithrung sich unverindert daran gehalten hitte,
muss freilich dahin gestellt bleiben. Sein Nachfolger
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Giacomo della Porta hat jedenfalls nicht gezdgert,
cine neue Rechnung an die Stelle zu setzen. Halten
wir uns aber an den gestochenen Entwurf Vignolas,
so erscheint seine Fassade noch am wenigstens vom
Barockstil Michelangelos durchdrungen, und ich
glaube, wir miissen annehmen. die Zeichnung sei
zu Anfang, zugleich mit dem Grundplan und Aufriss

der Kirche, 1568 entstanden; denn mit diesem ist

sie in strengem Einvernehmen . wol als Vorlage
tir die Bauherrn sorgsam ausgearbeitet. Sie liefert

einen neuen J'?t“.\e'f:«" wie sehr die -'.'ilﬁ_:q‘;‘-.t' Denkweise
dieses Architekten mit dem Wesen der Spétrenais-
sance verwachsen war. Fir sich betrachtet ein
ausserordentlich fein abgewogenes. als Frucht strenger
Schulung gezeitigtes Meisterstiick, bleibt sic dem
Innenraum, besonders sciner Durchgliederung gegen
uber in alter Befangenheit zuriick. Das ist kein
Wunder; denn die Fassadenentwicklung war iibes
haupt beim Kirchenbau der Renaissance zu kurz
gekommen, wenn auch in Rom selbst zusammen-
hingender fortgeschritten als anderswo.!) Vignola
personlich zeigt in seinem Entwurf fiir die Fassade
von S. Petronio in Bologna, bei dem er jedenfalls
sein héchstes Kénnen eingesetzt . die villig unzu-
lingliche Vielheit seiner Mittel, die nicht im Stande
war, ein Ganzes gross und durchgreifend zu oestalten.

Hier, wie im Entwurf fiir den Gesl, leuchtet am

) Vgl. 5. Maria del Popole; S. Apgostine — wie eine Arl
Versuchsstation —, S, M. dell’ Anima u, s. w. Abbildung des dltern
Zustandes bei Schmarsow. Melozzo da Forli. .‘*"llill_:_::ll'l. 1886, p. 108,
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meisten die Verwandtschaft mit dem gleichstreben-
den Galeazzo Alessi ein, wie er die Fassade von
S. M. presso S. Celso in Mailand durch Einschiebsel
steigert. Aber das letzte Ergebnis Vignolas 1st we-
nigstens einheitlich und streng.

Gegen die Wucht der inneren Gliederung mit
ihrem plastischen Hochdrang kommt sie freilich nicht
auf: aber wenn schon das ,,prachty oll raumschliefsende
Tonnengewdlbe' der Ausfithrung seines Nachfolgers
Giacomo della Porta verdankt werden soll,*) so darf
man bei der Attika darunter wenigstens die selbe
E*'Til_i_;t' stellen und ||1‘;_{rt‘.';1'1. weshalb dieser auch die
Wirkung der Fassade so verstindnisvoll gesteigert hat.

Eine Vorlage mit zwei oleichwertigen ( reschossen
tibereinander kennzeichnet bei Vignola nach Aussen
die Breite des Schiffes, wahrend die Seitenteile vor
den Kapellenreihen unten als geschlossene Wande

suriicktreten, nur mit dem Sockel des Obergeschosses

als Balustrade bekrént, auf deren Postamenten Sta-
tuen stehen, und mit dem Mittelbau durch ein streben-
artiges Mauerstiick sehr dirftig erbunden. Als
Gliederung erscheinen hier wie an beiden Geschossen
der streng dominierenden Mlitte die gekuppelten
Pilaster des Langhauses, aber durch Nischen mit
Statuen darin auseinander gehalten und verselbstdn-
digt, und in abermaliger Steigerung an der Mittel-
axe zu Siulen geworden. Hier offnet sich die Haupt-
tiire mit reichem Rahmenschmuck in freier, triumph

i} So oiebt Gurlitt an, und damit wiirde sich uRBSKe Charal-

teristik noch mehr zuspitzen.




1 440) Zweite Phase des Barock

bogenartiger Arkade zwischen den vortretenden
Séulen, deren ';m';;i'i\'l'-:_"-]:fi.f.‘.-' Gebilk ein Segment-

giebel bekront; sie wird seitlich von den Nebentiiren

begleitet; ebenso im Obergeschoss das grosse Haupt
fenster von zwei kleineren, wihrend iber den Siulen
Gebdlk und Giebelfeld sich in der Mitte vorschiebt,
iberragt von drei entsprechenden Postamenten mit

Statuen darauf. Sonst iberspannt die Breite des Giebe

genau der Dachlinie gemifs. den ganzen Risalit, iiber
dessen ckpfeilern wieder Postamente mit Statuen

emporsteigen. Die Mauerfliche. die zwischen diesen

Irigern und Offnungen iibrig bleibt. wird mit einem

Gurtgesims in iedem Geschosse, unten in zweidritte]
Lo J

oben in dreiviertel Héhe horizontal geteilt und so

in kleinere Felder zerlegt, die durch Rahmen wieder
selbstandigen Wert erhalten. So wird der Eindruck
der ganzen Fassade, wie Wélfflin anerkennt, haupt-
sachlich | durch den alten Sinn fiir bestimmte Durch
gliederung und das Gefiihl der Selbstindigkeit des

H

inzelnen bedingt*, gehort also der vorwiegenden
Gesinnung nach ohne Zweifel zur Spitrenaissance,
d. h. noch ebenso wenig in die Geschichte des
Barock wie Sto. Spirito in Sassia. Nur Einzelformen
wiirden vielleicht die Nachbarschaft Michelangelos
verraten, wenn nicht doch die scharfe Betonung und
Durchfithrung der Mitte immerhin deutlich an die
Rechnung mit plastischen Kontrasten appellierte, die
den neuen Stil verkiindet.

Viel entschiedener arbeitet in diesem Sinne
Giacomo della Porta, der nach einem neuen
Entwurf das Werk bis 1575 vollendet hat. Er jst
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denn auch ohne Frage die bedeutendste Kraft unter
den Zeitgenossen, der tonangebende Meister des
Barockstils unmittelbar nach Michelangelo. Er hatte
bei andern Kirchenbauten Roms schon Gelegenheit
gehabt, auch an der Fassade den Wert der alten
und neuen Prinzipien gegen einander abzuwagen
und so den Ubergang bereits durchgemacht, als das
Problem am Gesti in seine Hinde kam.

Sein Erstlingswerk an Sta. Caterina de' Funari,
wenigstens am untern Stockwerk auf 1563 datiert,
Lisst noch starke Verwandtschaft mit Bramantes be-
cithmter Umkleidung der Casa Santa di Loreto er-
kennen, wihrend die Flichenfullung sich im oberen,
sonst gleichwertigen Geschoss erweitert und erleich-
tert. so dass ein Drang von Unten nach Oben zu
wirken beginnt, ohne dass wir sicher wiren, ob
der Gegensatz von Anfang an gewollt, ob erst nach-
triglich hineingekommen sei. — Jedenfalls vor dem
Gesii entworfen, wenn auch spiter (1580) vollendet,
ist S. Maria de' Monti, eine der vorziiglichsten Lei
stungen, die nach Wolfflins treffender Charakteristik
nicht mehr in Burckhardts Renaissance ficurieren
darf, sondern den Anfang des Barockstils im Fas-
sadenbau bezeichnet. Hier ist nicht allein die Ab-
stufung durch die Mittelvorlage, sondern auch durch
die plastischen Werte vorhanden, dem Untergeschoss
.2 vollends das Ubergewicht

durch eine starke Atti
gesichert, der Gegensatz zU dem oberen Aufbau
mit seiner grosseren Ruhe und Freiheit schon fiithl-
bar. wenn auch noch nicht bewusst mit allen Mitteln

herausgearbeitet.
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Dies geschieht zum ersten Mal in grosseren

Verhiltnissen am Gesir. und zwar in durchgreifender

¥ o g i i " e Fae - l~ Yo
Vereinfachung gegen den Entwurf Vignolas. Porta
riickt die Pilaster dicht aneinander, so dass sie nur
als Paar erscheinen. und entkleidet die Mauermasse

selbst aller auflockernden oder vers

Ibstindigenden
’l-|.'].|;j.l_il'§.i.t'1'li1'lg._l. Er fasst den Baukérper wie Mi-
chelangelo als plastisch bildsame Materie auf. die
an solcher Stirn die Geschlossenheit des Zusammen

ha

ts bewahrt. Sie lisst weder dic Lagerung der
geschichteten Bestandteile . noch die Rundung de:
Formen in voller Loslésung hervortreten. sondern
bleibt auch in der Mitte selbst zuriickhaltend mit
sich selber FEins. Unzweifelhaft kommt im Uber-
gewicht dér oberen plastischen Elemente. der Giebel

iiber Tiiren . Fenstern, Nischen der beiden mich- b
tigen, die ganze Breite der Riicklagen emporneh-
menden Voluten, der Verkrépfungen im Hauptgiebel
und seiner Mittelaxe. der durchgehende Hochdrang
zum Ausdruck. Das Gestaltungsprinzip des Bildners
Michelangelo wird hier von einem streng geschulten
Architekten gehandhabt, so dass es unldugbar die
Grundlage des Baustiles bestimmt; aber es durch-
bricht noch nicht die Gesetze der Baukunst selber,

die mit eignen Mitteln auszukommen trachtet, 1)

I) Daneben erscheint, auch meiner l"'||<-.-';’.r-|u:'.|1a-- nach, eing

Fassade wie S, Luigi de’ Francesi mit ihrer Anlehnung an die

breite Schirmwand von 5. Maria dell’ Anima als

cin verungliiclktes
Machwerk, das nur durch allm#hliche Kompromisse
]

eben deshalb aber i die Entwicklung des Stiles ausser DBe-

zwischen ver-

schiedenen Anliufen nacheinander histor

sCI1 2TK

art werden kann.
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Und wie sollte dies anders sein bei einem Manne,
der das niamliche Verstindnis fiir die. schopferische
Kraft des grossen Meisters und die gleiche Uber-
zeugungstreue in den Grundsdtzen der eignen Kunst
bei allen andern Aufgaben, die ihm damals zufielen,
betitigt hat. Seine hdachste Leistung in dem selben

Sinne war die Vollendung der Hauptkuppel von

S. Peter (1588—1590) nach Miche angelos Modell,
von dem er. wenn auch sehr wenig im dussern Um-
riss. doch im Innern durch Weglassung der untersten
Schale betrichtlich genug abzuweichen gewagt hat,
so dass es nun ein Drittel hoher aufsteigt als das
Vorbild angiebt. Die Umgestaltung der halbkuge-
ligen Form dieser Innenschale in eine sphérische
beweist allerdings die Tendenz, dem Hochdrang auch
hier im energischen Aufschwung sein Recht zu ver
schaffen, das der Korperbildner Michelangelo nui
nach Aussen auszuprigen verlangte, der Raumbildner

d

gegen, der den Gedanken schopferisch aufzunehmen
verstand. auch im Innern fordern musste. Un-
verkennbar geht aus dieser Tatsache hervor, wie
tief sich Giacomo della Porta in die Auffassung des
Bauwerks als eines vom innersten Kernpunkt aus
gewachsenen Organismus hineingelebt hat, und wie
weit auch er in der Auffassung des Jaumateriales
als einer bildsamen Masse mitgeht, einer Masse, die
besonders in dieser Hohenregion als sinnlich wahr-

nehmbare Hille dem Wachstum des Raumes von

tracht fallt., Giacomo della Poria kommt oben sicher nicht ment

in Frage. Vgl iibrigens den Dom von Pienza.
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Innen her folgt und das Spiel der Krifte. die sie

durchdringen, im Recken und Strecken der Glieder

zugleich mit dem Aufschwung der Fille selbst zum

Ausdruck bringt. Aber ebenso unliugbar ergiebt

sich aus der ganzen Titigkeit Portas beim Kirchen
bau dieser Zeit, dass von malerischen Anwand-
lungen in seiner Kunst nirgends die Rede sein
kann, sondern nur vom Eindringen plasti-
schen Wollens und bildnerischen Denkens in
das architektonische Schaffen. Damit ist der

Stil Michelangelos ebenso bestimmt charaktes 1siert,

wie die niachste Nachfolge der strengen Architekten, die

den notwendigen Ausgleich zwischen der plastischen

und der architektonischen Dominante, d. h. zwischen
der ersten und der dritten Dimension vollzogen haben.

Die abschliessende Leistung fiir diese Periode
romischer Kirchenfassaden gehért dann einem Meister.
der von Haus aus fiir die ausgesprochene Allein-
herrschaft plastischer Kontraste

vorge

vildet scheint,
als wire er in seiner Comaskenheimat schon zum Bild-
ner geschult: ich meine Carlo Maderna und sein
allgemein anerkanntes Werk an S. Susanna; das

1505—1603 vollendet ward.

Is war allerdings verhingnisvoll, dass es sich

in diesem Falle nur um eine Aufeabe handelte. die
den Zusammenhang zwischen der Fassade und dem
dahinter stehenden Raumgebilde von vornherein aus-
schloss. Es ist eine altchristliche Basilika. deren
Schlusswand nur ein neues Angesicht bekam. An
die Stirn des Baukérpers selbst aber schliessen links

und rechts fortlaufende Mauern an, deren Hohe das
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10ss wenigstens um ein Stiick noch {iber-

Untergesc
ragt und so die Seitenansicht der Kirche den Blicken
entzieht. Diese Mauern mit ihrer verwandten aber
cinfachern Gliederung bilden mit dem Hauptstiick
in der Mitte die abschliefsende Wand des Platzes.
Aus der Flichendekoration daneben hebt sich also
die Fassade mit ihrer dreifachen Abstufung gegen
die Mitte heraus, ,,im plastischen Ausdruck von Pi-
lastern zu Halbsiulen, von Halb- zu Dreiviertelsdulen
fortschreitend*’. Das letzte Drittel dieser Saulen ist

in tiefe Rinnen eingelegt, eine technische Mafsnahme,

die unlaugbar fiir die ausgesprochene Reliefauffassung

ZeUEL, aber eimnes E\'i:i’i['fr:, das f]]l:‘T:lH den /,ll.*.i'.li'l‘li'l'l{‘i'l-
=

hang des Geformten mit dem geschlossenen Korper

der bildsamen Masse aufrecht erhalt. Freihch an
besonders bevorzugten Stellen der Lebensdusserung
von Innen her ist sie schon hier im Begriff, zu
weiterer Auflockerung iiberzugehen, aber noch raumt
sie klar genug der statuarischen Kunst diese Stellen
cin. So erklart sich die Behandlung der Mauer
lichen zwischen der Ordnung: die Aussersten Felder
bleiben nicht leer, sondern sind schon mit zwei Re
lieftafeln iibereinander geschmiickt, deren Gesamt
umriss mit flachem Giebelbogen an die Nischenform

anklingt; dann folgen wirkliche Nischen mit Fenster-

umrahmung, an denen der schattende Dreieckgiebel
nicht fehlt, und Statuen von bewegter, gegen die Mitte
verichteter Haltung darin. Die reichverzierte Tiir
tragt auf ihrer Einfassung einen niedrigen Segment-
gicbel, das Saulenpaar daneben auf seinem vor-
gekropften Gebilk einen Dreieckgiebel, der die
5 } koko. 10)

Sehmarsow, Barock und
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unteren Kronungen zusammen fasst und zugleich in
die Sockellage des Obergeschosses iiberleitet. Dies
obere Stockwerk wiederholt drei Paare von Trigern
iiber den entsprechenden untern, aber nur als Pilaster
auf den Postamenten der Unterlage, wihrend iiber
den zuriicktretenden Seitenteilen zuidusserst kriftige
Voluten in doppelter Knickung der Umrisslinie sich
lebendig emporheben und oben gegen den Mittelbau
pressen. Reicher umrahmte Nischen mit Statuen

dngen mit gebrochenen Giebeln aufw

irts. wiahrend

o

1: i34
die Mittel

fhung tiber dem Portalbau mit Balustrade
und Rundbogen, Pilasterstel ung, verkropftem Gebilk

und Segmentgiebel zu voller Selbst

gebildet, das ganze Mittelrisalit in das Feld des

Hauptgiebels emportreibt, wo ein Wappenschild,

unter der Spitze hervorquellend, in krifticer Betonun

]
Lo L

der Dominante den plastischen Hochdrang zusammen-

tasst. Ja, noch tiber der en Dachrand selbst

dringen die tragenden Krifte hindurch als Pfosten
einer Balustrade, die von den Ecl bekrénungen empor

r Mitte

(ranzen einen ausserordentlich wirksamen. das Empor

]

steigend, im Kreuz auf de gipfelt, und so dem

sSrcpen ‘~-'|]J;; !-i-'l.!l'_;».‘\'l-.l\'ul ADSCNIUsSSs gepen, in dem

lac T ehen it laiehms } 4
sicii das lL.eben in gleichma Fulle verbreitet.

Mit dieser ;_;!I.:f_].un‘il-;'il ng de: Aulgabe an
o. dusanna war somit durch Carlo Maderna am Ein

gang des 17. _|.;_'I1!]=.I1J=,:i-|:u m Rom das Syvstem der
Lepeionel mnliel dans o LR | . = - ¥
[.l"\."\-ll]i"]:?i.l_.’||!];_ ur den eigenthchen Barockstil

ausgebildet:

5

nicht ohne

Pt ettt I . 4 A 1.1 . r
Renaissance. In engstem Anschluss an dieses Vor
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bild entstand nicht allein die bedeutend schwichere
Fassade der Chiesa nuova (von Fausto Rughesi aus
Montepulciano erbaut), sondern auch S. M. della
Vittoria noch um 1630 von dem tiichtiven Nach-
ziigler Gilovanni Battista Soria, der in vereinzelten

en sonst sein acht romisches Gefihl fiir mo-

“{'5..‘4?-":&'

numentalen Ernst mit fremdarticen Regungen der
folgenden Generation durchsetzte.

Obwol nur Schaustiick, das ohne organischen
Zusammenhang mit dem Innern vor den Kirchen-
t ward, verfallt das Meisterwerk

korper hingestel
Madernas noch nicht der Versuchung, sich in ein-
seitiver Befriedicung des Hochdranges iiber alle
Riicksicht auf die Firsthohe der Kirche hinweg-
zusetzen. In dieser Auseinanderreissung der Stirn-
seite des Baues und der Hohenaxe (eines etwa da-
hinter liegenden Kuppelraumes z. B.) lag die Gefahr
fiir den Barockstil, weil eben durch die Einschiebung
der Tiefendimension des Langhauses der natiirliche

Anschluss nach Art organischen Wachstums verloren

gieng. Der Centralbau kann auf selbstindige Aus-
bildung einer bestimmten Schauseite ganz verzichten,

jemehr er, allseitic gerichtet, sich ringsum gleich-
méfsig entfaltet und zum Hoéhepunkt der Mittelaxe
l'|n|1<'-";__"'i]!!-l'lc._ Aber auch da. wo er Eine Amnsicht
bevorzugt, ordnet sich diese dem allgemeinen Hoch-
drang unter, um so unbedingter, je mehr die pla-
stische Gestaltung nach Art statuarischer Kunst iiber-

viegt, wie bei Michelangelos S. Peter. Bleibt aber

rane im Sinne des Bildners in Kraft, und

=

der Hoche
waltet, weit ab vom Mittelpunkt, also chne geniigenden
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Riickhalt und ohne organischen Zusammenhang, in
der Stirnwand des Langhauses fiir sich weiter, so
ergiebt sich als natlirliche Folge, dass er sich so

zusagen semn eignes Rickgrat ausbildet, d. h. die

T

Hohenaxe der Fassadenmauer selbst als Dominante
anerkennt und alle plastischen Krift

\

LN

itte und hier nach Oben wirft _'Ia- W

ansicht des Kirchenkorpers mitspielt hoher

die Kuppel noch hinter der Fassade empor

§omt - LT A e el 1 - i 13 <11 5 v A1 .
steigt, desto starker wird der Anreiz, die selbstandige

Entwicklung der Stirnwand zu steigern, um gegen

b o il = ]

Cli¢ llefenaxe des .!,;-.‘.'L'_j|.', uses, oder die Hohenaxe

telle dahinter aufzukommen . schon
7z Gunsten des Gesamtaufbaues der architelktonischen

Gruppe. Fiur die Auffassung dieser letztern kommf

aber entweder das strenge Gesetz der Subordination

in Anwendung, das heisst der Gesichtspunkt der sta-

L

tuarischen Kunst, oder die nachlissigere Verbinc

ung

der Koordination mehr oder minder selbstindiger

Faktoren, d. h. der Gesichtspunkt der Malerei, der
Zusammenfassung eines in die Breite gehenden Neben
einander, von einem vorgeschriecbenen Standpunks
aus, als Bild.

Im Ubergang von Jenem zu Diesem liegt die
Geschichte des Barockstiles iiberhaupt vorgezeichnet,
und der Schauplatz der Krisis ist, wie das Relief
zwischen Skulptur und Malerei, so hier in der Bau
kunst die Fassade zwischen plastischer und male
rischer Tendenz. Madernas Lésung des Problems
an 5. Susanna hilt sich noch in gliicklichem Ge-

lingen zwischen den Abweichungen in das eine oder
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das andre Extrem. War fiir Giacomo della Porta
am (esu, wo man die eine Langseite des ganzen
Baues iiberblicken kann, die mifsige Hohe der Kuppel
von Vorteil fiir seine Fassade, so fiir Carlo Maderna
an S. Susanna das Fehlen einer Kuppel an der
alten Basilika sowol wie das Verschwinden jeder
Seitenansicht durch die Fliigelbauten. Vermochte
Porta mit den ernsten Formen der Architektur aus-
zukommen, so ergab sich fiir Maderna grade aus
diesen Seitenmauern die Aufforderung zu plastischer

Bewegung der Masse, zu stirkerer Schwellung des

Reliefs.  Und wenn irgendwo ein Symptom gefunden

werden soll, das schon in dieser ersten Hauptleistung

des Oberitalieners in Rom die Richtung seiner kiinf-
tigen L.aufbahn oder sein Schicksal in schwierigeren
Aufgaben verkiindet, so muss es in diesem Ubergang
des kraftvollen Fassadenreliefs in den Zusammenhang
der Fliche links und rechts gesucht werden, das
heisst im Ubergang von der Hohe in die Breiten-
dimension.

Zunic

Hohenlot und der Tiefenaxe zum Austrag kommen,

1st aber musste der Kampf zwischen dem

und dies geschah an S. Peter selbst. Carlo Maderna
war es, dem der Vollzug der verhdngnisvollen Peri-
petie zwischen Centralbau und Langhaus zufiel. Er
war schon seit dem Tode des Pietro Paoclo Olivier
(+ 1509) mit der Fortfithrung von S. Andrea della
Valle betraut, also in lebendigstem Verkehr mit einem
Kirchenbau, der entschiedener zur Form des latei-
nischen Kreuzes zuriickkehrt, in der innern Raum-

bildung jedoch die wesentlichen Charakterziige des
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Gestt im Geiste freierer Weitrdumigkeit entwickelt.
Die Langhausarkaden ergeben hier ohne das Ein-
schiebsel der Emporen eine gliickliche LLosung; statt __
der gekuppelten Pilaster erscheint hier nur Einer,
aber von zwei Halbpilastern begleitet, also in fiih!
barem Wachstum aus der Masse, und dem entspre-
chend mit verkrépftem Gesims. Die Attika lauft
nicht gleichmifsig durch, sondern tritt nur unter den
Gurten auf, dic weit gespannte, stark iiberhéhte
Tonnengewolbe gliedern, so dass auch der Hoch-
drang entschieden und einheitlich zum Ausdruck
kommt. Die Oberlichter sind gross und erleuchten
die Kirche so, dass eine Steigerung vom Langhaus
zum Kuppelraum eintritt, dessen Tambour schlanker
aufsteigt und in lebhafterem Hochschwung des Ge-
wolbes schliesst. Das Ganze gewidhrt, durch keine -
storenden Dekorationsstiicke beeintrichtiot, einen der

edelsten Gesamteindriicke, den die Raumkunst des
romischen Barock hervorgebracht. Hauptschiff, Quer-
schiff und Chor zusammengerechnet ergeben . einen
verhéltnisméssig grésseren ununterbrochenen Frei

raum als irgend ein fritherer Baustil®.

S0 begreift sich, dass Carlo Maderna beim Lang-
haus, das er dem vorderen Kreuzarm von S. Peter
vorzulegen hatte, wieder von dem Vorbild des Gesu

ausgieng, aber auch durch méglichste Verbreiterung

der Spannweite des Mittelschiffes die verderbliche
Wirkung gegen die (_'umreLlunlngu zu mildern suchte.

So schrumpfen die Seitenschiffe zu nebensichlicher

Begp

eitung des Hauptraumes zusammen, den Arkaden
entsprechend in ovale Kuppelriume mit nischen
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artigen Kapellen daran geteilt, aber durch die Pfei-

ss auch hier

lerbreite dem Blick entzogen, so d:
nur von seitlichen Vorbereitungen des Mittelschiffes,
also von einer Bildungssphire der organischen Ge-
staltung im Sinne Michelangelos die Rede sem kann.
[a fiir diese ovalen, die Richtung der Tiefenaxe be-

gleitenden Kapellen bleiben nur je zwei Joche zu

beiden Seiten iibrig: denn weiterhin gegen die Cen-
tralstelle zu sind zwei vollig abgeschlossene grofsere
Kapellen angeordnet, und zwar in Form rechteckiger
Sile, deren lingere Axe wieder gleich jenen Ovalen

in der Tiefenrichtung liegt. Durch ihre Aussonde

rung aber entsteht fiir das Hauptschiff noch ein

Neues: die Entziehung der Lichtzufuhr an dieser

Stelle, wihrend das Tonnengewdélbe sonst durch Ober-
lichtfenster durchbrochen wird. Von dem Mittelton,
der in den vorderen Jochen des l.anghauses herrscht,
verdunkelt sich die Kirche 1.([I1;_L'h::11‘: geactl den ]\-!.IE'I—
pelraum zu, um dann im vollsten Glanze zu erstralen

An der Hand der Tiefendimension entwickelt sich

also eine psychologische Veranstaltung, deren Fak
toren nach einander in Wirkung treten und auf die

:ts ihren be

Stimmung des fortschreitenden Subje

stimmenden Einfluss iiben. Daraus erklirt sich auch
die kiinstlerische Okonomie der iibrigen Mittel, der
Bauglieder wie des figlirlichen Schmuckes in den

ung, das Ent-

=

:/_\.\L"it'_‘.l{l"|]'t_ ;5_1I|_‘ l';r'!";ft,‘ t,lL"l' I_}l-l.'l.‘éll.'].‘ﬁ-i'L_‘.l

gegendringen iibermifsiger Gestalten u. s. w., die
zum Teil schon auf die Rechnung seines Nachfolgers
Bernini kommen.

Vor dem Langhause jedoch hat Maderna noch
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eine Eingangshalle geschaffen, die den r¢ chteckigen

Saalbau nicht mehr wie im Innern in die Richtung

der die le‘:'t‘éi_l' ;i':_"1 Und

Tiefenaxe, sondern in
dieses quergestellte Oblongum gehort anerkannter-

malsen zu den schonsten Raumgebilden dieser Zeit.

s ist ein Vorraum von den Verhiltnissen stattlicher

Kirchen, aber seinem Charakter weder

nach

Heiligtum, noch prunkender Festsaal. noch trauliche

Umschliessung des menschlichen Daseins selber, son

dern ein Ubergang aus der Welt da

Stiatte der

in die

draussen

zur Einkehr in die Geheimnisge

des Innern. So bilden diese drei rechteckigen Sile,

die Kapellen drinnen und das Vestibiil draussen mit
ithrer bezeichnenden Axenstellung auch fiir uns die

tHtelslicdar siie Baben il ] nha wal
?'\[I]TL',’_.‘_:]H'*..IK‘] Z1 l;L'I.;'.IL]}I,u\"[I:_: des Profanbaues, waih

rend der nimlichen Phase des

barock.

PALASTBAU

Lie

kirchlichen in einem auffallenden Gegensatz®, lautet

¥ §

profane Architektur des Barock steht ZU1

r.'l.'L:*J';Z';hji:|Jl‘|‘;H. das ‘\'\Ilnll.':-l-;i]‘-__‘i l_-l'llc'l':w]I{‘]'.'Hﬂ;'_;' i-_.|i|L_'f' L‘«i"«'t,"«'i":-

und Entstehung dieses Stiles voranstellt. |, Man wire

geneigt, hier iiberhaupt eine barocke Stilentwicklung

zu laugnen, so schr iiberrascht es. nach der quellen-

den der Kirchenfassaden hier eine

Fille und Kraft

zuriickhaltende strenge Formgebung zu finden.*

Allein, diese Uberraschung befillt uns wol nur.
wenn wir in die alte Gewohnheit synchronistischer Ta

:sinken, d.

bellen zuriic h. die Jahreszahlen zu unsern

[eitsternen machen. statt den Urkunden des Stilwan

ernstes
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dels nachzugehen, womdglich der Seele des Stiles,

den wir ergriinden wollen, wo immer sie sich dussern
mag, nachzulauschen, und erst dann, wenn wir die un-

| A - ey fy S il o e b d 4 v iy | o s r Lo 1
bezweltelbaren Tatsachen 1c':-l'_:c*au_:!]1, WEeEILEr ZU Iragen,

wie sich diese Offenbarungen des innern Triebes
zeitlich zu einander ordnen. Ein einziges Zugestind

nis an den Kalendermann fithrt den feinsinnigsten
Psychologen zuweilen schon irre. So auch hier die
Annahme eines vielleicht beachtenswerten Vorboten
als vollgiiltiges Beweisstiick fiir den Eintritt des
Wandels, als vollendete Tatsache fiir die Herrschaft
des neuen Prinzips: ich meine den Versuch, Antonio
da Sangallo zum Barockkiinstler zu stempeln und
seinen eignen Palast als ersten ausgemachten Barock-
bau unter den Profanwerken Roms zu begriifsen.
Die Folge ist das Zugestindnis eines Widerspruchs:
wDer Barockstil ist auch hier vorhanden, aber die
[Fassade des Palastes hat eben andre Gesetze als
die Kirche: sie ist nur zu verstehen als Aussenarchi
tektur, der eine ganz andere Innenarchitektur ent-
spricht: aussen kalte, ablehnende Férmlichkeit, innen
ippige, sinnberauschende Pracht. Das heisst doch

¥

wol soviel, als: die Rettung aus dem Widerstreit
gleichzeitiger Erscheinungen ist nur maglich mmdem
man das Z-;;-I\'!ji.-'un;n]Jf'im:j;u aus einem ganz andern
(zebiet entlehnt, als dem der Kunst, um die es sich
hier handelt, also, aristotelisch zu reden, durch eine
,H-“rri,-"fr{r;:: gic diio :_-.'J-}'u:, deutsch zu reden, durch
einen Seitensprung oder eine Hintertlir. Und soll
diese Ausflucht ausserdem mit der Preisgabe der durch-

onischen Schaffens

gchenden Gesetze alles archite
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1 ¥ 5 | P | Ui fe - ¥,
erkautt werden, die Kirchenbau und Pa

astbau gleicher-
mafsen binden, die das Verhiltnis zwischen Fassade
und Baukérper, zwischen Aussen und Innen iiber-

haupt bestimmen: Dann wiren wir ja vollends bei

Bekleidungskunst und Maskerade angelangt, und was
die Herrn Stil nennen, wire nur Mode
Es liegt hier der nimliche Fehler vor, auf den wir

bei Betrachtung Michelangelos als Begriinder desBarock

hingedeutet haben: den Ausgangspunkt dieser Analyse

i'.'i:-'f(‘i. ;'1:.L'|l‘:, Wie es ‘-:':lir.l', das .*L:llln-":'ri-l'l':_";f'hl' .““;ll-ie_::"k'-.
sondern das betrachtende, nicht die Ursache, sondern
die Wirkung. Sucht man auch hier den Ursprung
im Willen des schépferischen Subjektes, so ist beim
Profanbau, besonders bei der Wohnung, zunichst
cine viel unmittelbarere Betitigung des eigenen in
timsten Wollens anzunehmen, als beim Sakralbau.
wo auch beim Kiinstler eine Selbstversetzung in ein
ganz ideales Subjekt vorangehen muss, sei dies wie

I'H'ii'l] -]-n:‘.'H’:H‘| -:{\'I' tl:*"l.'!. H(.=|||<,-." oder '\'-.'-il: ber der

Kirche ein Kollektivum die Gemeinde dazu. Insofern
verschiebt sich der Standpunkt und mit ihm auch

die Zugkraft der Gesetze zwischen dem Kirchenbau

und Palastbau, aber zu Gunsten des innersten Gesetzes.
der |,“?‘:1'—3'l-iﬂ~41i!mmm; mit sich selbst, je mehr die
urspriinglichste Aufgabe aller Raumbildung, die Um
schliessung des Menschen, seines elgenen Daseins
und L.ebens mit dem ganzen System seiner Betiatigung
zu ihrem Rechte kommt. Der Zusammenhang zwischen
Aussen und Innen miisste also beim Wohnhaus des
Baumeisters selber zunichst am unverbriichlichsten

erwartet werden. Erst wenn die Ubereinstimmung

or
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hier durchaus nicht vorliegt, sind wir veranlasst, vom

Kiinstler zum Menschen als einem Angehorigen seiner

Kulturschicht iiberzugehen, und kommen hier vielleicht
auf den vornehmen Herrn und die Absichten der
Reprisentation als Motiv eines Unterschiedes zwischen
Aussenseite und Innenbau mit ihren vermittelnden

15t aber sollte der leitende

Zwischenstufen. Zunic
Gesichtspunkt aller Kunstgeschichte und Kunstpsycho-

]

logie nicht verlassen werden, und erst, wenn er vollig

erschopft ist, den benachbarten der Kulturgeschichte
weichen, die natiirlich ihr Recht hat, wo die kimst-
lerische Rechnung nicht ab integro beginnt, son-
dern Fortsetzung eines Uberkommenen bedeutet
wie hier.

Die Voraussetzung des Synchronismus, von der
W alfflin :lll:%_'_;(i“u:lﬂl zu einem ‘\.‘\-ii:.-('i',;‘|3|'1gq_']; .E_;L'EZ-IH;_:*!.
ist vielleicht selbst schon eine unberechtigte, nam-
ten Annahme, die

lich hervorgegangen aus der a
Erscheinungen derKunstgeschichte miissten mit denen
der allgemeinen Kulturgeschichte Hand in Hand gehen,
miissten sich hitben und driiben unmittelbar ent-

sprechen, zeitlich und ortlich parallel gehen. Dieser

Ausgangspunkt fiir die psychologische Erklarung
aus dem Lebensgefithl und Korpergefiihl heraus,
die Wolfflin geben will, ist tatsachlich unstatthatt,
grade fur diese fortgeschrittene Zeit der Entwicklung,
und deshalb ihr Ergebnis in vie
irrefithrend. Das eben hitte eine Vorstudie strenger

en Punkten vollig

Kulturgeschichte, mit chronologischer Gewissen-
haftigkeit angestellt, zu erbringen vermocht, ehe

die Zugbriicke zwischen der eigenen Burg der

L
b=}
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Kunst und der Kultur ringsum herabgelassen wer
den durfte.

Bis dahin sollten kiinstlerische Gesichtspunkte,

soweit sich irgend auskommen lisst, allein herrschen

und fremdes Wollen nur in zweiter Linie zu Worte

kommen. Das gliickliche IL.ebensgefithl der Hoch-
renaissance hatte die Anspriiche an menschenwiirdiges
Wohnen bei allen Wiirdentrigern der Kultur so ausser

dalsmcta , 1
!1':.‘1‘1'-1 Il Vi

ordentlich gesteigert, dass in ihren

laufig Alles erreicht war, was den breiteren Schichten

der Vornehmen und Reichen als Ideal vorschweben
konnte. Hier war eine Steigerung zu neuem Wollen
kaum zu erwarten, um so weniger, sowie die SOrg-
lose Heiterkeit, das gottergleiche Dasein gestort ward,
und der Mut fiir weitere Errungenschaften dahinsank.

Da ist es allerdings die nichste und natiirlichste

o e H at 1
e diegesgewissheit von der

1]

Folge, dass die frohli

Stirn verschwindet., dass die Anspriiche an das lLeben,

die man nicht so leicht verlernt, sich von der Aussen-

1

seite zuriickziehen und erst hinter den eignen Mauern
11 engern Kreis der f'.',in:qr\‘.'l'if]‘u‘!? die ;-_:l".\'ﬂllllll'
Befriedigung suchen. Aber dieser Riickzug 1st zu-
nachst nur ein Negatives: er versagt dem Kiinstler
eine Gelegenheit seine Krifte zu tummeln. Die
Auffindung eines aesthetisch fruchtbaren Keimes
tallt wieder der schoépferischen Phantasie zu. Und
selbst die Verwertung des (Gegensatzes der Aussen
seite zum Innern gehért der psychologischen Ver-
anstaltung im Ganzen, d. h. der Wirkung auf das
Subjekt des Betrachters so ausschliesslich an. dass

sich ein treibendes Moment fiir die neue Gestaltung
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dieser Aussenseite zunidchst ebenso wenig ergiebt.

Es fehlt die genetische Erklirung des Positiven in

der Charakteristik des Sti

e

Erst wenn aus der Anmut (der Frithrenaissance?)
nicht nur die Harmonie oder vollendete Schénheit
(der Hochrenaissance), sondern aus dieser, nach
dem innern Widerspruch, wieder die Wirde her-

vorgegangen 151 A {]|L 1_]1,‘11 ‘\\l‘_: Zum ;':]'h:l‘iil'ilk‘ﬂ

findet, erst dann kommt wieder ein schépferischer

Antriecb hinein, der die Kunst herausfordert und

beseelt. Dies aber ist ebenso ein ethischer Prozess

X1

wie ein aesthetischer. .. Schénheit ist Kraft** lautet

ium fiir das Bedirfnis nach

das kiinstleri

»CE [':'-{Ln'-;jt_'
dem Erhabenen, in dem sich die Selbsterhaltung
der Enttiuschten zusammenrafft. Aber es ist die
Frage, ob hier das Verlangen der Bauherrn auf die
Entdeckung des adaquaten Ausdrucks hingedrangt,
oder ob es auch hier der schipferische Geist Michel-

angelos und sein personlicher Charakter zugleich

gewesen, der ihn fand. Die Kunstgeschichte dart

kithnlich, solange sie nicht eines Bessern belehrt wird,
das lLetztere |']{‘}§;L'-.E|1Lr_j-ili _\|iL‘]h_']iL11"h{t‘|I- war auch In
diesem Sinne der Vater des Barock, wie wir es bei
Gelegenheit des Palazzo Farnese oder der Laurenziana
darzulegen versucht haben. Und seinen Nachfolgern
fiel nur die Aufgabe zu, den Weg, den er gewiesen,

astbau, besonders in Schopfung von

auch im Pa
Innen her, wozu ihm die Gelegenheit gefehlt hatte,
weiter zu verfolgen und seine Prinzipien der Ge-
staltung mit den Bedingungen des Vorhandenen

auseinander zu setzen, wie es im Kirchenbau seit

L
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Vignola und Giacomo della Porta eben damals ge-
schah.

Es ist der hohe Saal, den die kraftvolle Person-
lichkeit fir sich fordert, nicht mehr mit gleiches

f"\?iﬁc__!.c“!H]IIH_Lf in die Breite und die Tiefe. sondern

mit entschiedenem Uberges der Langsaxe als
derRichtschnur aller lebendigen Betiiticung im Handeln.

Von

romischen Kaiserzeit boten, gleich dem erha

liesem Ideal, das die Palidste und Thermen der

eI en
ek e B e ; - L e T $n] 1 Ve
Bilde des | _,-;:-!_|-|.||1 gent die | mgestaltung des ganzen

Pal:
ellel!

zum Kern der Neuschopt

del DEWLLSST

baues aus. Erst als dieser oblonge S; t

wird, beginnt

)
A

die entscheidende Stilbildung auch auf profanem

(;l'i’i(":l.' IJ|‘|-| L'L;m'-i', ||i|' {;|-H:_":‘:i|"|':‘|;: ||-_-_- |f-.n's.'..']_',:._'|:.'I,-'|1'--1

in vollem Umfang. Dariiber fehlen uns leider noch
die grundlegenden Untersuchungen, die vom Raum-
gebilde als solchem ihren Ausgane nehmen.

-

Wihrend der ganzen Renaissance war seither

der Binnenhof derjenige Innenraum gewesen, bei

einsetzt, weil er

L
]

dem die Gestaltung des

der Mittelpunkt des Lebens, der Versammlunose

war, wo der Hausherr mit seinen Freunden. seiner

Klientel, seinerFamilie,seiner Dienerschaft in Berithrung

trat. Hierher offneten sic alle Bestandteile des
mannichfaltigen Systems von Zwecken, das die Mauern
\-l.ﬂ,’, |lil'1 alls

eines solchen Hauses umschlossen.

lovt . o ey i g e : i
erfolgte somit die mogolichst ;_:]!l'l[‘ilill".i;_'.l'. all SYII

metrische Gliederung gerichtete Organisation nach

allen Seiten. Aber im Hause des geistlichen Herrn

in Rom lagen die Bedingungen anders als sonst
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iberall, schon weil die Gattin, das weibliche Obert-
haupt der Familie fehlt, und die Stadt der Pipste
vurde ja tonangebend seit dem Aufstieg der Hoch-
renaissance an diesem Mittelpunkt der Welt. So
verliert in Rom auch der Hof schneller die umfassende
Bedeutung und wird zum I hurchgangsraum, wo Herren-

reich und Dienerreich, Repriasentation und Haus-

halt sich scheiden in ein Vorn und Hinten. Der

Eigentiimer will nur seinem personlichen Leben und
Charakter Ausdruck geliehen sehn, und nur von seiner
besten Seite sich zeigen, sei es im Spiegel fiir sich
oder beim Empfang voriibergehender Besuche, Des-
halb betitigt sich hier das neue Prinzip zuerst, aber

und gleichmifsig, sondern in

nicht mehr allseitig g

o
Einer Richtung und mit sichtlicher Bevorzugung be-
stimmter Seiten, die fiir den Hausherrn und seinen
Veerkehr in Betracht kommen. Es vollzieht sich die
Betonung und kiinstlerische Verwertung der Longi

ner. Unzweifelhaft mit Bewusstsein

tudinale auch
wahlt Vignola, wie gesagt, im fiinfeckigen Schloss-
bau von Caprarola fiir den Hof die ovale Form, in
der die lingere Axe zur Lebensaxe wird. Giacomo
della Porta baut den Hof der Sapienza als ling-
liches Rechteck, mit dem Fingang an der Schmal-

- 3 . * 1 . e ST R
seite. Damit ist aber im Innern des Baukérpers das

namliche Gesetz wie im gleichzeitigen Kirchenbau
verstiandlich, und von hier aus zeigt sich eine durch-
aus konsequente Entwicklung des Stiles; nur kann
sie naturgemifs nicht so rasch und durchgreifend
erfolgen, weil in der Wohnung die Gewohnheit

widerstrebt, das hergebrachte Leben des Bewohners
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Ideale abstrakter Ar

Immer deutlicher heben sich
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hitben und die Schauseite driiben als bevorzuste
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Stellen der ;ll-’lallw‘.?h:n Urliederung heraus vor dem

schlichten Fortlaufen der beiden [ano

da1inder zZu nane ;_ju:'_;-:‘-ll;iuw hegen, um denselben Kraf
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1b1eten, den der :Jl|_: ngenende betrachter

autwand au
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der stillstenende oben Nicnt vert
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la, wenn das lLanghaus der Kirchen wi
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[ lastik SEINE] Ghieder sich nicht SCIIWET]

hdaufe und perspektivisch zusammengeschoben form-

los lf}'_ﬂéi‘lfl"jfli‘, SO war hier im J-I:I-"i.‘-'i,' entweder eben
solche Kiirzung geboten, die den Anforderungen
nicht entsprach, oder eine Vereinfachung der Glieder
in linger fortlaufender Reihe notwendig. So werden
aber auch die beiden Schmalseiten drinnen im Hof,

was sie im Kirchenraum waren, und dem Fin

gang
gestaltet sich, wie die Chornische mit

haltar, hier an der Schlusswand die Mitte

als besonders schmuckreiches Schaustiick mit Niscl

Brunnen, Statuen und Siulen zum vollen Ausdruck
des plastischen Hochdrangs, der die Seele des Barock-
stils geworden, oder es &ffnet sich eine neue Per-
spektive, wie Michelangelo bei Pal. Farnese gewollt
und damit eine umfassendere Komposition aus
mehreren Raumganzen hintereinander, also erstrecht
Gelegenheit zur Ausbeutung der Tiefenaxe, die erst

die Folgezeit verstand.
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Zunichst sucht die persénliche Wiirde des Herrn,

ja die Erhabenheit seines Charakters hier in iiber-

schaubarer Weite die Sprache plastischer Formen.
vollténend und iberlegen, also in allen .-"lll_-m_:."ungvrl
des Hochdrangs und der wuchtigen Fiille, die von
Innen her, aus dem einheitlichen Korper hervorwichst,
wie in lebendiger Spannung der Muskulatur, in ener
gischer Gebiarde sich zusammenfassend, aber stets
mit dem Vorrat fiir noch grosseren Aufwand an Kraft
dahinter.

Und wie dort im Kirchenraum die centralisierende
Vierung durch ihren Kuppelbau noch die Héhen-
axe selbst an bestimmter Stelle der Longitudinale
als zweite Dominante einstellt und fir sich ent-
wickelt, so auch hier im Palast die Verbindung der
Einfahrt und des Vestibiils unten mit dem Piano
nobile dariiber, das Treppenhaus. Je mehr der Hof
die alte Bedeutung als Hauptraum fiir den Besitzer
und seine Giste verliert, desto wichtiger wird diese
Verbindungsstelle, wo die Faktoren im Aufstieg zu-
sammenwirken, besonders der Blick in den Hof seine
Rolle spielt. Sobald sich die Idee des plastischen
Hochdrangs dieses Mittelgliedes zwischen unten und
oben bemichtigt, ist ein Schauplatz fiir fruchtbare
Motive gefunden, wie fiir die Komposition im Sinne
einer psychologischen Kontrastwirkung, gleich der
Laurenziana Michelangelos, mit der Treppe zwischen
Vorbereitung und Erfiillung.

Dann aber schliefst sich der oblonge Festsaal
als Hohepunkt, sei es allein, sei es wieder mit einer

Bildui
o Gk Tt LI ||

Schmarsow Barock und

1gssphire um sich oder einer Vorbereitung

Rokoka |
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durch Warteriume vor sich, durchaus im Sinn der
wolbekannten Barockgedanken an: die Tiefenaxe
wird iiberall als Weg des successiven Verlaufes der
[eitfaden der Raumkomposition. Fragen wir aber,
wie weit die nidchste Generation der Architekten
nach Michelangelo auf dieser Bahn kiinstlerisch er
findend vorgedrungen sei, so ist vorerst kaum eine
Antwort moglich. Schon am Palazzo Farnese stand.
wie wir uns gesagt, das Vorhandene den neuen
Wiinschen entgegen. Aber als Resignation dazu
veranlasste, die weitgehenden Projekte Michelangelos
aufzugeben, die eine Verbindung mit der Farnesina
forderten, da entstand durch diese Nachfolger doch

eine so charakteristische Schopfung, wie die be-

Wy

rithmte Galleria Farnese, die nach Aussen in dem
Flickwerk zwischen der einstigen Mitteléffnung und
den kompakten Stiicken der sonstiven Masse nur
die Verlegenheit der nachtriglichen Zutat verbrieft.
indem sie die Arkaden des Hofes wiederholt.

So lange der Binnenhof als Erbteil der Renaissance
seine Bedeutung bewahrt, bleibt der Fassade nach
Aussen nur ".'lE}T'i:‘-;'. die Geschlossenheit des f-};.|3i\r”-.|--i)c-r~;
zu betonen, und der Barockstil versucht vorerst nichts
anderes als den Ausdruck verhaltener Kraft in we-
nigen Zeichen und gedimpftem Ton. An der
chenfassade will die gesteigerte Plastik orade den
personlichen Eindruck hervorbringen. den die un-

sichtbare Gottheit, die drinnen gegenwartig gedacht
wird, nicht selber ausiiben kann, wie die leibhaftige

Person des irdischen Machthabers in seinen Riaumen.

Es wire ein Fehler in der kiinstlerischen Olkonomie
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gewesen, die selben Mittel auf die Fassade des Pri
vatbaues zu werfen, so lange der Bewohner selbst
sich die Kraft zutraut, als imponierende Personlichkeit
darin aufzutreten, unterstiitzt oder sekundiert von

dem wirkungsvollen Hof und Empfangssaal, den

Spiegelungen des Kraftideales von iibermenschli-
cher Art.

So hat es seinen guten Sinn, wenn im Profan-
bau der umgekehrte Kontrast auftritt wie im Kir
chenbau. War dort das Aussere reich gestaltet,
das Innere ruhig und schlicht, so hier das Gegenteil,
der Reichtum drinnen und die Schlichtheit draussen.
Doch, das ist nur ein Ubergang wie bei den Kir-
chen auch.

Sobald namlich der Hof der romischen Paliste
zum Durchgangsraum und Durchblick nur geworden
ist oder {iberhaupt aufgegeben wird, so miissen auch
die Rollen anders verteilt werden. Das geht zu-

sammen mit dem Aussterben der tatkrifticen Cha
raktere, mit dem Erlahmen der Energie, die der
Wiirde und Erhabenheit selber fihig ist, und damit

beginnt eine ganz andre Rechnung als Angelegenheit

der folgenden Generation. Es ist der letzte Schritt
in der Entwicklung des Aussenbaues, wenn die Fas-

sade als Bestandteil einer Komposition im Grofsen
behandelt wird, die nur im zeitlichen Verlauf nach
einander genossen werden kann.

Bis dahin diirfen wir uns nicht wundern, wenn
die tiberkommene Masse des Baukérpers solcher ré-
mischen Palidste, die zu ,,Herbergen des Adels* ge
worden, der kunstlerischen Bewilticung nach den

g4 =
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Prinzipien eines neuen Stiles sehr nachhalt

derstand entgegensetzt, und vorerst nur von Ver-

ki 1 211 f 1 211f Fim- y rorie et
schiedenen Anliufen, meist auf Einzelnes gerichtet,

erzahlt werden kann, bis man begreift, dass die ganze
Disposition der Geschosse einen andern Sinn be-
kommen muss als je zuvor.

Der Auffassung des Baumateriales als einer

einheitlichen bildsamen Masse entsprechend, bleibt

die Mauer méglichst ungeteilt und ungegliedert. Be-

kleidung mit Travertin bezeichnet das Hdchste ; abes
auch wo si 1n \t“\]l-]|(||\i nur aus Backstein be-

steht, wird sie doch gleichmiflsig iibermértelt. . Von

einer dekorativen F"].;"ii:?::IWI'I"Ij!lITJ_'»l- die zur Zeit det
Hochrenaissance fiir solche Fille beliebt war, und
z. B. an Pal. Sacchetti, dem eignen Haus des male
risch gesonnenen Antonio da Sangallo wol siche:

beabsichtigt gewesen, ist nun keine Rede mehr. Der

Barock verzichtet deshalb auf die Gliederung durch
Gurtgesimse und belisst die Mauer in  maoglichst
ungebrochener Ganzheit. FEr bedarf auch fiir die

Offnungen keines weitern tektonischen Ha

tes als
die Masse selber gewihrt : aber die eurhythmischen*
[Fenster der Renaissance werden demgemafs schlanker
und héher; der durchgehende Hochdrang presst sie
zusammen und zieht sie mit sich aufwirts. wihrend
die I"];L:r%n”.]um_-_:‘ der Rdume drinnen doch grosse ge
schlossene Mauerflichen iiber allen Fenstern stehen
lisst. Aber allmihlich tritt auch hier der plastische
Trieb zu Tage und bereitet im Hochdrang der Fen

sterra

& 1 .. s 'R E & 4 . et ] H 1
imen und Portalfassung mit Giebelaufsatz das

michtige Kranzgesims vor. das noch lange als fester
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Abschluss ringsum in Geltung bleibt. Die hohe Stirn
des Pal. Farnese bezeugt, wie Michelangelo die Ana-
logie mit dem Vorbild des menschlichen Aussern
durchgedacht, und die Konsequenz: je hoher das
(Geschoss, desto deutlicher als Sitz der geistigen
l-l|'<‘I'|L'I!_f'\"!"l]"lt‘i1." ergiebt sich von selber. steht aber
im Widerstreit zur tradionellen Bedeutung des Piano
nobile, das sich nicht ohne Weiteres ins zweite
Stockwerk hinauf verlegen lisst,

S0 bleibt es lange bei dem Anlauf. wenigstens
die Vorherrschaft eines Geschosses deutlich heraus-
zuarbeiten und durch strenge Subordination des
Erdgeschosses wie des zweiten Stocks zu sichern. 1)
In solchem Verhiltnis braucht auch das Mezzanin
nicht mehr verhehlt zu werden wie bisher. sondern
kann, wie gesagt, in Abhingigkeit von dem einen
oder dem andern Geschoss sehr wirksam verwendet
werden. Zu der Einsicht, dass die struktive [dee
des hochgemuten Wachstums eigentlich ein ganz and
res Verhiltnis fordert, das Hauptgeschoss jedenfalls
nicht in der Mitte duldet, und mit seiner lebendigen
Kraft das Kranzgesims durchbrechen miisste , dazu
gelangt erst die Folgezeit. Wol aber zeigen sich

Ansitze dieses Gedankens. indem die Proportionen

auch hier progressiv werden. Die entscheidenden
Schritte tut wieder Giacomo della Porta. noch knapp

azzo Paluzzi bei S. M. in Cam

und gemessen an Pa

pitelli, an Pal. Boadile und einem jetzt abgetragenen
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Hause an Via del Gesl, dann Pal. Chigi, Pal. d'Este
und am unvollendeten Pal. Serlupi. Mezzaninfenster
sind es, die Bewegung, Wachstum in den Aufstieg

bringen. 5Sie legen sich als Kellerluken unter die

Fenster des Erdgeschosses, wirken iiberhéhend iiber

3

denen des Piano nobile und verschwinden ganz im

zweiten Geschoss, oder treten dort gar allein auf,

so dass es nur als Attika wirken mag. Aber auch
Beispiele, dass das zweite Obergeschoss wie an Pal.
FFarnese das hohere geworden, fehlen nicht, wie Pal
Crescenzi neben dem Pantheon, Pal. d'Hasti an
der Ecke des Corso bei Piazza Venezia noch. Pal.
Mattei und Mellini bei S. Caterina de' Funari und

andre kleine Hauser z. T. schon spiteren Datums.

Dann aber begegnen auch hier wie beim Kir-
chenbau die Regungen, der Mittelaxe die centrali
sterende Gewalt als sichtbare Dominante der Sym
metrie zu sichern. Zunichst wird im schlichten
Mauerkorper die regelmifsige Reihung der Offnungen
autgegeben und statt dessen die Bildung rhythmischer
Abschnitte in symmetrischer Folge um die stirkere
.‘\]il_li:i_’,-_"r'llpln_'t versucht, wie es bereits in der Renaissance,
besonders in Oberitalien geschehen war.!) In schnelle-
rem und schnellerem Tempo folgen die Reihen nach
dem Centrum zu, von beiden Seiten her: aber immer
noch wird die Masse als eine einheitliche zusammen-
gehalten. So am Pal. Ruspoli von Ammanati mit

seiner ausserordentlichen Breite. Pal. Chigi von Gia

1) Vgl. aber auch Pal. Salviati vom Florentiner Nanni di

Baccio |1j:_:::f1

7
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como della Porta, gegen den Corso zu. und Pal. Lu-
dovisi an Piazza Colonna,

Verbindet sich diese rhythmische Gruppierung
(I.2.2.3.2. 2. 1.) dann fiihlbarer mit der architektoni
schen Ausgestaltung des Portales, an dem zuerst der
plastische Drang gleichsam aus Hof und Vestibiil her
ausschligt, dann ist der neue Ansatz fiir die Durch
fiihrung des Vertikalismus auch hier gegeben. Diese
strenger monumentale Behandlung aber scheint sich
wihrend dieser Phase des Barockstiles auf die &ffent-

lichen Paliste beschrinken zu wollen, als deren Beispiel

der Konservatorenpalast nach Michelangelos Entwurf

allmahlich vollendet ward, mit seiner einzigen durch-
greifenden Pfeilerordnung und seinem jedenfalls spiit
erst hineingekommenen Mittelfenster,!) Die Erweite-
rung manches Portales zum Zweck der Einfahrt rithrt
aus dieser Zeit her und nihert seine Erscheinung
dem Kirchenportal, so dass die weiteren Folgerungen
fiir die Héhenentwicklung sich von selber einstellen,
s wird zum Sockelbau fiir die Dominante durch
die Geschosse durch, und von hier aus durchbricht
der plastische Hochdrang die letzten Querstreifen,
die ihm noch als merkbare Horizontalen entgegen-
er Selb-

stechen. Nun beginnen die Fenster, die al
standigkeit entkleidet waren, wenigstens nach Oben
an ihren Réindern konsolenartige Vorspriinge an-

zusetzen, die zuerst eine einfache Verdachung tragen,

I} Vgl. von Gdacomo del Duca, dem sicilianischen Bildhauer.

auch Pal. Cornari bei Fontana Trevi von 1575 (6 -4 5 -~ 6 Fenster
mit betonter Mitte, in Keller, Erdgeschoss und Piano nobile. ohen

nur Luken), Ferrerio, Tav. 36.

= ——
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dann zu reicherem und reicherem Giebelwerk sich
auswachsen, bis diese steigende Bewegung auch das

Kranzgesims erreicht und in sein fortschreitendes
Wachstum aufzunehmen trachtet.
Diese Fortschritte der Palastfassade werden aber

erst dann iibersichtlich vor Augen treten, wenn wir

emne florentinische (oder toskanische) Gruppe
mit ihren charakteristischen Fenstern im Erdgeschoss,
und eine oberitalienische (Martino Lunghi u.

Stilverwandten) von der specifisch rémischen unter
scheiden, die in dieser Zeit unter Fiihrung des Gia
como della Porta allein die Entwicklung des Barock

stils gefordert hat.

Ein andres Verhiltnis dieser Faktoren stellt sich

natiirlich ein, wo immer die Zahl und Folge der rdaum

lichen Bestandteile eines solchen Palastes sich andert,

d. h. wo wir die herkémmliche Anlage der grossen
Stadtwohnungen verlassen und auf das einfache

Wohnhaus ohne betrichtlichen Binnenhof oder aut
das Lusthaus mit seinem Garten statt des Hofes
weiter blicken. Eine weitere grundsatzliche Ver-
schicbung findet endlich in der Villa draussen auf
dem Lande statt, die dem ganzen Haushalt zu mo

natelangem Aufenthalt dienen. zugleich aber wenigstens

!'_l'1|'1‘.'{”;:~|' c_[e,-l_'.- .\Hriill"i,';f.,“h;-'-l de I J\.'.L-':a:'i'[-'.r]‘;].'L‘;Z-lul] 5_;{‘.":'|‘|'|';

werden, wie and

eits in vollem Umfang die Er

holungen deg

.andle

Das Stadthaus auf beschrinktem Bauplatz bietet

ens gewdhren soll.

ler plastischen Tendenz des Barockstils schon als
geschlossener Kérper die willkommenste Unterlage,
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sich im Ganzen zu betitigen. Hier, wo keine Tiefen-
dimension dem Wachstum der Vertikale Konkurrenz
macht, waltet die Analogie mit der statuarischen
Kunst reiner und ungestorter als sonst, und die
Baukunst des Barock entwickelt sich vollig im Sinne

Michelangelos als Hochbau. Ein Vergleich zwischen

dem Bramanteschen Hiuschen gegeniiber Pal. del

Governo vecchio, oder den weitern Beispielen der
Hochrenaissance neben S. M. dell Anima, selbst

Pal. Linotte (der nicht von Peruzzi, sondern wvon

Antonio da Sangallo herrithrt), auf der einen Seite
und dem Haus des Vignola an Piazza Navona, nebst

andern, leider z. T. abgebrochenen oder verinderten

Finzelwerken beim Pantheon und beim (Gesti, bis in

die Tage des Giacomo della Porta und Giov. Batt.
Soria hinein, ergiebt {iberall die entscheidenden Sym-

ptome.

Die Villa suburbana behilt vom Stadtpalast
des grossen Herrn nur einen Trakt, etwa eine Schmal
seit des :'I'E"]lil'f.,'|\.;-_';ft.'.’1 (;?'I_Ii]::}'iﬂ.‘-'l‘h, und dahinter
tritt der Garten, wie gesagt, an die Stelle des Bin-

nenhofs. Gegen die Strasse zu, die vom Stadttor

aus vorbeifithrt, kehrt sich die Stirn nun als ge
schlossener Korper, mit glatter Mauer, schlichten

Offnungen uber stirker entwickeltem Portal, ernst

und streng nach dem Sinn des stidtischen Ansehens.

ge Stunden nur,

von dem man herkommt, fiir ein
und ohne dieser Riicksicht entsagen zu wollen, d. h.
immer im Gefithl des Zusammenhangs mit dem Pa-
}‘:-‘:?'

last desselben Besitzers innerhalb der Mauern.

weit mag Villa Medici auf dem Pincio als Beispiel
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Geschlossenheit auf andre Zusammenhinge, von denen
hier noch abgesehen werden muss, wie auf die Flii-

gelansidtze hinten gegen den Garten zu. Auf der

ickseite '_i::|‘.<”.-‘,‘u‘i'| die Motive selbst freilich im Ein

zelnen noch wesentlich der Spitrenaissance und er-

innern an Galeazzo Alessi und Vasari: die durch-
gehenden Gesetze plastischer (restaltung im Sinne
.".|it.‘|1l‘];ii'|;_;n'|!J.~4 sind nicht erfasst. Der Sinn fir diese

befriedigte sich in dem beschrinkten . klar iiberseh

baren Garten an der bildsamen Masse der vegeta-

bilischen Natur, die selbstgewachsen aber vom mensch-

lichen Willen durchdrungen ist und beherrscht wird.
sel es in geschlossenem Buschwerk und gescho

rener Heckenwand, der die Menschenhand das Ge-

setz tektonischer Formen aufgenétigt, oder in den

jungen Pinien mit ihrem kurzen Stamm und der ge
B ] <

fillten Kuppel ihrer Krone darauf. FErst jenseits
dieser willkiirlichen Gestaltung der Natur. wo der
Ausblick tiber die Mauer auf die Griinde der Villa
Borghese freier in die Weite schweift. bis auf den
Hintergrund der Hiigelketten. der plastischen Natur-
gestaltung der Erdoberfliche selber, mdgen wir von

der Mitwirkung des aesthetischen Gegensatzes reden,

der als Folie nur dazu «

ient, die positiven Faktoren
des Geformten erstrecht als Woltat der Kunst fithl-
bar zu machen. Wir diirfen in diesen Girten durchaus
nur das Geniige des schépferischen und geniessenden
Subjekts suchen, das aus eigener Kraft die umgebende

Welt bewiltigen will, ohne sich selbst einen Augen

en oder gar iber-

blick ‘abhingig vom All zu fih
T
L

wdltigt vom Unendlichen sich 'selber zu verlieren.
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cdienen, die 1550 fir den Kardinal Giov. Ricci da
Montepulciano begonnen war, dann aber seit 13go
fir den Kardinal Ferdinando Medici von dem Tos-
kaner Annibale Lippi wesentlich umgebaut worden
ist, so dass sie besser zu den Vorbereitungen der
folgenden Phase gerechnet wird. Schon der obere
Aufsatz auf dem Dach weist von dieser kirperhafter
Das Aufgehen im Unbegrinzten, Unabsehbaren ent-
spriache durchaus nicht dem Kraftideal dieser Gene-
ration, das von einer so michtigen Persinlichkeit
wie Michelangelo gestaltet, dem Verlangen nach
strenger Wiirde, ja personlicher Erhabenheit, dem

eigensten moglichst iibermenschlichen Selbst

bstgefithle
gerecht ward. Solange es noch willensstarke Cha-
gleich ithm, und diese als Herrn der

Welt in der Hauptstadt der Welt mit allen Mitteln

der Kunst befriedigt sein wollten. hat auch diese Villa
=

raktere gab

suburbana mit threm Garten keine andre Aufgabe.

Die [Lage der Landvillen auf den Hiigeln der
Nachbarschaft, in der Nidhe der mittelalterlichen
Castelli Romani begiinstigt eine umfassendere Ge
samtkomposition.’) Baumreihen in der Ebene, bei
ansteigendem Terrain mit Vorliebe Cypressen, fithren
als Viale auf sie hin und verbinden besonders das
Gattertor an der Landstrafse mit dem Gebdude. So

wundern wir uns nicht, den selben Prinzipien zu

1) e Villa Lante beil Viterbo mit ithrem Casino kann ich

nicht mit Walfflin zur Landvilla rechnen, sondern nur zu suburbana

und zwar eher zur Spifrenaissance als zum Barock. Die Villa
Caprarola ist dagegen wvielmehr Schloss, dem franzosischen Chiteau

verwandt,
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begegnen, die in Michelangelos Anlage des Kapitols

platzes mit dem Aufstieg zum Senatorenpalast als
Hauptstiick am Ende der durchgehenden Mittelaxe
walteten. So verquickt sich die Ric
mit ‘der Vertikale des Baues. je nach dem (

des Anstiegs zu einer strafferen oder im Fortscheitt

erst sich vollziehenden Einheit. mit soforticem oder

an bestimmtem Wendepunkt erst herausspringendem

Ubergewicht der Héhendimension. Schroff an-

steigend iiber der schmalen Cypressenstrafse baut

sich das Terrassenwerk der Villa d'Este in Tivoli
nach der einen Seite durchaus im Verfolg des Hoch-

’s auf, und der Mittelaxe des Zugangs ent

sprechend tritt an der breiten Masse des Hauses

E_:II'{ll'[i' hii'i' 1111 die P il‘-\.‘:_-w[_'.lh' (3¢ ‘:‘lil;‘fl]n!_

:
Alle Gebirde des Lebens koncentriert sich auf die
durchgehende Bewegungslinie des Motivs, wihrend
der kolossale Kérper sonst ruhig, wie vegetierend

nur als Unterlage dieses gesteigerten Ausbruchs da-

liegt. Ein genaueres Eingehen auf die Ahnlichkeit
des Bauwerks mit Michelangelos herkulischen Natur-

wesen 1n Cappella Medici war mit dieser umf

lichen Herberge fiir monatelangen Landaufenthalt

garnicht ausfithrbar. Deshalb

114 1 : L
..'l|:\ aleses |>f.'l'-;:u-!

einseitiger Gestaltung sehr ins Gewicht, von wem

é|]]i|]l'!' -_E.’L*l IEI‘\;t'.'l-l.‘1_‘_;'-ii_'.i1{' '\\'us|]|‘;g_:‘c,~ilii::+].+_: |‘.-'|'1f'_'|1|'q-',1

= i
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Befriedigung des selben plastischen Prinzips an det

clc1

andern Seite, dem sanfteren Anschwellen des Bodens
gemifs. Hier nidhern sich die értlichen Bedingungen
mehr den Villen von Frascati, besonders der Villa
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Aldobrandini, dem berithmten Beispiel, das fiir Gia-
como della Porta als ein Werk seiner letzten Zeit

eich

1508-—1603) in Anspruch genommen wird, obg

die Riickseite grade mit dem , Teatro*, vollends

aber die , héchst malerische Umziunung des Vor-

gartens® dem strengen Sinn dieses Architekten oar-

nicht entsprechen.') Villa Mon dragone hat dagegen
wieder wie Villa d’Este das schmale Mittelstiick. das
durch die Cypressen des Aufgangs sichtbar wird,
wie die personliche Charakterdusserung ihres Eigen-
tiimers, neben der die sonstige Moles nicht in Betracht
kommt. Die Gebdude selbst sind samt und sonders

nur ,,mdchtige Steinhaufen*, bestimmt den Insassen

des Stadtpalastes samt Gisten und deren Begleitung
maglichst freien Spielraum wihrend der heissen
Jahreszeit zu gewidhren, wo Schatten, Kiihle. Luft-
zug die wichtigsten Erfordernisse werden. Deshalb
ist auf die kiinstlerische Gestaltung des Aussern fast
gar kein Wert gelegt, wol aber im Innern und dem
Teatro, das als Innenraum unter freiem Himmel wie

einst der Palasthof anzusehen ist, mit billigem Material
und fliichtiger Formgebung manche Verwirklichung

von Raumgedanken und Dekorationsweisen versucht.

die hernach als Ideal auch in den Stadtpalast ein-

zogen. Deshalb wire grade iiber die rémischen
{) Bei Dominicus Barriere, Villa Aldobrandina Tusculana 1647

Horazio
an Villa

d’Este in Tivoli E'L'll_"i]'i:_:l gewesen. Der Erbauer Card. Pietro Aldo-

wird Taf. 6 in der Unterschrift dieses Teatro ausdriicklicl

Olivieri als der geistice Urheber hervorgehoben, der auc

brandini starb 1621. Am Hauptbau ist aber die dreiteilice Gipfelung
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Villen eine _“-lf']’.nlg__j'l':'!lrli'!it' mit .L"L"\\;.%Hl'lli'];;':-.'_t'flllf'i chrono
logischer Genauigkeit durchaus zu wiinschen.
Ebenso vorsichtic muss iiber den Gartenstil
dieser Villen geurteilt werden, deren alter vernach-
lassigter und deshalb viel malerischer gewordenen

Vegetation gegeniiber wir gar zu leicht zu Irrtiimern
o o <

o

geneigt sind, so wir die gleichzeiticen Publi-
kationen als Gegenwirkung brauchen, auch wenn sie

zur Anweisung fiir Gértner die Grundrissanlage und
Verteilung der Gewichse in iibersichtlicher Disposition
mehr hervorkehren, als es dem aesthetischen Ein-
druck als solchem entspricht.

Sehr charakteristisch fiir den kiinstlerischen Willen
auch der Vegetation, besonders der Baumnatur gegen
uber, ist das Verhiltnis dieser Zeit zu dem Lieblings-
element des Wassers. Seine Behandlung hingt

unmittelbar mit dem Verstindnis des Travertins als

gewachsener, von Schwefelquellen durchzogener,
hier porés versteinerter, dort noch weich gefiillter
Masse zusammen. Das Ideal des Stiles. der . Schén-
heit ist Kraft* bekennt, erhilt im rauschenden Wasser
strom eine natiirlichere Verwirklichung als irgend
sonst. ,Ks wird ein gewaltiger Aufwand getrieben,
um das Wassér moglichst reichlich und mit starker
Kraft zu gewinnen', sagt auch Walfflin, aber auch
da ist als #chtestes Beispiel der Barockgestaltung
meines Erachtens fiir diese Zeit an dem Aufspringen
des Wassers in einem méglichst vollen Strom oder
als Stralenbiindel fest zu halten, mit dem sich das
Niederrauschen nur als notwendige Folge und besti-

tigende Nachwirkung verbindet. Die eigentliche Be-
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friedigung liegt in dem Hochdrang der Wassermasse,
|

wie im Triumph des e

1gnen Willens; das ist die
itbermenschliche Erhabenheit des brausenden Ele-

ments, die man liebt.

DER BAROCKSTIL
IN DER DARSTELLENDEN KUNST
Wit Modernen heute, gesteht sich selber warnend

Wolfflin, ,wir sind jedenfalls geneigt, die Dinge

malerischer aufzufassen als die Zeitgenossen, mehr
malerische Absicht hinein zu sehen, als wirklich darin
liegt.* Das trifft die ganze Beurteilung des Barock-

stils, soweit wir ihn bis jetzt kennen gelernt, und

besonders seiner Gartenkunst in Burckhardts Cicerone,

»Man muss als prinzipiellen Gesichtspunkt festha

LEn;
dass ein Sinn fiir Effekte der Beleuchtung**, und viele
andre ,,malerische Wirkungen'* die der Schwester
kunst entlehnt sind, ,,nicht vorhanden sein kann, so-
lange die Malerei keinen derartigen Geschmack zeigt''.
Bevor wir weiter gehen, haben wir einen Blick auf
diese andre Kunst zu werfen, ebensc wie es bei
Michelangelo geschehen ist, und haben ihren Werken
gegeniiber die Frage zu beantworten, wie es mit de:
wEntdeckung des Malerischen* oder aber mit dem

Anschluss an das plastische Gestaltungsprinzip des

Barockstiles bestellt sei. Vor allen Dingen wird die

Betrachtung der Malerei grade in Rom als Gegen-
probe der Charakteristik dienen, die wir bis dahin

vom Kunstgeist dieses Ubergangs ins siebzehnte Jahr-
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hundert auf Grund de romischen Denkmiiler ent
W '-||-I‘-l'|-|.
Nach .‘\]it'flt'ﬁll'l;‘q‘;’:‘h--; Tode :_fi'|'|i es mit der

Malerei sehr #hnlich wie mit der Architektur: nach

den unmittelbaren Ab <ommlingen des grofsen Meisters

wie Daniele da Volterra und Marcello Venusti, bei
denen man immer noch seine Gedanken vermutet,
ibernehmen die Manieristen der Spétrenaissance

die Aufgaben, die ihnen gestellt werden. , Eine Zeit

verlangte die Mode lauter Legenstiicke zum

Jingsten Gericht®, schreibt Burckhards: aber man
verstand dies gewaltise Muster des Barockstiles nicht
besser als etwa die sch wachen xiit‘h;':lf“l]‘_'_'_i('\'!l'.!' ( Iil:.‘]'J('”H
Paolina dies an die Hand gaben, nimlich als ..Ge

g gekleideter Figuren, die in

wimmel nackter oder e

allen mdéglichen und unmoglichen Stellungen durch

einander stiirzen,” und man malte sie ebenso blind-

lings ,auf einem Raume. der sie nicht zum dritten

Teil beherbergen kénntet Nach der . frechen
¥

[':E'l;;}l'c:'-.iHill‘fcm historischer sowol biblischer als ]u;'rnl";'[|1:~|'

(regenstinde,” die mit den Briidern Zuccaro auch

nach Rom drang und besonders den Ruhm der
Farnese in den vordern Silen ihres Palastes. wie
im Schloss Caprarola, zu verherrlichen half ja den

Vatikan nicht verschonte, miissen wir doch neben

Vignola die Existenz der Spitrenaissance auch in

der Malerei der ewigen Stadt anerkennen. Aber die
Geschichte des Barockstiles befasst sich jedenfalls

nicht mit ihnen, sondern erst mit dem Auftreten
der Carracci, Agostino und besonders Annibale, der
cine Stellung wie Giacomo del

a Porta beanspruchen
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darf. Wie der letztere als Architekt ist Annibale
Carraci als Maler besonders wichtig fiir den Durch-

=

bruch des neuen Gestaltungsprinzips in seiner Kunst.

die auf strenger Schu ung und gelehrten Studien
fussend, doch das Ideal Michelangelos verstehen lernt
und mit dem ganzen Reichtum ihrer eignen Mittel

zu verwirklichen unternimmt. Im unmittelbaren An-

schluss an die Raumbildung im Gartentrakt des Palazzo
Farnese sehen wir ihn mit seinem Genossen tiiber
Alles hinausgehen, was sie bis dahin in Bologna
oder im umliegenden Kreis ihrer Kunst ausserhalb
Roms geleistet hatten. Annibale steigert sich zum

vollsten Vertreter des [.c‘!ﬁt'li.ﬁgt‘f.ll-l]llﬁ swochonheit ist

soweit sich dies irgend mit dem heimischen

Erbteil der Freskomalerei vor ;\'.:;jL.']'] stellen liefs,

und folgt Michelangelo, dem Begriinder des Barock.

so eifrig, wie einst Giulio Romano und Seba

el ,"inmi]u dem ‘u'“lt'ﬂ _“.,]'(-i,.'l.;\i- als :‘\I:'iiL']' |!;-' |i-'f'h'_';f'|-

renaissance gefolot waren.

¥
)

.\[.'IH Verg L_'il'_

gleicht die Decke der Galleria Farnese
gern mit Michelangelos Decke der Sistina. Und
I__f'"\'\'i'-x\ ist das lehrreich nach mancher Seite, wie ein
Vergleich mit Rafaels Decke der Farnesina es nicht
minder wire; aber wer nur das Gemeinsame hervor-
hobe, wiirde sich starker Anachronismen schuldig
machen. Fiir uns bleibt die Hauptsache hier der
Unterschied zwischen den Schopfungen der Hoch-
renaissance und der des Barock. Bei Michelangelo bleibt

dchen zerteilt und

die gemalte Architektur, die alle F
den Cyklus von Bildern und Gestalten disponiert, als
Unterlage fiir alles Figiirliche doch fiir sich, ein Geriist

schmarsow, Barock und Rokolo. |2
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ohne nothwendigen Zusammenhang mit dem Leben
digen darauf und dazwischen, ebenso wie der mai
morne Aufbau des Juliusgrabmals. Die Verbindung
durch Bogen und Rahmen oben he ansprucht vollends
keinen architektonischen Sinn als Umdichtung des
wirklichen Raumgebildes, sondern hebt im Gegen-
teil die Einheit der flachen Tonnenwélbung auf,
um sie nach dem Prinzip der Hochrenaissance in

gliedrige Harmonie auseinand

] - 214
vi rzulegen. Bilder
und Gestalten durchsetzen dies System, ebenso

ot . ' : . . T i T
E'-Il'::‘l1]|l.f.’?|i’.i:'];f all k'\H. ert: I]Zc'i' statuarische, dort ll':"\"J:d

<5

‘arben, gewandet, dort

in natiirlichem Fleischton, oder gar in Bronze,
in Marmor verwandelt; hier reliefmifsige, dort per

spektivisch vertiefte Bilder, also bald die Fliche

wahrend, bald durchbrechend: aber alle diese raum-
lichen, kérperlichen, augenscheinlichen Werte, zwischen
Wahrl

satze harmonisch ausgeteilt und im fortlaufenden

it und Dichtung weislich abgestuft, alle ( regen
x—”:‘*;'i:'1”“{'11I]ilfl:._; verbunden, ohne irgend welche beun
ruhigende Spannung von Kontrasten

Hier dagegen, an der gewdlbten Decke der Gal-
leria Farnese, hebt sich tiber der ruhig fortlaufenden

Wandgliederung (die wegen emiger Bedenken geg

€1

Herstellung und Zutaten licber ausser Betracht bleibt)

ein vielgestaltiver Hochdrang der Krifte doch in

durchgehender Einheit empor. Der Raum gewinnt
imStirnband des Simses seine korperliche Geschlossen-
heit ringsum, und daritber erscheint Alles aus der
bildsamen Masse der Umfassungsmauern gewachsen.

Tektonisches Rahmenwerk und herkulische Gestalten
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in Bronze- oder Naturfarbe, Reliefbilder Grau in Grau
oder in vollfarbisem Dasein, Alles ist mit einander
verwachsen, durchdrungen, im Zusammenhang des
Werdens erfasst und nimmt den ganzen Pomp des
I'leisches und der Kraft mit nach ( )ben, wo die beiden
Seiten der Walbung einander begeonend sich ver-
binden und Raum lassen fiir die reichsten Scenen
des Bilderkreises. Nur in den Ecken eréffnet sich
ein Ausblick ins Freie, so dass dies Dringen und
Schieben, dies Arbeiten und Ubereinandertiirmen
doch nicht erdriickend wirkt, sondern immer noch
einen Uberschuss athletischer Stirke, einen Vorrat
neuen Zuwachses zu bergen scheint, der den freien
Genuss ihrer Spannung gestattet. Verfolgen wir,
von diesem Eindruck des Luftisen durch die Off-
nungen aus, die Okonomie des Malers, so begreifen

)

wir nicht allein die Moglichkeit der Bilder mit dem

selben Himmelsblau im Grunde, sondern auch die

Stufenfolge zwischen Verwirklichung und Entwirk-

=4

lichung der naturfarbenen oder willkiirlich getdonten
Kérper, der Triger und Dringer, und erkennen die
entfirbten und erstarrten als Séhne der Karyatiden,
die blutwarmen Gesellen aber als plastische Ver-
kérperung lebendiger Krifte. Hier ist, mit den
Mitteln der Malerei erst, die Organisation der raum-
schliessenden Baumasse vollstindie vor Augen ge-
bracht, dass ,,der Gestalten Fiille verschwenderisch
aus Wand und Decke quillt. Aber vom ,,malerischen
Stil* wird nur das Vorurteil noch reden. Das durch-
waltende Prinzip ist der plastische Drang. Dieser
¢rzeugt die Einheit in der allseitigen Berufung auf

-
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unser Korperg wie auf unsre Kraftempfindungen.

Es ist der ‘oeist Michelangelos in Annibale

Carracci gefahren, aber nicht aus der Decke der

Sistina, sondern aus dem Jiingsten Geri nicht der
otil der Hochrenaissance, sondern des Barock.
Sehr wesentlich aber erscheint doch der Unter
schied zwischen dem grossen Wandgemilde, das die
Weite der Welt am letzten Tag umspannen will,
und diesem dekorativen Werke der Carracci. das
zunachst den plastischen Hochdrang der sich
wélbenden Mauern eines beschrinkten Raumes im
unmittelbaren Anschluss an die bauliche Wirklichkeit

aufnimmt und nur zwischen der statuarischen Ge-

staltung noch freiere I eroffnet, die weder an
Kérperrelief noch an Farbenschwere fiir das Rea-
lititsbediirfnis jener Generation etwas zu wiinschen
ubrig lassen. Michelangelo sucht wenigstens durch
plastische Mittel, namlich durch das Gedringe der

korperlichen Erscheinungen Raumwerte zu schaffen.

die weitere Tiefer

wsdehnung fordern: er erweckt

durch zahllose Biisten und Képfe, die iibereinander

hervortauchen, wenigstens den Eindruck des Uniiber-

sehbaren: wenn sich die unendliche

auch

Tiefe des Raumes offnet, will doch die Menge de

3

Gestalteten nicht aufhéren: Welle auf Welle taucht
als Form empor, sowie sie unser Blick erreicht, so
]

dass en [-J('\‘."-f-__'li' sich uns l']]l;_'\'["'{";:_-:jg,'“|_|‘!!_'\':\ als wollte

das Meer noch ein Meer gebiren. Von alledem ist
an der Decke der Galleria Farnese nichts zu spiiren!

Nichts vom Unerg

indlichen, Unfassbaren. Endlosen.
das Wolfflin hineingesehen hat. nur das Unerschopf-
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liche der Gestaltungskraft, das Unermiidliche des

Gebarens von Innen heraus, das auch jenseits des
Anschaulichen noch zu wirken scheint. Aber alles
ist nah, absehbar, beinahe tastbar. Und jener Ein-

druck eines Plus sichert nur der Anstrengung orga
nischer Geschopfe unsern Glauben an das Bestehen
dieses Kraftaufwandes vor und nach dem Gegen-
wartigen, wihrend wir betrachtenden Menschen wol
wissen: der Wille sei stark, unser Fleisch ist schwach:
auch Giganten von unsrer Art erlahmen. Die Ma
lerei ist eben in diesen Hiinenleibern Ein Fleisch
geworden mit der Architektur, nimmt also vom
Wesen dieser Schwester den Charakter der Behar
rung an. Die unverbriichliche Fortdauer der ver-

anschaulichten organischen Kraft ist #sthetisch not

wendig fiir das gemeinsame Kunstwerk, das durch
und durch plastisch gedacht ist. Da darf noch

kein Hang zum Dimmerschein des Nirvana gewit-
tert werden, eine derartige Interpretation wire

ermals Anachronismus.

d

Nach diesem schlagenden Beispiel fiir die pla-
stische Tendenz des Barockstiles auch in der Malerei,
wie er als Erbteil Michelangelos in Rom sich weiter
zeugt, bedarf es keiner weitern Belege fiir die niam-

lichen Symptome in den Gemailden sonst. Die

[.ebenskraft des plastischen Gestaltens geht so sehr
i diesen Schwesterkiinsten auf, dass die eigentliche

Skulptur im selben Augenblick nur Ohnmacht zu
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bekennen hat. Wol aber ist es wichtig, am Schluss

dieser strengen Periode des neuen Stils noch einer

lolgenreichen Ubertragung zu gedenken. die damals

in Rom stattfand. Unter den italienischen Nachfo]

gern des Annibale Carracci wire nur durchzuver-

folgen, wie weit ihre Kraft reicht und wo das Ver-

standnis versagt; aber ein viel g waltigerer Triger des
Barock wird in einem fremden Maler gewonnen, der
von Norden j_:x'ix;-lnlml."il hier die entscheidende An
regung empfingt, um heimgekehrt den ganzen ka-
tholischen Norden fiir diesen Stil zu erobern. Es ist
das Biindnis mit der Grossmacht des modernen
Kunstlebens iberhaupt, das eben nun durch Rubens
in iﬂte'lﬂ ;_{f._‘.%-;_'J"||'J_‘-.:«|'1Z- '~.~.'i.r'+1.

Wihrend seines Aufenthaltes in Italien von 1600
bis 1608 hat der vlimische Meister, mit der ganzen
Vorbereitung heimischer Kunst und Bildung aus

gestattet, vor allen Dingen aber mit einer iberquel-

lenden Erfindungsgabe, einem schwungvollen feurigen
Temperament und einer Schopferkraft ohne gleichen
gesegnet, die Erbschaft der italienischen Malerei an-
getreten. In Venedig von Tintoretto, dem kon-
genialen Vorldufer seiner eigenen Sendung ange
zogen, zu Mantua in stetem Verkehr mit den Werken

des Mantegna und des Giulio Romano, mit ihrer

gedrangen Festigkeit plastischer Korperformen, dann
fortgerissen vom malerischen Gliedergewoge Correg-
gios, verrit er schon im Altarbilde fiir S. Ambrogio
zu Genua ,,das eifrige Studium nach den Typen der
Carracci in den kolossalen Gestalten®, wihrend die

Komposition dieser ,,Beschneidung** unverkennbar auf
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Correggios Nacht zuriickgeht. — Sind diese frithen
Werke fiir Mantua und Genua noch vielfach unselb-
standig, so erblickt man zu Rom in den Bildern der
Chiesa nuova den Einfluss, den die Kolossalfiguren
der Antike, der Laokoon, die Flussgétter, der Her-
kulestorso, die Kaiserbiisten und Barbarenkénige auf
ithn ausgeiibt, d. h. die selben kraftvollen, cha-
rakteristischen und pathetischen Beispiele der spiten,

physisch und psychich gesteigerten Hl\'l\lf]:t'ur‘ denen

auch Michelangelo gehuldigt und Carracci sich hin-
gegeben. Diese grossmichtigen Heiligen in S. M.

icella malte Rubens 1608, zur selben Zeit wo

in Val

Carracci noch an der Galleria Farnese beschiftigt

war. Und aus dieser Berithrung ist auch ihm das

volle Verstindnis fiir das Jiingste Gericht Michel-

angelos aufgegangen; ihm, dem geborenen Historien-

P = 2 8 S

maler, mochte das letzte Geheimnis des Barocksti
daraus in die Seele dringen. Damit wird er der
[irbe auch dieses gewaltigen Vermachtnisses, das
den darstellenden Kiinsten insgesamt hinterlassen

war, und vereinigt es mit dem Erbe der nordischen

Renaissance, das er in sich selber mitbring
mit dem innersten Wesen einer Kunst, die weit mehr
noch als die Italiens mit den Anspriichen des Seelen-

lebens, mit dem Hang nach Verinnerlichung, mit

dem Geist des Mittelalters und der Gemiitstiefe ger-
manischer Volker durchdrungen war. So vollzieht
sich in ihm erst der volle Umschwung zur Malerei,
der specifisch modernen Kunst, die allen diesen For-
derungen gerecht zu werden vermochte; so ent-

scheidet er, obgleich als begeisterter Vertreter des




|84 Zweite Phase des Bar

5

plastischen Ideales, doch die Vorherrschaft male
rischen Geistes, der im Norden seine Heimat hat.

Den tiefblickenden Augen der Denker. die das
Urteil iiber Rubens’ Stil begriindet haben. sind diese
Eigenschaften nicht entgangen, ja die Notwendigkeit
grade dieser Verbindung nicht verborgen geblieben.
Einige Bemerkungen iiber das Wesen seiner Kunst,
die ich im Einverstindnis mit einem Meister der
Kunstwissenschaft wie Schnaase verantworten darf
r;:-'-;-.'inz':*“ also _;;'-'im-fi-.-_-__-:.-er- i;:‘t|-.'IIZ:fI]:,; fiir den Ba
rockstil der Malerei iiberhaupt.

Das glanzendste Beispiel fiir das Kompositions
prinzip eines spannenden Gegensatzes zwischen Unten
und Oben, den wir bei Michelangelo kennen oelernt,
wo eine unbefriedigte Bewegung, eine unruhig iiber

sich hinausdringende Stimmung sich nach Oben a
klart und im Gipfelpunkt des Ganzen erst. ohne
Einbufse an Kraft und Fiille, ihren Abschluss findet.
ist neben zahlreichen Belegen sonst seine Kreuz

612

abnahme im Dom von .-\l‘jl'-.\'c-z';u'n 161 1-

Sehr entscheidend fiir den Ubergang ins Malerische

spricht aber ein Vergleich der verschiedenen Ge
milde, in denen sich Rubens mif dem Jiingsten Ge-
richt und dem Engelsturz beschiftigt, wenn wir sie
unter dem Gesichtspunkt ihres Verhiltnisses zum
Jrbild in der Sixtina betrachten. Rubens vereinigt
den Vorteil plastischer Klarheit und Nihe der Ge
stalten, den Michelangelo durch seine Relieflkompo-
sition erlangte, mit der raumlichen Tiefe und Man
nichfaltigkeit der Perspektive, indem er von der

senkrechten Mittelaxe durchaus im Sinne des
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dchten Malers zur Diagonale iibergeht. Diese
Form gestattet, wie Schnaase sich ausdriickt?), zu-
sleich einen grossen Reichtum und die kithnste feu-
rigste Darstellung der Tat. Wo aber die Vertikale
zwischen Unten und Oben aufrecht bleibt, da weicht
die Himmelsregion riaumlich zuriick hinter den vorn
sich dringenden Gestalten, und Stréome des Lichtes
um die Hauptficuren, zwischen dem Helldunkel der
Wolkentrone durchbrechend, iibernehmen die Her-
vorhebung, wihrend die Bewegung in feierlicher Ge
tragenheit daherwallt, wie ausklingend in méachtigen

Akkorden. nach rauschendem, betiubendem Ge

brause. Immer jedoch geht Rubens auch im male-
rischen Zusammenhang seiner Gruppen in sich, wie
unter einander iitber sein romisches Vorbild hinaus.

Wihrend dort nur durch Aufhebung des Zeitlichen

ASTISC

die volle p e Gestaltung in herkulischen For-
men und nur durch die Enthaltsamkeit von allem
Beiwerk die klare Bestimmtheit in allem Geformten
erreicht wird, bewahrt der dramatischer veranlagte
Vlame durchaus die Wahrheit der physischen Tatig-
keit. der momentanen Anstrencgung und (rebarde,

wie des Seelenausdrucks im gesteigerten Augenblick

=

selber. Die Gruppe wird so belebt und so feurig,

dass sie. wie ein Moment eines grossen Dramas uns
unmittelbar in das Ereignis hineinreisst und mit sei-
ner gigantischen Gewalt ergreift. Denn bei ihm ist

. E o . . (el B - LI
jede einzelne Figur ,in ihrer vollen Kraft und Be-

wegung auf die Handlung gerichtet und alle ver-

Niederlindische Briefe, Stuttgart und Tiibingen 15834, 5. 279.
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einigen sich daher natiirlich in der Mitte* ihres Voll-
zuges. Die menschliche Gestalt ist in ihrer ganzen

Bedeutsamkeit erfasst und in ihrer vollen Ausdrucks

richt sie in der Welt
es Bildes nicht allein die Bedeutung

im Wesentlichen schon allein aus. sondern alles

fihigkeit gegeben. Deshalb s

{ illes Ganzen

Ubnige, was darin neben ihr erscheint und die Welt
o

bedeuten soll, ist so in die selbe Auffassung ein

eit ihrer Gliede:

gegangen und von der Beweglich]
durchdrungen, vom Wachstum und der Gebardung
ithrer Formen erfiillt, dass auch der aufmerksame
Beschauer, wenn er vom Bilde zuriicktritt. sich kaum
erinnert, noch ein Beiwerk ausser dem eigentlichen
Gegenstande gesehen zu haben, nimlich ausser der
Gruppe und den Handelnden oder dem Strom des
Geschehens, der von ihnen bestimmt wird, aber auch
alles Andre, die ganze Umgebung, die weite Welt
mit sich fortreisst.

So steigert sich bei Rubens ganz entschieden
der Eindruck der Bewegung im Vergleich zu Mi-
chelangelo, obgleich beide von dem nimlichen Drange
ausschliefslich plastischer Gestaltung ausgehen. Wir

slauben ein wirkliches Geschehen zu erleben, weil
Gll

Erscheinung, die im Bilde festgehalten uns vor
Augen steht, transitorisch wirkt und zwar im héchsten,
jemals erreichten Grade. Und fragen wir, durch

welche Mittel diese oteigerung zu intensivster Le-

bendigkeit zu Stande kommt, ohne dass unser Wirk
lichkeitsgefiihl durch das fliichtige Voriiberrauschen
den geringsten Eintrag erleidet, wie es bei diesem
Stre

en  nach mehr Bewegung sowo

=

fritheren a
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spatern Malern oft begegnet ist, — so haben wi

wieder von der gemeinsamen Grundlage anzufangen,

die Rubens mit Michelangelo teilt, d. h. von den
Faktoren plastischer Gestaltung auch im Bilde.
Beide kommen von der harmonischen Ausbildung
der Gestalten in der Vollkommenheit her, wie der
Stil der Hochrenaissance sie gepflegt hatte; aber in
Beiden war der personliche Geist zu stark, um sich
bei dieser Darstellung beruhigen zu konnen. Je
mehr sie die menschliche Kraft anerkennen nnd ver
herrlichen, desto mehr mussten sie empfinden, dass
der Mensch in seiner héchsten Leistung, in der le-
bendigen Tat mehr bedeutet, als das harmonische
Gleichgewicht korperlicher und seelischer Gaben 117}
rein plastischen Ideal auszudriicken vermag, dass der
Geist bei solcher Willensdusserung im Handeln kei-
neswegs ganz in die Erscheinung eingeht, sondern
vor wie nach der sichtbaren Ausfiihruug der Tat tiber
den Augenblick, den das Bild vorstellt, hinausragt,
also gleichsam im Ubermafse da ist, um wieder in
sich zuriickzustromen und sich des Vollbrachten be-
wusst zu werden. Sie beide miissen also die aktive
Kraft des Individuums, die Wiarme des personlichen
Gefiihls, die Schirfe des Verstandes, die Uberlegen-
heit des Gedankens aussprechen. Bei Michelangelo
geschieht es durchaus mit den Mitteln der Skulptur,
durch die Steigerung des Motivs als einseitiger Aus-
bruch der Innenwelt, der mit dem Korper in seinem
vegetativen Dasein und geschlossenen Selbstgefiihl
kontrastiert. diese Grundlage des Lebens zeitweilig

145 . 1 - - 11 -
vergewaltist. Bei Rubens geschieht es in allen Haupt-
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personen, die an der dargestellten Handlung beteilig

: : . 1 L 1 1 o EE AL,
sind, ebenso intensiv, aber im vollen. den ganzen

Kérper durchdringenden Strome, und in gesteigerter

Gebarde, sei es in zweckentsprechender 1 atigkeit,
sel es in sprechender Gestikulation, also mit dem
dem ganzen Pathos dramatischen Auftretens. Es ist

1

eine mimische Steigerung im Sinne der lebhaften
romanischen Volker, und dazu eine Vertiefung des
Ausdrucks psychischer Kraft, besonders des Willens

und der mannichfaltiven Affel

die den Héhepunkt

der [.\‘ilil.'l]h’("ll.l."f bezeichnen und die Tat mit Not-
wendigkeit hervortreiben. wie eine [ixplosion. i

machtiger dieser scharfe personliche Geist, im Aus-
druck der Kopfe koncentriert, in allen Teilen auch
Fe ax o : it s

der nackten Korper iiberwiegt, desto unentbehrlicher

wird als Gegengewicht auch die Steigerung der leib

lichen Fiille, der physischen Ausstattung, der kraft-
vollen Sinnlichkeit. Durch dies Gegengewicht kommt
freilich kein harmonisches Gleichgewicht beider Na
turen zu Stande, wie in der Hochrenaissance, oder
es vollzieht sich doch nur in wenigen Gestalten, wie

etwa in der obern Region des Bildes, wahrend unten

bald die physische, bald die psychische Macht das
Ubergewicht behilt, so dass in ihrem Kontrast eben
ler Eindruck der Unruhe. des Strebens, der Be-

(|
wegung, ja der Hisslichkeit zu Stande kommt,
der Sturm und Drang, der zur Vollendung erst em-
porsteigen muss.

Die Intensititsgrade des Innenlebens. die hier
nach Aussen hervorbrechend gezeigt werden, sie

notigen zu der iibervollen Form der Kérper, zu det
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strotzenden Wucht des Fleischeés, die man dem
vlamischen (Geschmack als solchem auf die Rechnung

zu setzen pflegt. Sie ist auch hier, und hier erst-

recht ein unveriulserlicher Faktor des Barockstiles;

denn der Ausdruck der Willenskraft und des Selbst

!_:c‘l.l-lll‘_- s, der Verstandesscharfe oder der [.eidenschaft,

als gemeinschaftlicher Grundzug in allen Gestalten,

'n_fl‘.'dt',_ ohne die l:_‘ll,'ﬂ-'.ii]\_c_i_{‘ ;"Ii‘i[L'I'q_'. I11|.i der f“\'illl‘l iC]l—

keit. nur ein Reich des Bosen und der Hisslichkeit

ergeben oder eine Welt seelenloser Schatten; das
lehrt die Kunst des Mittelalters zur Geniige. Und
eben hier liegt der tiefste Unterschied des Barock
von der Gotik auch bei Rubens, der diesem Erbteil

des nordischen Wesens so viel niher stand als

Michelangelo, dieser tiefsinnigste Denker und Dichter

it unter allen italienischen Metstern.

selbs

Von dieser grundlegenden Erkenntnis aus wird

man die Folgerungen selbst fiir den durchgehenden

Typus der Gesichter, den Schnaase meisterhaft
analysiert hat, und die Formbildung im Einzelnen
ern anerkennen. wie andrerseits fiir das Verhaltnis
er nackten und der bekleideten Figuren zu ein-
ander. FEbenso bestimmt aber erwéchst fiir die
eristik seines malerischen Stiles noch die

kX

alle Konsequenzen fiir seine Farbentkono-
mie zu verfolgen, besonders des wirklichkeitsgetreuen
Kolorits und seiner Steigerungen ins Uberwirkliche
hier oder seiner Herabminderungen ins Schattenhatfte

; " St 1
dort gegeneinander abzuwigen, Faktoren, di

allein es ihm erméglichen, alle Regionen vom Himmels-

tron bis zum Hoéllenpfuhl samt allen Zwischenreichen
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der Vorstellung im Bilde von Kérpern und Riumen
glaubhaft und wirksam vor Augen zu bringen. Be
dieser Beobachtung vor den Gemailden wird sich

¥

LA

bens mit seinen Farbentonen,

herausstellen, dass

von der Stofflichkeit der Venezianer bis zur mono-

chromen Abstraktion Mantegnas, von

Glut bis zum Wolkengrau Corr
wirtschaftet, wie Michelangelo mit der Formensprache
der Baukunst im Dienst seiner htheren Intentionen.

Hier auf dem Gebiete der Farbenwerte und ihre:

Okonomie, die neben der Absicht auf \ erwirklichung

auch die der Steigerung ins Ubermenschliche, wie

die der Entwirklichung kennt, — ein Standpunl
i le Mittel
eingenommen werden konnte und wieder die Uber

legenheit der geistigen Auffassung der Barockzeit

der erst nach errungener Herrsc

1ait IDEer a

kennzeichnet, die tiefer greift und héher hinaus will
als die gliickliche Harmonie der Hochrenaissance

hier ist auch der Ort, diesen Standpunkt fiir die
Beurteilung der Barockmalerei und ihrer (reschichte

zu fordern und so den natiirlichen Anschluss an die

tarbige Dekoration des Gesamtkunstwerkes zu oe-

winnen, besonders im Innenraum. d. r Gemilde, Reliefs,

5

Statuen, wie tektonische Formen und Flachen, von

verschiedener Farbe in sich vereinigt, und auch mit
allen diesen integrierenden Bestandteilen als einheit

liches (zebilde t sein diirfte,

f_jL'l'l.'Li_';
Ohne die Erkenntnis eines bewusst freien, ja
selbstherrlichen Schaltens mit diesen Faktoren der

\/ i_'lréllL‘_.’“.i:. 'fv\'lll

Darstellung sind alle bisherigen

Charakter und der Entwicklung des Barockstiles auch
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in der Malerei, der Skulptur, wie im Kunsthandwerk
beizukommen, ziemlich planlos und erfolglos geblieben.
Die Begriffe Manierismus, Eklecticismus und Natura-

lismus reichen nicht aus, den wesentlichen Inhalt der

lestrebungen zu erschopfen, Ja, die beiden Haupt-
cigenschaften der darstellenden Kiinste des Barock,
das Wirklichkeitsbediirfnis in den Formen wie In
der Auffassung des Geschehens und die Anwendung
des Affektes um jeden Preis, erkliren noch nicht
en Stil, so lange sie nicht als die beiden Pole einer
derselben Kraft erkannt werden, die sich be:
dingen und ergénzen.

Schon auf dem Gebiete der Farbenwerte be-
zeichnen die Namen: Michelangelo — Carracci —
Rubens eine fortschreitende Reihe, wahrend von
Caravaggio und Ribera ecin Ausblick zu Velasquez
sich empfiehlt, schon um die Wandlung von
Rubens zu van Dyck und die andre zu Murillo, ja

zu Rembrandt mit umfassendem Sinn zu begreifen.

Fiir die Periode. die wir an dieser Stelle noch im

Auge haben, ist in Rom das Beispiel der Carracci

entscheidend. und hier lisst sich mit Wolfflin sagen:

in den Farben .eine Bevorzugung der schweren

dunklen Tone. Die Gemilde bekommen _!_;]vi(:]]r-’.’li'l'l

mehr Gewicht:* denn es sind undurchsichtige, stoff-
lich beinahe massiv wirkende Pigmente, die ver-
wertet werden. den Schein der K-"J}'|JA’L']it_‘.h!{L‘ii, des
Volumens zu erhohen.

Diesem Zuwachs an Quantitét der Materie, der
durch Farbenwahl allein gewonnen wird, begegnen

wir auch in den Nachbarkiinsten, der Plastile wie
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der Architektur, in Dekoration und Kunstgewerbe

leichermafsen. Hierher zunichst, und nicht unter

g
die Kategorie der Prunksucht mit kostbaren Stoffen.
gehort die Inkrustation mit Marmorarten von tiefer
oder energischer, besonders dunkler Farbe. Es sollt

auch hier streng chronologisch herausgehoben werden.,

wie viel, von den reichen Kapellen rémischer Kirchen
z. B., dem strengen Stil dieser Barockpetiode noch

angehért.  Nur so wird man verstehen, weshalb die

1 selbst

Dekoration der Innenriume, oder die Bildner
die selbe Farbenskala bevorzugen wie die Maler mit
ithren Tinten: weshalb man Marmor und Stuck
nicht mehr hell sondern dunkel wiahlt. auch fiir
Figuren Schwarz, porphyrihnliches Rot. fiir tek
tonische Formen ausserdem Lapis lazuli, ja gespren
kelte, buntgeaderte Sorten herbeizieht. Die Politur.
die man dem ichten Material, wie der kiinstlichen

Stuckimitation iiberall

el

urspriinglich gegeben hat, erh6ht

zunachst den Schein der Hirte, giebt der Grinze
ringsum eine ablchnende Wirkung, steigert also die
wuchtige Beharrung des Korperlichen, aber der Glanz
enthilt auch ein andres Element durch die Reflex-
erschemungen, die er hervorruft, und daraus wird
eme wirksame Triebfeder der weitern Entwicklung
aut die wir an ihrer Stelle zuriickkommen miissen

Hierher gehort endlich auch die Verwertung des

Spiegels selbst, aber ebenfalls nur in beschrinktem

Sinne: namlich als oteigerung der korperhaften
Wirklichkeit. Zu dem Original tritt, einmal oder gar
mehrfach zuriick geworfen sein Spiegelbild, das alle

sichtbaren Merkmale seines Daseins wiederholend
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betont. Es ist ein Zuwachs fiir unser Realitdtsgefiihl,
dhnlich wie Farbe und Textur der Oberfliche den
GGlauben an die Existenz und Widerstandsfiahigkeit

der reinen Korperform fiir sich verstarken, ausser

Tastsinn gleichsam noch Geruch, Geschmack

dem
u. s. w. zur Bestitisung herausfordern, — durch den
Augenschein. Wie das Karpergefiihl kriftigt sich
auch das Raumgefithl am Spiegelbild; aber nur wenn
es mifsig auftritt und die Gridnzen des wirklichen
Raumes nicht verwirrend durch einander wirft.

Auch solche Raumerweiterung und Gefiihlsver-

vielfaltigung ist noch kein vages Schweifen ins Un-
endliche. Erst mit der Verwertung des Glanzes wird
auch die Verwertung der spiegelnden Fliche eine
andre. Das aber ist bereits ein Wahrzeichen der
spiteren Entwicklung, deren Grinzen wir, zur klaren
Gliederung in mehrere Phasen, moglichst auseinander

ten. Auch hier liegen uns noch Unter-

halten moc
suchungen ob, die eine eigne Monographie erfordern
und die wertvollsten Beitrige fir die Wirkung des
Materials in Architektur und Kunstgewerbe ver

sprechen.

Schmarsow. Barock und Rokoko.
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IV,

DIE GLANZPERIODE DES BAROCKSTILS
UND IHR INNERER UMSCHWUNG

Jie hichste Glanzperiode des rémischen Barock,

Ry

4

in der eine Reihe hervorragend schopferischer

AT
o

e, % . : : it
Eatad [Krifte mit einander wetteifert und auf allen

#,

(rebieten der Kunst die erstaunlichste Fruchtbarkeit

entfaltet, ist zugleich die Zeit eines innern Um-
schwungs in den Grundprinzipien und enthalt des
halb neben der reichsten Ausbildung des Stiles auch
schon die Auflésung des bisherigen Charakters und

den Beginn eines Neuen nebeneinander.

a Porta, der die plastischen Ten-

(Giacomo del
denzen Michelangelos am gliicklichsten mit dem
Hausgesetz der strengen Architektur vereinigt und
so die Verarbeitung der Spatrenaissance in den
Barockstil, die mit Vignola begann, in immer engerm

Anschluss an die Denkweise des gewaltigen Bildners

=

vollzogen hatte, tritt schon unter Sixtus V. (1585
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e zuriick hinter Domenico Fon-

bis 1500) eine Wel
tana, dem geschickten Ingenieur, der den Obelisken
vor S. Peter aufgerichtet und als bevorzugter Bau-
meister dieses unternchmenden Papstes die Phy
siognomie der Stadt so entscheidend bestimmt hat.

Domenico Fontana (1543—1607) mit semnem
Bruder Giovanni (1546— 1614), dem eigentlichen
Brunnenbauer, gehort aber neben Martino [Lunghi,
dem Alteren. und dessen Sohn Onorio zu jenen
Oberitalienern. die von Hause aus handwerklich ge
schult. als Maurer, Steinmetzen und Bautechnikes:
ogeschitzt, dem romischen Baugeist l,'ig‘--..'1ilit':]1 fremd

iiher stehen und erst allmihhich in den grossen
b ]

Sinn der Spitrenaissance sich hineinfinden lernen;
hi

inter den Meistern des Barockstiles bleiben sie
vollends zuriick. Das Aufkommen dieser Lombarden

su tonangebender Tatigkeit bedeutet also an sich

keinen Fortschritt in der Entwicklung, sondern eher

miflsigen

= : B " . 1
oin retardierendes Element, und zwar im schu

Festhalten an dem Herkommen der Renaissance.

Nur die Steigerung der Grossenverhiltnisse, die
damit aller Reize der Einzelform verlustig geht,
kennzeichnet ihre Werke als Erzeugnisse dieser Spit-

zeit. die sich entwohnt hat, den Menschen in seiner

natiirlichen Sphire als Mafsstab aller Beziechungen

anzuerkennen, wie es die Hochrenaissance noch im

grossartigsten Bau getan. Der Inhalt entspricht aber

nicht den Mafsen; es sind die leeren Dimensionen

-'l”R"iH, die hier t..l-Lll-f._tl"|"":.L'].| '\\'[_‘:';]t‘ﬂi es EIL'h!.i das fiithl

bare Leben, das die Steinmassen und Raumformen

oeniessbar macht. So wirken sie nur 6de und er-
13
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schreckend. Allein in die von der Re-

naissance \ I”l|_-|;_f !J|.|:'l:]‘:L;L';LI'?JL'}?C".i waren und in ihret

ersichtlich bleiben, wie die

Ausdehnung an sich i
=3

pella del Presepe an S. Maria Maggiore, leistet

auch Domenico Fontana (seit 1584) Vortreffliches

Wie dieser reine Centralbau nach Art der Madonna

di San Biagio vor Montepulciano erscheint auch die

i

teranspalastes vor dem niichternen

Innern wie eine Riickkehr zur Renaissance. und zwar

Fassade des La

zu dem selben Meister Antonio da Sangallo: nlich

s

zur urspriinglichen Idee des Pal. Farnese, mit ab-
sichtlicher Beseitigung aller verinderten Zutat Michel
angelos. Das abschliessende Gesims ist ganz nahe
uber den Giebeln der obern Fensterreihe hingefiihrt.

¥
=

ja durch Fensterluken im Fries eine noch nihere

Verbindung gewonnen, so dass dem Hauptgeschoss
mit seiner hohen Obermauer die stirkste Massen-
witkung bleibt. In demselben Geiste der Reaktion

im Anschluss an Sangallo, also der ‘' Renaissance

gegen Michelangelos Barockgedanken, die zundichst
als Versiindigungen erscheinen mochten. sind auch
['ontanas offene Hallen gedacht, die als Benediktions-
loggia an der Seite der Lateransbasilika und im FErd-
geschoss der Fassade vor der Secala Santa entstan-
den, dann aber ziemlich unmotiviert auch fiir den
Dekorationsbau der Fontana dell’ Acqua Paola wie
flir die Fontana di Termini verwertet werden. Da-
mit aber kommt, neben dem wolmotivierten Beispiel
am Seitenpalast (de Conservatori) auf dem Kapitols-
platz, dies Motiv der Rauméffnung auch fiir Front-

ansicht in Aufnahme. also eine Auflockerung des
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Daukorpers an SE1Imnel Aussenseilte, welche det Barock-

auffassung der geschlossenen Masse durchaus wider-
strebt. Auch Carlo Lambardo von Arezzo hat es
an seiner ungliicklichen Fassade von S. Francesca
Romana 1615 mit der Einen Ordnung im Sinne
Palladios zu vereinigen gesucht, und der ernste Romer
Giov. Batt. Soria vermochte es iber sich in der
Vorhalle von S. Crisogono 1623, an S. Caterina da
Siena und S. Gregorio Magno in Monte Celio 1633.
Dazu gesellt sich noch ein andres Motiv, das direkt
aus  Oberitalien iibernommen wird: die beidet
Glockentiirme iiber den Riicklagen der FFassade von
S. Atanasio d

Trinita de’ Monti von Domenico Fontana. Es is1

o' Greci von Martino Lunghi und der

ein Erbteil des Mittelalters, von den Granzen der

nordischen Kunst stammend, das mit seinem Kom-

positionsprinzip dem 'i'..‘l.-\i:'.:*'wi_'l]t‘l'l Streben nach Ein

heitlichkeit und Gipfelung der Mitte gradeswegs Zu-
widerlduft. Statt der Einen Vertikale als Dominante
des Hochdrangs, mit ihren untergeordneten symme-
trischen Abseiten, stehen hier swei Hohenlote sym-

metrisch nebeneinander und die Mitte sinkt zum ab
hangigen Bindeglied herab. das nur den Durchgang
in das Innere des Langbaues enthalt.

. wenn Domenico

So wundern wir uns nic
Fontaha als Baumeister von S. Peter auch auf den
Wunsch eingieng, dem Centralbau ein Langhaus vor-
zulegen, das neben seiner westlichen Tribuna wol
sicher das namliche Paar von Glockentiirmen erhal-

ten hatte, wenn auch vielleicht selbstandig daneben

wie einst Sangallo an der Madonna di S. Biagio vor
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:.'1|‘-'H-'L'|'l'_i:i.'].il|1=l oder in seinen Plinen fiir S. Peter selbst

g5le VOrgo

gebildet hatte. Indes, er hat nur den Kuppel-
yau, den Giacomo della Porta bis an die Laterne
gefiihrt, mit einer kleineren Wiederholung des sidulen
umkrinzten Tambours und einem geschweiften, von
Konsolenreithen gestiitzten Helm bekront, so dass
dieser Aufsatz wieder selbstindig werden will im
Sinne der Renaissance. Dann fiel er 1592 bei Cle
mens VI in Ungnade und zog sich nach Neapel

Al
y el

wWo er o riesenhaften

er langweiligen

1gspalast erpaute

Neben den Lombarden, zu denen auch Flaminio

Ponzio mit seinem Ouirinalsbau gerechnet werden

darf, dringen Toskaner heran, die durchaus noch
von Prinzipien der Renaissance erfiillt sind. So

Francesco da Volterra und der Maler [Luigi Cards

genannt Cigoli, der ebenfalls einen Entwurf fiir den

Langhausbau von S. Peter zeichnen musste und
]4"':]_; i Eom _;_i‘.;-:]c;."|u_‘!': ist. So auch Annibale ]."-]1'|"-5.
der seit 1590 die Villa Medici einem Umbau unter

zog, dem sie jedenfalls entscheidende Charakterziige

verdankt. Die offene Saulenhalle an ihrer Riickseite
mit dem mittleren Rundbogen erinnert an Vasaris
Uffizienmitte, die Nischen in der Mauer. der Schmuck
von Reliefs, Krinzen, Medaillons. die sich zum
Teil 1'||H.‘I'{‘ﬂ'l.’ll]tlk'T ‘-'-i.‘hit'!?l.'ﬂ. 'L'\iih‘u'l.':“.i| die aussersten
Nischen leer bleiben, vollfithren eine Steigerung
gegen die Mitte; aber die Uppigkeit und Flachheit
dieser Ausstattung lisst doch keinen Zweifel iiber

den Sinn als , geschmiickte Wand*, bei der wvon

plastischer Gestaltung um eine Hohenaxe nicht die
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Rede sein kann. Zu beiden Seiten treten vielmehi

die Flanken als Einfassung dieser Schlusswand und
der untern Raumdffnung hervor, und der Aufsatz
auf dem Dach des Hauptbaues betont ebenso fiihl
bar. wenn auch nachtriglich, die Gipfelung an
deren xussersten Endpunkten der Breitenaxe, jenen
Fliigelbauten der Riickseite entsprechend, mit ibren
zwei Tiirmen, als .u‘}lnn.n-U'i%-:':]‘. (-.m]1ru1'.~;i+.t?_;1m'::ir:11 Paar
und  gleichmifsig ausgedehnter Verbindung da-
swischen ). Daran reiht sich, die namlichen Gesetze
nur noch deutlicher auspragend, um 1615 die Villa
Borghese, die Hans von Nanten, Giovanni Vasanzio
genannt, entwarf. Der umfassenderen Anlage des
grossen Parkes entsprechend setzt sich das Casino
an seiner Gartenseite viel energischer mit der zu-
gehorigen Umgebung auseinander. Die Front gegen
die Landstrasse ist kaum von Belang ausser durch
Breitendirnension des oleichmafsig verlaufenden

der durch Ecktiirme flan-

~:lL
dreigeschossigen Traktes,
kiert wird, also die niamliche Symmetrie ohne Aus
bildung eines dominierenden Mittelgliedes aufweist.
Nach dem Garten zu offnet sich der Baukérper in
hoher

Attika und bekronender Balustrade, hinter der die

an den Hauptbau reicht; aber

ciner Bogenhalle toskanischer Ordnung mit

offene Terrasse bis

wird durch weitausladende zweigeschos:

l.liL'_‘-n:_‘ l o :\_113‘1.1

1) Vel hierzu auch die Ansicht der Benediktionsloggia. an
[ateran mit den beiden dlteren Tiirmen aus dem Quattrocento da-
hinter und dem Obelisken in der Mitte des Flatzes da
Holzschnitt Le cose maravighose dell’ alma cittd di Roma 1595

I
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[Lckrisalite eingeschlossen. die sich turmartio

leben. Diese Flanken sind freilich keine freien
selbstindigen Teile, sondern bleiben im Baukdérpe:
stecken, aber im Ganzen waltet doch deutlich das
Gefithl der Auseinandersetzung mit der umgebenden
Natur, — und sehr bezeichnend wird in der Mitte
grade, wo wir bei statuarischer Gruppe die Gipfelung

an vertikale: Dominante erwarten, hier wvol

1g  aul
plastische Gestaltung verzichtet und die Lagerung in
die Breite betont, um dem Zusammenhang mit dem
Ganzen der Parkanlage sein Recht zu lassen. Die
Belastung der Arkaden mit einer Attika. die Glie-
derungslosigkeit der Mauer, der Ersatz der Pilaster

durch [.ih:‘.Hl'I], _iil die HL']E“:“E:‘;L' 7.\15&-1_‘|1(':‘1].’|;_;'t_'. die

f\f‘.”xil s‘]LTh}ll'k'l‘.]‘sL'nul_ die beiden (reschosse der
‘ckrisalite durchsetzt, wie eine Schachtelung im Ge .
wachs, alles das sind Barocksymptome; aber das
Motiv der geschmiickten Wand im Schutz der vor-
tretenden Flanken ist etwas durchaus Malerisches
und ebenso die Gesamtanlage, mit ihrer allseitigen
Beziechung zum Parke.

»Um gerecht zu sein,“ schreibt von de Land-
villa wenigstens auch Walfflin, ,muss man stets im
Auge behalten, dass die Architektur gar keine selb-
stindige Rolle spielen will. Das Haus ordnet sich
der Umgebung bescheiden ein ¢ Damit aber
wiirde die Baukunst hier nicht nur des monumen-
talen Charakters sich entwéhnen. sondern eben durch
ihre Einordnung in den weitern Zusammenhang der
Grartenanlage wie der Gegend umher einem ganz

andern Prinzip unterstellt als dem plastisch-monu
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mentalen . das wir im Barockstil Michelangelos als

herrschendes anerkannt. Der leitende Gesichtspunkt,

der dann die ganze Olkonomie des Kunstwerkes be-
stimmt, ist nicht mehr der des Bildners, sondern des
Bildes, nicht mehr der |1';."=:-J.i-'(:'l‘.—-:-.utu.‘u'i:ﬂ':]‘..i-. sondern
der malerische. In der Baugruppe des Casino Botr-
ohese wie an der Riickseite der Villa Medici zeigen

sich solche Wi

ganz zweifellos. Hier tritt wirklich em, was VoI

lensiusserungen mMmeines Erachtens

schnell von der Barockarchitektur im Allgemeinen
gesagt worden 1st: Lsie geht Wirkungen nach, die
ciner andern Kunst entlehnt sind: sie wird malerisch.®

Daher das Motiv der geschmiickten Wand, das
die Freude an der belebten Flache, am Bildeindruck
verkiindet. daher die Tendenz des ganzen Baues in

die Breitendimension, als abschliefsender Hintergrund
1

einer perspektivischen Ansicht vom Standpunkt des
Beschauers aus. Es ist kein Wachstum mehr, das
von Innen heraus den Keim des eigensten Wesens

in der Korperform um ein Riickgrat, eine Richtungs-

axe nur entwickelt und im Interesse beharrlichen
l"'L'."Jl'h('['l“ |“g_‘ |-i.'__-',1{_' (-|L‘\-'.'L_‘i_'l_grI_‘-j-'u',‘!]_.i'_k'.i] lll"'_' :\].il..“"“"'t.‘ 'i.}L"
wahrt, sondern es 1st von Innen her die mannich-

5

faltice Vermittlung nach Aussen, vOn Aussen her die
Zusammenfassung mehrerer Korper im Raum, nicht
ihrem Kern, ihrem Wachstum nach, sondern nach
ihrer Erscheinung von einer Seite her. Es ist die
Auffassung ihres Zusammenhanges 1m Nebeneinander
und mit der Welt umbher, die hier waltet, und
dieser umfassenderen Einheit suliebe wird geordnet,

verbunden, bezogen und ausgeglichen.




Diese Tendenz auf Vermittlung des Baukérpers

mit semer Umgebung ist aber. wi Wir uns bei

Bramante und Antonio da Sane:

lo noch klar gemacht,

en Erbteil der Renaissance, eben dort schon VoI
Villenbau auch in den Palastbau eingedrungen. Das
strenge Prinzip plastischer Gestaltung der Korper
masse, das :".|il_‘|]:'L.‘La‘]_:-_;t'|ta -l;l;_;'

ot m it lert ol | 311
CLEN Vverlolgte und sen

Nachfolger Giacomo della Porta selbst in der Auf

nahme der Tiefendimension durchzufithren bestrebt

war, wird nun durch das erneute Andringen der

Renaissance wieder in Frage gestellt. Und nun

erst, in der Tt

gkeit der Oberitaliener und Toskaner
in Rom, kénnen wir glauben, es sei auf eine AN

1ierung der beiden Gebiete®, der Villen- und Palast

n:
architektur, der Villa suburbana und Villa rustica ab-
gesehen, wie Walfflin schreibt. Diesen Schritt voll |
zieht, und deshalb habe ich die vorbereitenden
Beispiele hierher genommen, nicht Giacomo della
Porta, sondern Carlo Maderna, der Oberitaliener.
der .\'l.!I-E"R’. des iJu;E:]g'-r]:.[_tr-. |"c:‘.';I:i_:i\L. der ciit,‘ '«'n_'1'|-i."|lu‘
Stellung seines Oheims wieder errang und der Nach-

x 1 r - .--- ~ w - - [ 1 g TNy a4
toiger des Francesco da Volterra wurde.

Als Carlo Maderna (geb. zu Bissano am Comer-
see 1556, aber schon jung nach Rom gekommen
nach dem Weggang Fontanas in Rom festen Fufs
zu fassen versuchte, waren ihm zunzichst angefangene
Aufgaben Anderer zugefallen, wie Chor und Kuppel
von S. Giovanni de’ Fiorentini, S. Giacomo degli ¥

[ncura

nli, die Francesco da Volterra unvollendet
hinterlassen, und besonders der 1:86 begonnene

Palazzo 1.a ncelotti. Grade dieser Bau erinnert. wie
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Gurlitt mit Recht hervorhebt, durch die Hofanlage

‘o Bliite der Hochrenaissance in Genua; die

e
sierliche Doppelloggia an der einen Seite, deren Ar-
lkaden auf toskanischen Siulen ruhen; die reiche
plastische Dekoration der Tiiren ist mit voller Liebe

ausgefithrt. Die festlich schmiickende Verteilung

geschmackvoll umrahmter antiker Reliefs, sollte
sie vor dem Obergeschoss entstanden sein, das dem
Carlo Maderna zugewiesen wirds Mit dem Schmuck

durch antike Reliefs sehen wir Maderna auch den

ystandig erbauten Palazzo Mattei di

Hof seines sel
Giove (um 1602?) ganz dhnlich beleben, dessen eine
Schmalseite sich bereits, nur durch eine niedrige
Mauer getrennt, gegen den Garten Offnet, wihrend
die andre hinter der Strafsenfront gelegene mit drei-
{ mal drei Arkaden iiber einander, diesem Ausblick
suliebe so luftig gestaltet ist und zu den Langseiten,
die den geschlossenen Charakter bewahren, in be
wusstem Gegensatze stebt.
Im Hof des Palazzo Chigi an Piazza SS. Apos-

+

toli (spiter Colonna di Gallicano, jetzt ! )descalchi

hat Maderna noch im weiteren Verlauf seiner 1atig-

5 A . : 1 = Jing gyt
keit ebenso unzweifelhaft zu den Motiven det Renais-
* guom - ) S - 3

sance zuriickeegriffen. In dem spater ven Bernini
1 1 ¥ s N s y e -y et
vollendeten und hernach sehr erweiterten Bau gehort

ihm jedenfalls ,,das Palladiomotiv mit schonen tos-
s N e s 3 f per e
lkanischen Siaulen, daruber di€ Gliederung durch

X ionische Pilaster mit Bogen und eingestellten Fenstern
dazwischen.*

In den letzten Jahren seines [.ebens 1624—1020
1

1 2 B L BB T R | IJ- 1
begann er dann noch den a'}n.ﬂt:m'lI'-=l~--]1'~'1n'-‘--1 Dau
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des Palazzo Barberini fiir den Nepoten Urbans VIII

Der Grundgedanke ward offenbar durch die beson

I | i o d gy laen me
dere J.;I;_:L' des Dauplatzes II:I||'<‘_~-:!|]|_-_!_-I, SO dass et

nicht nachtriiglich erst entwickelt sein kann. und hingt

ausserdem mit den oberitalienischen Tendenzen det

lombardischen Kiinstlerfamilie. zu der ) aderna gehort,

wie mit seinen eignen Anliufen in Pal. Mattei di

Giove so notwendig zusammen. wir nicht zweifeln
konnen, die entscheidende Tat fiir ihn in Anspruch
zu nehmen. Es ist die vollendete Verbindung
vau und der Villa

suburbana, und zwar mit '-,r":”i;_:‘-'r-|'|i Verzicht auf den

zwischen dem rémischen Palast

Binnenhof zu Gunsten der offenen Vermitt

o 11t
= AL

Garten und sonst umgebender Anlage. Nicht ein

11

einheitlicher geschlossener Baukorper ist vorhanden.
sondern zwei Hilften, die nach Aussen besonders
gegen die Piazza zu den ernsten Charakter romischer
Paliste bewahren; aber zwischen beide parallel
laufende Kolosse schiebt sich gegen die Haupt-

=i

strasse zu ein verbindendes Mittelstiick. so dass die

Schmalseiten der beiden ]'-“-':l"nf_‘-. links und rechts wie

=

Eckrisalite vorspringen und turmartig iiber die Héhe
dieser Mittelfront emporsteigen, die ihrerseits ganz den
offnen Charakter der Villa und zwar der Gartenseite
zur Geltung bringt, Das ganze Erdgeschoss erscheint
als Eingangshalle, deren rusticierte Pfeilerarkaden
von einer toskanischen Pilasterordnung mit reichem
Triglyphenfries eingeschlossen werden. Nur in der
Mitte treten Siulen als Trager des Balkons hervor.

Das Obergeschoss hat eine ionische

lalbsdulenord-
nung, von Lisenen begleitet, zwisc

1en denen ..die
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Rundbogenfenster wie 1n Fiillungen hineingezeichnet H ]

erschei ST ol ol S o o i tE o 14
erscheinen*. Hier aber hat wol, Wi€ vermutet werden {1

darf". schon der Nachfolger die perspektivische il
Durchfithrung der schragen Gewande hinzugetan,

und die oberen Teile erweitert, wihrend Maderna i

wahrscheinlich die Doppelloggia mit einem ge- ;

schlossenen. Halbgeschoss beenden und somit dem

Hauptgesims der Fliigelbauten unterordnen wollte. ")

Die innere Anlage des Vestibiils folgt, die beiden fd
Seitenkoulissen weiter fithrend, schon ganz dem Gesetz 1 !
der Bithnenperspektive, die den entscheidenden |I
Kernpunkt fur die Rechnung des erfindenden Archi- il
tekten ausser Zweifel stellt. Auch sie bezeugt den IH !
Ubergang vom plastischen zum malerischen Stand- ' :
punkt und erbffnet die Reihe der umfassenden Barock- 1l i
anlagen des reichen Gtils. die uberall, wo sie vor

kommen. so wesentlich zur Verschonerung des St adt- il

bildes beitragen. i it
Aber wenn wir diese :'il_l|'L‘."i'L§_’_'I't‘i|1‘ﬂl_iﬁ: Neuerung
in Rom bei einem Angehdorigen der selben Baumeister L
1} Doch - scheint anch Giovanni Fontana dergleichen schon
ausgefiithrt zu haben, vgl. Falda. Fontane di Roma Teatro della
Villa Rorchese di Mondragone 2 Frascati‘'.
[ch stimme dieser icht Gurlitts vollstandig bei, indem
ich daran erinnere, dass Made nicht allein die Fontana di Acqua
Paola vollendet, sondern wol die Benediktionsloggia an o.
Giov. in Laterano weitergefiihrt, sowie Sonstizes mit Giovanni Fe
\ ana gear also. mit den Unternehmungen dieser Art in Ver-
ke pestanden hat. Vgl auch den Wandbrunnen des Domenico
Fontana ..a Ponte Sisto in capo strada Giulia®, und der frei stehen-
den _su la piazza della porta del Popolo sotto la guglia® bei Falda
[riins - Bl 2 i
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erklarlich finden. die an den .\.i]_.':".l~-:'t'|'] daheim im
Dienst der Mailinder oder an de Riviera im Dienst
der Genuesen den heitern Charakter des Villenstiles
und der Siulenhallen am Aussern wie im Innern der
Paldste zur Geltung brachten, so diirfen wir andrer
seits nicht vergessen, dass Carlo Maderna seine Uber-

legenheit iiber die dltern [Lands

|

eute i Rom grade

dadurch bewies, dass er mit vollem Verstindnis auf

den Barockstil des Giacomo della Porta eingieng, ja
im Geiste Michelangelos ihn weiter zu fiihren bestrebt
war. Er hatte im Kirchenbau nicht allein die Central
anlage von S. Giacomo degli Incurabili itbernommen.
sondern den Langhausbau von S. Andrea della Valle

und S. Peter bis zur Fassade

in vollendet, und hatte
in einem frithen Meisterwerk an S. Susanna 1a die
gliicklichste Lésung des Fassadenproblems selber
gefunden. Daneben beweist er in seinen Brunnen
wieder die gliickliche Gabe. hier den plastischen
Grundgedanken des Barock entschiedener als seine
Vorginger zum Ausdruck zu ]:rin;vn. dort an andrer
Stelle zu neuen Erfindungen fortzuschreiten. Beson
ders berithmt sind die prachtigen Exemplare vor
S. Peter,  .DDas Wasser wird von einem breiten

pilzartigen Korper ausgestofsen und fillt auf diese

rundliche Fliche zuriick,“ so dass der geschlossene

Hochdrang des fliissigen Elements noc

1 entschieden
t. Auf

|
Vedere,

vor dem Niederrauschen die Oberhand behi

Piazza Scossacavalli wie am Tor

[|k'.~' J;'
besonders aber vor S. M. Maggiore wihlt er d:

Lens, die

die *J?}]rlll;_"l: Grundform des Bec

die Breite legt.
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n der Vereinigung des romischen Barock mit

dem Reichtum der Hochrenaissance besteht grade
die Bedeutung des Carlo Maderna fiir die Geschichte
des Stiles in Rom. Je mehr er vor die mannich-
falticen und gewaltiger Aufgaben gestellt wird, desto
mehr gewinnt das Besitztum der Renaissanceschulung,

die er genossen haben muss, das Ubergewicht in

ceinem kiinstlerischen Schaffen. Er muss Alles auf
bieten, was sich irgend an verwertbaren Keimen tur
Weiterbildung hereinnehmen liess. Und in der Tat,
der Geschichtschreiber wird im Voraus die historische

Notwendigkeit begreifen: der réomische Barock-
stil musste, um zur vollen Herschaft zu gelangen,
um auch im fiibrigen Italien und der weitern Macht-
sphire seiner Kultur Eingang 2u gewinnen, zuvor die
héchsten Ei 1'11:1:_;“1“-11:1 fien der Renaissance i1
sich aufnehmen, mit den oliicklichsten Schopfun-
gen der Bliitezeit einen Wettkampf bestehen. Wie
an S. Peter schon das Ideal der Renaissance 1m Cen-
tralen Kuppelbau dem Ideal Michelangelos gewichen
war, sich dann aber mit der neuen Forderung der
Tiefendimension im Langbau verbunden  hatte, so
blieb nun noch ein weiteres Problem im Fassaden-
bau zu lésen iibrig, und an diesem Priifstein mochte

der kithnste Hochsinn dieser Kiinstler

generation Zzu

Schanden werden, wenn g€s nicht gelang, eine be-

friedigende Verséhnung jener Gegensatze zu erreichen.
Wie im Innern des Langhauses, von
geht Maderna auch in der

Wege des Barockstiles,

dem Wi

]'L'.i'l'itr& ;_':p,-:].]'r.n{_‘.hi’ﬂ |1:llH‘l"-.
Fassade von S. Peter die

dic Michelangelo vorgezeichnet, in den

Fufstapfen
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|a, er schliefst sich.

andenen Modell des

Meisters auch in den Hauptmassen seines Aufrisses

1 e 1114 Y s Tt -
des (lacomo del a I Ortd weliter.

1 .
War, deimn vo

S0VIEl €5 1

an. Aber er verwertet zugleich die Erfahrungen an
S. Susanna und sucht auch hier im Grofsen mit der
ndmlichen Stufenfolge des Reliefs auszukommen.

\IH r':'wi VOl

etende Sdulen wird ganz verzichtet.
nur vier Dreiviertelsiulen in der Mitte, mit dem
Dreieckgiebel dariiber, als héchste Stufe plastischer
Rundung verwendet, sodass der Zusammenhang mit
dem Baukérper bewahrt bleibt. Neben dem Mittel-
risalit folgt auf beiden Seiten zunichst ein Paar von
Halbsdulen mit verkrépftem Gebilk, fir die erste

|\’.Il_]x|.l_1_jl', dann emn Paai Vo1 |':.l_|JJIII:.:w:,: tn. als BEin-

rahmung des folgenden Wai

stiickes, und endlich
mit stark vorgekropftem Pilasterpaar die neuen Zu
taten Madernas, die Eckrisalite. die itber die Flucht-
linien des Langhauses hinaustreten. die ['assade
somit absichtlich verbreiterr und wvon vornherein
bestimmt sind, Tiirme zu tragen. In den Inter
kolumnien dieser Reihe Von riesigen [rdgern untei
dem ebenso ilE’_L.'_"-"i'.I!:-Tl.'I'I Gebilk kommen die beiden

Stockwerke der Langseiten zum Ausdruck. Den

drei Haupteingingen entsprechen Sdulenpaare unter
gradem Gebilk, wie Michelangelo sie am Konserva
torenpalast unter das Joch gestellt: in den Eckrisa-

liten 6ffnen sich dagegen zwischen den Pfeilerbiindeln

hohe Rundbogen, deren Scheitel mi 1 Fenster-

d

balustrade des zweiten (Geschosses zusammenstosst.

Uber die ganze Breite zieht sich die schwere Attika,
1 1

wie Michelangelo sie gewollt, nur reicher gegliedert
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und - im Zusammenhang mit untern Teilen in ihrer

Plastik abgestuft, so dass in der vielteiligen Gruppe

nun neben der niedrigeren Mitte, hinter der die
Kuppel aufwichst, von den Nebenkuppeln®) not
wendig vorbereitet die Tiirme links und rechts als

«te gefordert werden. Diese Tiirme Ma-

Hohenpun
dernas bestanden aus einem luftigen Geschoss, das
an allen vier Seiten des quadratischen Tempels einen
Dreieckgiebel auf korinthischen FEcksdulen zeigt,
swischen denen eine dreiteilige Gruppe von Bogen-
tffnungen mit einem Paar von Rundnischen neben
dem hoheren Mittelbogen also eine Art Palladio-
motiv eingeschlossen wird. Dariiber steigt, von
Kandelabern voraus verkiindet, eine Laterne empor
die aus einem Tambour, von umgekehit aufwachsenden
Konsolen. und einem einwarts geschwungenen Helm
mit wulstigem Kegelkopt besteht.

Unverkennbar durchsetzen sich die Formge
danken des Barock grade in diesen letzten Zutaten
[Losung des

mit Renaissancemoftiven. lind idie

Widerstreites zwischen dem Kuppel
Fassade zum Aus-

yau und dem

[Langhaus, der grade hier an der
trag kommen musste, wird garnicht mehr im Sinne
des strengen Rarockstiles versucht, sondern nach dem
Sinne der Hochrenaissance, durch Harmonie zwischen

1} Es ist bezeichnend fiir die vorherrschende Anschauungs-

vordern Nebenkuppeln ausgefithrt

die Michelangelo notwendig dazt

weise, dass nur die beic

den, anf die belden hnicrn,

setzt, ganz verzichtet wurde. Die Vorderansicht wird mafsgebend.

Vgl, aber das Projekt zur Vervielfachung der

TanLe l-::il;l';,t'-".‘l bei Carlo Fontana, il tempio Vaticano

Schmarsow, Barock und Rok
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den vielgestaltigen Teilen einer mehrgliedrigen Gruppe,
ganz ahnlich wie es in Sangallos Plinen fiir S. Petet
vorbereitet war. Aber auch nach dieser Richtung
konnte lkeine i-"'fn-|'~.-E=.l~aiEm‘::un;; aller Teile unter
einander und mit dem Ganzen erreicht werden, dem
widerstrebte schon die Proportionalitit des organischen
Wachstums in den untern ganz michelangelesk an-
gelegten Teilen; sondern mit allen Reizen der Re
naissancce war nur eine spielende Tauschung iiber
die t‘i;_il']]ll;.i'.'llt' .\“"E“E]'\'\;i'.'"!_'_;i{l":'l }ill'\‘\'t':;: erreichbar Und
diesen gefihrlichen Weg betritt Maderna. indem er
vom plastischen Standpunkt zum malerischen iiber-
1auer dahin verlockt,

ringt. Wie

an S>. ousanna die Langseiten der Basi

o S [l ot B =
gent und auch den Hesc

durch kiinstliche Mafsnahmen dahin «

ika durch
Mauern neben der Fassade dem Blick des Betrachters
1

entzogen sind, so geschieht es hier an S. Peter

durch die Turmvorlagen an den Ecken der Front.

So muss auch hier wie dort die Frage nach dem
organischen Zusammenhang der Stirnseite mit dem

ubrigen Baukérper unbeantwortet bleiben. o

er die

autsteigenden Zweifel werden vertuscht. bis die

iinten  an
-

steigende Gruppe der Kuppeln sie ge
bieterisch wiederholt. Um des ersten, so oft ent
scheidenden Eindrucks willen, geht Madernas Fassadse
so sehr in die Breite, folgt eben jener Tendenz, die
wir bei S. Susanna leise schon sich melden sahen,
nun nolens volens entschiedener. Und foleen wii
der kiinstlerischen Okonomie weiter nach., so er
kennen wir selbst von dem festen Standpunkte aus,

der uns dieser geschmiickten Wand gegeniiber an
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gewiesen wird, also zum Hintergrund des weiten
Platzes, dass die Faktoren, die hier zusammen

wirken sollen, einer in sich zwiespiltigen Rechnung

entspringen. Die mittlere Fassade, d. h. die Stirn
des Langhauses, soweit seine Breite wirklich reicht,
ist eine Reliefkomposition wie S. Susanna, nur fiinf-
;__‘"H{‘ll!'i;; abgestuft. Die Ecktiirme _:.1'.|:]HL‘11 sind Voll-
kérper, die nur einer Gruppe von Kérpern angehoren
kénnen, deren jeder soviel Wert hat wie die einzelne
Menschengestalt, also einer statuarischen Verbindung
en Geschoépfen, wie

von drei oder fiinf organisc
[.aokoon und seine S6hne in der Umstrickung der
s

Schlangen. Die Tiirme weisen auf die Kuppeln des

lie Fassade dazwischen will und

Centralbaues, und die
kann dort nur dem Langhaus Ausdruck leihen, da
ihr Abstand von jener
organische Verbindung aufhebt.

Madernas Tod verhinderte die Ausfithrung der

Vertikalaxe jede sichtbare

oberen Abschliisse, wie er sie beabsichtigt hatte,
wieder andern Handen ein

fiir die Ge-

und iiberlieferte damit
dringendes Problem, dessen Erledigung
schichte des Stiles von ausserordentlicher Wichtig-
Ein Ausgleich zwischen der ersten und
und

keit war.
der dritten Dimension musste versucht werden,
es unterlag kaum noch einem 7weifel, dass er mit
Hiilfe der Breitendimension allein zu erreichen sel.




Madernas Nachfolger am Bau der Peterskirche wie
des Palazzo Barberini ward Giovann; [Lorenzo Ber
nini, der, 1599 von florentinischen Eltern in Neapel
geboren, seit 1608 mit seinem Vater Pietro, einem
geachteten Portrdtbildner, in Rom lebte und als Bild
hauer schon frithzeitig auch selbst die ersten [Lorbeern
|

zu ernten begann. Es ist bezeichnend fiir den Ei

wicklungsgang des ganzen Stiles. dass dieser Triger
des ferneren Schicksals von der Plastik ausgegangen,
sich dann der Architektur zuwandte, und auf Betrieb
seines Gonners Urban VIII. auch die Malerei sich

angeeignet hat, so dass er alle drei Kiinste mit

voller Meisterschaft auszuiiben im Stande war.
Die beriithmteste Leistung des jungen Bildners,

mit der die Aufmerksamleit der vornehmen Lieb-

haber gewiss gewonnen ward, die Marmorgruppe

von Apoll und Daphne in Villa Borghese gewihrt
auch uns noch den besten Ausgangspunkt fiir die
Erkenntnis seines Wesens. Die Jiinglingsphantasie,
die das Werk geboren, bewahrt einen gewissen Grad
verschamter Befangenheit und damit die keuschen
H{‘EV.L' der [_it.']..ﬁlith;‘chL'Hil,', [,Ii{: er .-'|1.’1|1‘.1' S50 |{[1 ent-
weiht hat; aber die kiinstlerische Empfindung durch-
cfl'i]]g'] seine Arbeit schon bis in die letzten Fein
heiten, und die unerschépflichen Mittel seiner Tech-
nik scheinen kein Hindernis mehy zu kennen, dem
Marmor die zartesten Regungen des Seelenlebens
mitzuteilen. Vorbilder der Form wie des Ausdrucks

gehen bereits mit einer Geschmeidigkeit zusammen,
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die ausserordentliche Begabung voraussetzt, aber auch

die eigentliche Sphiare ihrer Gestaltung mit einer
Sicherheit dartut, die nicht fiir diesen besondern
Gegenstand allein gilt, sondern die Organisation
seines Geistes tiberhaupt bezeichnet. Man stelle sich
nur den Apoll von Belvedere neben diesen Apoll,

1

l 1E1-

der unter Berninis Augen und Hand aus ihm

vorgegangen. Neben der Grossheit der Form, die

auch dieser glinzenden Verkorperung des delphischer

Gottes noch eigen ist, bei Bernini grazifseste Schlank

heit: neben der elastischen Beharrung des Siegers
im Heraustreten hier geschwindeste Bewegung des
Liebhabers nach dem Ziele, wo die Fliehende fest-
wurzelt und die hiilfesuchenden Arme in die [Lifte
breitet. wihrend aus den Fingern schon [Lorbeet
zweige wachsen und die Rinde schiitzend den Lieb-
reiz ihres Leibes umspannt. Und so wandelt sich
in Beiden der eilende Lauf in den Aufschwung des
kritischen Augenblicks, in dem sie hier erstarrt sind.
Schon ..dies Ubermafs des Momenianen: ist als
Ubersetzung des Apoll von Belvedere eine ganz er-
staunliche, fiir den Geschmack der Zeit wie fur das
eifrigste Bestreben dieser Kiinstlergeneration ent
scheidende Ausserung. Sie war nur moglich, wenn
jede Anwandlung, durch leibliche Wucht und geistige
Kraft zu wirken wie Michelangelo, dem Bildungsgang
des jungen Meisters fern oeblieben war.

Sein Vater, bei dem er geschult ward, muss als
ichter Florentiner auch in Neapel und dann in Rom

dem Bekenntnis der Spitrenaissance treu geblieben

sein, und bei aller technischen Verfeinerung seiner
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Mittel und aller gewissenhaften Vertiefung seiner
Naturstudien doch neben den Bildnissen, die grade
dabeil vortrefflich ;:='11I-Il"|‘.t'.f'|, in der {i:l_'_‘-\':.ii[l']'l|I].;iiill'li_:
und Formensprache seiner Idealfiguren an der alten
Tradition aus den Tagen des Andrea Sansovino her
festgehalten haben. Es ist die Schlankheit und Ele
ganz der Manieristen, von denen auch der Sohn
herkommt, nur gesteigerte Lebendigkeit der Be-

wegung und abgefeimte Natiirlichkeit in der Wieder

gabe der Haut, der Nigel, der Haare, selbst wo die

>k des Wirklichen wie-

glinzende Politur den Ei
der verschiebt. So reiht sich das romische Beispiel
etwa zunidchst an die Bronzeficuren kauernder Jiing
linge, mit denen der Florentiner Taddeo Landini
den Schildkrétenbrunnen des Giacomo della Porta.
die Fontana delle Tartarughe von 1585 geschmiickt
hatte. Sie haben dieselbe toskanische Hagerkeit,
wie Michelangelos Giovannino, und die Gelenkigkeit
wie seine Uberschiissigen in der Sixtina. aber fast
in umbrische Zierlichkeit zuriick iibertragen, wie bei
Bernardino Poccetti. Das ist auch die Figurenart,
die Pietro da Cortona in seine Stuckgebilde zum
Schmuck der Decken und Simse dann im Palazzo
Pitti aufnahm, und in Rom nicht minder verwertete.
Der Cortonese arbeitet ja mit Bernini zusammen fii
die Familie Urbans VIII. Aber die Formensprache

des Letzteren steht fiir die Jugendwer

ce frither fest,
als die Berithrung im Pal. Barberini erfolgte, und
weist auf einen andern Ursprung hin.

Die Typen der Képfe und die Behandlung des

isches, der Zug der Korperbewegunsen wie der
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Fluss der Gewdnder sind in Berninis Apoll und
Daphne schon nicht florentinisch, sondern ganz nach
Correggio gebildet, dessen berithmtesten Olgemil-
den sie nachweisbar Stiick fur Stiick entnommen sind.
Und diese Wahl ist wieder charakteristisch und ent-
scheidend. Wihrend die Carracci immer mehr die
grossformigen Deckenmalereien Correggios in Fresko
hevorzugen, die am meisten ihrem Bediirfnis nach
Wucht und Fiille entsprachen, hilt sich Bernini an
die Staffelbilder und muss einen ganzen Schatz von
Studien daraus zur Hand gehabt haben. Seine
Ubersetzung diese: gemalten Vorbilder in die Skulp
tur ist nur aus voller Freude an den malerischen
Vorziigen erklirbar, wenn nicht zugleich aus dem
fascinierenden Zauber der liebestrunkenen, selig
listernen Welt, die Correggio $o sinnbetérend, und
er allein bis damals, zu «childern gewusst hatte.
Jernini ist in Allem sein begeisterter Verehrer und
sein ausgemachter Nachfolger, auf dem Gebiet der
Plastik. Neben Apoll, den das Belvedere bot, hat
sofort die Daphne eins von jenen Miadchengesichtern
ihrem Schutz

des Malers, deren Unschuld nicht zu

Jeit junger Ganse gepaart

mit der E

o
=

st Seine Biifserinnen gleichen Correggios schmieg

samer Magdalena oder Katharina, und selbst der
Engel, der die heilice Teresa mit dem Liebespiell
ler Amors auf dem Bette

des Meisters von

verwunden will, ist ein Bruc
der Danae, d. h. auf emem Bilde
Parma in der Gallerie Borghese. Wie die welb-

3

Jerninis sich zu-

jen Typen und die [dealkopfe I

nichst, bis in

die allegorischen Personen seiner

i
|
(i
H
II
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Papstgraber hinein, aus dieser Quelle herleiten, so

auch seine minnlichen Charaktere. wenn spiter auch
mjener gemein heroische Ausdruck®. den Pietro da
Cortona zu geben liebt, bei dem Bildhauer seine
Wirksamkeit fortsetzte, sobald er ebenso deko-
rativ zu arbeiten begann, wie etwa im Constantin,
Longinus und andern Kostiimhelden det Kirche.
Correggios Vorliebe fiir schlanke feinknochige Ge-

stalten mit zarter Fiille des Fleisches, die allmihlich

uppiger, ‘lII._:_;<'r|:1]|:~t-{Ic'I wardc , :ilu'li‘ul:._gl s1chh nicht

irt seinen Geschmacl
iften Werken dei

Frithzeit gehort noch die heilige Bibiana auf dem

minder auf Bernini und erk

von vornherein. Zu den knospenl

Hochaltar der Kirche gleiches Namens. die er 1625
mit einer Fassade im schlichten Geschmack des Do-
menico Fontana versehen hat. Spater jedoch giebt
er ,jugendlichen und idealen Korpern ein weiches
Fett, das allen wahren Bau unsichtbar macht, und
durch glinzende Politur vollends widerlich wird,* —
Ja sogar die Art wie Plutos Finger beim Raub der

Proserpina (Villa Ludovisi) »win das Fleisch seiner

Beute hineintauchen®. ist niemand anders abgesehen
als dem Liebling des Rokoko, dessen vibrierende
Nervositit wir den Marmorgliedern Berninis zutrauen
lernen. Von diesem Virtuosen gelenker Beweglich-
keit, fiir die er eben solche Kérper braucht, hat e
auch das ausserordentlich Transitorische seiner Stel-
lungen und Verschriankungen angenommen, jenes

veiche Gewoge, das Correggios Wesen so wandel-

bar und leicht erscheinen lisst. wie die Wolken, in

denen sie wohnen oder zeitweilig in Entziickung
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gebettet sind. Der Bildhauer freilich kann die ma-

lerischen Reize solcher Anmut nicht immer ohne
Weiteres verwerten, weil er iiber die Haltbarkeit und
Kraftleistung jeder Figur genauere Rechenschaft zu
geben hat und des erklarenden, vermittelnden, nicht
selten verwundbare Stellen verhiillenden Beiwerks
entraten muss. Aber auch diese Vorteile sichert
sich Bernini haufig dadurch. dass er dem Beschauer
den giinstigsten Standpunkt, wo er ihn allein haben
will. durch zwingende Vorkehrungen anweist, dass
er die Beleuchtung dampft und leitet, ja farbt fiir
seine Zwecke. Neben diesen Kiinsten des Hell-
dunkels und der Farbentone verwendet er bei seinen
Gliedern den Schein gesteigerter Spann-
wider die Natur, durch Verdop

naclcten
leraft. zuweilen auch
Furchen und Grate des «traffen Sehnen

pelung der
n auf Ponte S. Angelo

ZUuges wie bei seinen l‘\.ﬂ_:_’;t.‘
und sonst. Der Wetteifer mit Michelangelos wuch-
ticem Bau und herkulischer Muskulatur lag Bernini
bei solchem Sinn fiir Eleganz gewiss noch fern. Er
Meister des Barock 1n andern

.‘~'aif.‘]][ den &1 ISSEN
schleudernde

Dingen zu uberbieten: das zeigt der
David in Villa Borghese, der die heftioste physische
Anstrengung des Augenblicks auf die Spitze treibt,
bei der das natiirliche Gewdchs des Leibes, die
plastische Schénheit des organischen Geschopfes so

vollic zuriicktritt, ja zerrissen wird. dass nicht ohne

Natur fiir diese Ver-
1

sie gehort

Grund ..eine gemeine jugendliche
korperung der Schwungkraft gewéhlt 1st;
vielmehr notwendig als Unterlage der gldubigen An

Y i o el e ,"‘_‘_‘,
erkennung des Bravourstiicks dazu. Und Berninl weiss
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in diesem Punkt immer was er tut. Je hastiger die

Bewegung, die er zeigt, und je weniger innere Mo

tivierung dafiir da ist, desto absichtlicher bietet er
auch das Gewand zur Begleitung des Motives auf
So erklirt sich ohne Weiteres, was Burckhardt ritsel-

haft findet, dass Bernini seine Gewidnder, bis hinein

m die runden Furchen. die . Wwie dem Léffe

in Gallertmasse gegraben scheinen. ganz nach male-

rischen Massen komponiert und ihren hohen plasti-

JErmotivs

schen Wert als Verdeutlichung des Korg

g preisgiebt. Seine Faltengebung folgt ebenso
durchweg der Weise Correg Dann , ver

schlingt wol gar die ideale

“ozu emem Teil
wden Kérper in ihren weiten fliegenden Massen und
fatternden Enden®, und in dieser malerischen [Dira-

perie, die den Koérper mit andern Faktoren seiner

Umgebung vermittelt, erwichst von 5S¢

ber eine Quan-
titit der Materie, deren Aufwand als solche gar nicht
In - seiner Absicht liegt. Ich glaube nicht, dass
sunser Auge recht gut weiss, dass sie faktisch cent
nerschwer sind“, wie uns Burckhardt sagt, Wenig-
stens sollte es im #sthetischen Sehen diese vorlaute
Bemerkung des Verstandes nicht hoéren. nach des
Kiinstlers Wunsch und Willen. Fiir ithn und seine

Leitgenossen war die Schnellkraft,

e er darstel el
s0 ungewohnlich stark, dass dieser Eindruck den

Sieg davon trug, gleich gut, ob er uns Modernen
nachtriglich zu lahm erscheine. [ch erklire mir
auch ein andres Mittel derselben Art nicht mit
Burckhardt in diesem Sinne als »pikant gemeintes

Interesse*, nimlich die pallzu  grosse Bildung im
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Verhiltnis zur Kleinheit der Nische', die Bernini bei

einzelnen kirchlichen Statuen zu geben wagt (Siena,

Dom, Capp. del voto). _Die Ausgleichung liegt in
gebiickter, sonderbar sprungbereiter Stellung u. dgl.,
fiigt Burckhardt hinzu, und meint wol die Aus-
gleichung des Missverhiltnisses im Mafsstab der

sur Nische: aber es fragt sich, wie weit die

Stirke des Motfivs, von dem dieser Bildner ausgeht,
der Intensititsgrad der innern Spannung, die sich

arin auspragt, einer solchen Kérpergrosse als Unter-

lage braucht. In kleinerm Mafsstab und schlankerer
Masse erschiene die Bewegung affenartig. Die Auf-
merksamkeit um jeden Preis aufl seine Gestalt zu len-
ken, die jene Wand gebiert, das liegt ihm mehr am
armonie des Marmorwerks mit seinem

Herzen als die |
Rahmen nur als Stein betrachtet; im Gegenteil, das
].I--irl‘]'t'l[it‘l.ll.‘il des bildnerischen Dranges iiber die vor
sezeichneten Gréanzen war ein Erbteil des Barock-

es. das Bernini in Rom allerwegen vorfand, in

st
Siena somit gewiss nicht fiirchtete. Dagegen rech-

. rl s e % j friei g I
net er ebenso sicher mit dem Bediirfnis nach Wirk-

lichkeit bei seiner Gemeinde, wenn er den Mértyrern

i]‘l'a_: -|-'I'.].t‘w'\‘.'i‘_"-'i{'-".k‘l]E_fl‘ :.1'| Il.’l-’.f'I!'!.il_‘]'ll‘i' (zrosse 'IrL‘i:;;'iL'hf.",
,,soviel gehort notwendig mit zur lllusion®, und ebenso
notwendig zur Auffindung oder Ausbeutung eines
plastisch wirksamen Motives. Wie sollten sich sonst
die Heiligen alle unterscheiden, wenn ihre Leidens-
ceschichte nicht dabel zu Hiilfe kam,

Attribut, ein unhandliches Instrument dazu

-:>|EL‘§' g‘.i]i .‘ﬂL_‘.]i-

Sdlnes
beitrug, die innere Erregung nach Aussen zu locken.

Da muss Berninis Prophet so gut wie Michelangelos
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auffahren, heftig im Buche blittern. und nicht Mat-
thdaus allein mit seinem Engel sich unterhalten. so
schlecht es zur Sache passen will

Da rithren wir an das Gemeinsame der ganzen

Zeit, dem sich der Einzelne nicht entziehen kann,
und diirfen nicht eine Generation fiir das Erbteil
verantwortlich machen, das die vorige ihr hinterlassen.
Lehrreicher als alle solche Censuren st die weitere
Frage, wie jede das I._-"Z}I‘I'|-~.'IIII]]]}:."]':(_' verstand, wie sie
es aufnahm und ihrerseits weiter bildete im allgemeinen
Drang des Vorwirtsstrebens.

Die Skulptur gieng eben unter Berninis Fithrung
auch hierin getreulich der Malerej nach, die ihr Vor-
bild geworden war und werden musste, wenn sie

\argie, in der sie seit Michel-

SE

st aus der langen Let
angelos Ende versunken lag, heraus zu kommen
sich bemiihte. Denn die Malerei allein war im Stande

gewesen, die neuen Bahnen. dje der Vater des

Barock gewiesen, mit Aufbietung aller ihrer Fahig-
keiten zu verfolgen. d. h. die Verinnerlichung zu
versuchen, die nach seinem Vorgang bald unent-
behrlich ward. Annibale Carracci und Rubens sind
auf diesem Wege weitergegangen, und die beiden

Prinzipien, die man in dem neuen Stil

er Malerei
entdeckt: ,,1. Der Naturalismus der Formen und der
Auffassung des Geschehenden, und 2. die An-
wendung des Affektes um jeden Preis, sind weiter

nichts als das Vermichtnis Michelangelos, nur miissen

sie, zu ihrer genetischen Erk arung, in umgekehrter
Reihenfolge stehen: denn die Vertiefung in die Innen-

welt, die ganz subjektive, ist bei ihm die Wurzel
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des Neuen. und die Verstirkung der natirlichen
Grundlage, der physischen Ausstattung so willens-
krifticer Charaktere ist nur die notwendige Folgerung,
der sich auch Rubens, der geistigem Ausdruckschon
von Natur so viel geneigtere Nordlinder, nicht ver-
schloss. Grade von diesem Gesichtspunkt aus ist
es lehrreich zu sehen, wie der Bildhauer Bernini bei
dem dringenden Bediirfnis fir seine Kunst ange-
kommen. sich derselben Quelle zuwendet, von der
auch Rubens zu Michelangelo und Carracei tber-
gegangen Iist, su dem Letztling der Hochrenais-
sance. dem in aller Stille noch erblithten Correggio.

Denn die ganze Kiinstlergeneration, die jetzt in
Rom emporkommt, gehdrt in ihrem Herzen mehr
der lebensfreudigen Uberlieferung aus der gliick-
lichsten Bliitezeit an, als dem Ernst der Reformation
und Gegenreformation. Und was Rubens weder von
den Venezianern noch von Michelangelo lernen konnte,
wol aber im Studium Correggios vorbereitet hat,
die enge, bei ihm innerlichst motivierte Verbindung
der Gruppe zum Ausdruck emer bestimmten Hand-
lung, bei Correggio noch mehr Verschlingung der
[.eiber nur, das hat auch Bernini von dort heriiber
genommen und in die Plastik iibertragen, die als
Kérperbildnerin  sogar mehr aul dem Standpunkt
des Renaissancemalers stehen bleiben konnte als der
Historienmaler im Norden.

So erscheint an Berninis Gruppierung mehrerer
Statuen zu einem Ganzen auch sofort ein neues
Prinzip: die Verinnerlichung ithres Zusammenhangs.

s

FEine ganz andersartige Komposition als frither beginnt

=
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mit seinen Grabmilern der Pdpste in S. Peter.
,,.\'tJL_‘hfill;_;|_!a_'_5'llf- della Porta*‘, sagt Burckhardt, , hatte
seine Klugheit und Gerechtigkeit ruhig auf dem

Sarkophag Pauls IIl. lagern lassen, allerdings nicht

mehr so unbekiimmert um den Beschauer als Michel

angelos Tag, Nacht und Dammerungen. Seit Bernini

aber miissen die zwei allegorischen Frauen eine
dramatische Scene auffiihren: ihre Stelle ist deshalb

nicht mehr auf. dem Sarkophag, sondern zu beiden

Seiten, wo sie stehend oder sitzend (und dann auf-
fahrend) ihrem Affekt freien Lauf lassen kénnen.
Der Inbalt dieses Affektes soll meist Trauer und
Jammer, Bewunderung, verehrende Ekstase um den
Verstorbenen sein . . . .% Es ist also die Koim-

position der Kirchenbilder Correggios, die hierher

in das Nischengrab tbertragen wird, von der Santa
Conversazione um die tronende Madonna oder einen
bevorzugten Titelheiligen, bis zur Darstellung eines
hingebenden Titigkeit wie die Verlobung der hlL
Katharina und die Pieta. Das sind die Normen fiir
die Grabmonumente, wo der Tron in der Mitte
selbstverstindlich vom Papst eingenommen wird,

und die Scenen der Beweinung, der Martyrien u. s. w.
werden ebenso als Altargruppen in Marmor. Bronze
oder gar in farbiger Plastik wiedergegeben. So
begreift sich selbst, aus malerischen Vorstellungen
heraus, das Auftauchen ,,der scheusslichen Allegorie
des Todes in Gestalt eines Skeletts das hier
auf einem marmornen Zettel die Grabschrift fiir
Urban VIII. zu Ende schreibt. dort die kolossale

Draperie vwon gelb und braun geflecktem Marmor
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emporhebt, unter der sich die Tiir befindet, also
hier zu Fiissen Alexanders VII sichtlich bestimmt,
das Dunkel der Oftnung unten zur Erweckung des

Grauens auszubeuten, wie andrerseits die schwer-

falligen Massen der Prachtstoffe in ebenso malerische
wie unheimlich lebendige Bewegung zu bringen.
Damit hiangen auch die iibrigen Hilfsmittel zu-
cammen. die Bernini in Anspruch nimmt, um seine
plastischen Werke moglichst den Bedingungen eines
Bildes anzunihern, je mehr er schon durch die Zu-
lassung dieser Schreckensfigur, die das Gegenteil
des plastischen Ideales bedeuten soll, aus den Voraus-
setzungen der statuarischen und tektonischen Kunst
herausgetreten war. Neben dem Knochengerippe
braucht er reiche Stoffe, an sich unorganisches Leug,
das dem Wachstum des natiirlichen Gebildes ebenso
wie dem krystallinischen Gesetz stercometrischer
Kérper widerstrebt, und braucht sie zur Erganzung
dieser negativen Macht in wirklichen Farben wenigstens,
wenn die wirkliche Textur zu verganglich war. 50
freten bunte Marmorsorten neben dunkle Bronze-
masse. und Vergoldung oder weisser Marmor als
hochste Werte zusammen. Wie Rubens oiebt er
jandelt

allegorische Wesen neben wirklichen und be
diese unpersonlichen Personifikationen wie jener
mit dem vollsten Abglanz der Natiirlichkeit; abet
wihrend der Maler in Farbenunterschieden und nebel-
hafter Form die Unwirklichkeit der Begriffe oder
die Aussergewohnlichkeit der Begegnung
Welten kenntlich machen kann,

mit dem Korper rechnen. der, auch noch so fein

beider

1 .. P Ya oty lr "
muss der riastkel
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knochig und schlank gebildet, doch Kérper bleibt.

5o stellt sich der Gegensatz von bleichem Marmor und
kriftig dunkler Bronze ein, als die ideale Bezeichnung
der geistigen Personen dort, als die reale der leibhaf
tigen hier. Und so erscheint das Bildnis des Abgeschie-
denen zwischen seinen erblassten Vorziigen auf dieser
Voraussetzung einer sinnlich plausiblen Stufenfolge
von Lixistenzgraden nun in vollster Lebenswahrheit des
irdischen, den Zeitgenossen wolbekannten Individuums.
Auch da werden wir iiberzeugend vorbereitet und
unser Glaube kriftig genihrt. Nicht nur ,mit einem
wahren Stolz** — sondern auch mit vollem Bewusst-
sein des aesthetischen Bediirfnisses »legte sich
die Skulptur darauf, den schwerbri

des gestickten Palliums, die feinfaltice Alba, die

higen Purpur

Glanzstoffe der Armel. der Tunica . 5. W. in ihren
Kontrasten darzustellen. Die frithere von diesen
Arbeiten Berninis, das Bildnis am Grabmal Urbans
VIIL, hat besonders ,niedliche Particen sorgfaltigster
Ausfithrung, durchbrochene Manschetten, Siaume
u. s. w.*  Aber stets bewahrt die Gebirde des Dar-
gestellten selbst und der ausserordentlich charak-
teristische Kopf das entschiedene Ubergewicht iiber
all diese stofflichen und technischen Unterlagen.
Sie geben das Individuum whicht idealisiert, aber in
freier, grofsartiger Weise wieder, wie es nur eine
mit den grofsten idealen Aufgaben vertraute Skulp-
tur kann*“. Hier zeigt sich also, dass aus den beiden
Prinzipien des Barock, Steigerung der Innenauffassung
und der Naturwahrheit zugleich, ganz von selbst eine

wahrhaft historische Kunst sich entwickelt.
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nach dem kunstlerischen |-'.’|,’.s‘|3. aas dle
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chien S0 verscilledenen yestanddtellell

cheiden. Wenn das Monument Url
[ribuna, als Gegenstuck zu dem Pauls IIl. geschatten,

noch die Selbstindigkeit des Aufbaues und die Ab

sonderung der Gruppe wenigstens im Hauptumriss

aufrecht zu erhalten sucht, legt sich das Prunkstiick
su Ehren Alexanders VIL {ber einer Seitentil

in die Breite. Wie der innere (Gehalt nicht

in ruhigem Dasein, sondern in augenblicklicher Be
ur gefunden

teiligung an einem bestimmten Auftritt nur

50 Vermissen wir aeén beharrlichen Existenz
lar allécarierhed Y e M £ de Hhr geocen
ClEl alle gorischen Personen, der 1ar gegcl

.« Benehmen auch vor und nach dieser monu-

mentalen Anteilnahme garantiert, und nur das Bild

o

TANZC [L.eber

nis des Verstorbenen, dessen

sichtbar vor uns geschrieben steht, wahrend die

iftic genug vorhanden

dingungen der Fortdauer kraifig

bleiben. erhebt den Anspruch auf mehr als eine vor
iibergehende Beziechung. Auch dieser Eindruck des
zufilligcen Zusammenfindens verstarkt sich in dem

x . . 1 ' - < 2 %
zweiten Beispiel dadurch, dass di€ beiden Beglei

terihnen nicht auf gleicher Hohe stehen; so dass
Wesen nirgends als 1m

yilen

die Gruppe beweglicher

Schwerpunkt des Tronenden an die Gesetze sta

Gleichgewichts erinnert. - Damit ist
Anordnung der Korper zu einander,
] 1 1 l_;

Schmarsow, Barock und R ikoko.

.":Lle_‘]] in der

ganz abge-
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sehen von ithrem unsewohnlichen Platz, wo niemand
dauernde Wohnung sucht, an einem Kardinal

punkt die Wendung zum Malerischen eingetreten

Malerische Grundsatze wall

stellung der Einheit schon im Ersten. Die Verbindun
der \".i['!'&“k'l‘ll']'l Person cieh- soel en -.:'Li_i]i"}_!_'\("'-if!'l';l"_i_-:".";t']]
s mit den Verkodrperungen abstrakter Ideen,
die neben solchem Individuum doch nicht fiir voll
angesehen werden, die Zusammenstellung verschieden
.!:"li;_-;l"' Stoffe, die zur i.I'II:"!'.ﬂ,'iIr.,"|-c-illi'|_;_' dieser Wirlc-

lichkeitswerte beitragen, sie verlangten beide wenig

stens fir den Augenschein ein gemeinsames Medium,
in dem sich alle Gegensitze vermitteln, und alles
Gemeinsame zum Bilde in einander fliesst. Absicht
lich sind die Farben des Materiales auf einander
gestimmt, in Auswahl und Ténung, und die Ver-

goldung der Bronze wie des Marmors
steigert den Schein einer einl

die

Stande ist, denen der Bildner nur heimlich entgegen-

en Atmosphare,

er Maler mit Luft und Licht darzustellen im

zukommen vermag. Das ist der Sinn der Politur,

die man so gern nur tadelt: ihr Schimmer hebt in
dieset .-XZ]'»'-_['I‘.L]IH'.; cinen Teil der |\'r_”s;':':g'-]']i;_'f']-.,'-‘,‘_u Be
stimmheit auf, denn mit den Reflexen zerstreut sich

| B

der harte Rand des massiven Vo

umens, verfliichtist
sich die Erinnerung an Stofs und Druck der Sachen
im Raum, verschwimmt das Sonderdasein in den
Strom des allzeit wechselnden Geschehens, als dessen
Trager Licht und Luft, Schatten und Nebelschleier
uns allen vertraut sind.

Wie in diesen beiden Hauptwerken seiner aus-




e —

[orenzo Bernini 2927
AT

sereiften Bildnerkunst, zeigte sich aber die malerische

Cendenz schon in den Jugendwerken Berninis: wie

in der fliichtigen Bild-Erscheinung, die seine Marmor-

sruppe Apoll und Daphne mit allen erdenklichen

ik wiederzu: eben trachtet, so in

¥
=
.

.en. die denen Urbans VIII. und seiner

seinen B
17 .":ﬂl i_"\i, :HIE‘.‘!‘:

Pal. Barberini vorausgehen.

Familie 1im
die Grabbiiste des spanischen _I|||“i.'*"i(\ﬂ Pedro Mon-
toya (T 1630), diese ,edle leidende Physiognomie*

o

in der Halle hinter S. M. in Monserrato, deren tref

lichste Behandlung Burckhardt bewundert, nichts an-
dres als ein authentisches Werk des Lorenzo Bernini.

Und die schwunghaft vorgetragenen Halbfiguren sonst,

in ..denen das lange Haar, der Kragen, die Amts-
tracht mit dem ausdrucksvollen Kopf ein schones
(Ganzes ausmachen,* wem verdanken sie ihre
.:{i'll'lh!.1ll‘l'5-1L“|'|t' |'Ill]}l wie ihre ]I'|Jt‘|][|i;__f<,‘ﬁ'l ]\Jt':.f.i.‘.. WETI
nicht der malerischen Auffassung und Verschmelzang

dieser Bestandteile, als Bild?

Nach solcher Bekanntschaft mit dem bertthmten
Bildhauer sind wir erst recht vorbereitet, seine Lauf-

freiem Blick zu ver-

bahn als Architekt mit vorurteil
foloen. Schon seine erste Leistung (1625), die [as-

_schlichte, mafsvolle und

sade von S. Bibiana, eine
Formen des Domenico Fontana ge-

streng in den

L 1 - 3 ile - v ot 1
haltene Anlage**, beweist, Wwie verkehrt es ist, den
h . St P e
Charakter seiner Baukunst von vornherein nach dei

Tabernakel des Hochaltars von S. Peter zu beurtetlen,

Als ob dieser Meister

das .er 1633 vollendet hat.
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Seine Tatigkeit an Palazzo Barberini ze

durchaus das ernste Studium strenger Vorbilder,

1 L 1 = 'y -d “.' 1 = Tt 15 :
e |',’.i'|if:‘_i"'f":‘_':t.'.'l CINENn entschledenen ‘.Ii'---i_‘|]|l|_=a'-

Vitruvianer wie Vignola. Seine Treppe, an der rechten

1te des Vestibiils anschliessen in sechs

der kreisrunden Form

LTEPPC £l !..!]].L'il umzien

mit vier Armen ein mittleres Ouadrat Hier w

dort ruhen die Stufen auf einem ansteigenden, von

gekuppelten toskanischen Siulen getracenen Ge

und gewiahren so einen Reichtum lebendiger

wegung und perspektivischer Reize, die im damaligen
Rom nicht Thresgleichen hatten. Und der Vorsaal
im Piano nobile hat wieder die ovale Grundform. wie

das Vestibil fiir die Einfahrt darunter. aber beide —

wieder sehr charakteristisch — mit der lingeren Axe
nicht mehr in die Tiefenrichtung, sondern in die
Breite gelegt; denn so eben bietet der Innenraum
fiir den Eintretenden die glinstigste Zusammen
|';i:%‘%1_1:1.._: in einen Bildeindruck dar und spart
die Tiefenwirkung fiir den grossen Hauptsaal, der sich

in der Mitte dieser geschmiickten Wand erdffnet,

Eine gewichtige Vorstufe fiir seine Titigkeit an

S. Peter ist auch die Fassade von St. Anastasia
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. 1} Bei einer Aus- il

als San

des Kart 11

ova lv Roias war 1606 eine neue VOrderseic mit i

Vorhalle. also ganz im Sinne der Fontana erri

bel stiirzten sie bel einem Sturm-
entstand zwei Jahre daraut das ]
Wet im Nuovo Teatro delle fabriche '

i1 in prospettiva di ~koma moderna (Lt
i |

Batt. Falda gezeichnet und gestochen vor it

bt sich als Schluss- o

liest (Lib. I, 2v). Danach erhe

Hauptschiffes, das von dei alter i
10ch ¢ war, Ein reschossiges I
nit sechs schlichten 1 I

vieder ein breiteres N
und das Fenster oben, und zwel

deren Mauer mit
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_I:i'-i‘ Glanzperiads L
oftenes Tempelchen mit !\l-.:n::.hli\_;tll'--.l |"-“.~.’ I allen

ube daraut tragen

vier Winden und

Es ist also eine mogli tach ausgefiithrte, al

14 5 a1t a . 3 |
Itene |'wJ.Rl..I|~_._l:-H I|L'.' |.-'l!||==5':

- - 1.
niedrig geha
turmfassade von S. Trinitd de’ Monti und S. Atanasio
|

dis0 Jener oberitaliefnischen B IS¢ ¢

Fontana, nur mit einer merkwiirdigen

0 wundern wir uns nicht. wenn Madernas Eck

4 1Y £ T . Yo d oo e e I md Al " P D apweg | . Jiis
turme o T I clel aluch De | 21 .\\.l.'.||J"f.'__',ﬂ'-\'!'|'|1 Clic

am Wettbewerb beteiligt - waren, als selbstverstind.
liche Forderung gelten, und wenn Bernini seit 1635
thre Weiterfithrung ins Werk = zu setzen beginnt.
Aber er steigert hier zugleich das Projekt Madernas
mit einer reichen, doch formenstrengen Sidulenarchi-
tektur, die nur ganz oben in plastischem Schmuck
und dekorativer Gipfelung heiter und schwungvoll
ausklingt, wie triumphierend iiber die Masse drunten
Die Tiirme sollten aus . zwei ( rdnungen {ibereinan

der bestehen; die Ecken bildeten schrig gestellte

i

I'1€1

5

€r, vor denen sich an jeder Seite eimne

fre '-\':-i'l-\i'+"1|1!1c' und zwischen denen e zwel als

ger der Gesimse eingestellt waren.” Uber der Ba

lustrade des zweiten Geschosses baute sich, dure
Statuen auf den Ecken und Volutenanliufe dahinter

vermittelt, die durchsichtige Laterne mit ihres ge-

auch. den kleineren BRau dieser Art. der hinter

Andrea vor Ponte Molle auf einer Anhihe bei Falda
I = |
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schwungcncil }\'.L!llll' und hren 1\!-'-1.|;t1;;mg|::.‘1:l‘iT|

1. bBernint g¢langt aisv erstrecht Zu dem ovstem

der Hochrenaissance zurick, _die Teile je als Ganzes

und doch wieder im Verhidltnis zur Gesamterschet-

nung zu gliedern. Neben diesen machtigen Turm-

hauten wiirde die Kuppel in der Vorderansicht fur

den Niherkommenden vollig verschwunden sein

von Weitem betrachtet allemn ihre Wucht und Hoéhe

en. aber als Glied einer vier

oeltend gemacht ha

teilipen Gruppe
Indes. der Nordturm, der zuersi angefangen Dis

an den Helm vollendet ward 1y veranlasste durch seine

[Last eine Senkung der Fundamente, drohte Einsturz

und musste 1647 wieder abgetragen werden. Da

onung

mit aber war das ganze Projekt fur die Bel

der Fassade mit Ecktiirmen iiberhaupt vereitelt, wah-

.+ Schwierigkeit allein dem

rend diese Losung de
neuen Ideal der damaligen Kunst entsprach, ja vom
l'ij;:'t'llt"i‘. Geschmack des Meisters so xl‘u'iH;_;’L"-.hl gelor
dert ward, dass die ehrwirdige Fassade des Pan-
theons selbst nicht ohne die Glockentiirmchen zu

den Seiten des Giebels mehr bestehen durite=).

Der furchtbare Querstrich, den die Senkung der
Grundmauern durch seine lciinstlerische Rechnung
machte, die Niederlage seiner technischen Sicherheit
in den Augen cifersiichtiger Kunstgenossen und die

Ungnade seines papstlichen Bauherrn, haben Bernini

[l tempic Vaticano p.

1) Vel Carlo Fontana,

2) Falda giebt sogar zwei Reda

vhren des Bernimi®* verspotieten and e

Lib. I, Taf. 31 und IL; 3:
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acht. so dass dem Piano nobile klar und bestimmit

ang gesichert, aber das einheitliche Wachs

11

m der durchgreifenden Gesamtordnung nirgend un-

erbrochen wird bis hinauf zum gemeinsamen Kranz

Nie BPhcllacat e Sadeioer a1
Die Rilcklagen sing etwas niedrigcl,

Konsolengesimses mit einer weit ausladen

ein Bau von iberzeugendem Kuns
L1 L';i!!;_:"'k'—.-x._-i der (Gitedet und emne: n|.l-_¢_.|! dic ro
=T = = 1

mischen Zeitgenossen nirgends ©

Reicht

| -:.i___'.' | PN ek I:'--'\.I:II S a1

LIS Baumeis Paolo Ma €l FO42: I € I
14 |l \ { _~|_.".]‘|'_| vollendetc O 1arels

it ven Blick auf den ertisten Fal ) Sclarra
(arl cle uch el
n n schon 2«

zuriicl ien scheint. H

Strenge in emem letzten SOT

e Hochbau, mit wuchtiger, immer

entschiedener wvon ( reschoss ZU Geschoss sich nach
: . - 1 N e - -t ram i s
Oben werfender Plastik und ebenso kithnem UDbeEl

= 1 . 2 [ .t 17
oewicht des obersten Stockwerks, AN al
2 Y e [ e 111} Yal
Reihe von Lukenfenstern halb nucKenden

dez Ki ;L]‘.x',:_"l‘?:'if*]*il.'% ]‘!i‘:fﬁ.'i'!‘-‘!'-'
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geschmackvolle Weise das Durchwachsen de
strebenden Elemente durch die

schlusses motiviert,

emporsteigen. U

blick dieses Baues in Rom die Erinn

prunkenden Paliste Genuas ein. wo solcher Ho

drang schon durch die Lage der Stadt und die Eng

144 L P | et o B ST R TR e T B
des Bauplatzes natiirlich sich autdrangt. Neben diesen
Beispielen erscheint B rninis Bau in seiner urspring-

lichen Gestalt schon wie eme bewusste Verwertung

der Breitenl: d. h. als der Anfang einer neuen

Richtung, der beim spatern Erweiterungsbau desselben

e I : : 7 e et S b
Palastes durch Salvi und Vanvitellh in der selben

Dimension gar mancher Vorzug zum Opfer

sollte. Und wie von selbst schliesst der Ubergang
In den Platzanlagen Roms von dem Tiefenformat

B

zum Breitenformat sich an. Wo die

dngsaxe
zugleich als Bewegungsaxe entwickelt wird (wie
Michelangelos Kapitol). geht sie im Monumentalbau

seite, auf den alles zustrebt, von selbst

an der Schma

1
o=

in die Héhenaxe iiber. Wo aber die Lingsaxe

Breitendimension . fiir ruhige Betrachtung aufoefasst,

das Ubergewicht erhilt. da stellt 1 auch der

Standpunkt der Bildanschauung wie ungerufen ein,
d. h. es entwickelt sich Jjedenfalls das Nebeneinander
In der Breite. Dieser Wandel war es. der sich auch
an 5. Peter vollzog. Aber mit dem Platze von
et :"\]Jrséin“ ;'-."Ht”-!'t'ﬂ noch der [-5_1'L_'-a ;‘\lg_fc:"_-;s.‘u‘

(Navona) und Piazza Campitelli in eine Reihe.
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[mmer deutlicher beginnt damals neben Bernini,
der selbst dazu gehorte, die Mitwirkung der Maler,

mit architektonischen Dingen befassten, thren

die sich

afluss auf die Baukunst zu dussern. Von Cigoli
ist mehrfach gesprochen worden. Domenichino,

der schon das letzte Bild der Galleria Farnese im

Anschluss an die Carracci gemalt, lebt sich zundchst

vollig in die plastische Anschauungsweise des Ba
rockstiles ein.  Er seoll im Innern von S. Andrea

della Valle, das

schmiickt. entscheidend mit gesprochen haben, wol

er mit grossartigen Malereien ge

am ehesten. was die Abstufung der Lichtzufuhr be
noch mehr aber bei S. Ignazio, das seit 1620

nen Plinen durch den Jesuitenpater

direkt nach sen
Orazio Grassi gebaut ware. Seine Raumgestaltung
hier. wie seine Malereien dort bezeugen beide noch

1 i T o e e 1 s Ll -l Feny=
das volle Verstindnis fur den grossartigen Schopier-

drang des strengen Stiles. Doch unwi |kiirlich macht
T

alers. Ubergange

vermittelnde Gewohnheit des N

21 suchen und Zusammenhang zu sehen. sich geltend,

wo Plastik und Architektur fiir sich arheitend ihre

Teile klar ;_'\Il,';_'li"-l-_'i'l'HLi]Lll",' absetzen und ;._"i_‘lil'-%!-'n{_ti’ll!lll"]‘.-
die Koérper sondern, die vor allen Dingen dem eig-
]

nen Geeetz ihr Dasein und ihr Spsein danken. Und

sein personlicher Sinn ist eher auf das Heitere, das
freundlich Helle gerichtet, so dass wir seinen Rat
ahnen, wenn S. Ignazio oleichmafsig lichter wird
gegen S. Andrea oder gar gegell den Gesu, das
ocemeinsame Vorbild sonst. [.anghaus und Vierung
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U...'.J!:-LH_ und andreil J:-\]H‘.'ﬂ.'__; wirc schon em ubcr-
s T A o 1 1

malsiger Aurwand gpirieben.

| i 1 _ 7% 1 ¢
Doch neben diesen plastischen Anstrengungen

an den Fassaden der beiden grofsartigsten Kirchen

choriger der florentinischen Schule,
wie Cigoli und Bernini auch: Pietro Berettini da
Cortona. Er hat um 1636 schon den [nnenraum
von S. Luca e Martina am Forum geschaften,
Aussen als Baukarper noch viel plastischer

4 v

eine Centralanlage mit

ist. Der Bau zeig

el

gleichen, aber 1m Verh: zur Kreuzungsku,

n Armen. die im Halbkreis schliessen. In die-

langen
] 3

sSem -‘\-;lr.'.'h]{.i.i‘.“::_'\ des :i_l||.:_'.-.";_"'.‘.|'JL']-||."E1 il_'-;l'.'ll_('w VYO . Peter,
der den Ausgleich mit der iefendimension in einer

chen Kreuz-

Vermittelung der griechischen und lateini

form versucht, wirken auch im [nnern die mannich-

uckes zu

falt] .n Faktoren im Sinne des Bildeind

sammen. Jonische Saulen tragen die hochgestelzten
ordnen sich so naarweis vor

E""E-'."'” dei [<~|.|'_.5'|.'R":. und
| andre in die Wand

den Ecken der Vierung, wihrent
gestellte Paare die Altarbauten in den Conchen be-

leiten. so dass der Blick des Besuchers, kurz nach

dem Eintritt, den ganzen Raum in der Breitenaxe
umspannend, eine reichgegliederte, 10

Wand und in ihrer Mitte die 1:L'|'~'-gu'.|<1i‘~':.:~'~‘.'.|'lk' Ver-

tiecfung des Chores mit der |5.L‘]11HLNZ'-11'-.;L"'“‘~|-“-” Kuppe!

sich bewegle




ilber sich, als einheitliche Anschauung geniefst. Der

Architekt, der vor Alle

Verwirklichung seiner

Raumgedanken strebt, stellt sein Gebilde, je reiner

er schi desto unbekiimmerter um Nebenriicksich

men ‘arund und boden. hin: dei

als Realitit auf

.“tlli!:-'.']'. der i|l‘I;! uber die Schulter .H|='i"' i""""1 Vi1El-

il hal e

mehr nach den Ruhepunkten der Anschauung und

sorgt fiir den Anblick, den es dem Auge des

W l'”l_‘l] den “L":'I'.’lr' ) B ._;t"'.‘.'.:i.ll‘.'t'.

TR (L ’ 1 i L b i
Den niamlichen Zweck verfolgt die ganze Um-
SR 1 A et S = T 1 bl [ TR o = I3
gestaliung des Aussern von 9. M: della Pace. die

Pietro da {-L:r":"::};i. VOr IIZT-:*_: vollendet |]."I‘?‘L'i] Muss

Vor die gradlinige Front der kleinen unter Sixtus IV.

lhall
NalbD-

ogeschoss eine

erbauten Kirche!) legt er im FEr

kreisférmige Vorhalle mit gekuppelten toskanischen
1

Saulen und gradem Gebilk; das Obergeschoss wélbt
sich minder vor und enthilt in der Mitte ein hohes

Rundbogenfenster von Siulen flankiert und mit einem

E\ll_ll]ci.‘::c_wlg_n"{-y,:__.;ll.}

el tiberspannt, wihrend ein Dreieck-

giebel iiber dem Ganzen auf mehrfach verkrépftem

Gebiélk von Eckpilastern getragen wird. An diesen

Vorbau i{‘.:.'_"'i'i‘[ sich unten ;,fl'-’l\ti_' |"1;['|;q-'l-|. mit beschei-

denen Anldufen vermittelt, im Obergeschoss aber

links und rechts im Viertelkreis ausschweifende An-

bauten, wie eine offne [_c:;";_"'f;[ mit |'||!1\:!;r,-,;

oen und

i

i

Offnungen und mit Attika darauf

rechtwinkliges

so dass die konvexe Kirchenfassade als Mittelrisalit

auf dieser konkaven Einfassung doppelt wirksam

hervortritt, und der ganze Platz durch dies Schau

iche Fassade bei Schmarsow, Melozzo da Forlin, 228




e e e

————— T

sck oeschlossen wird. Mit Recht galt es und gilf

der Berechnung perspek-

als ,,ein Meisters
tivischer Wirkungen, von erstaunlicher Sicherheit
| - 1 i 1 = % = | = i
des maleriscien (Geschickes*'. |

Den Kupferstichen von Falda zufolge ware

1665
auch schon die Fassade von S. Maria in Via lata ;
dacestanden. wie Pietro da Cortona sie entworten '

lcig
=

hatte. Die Stirnwand o6ffnet sich in ener zwelge
schossigen Loggia aus je vier korinthischen Saulen 1

mit weiterem Mittelintervall, das in der oberen Reihe

ViLILL

das grade Gebalk durchbricht und im Rundbogen _
iberwolbt in den Dreieckgiebel emporsteigt. Wenn [
hier die ererbte Formensprache der Architektur in I

H

sorgfiltiger Bildung, ja nicht selten in tiberraschender {H
Reinheit sich mit malerischen Absichten verbindet,

die zur Heiterkeit der Hochrenaissance zuriickzu-

kehren scheinen, so darf es nicht verwundern, wenn :

auch streng geschulte Baumeister mit
selben Wege gehen.

So bringt Girolamo Rainaldi (1570—1655), der
den Palast der Pamfili am Circo Ag nale gebaut hat, ent

italienischen Renaissance

schiedene Neigung zur ober
aus seiner lingern Tétigkeit in Modena mit nach Rom,
wo er das Professhaus beim Gesit noch mehr im Smne

\alten bestrebt gewesen.

des Giacomo della Porta zu

Seinem Sohne Carlo Rainaldi |_1f3|| 1601) ge-

bithrt aber wol tatsiachlich das Hauptverdienst an der

Kirche S. Agnese, die im Anschluss an diesen
Familienpalast unter Innocenz X. (1644—1055) en

stand. Das Innere verwirklicht in einer geschlossenern
Raumbildung als die Kreuzform von S. Luca e Mar-
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L 1 YT 1 A ] B R - ; : g
tima das Vorherrschen der Breitendimension da
Pietro da | ortona dort zu reichen gesuch hatte

: ’ T :
Crrundrisses !_uggr_ et e

by 4 ol S - T3 - la 2
Ecken sich zu Nischen

rend die Seiten in den Hauptaxen sich zu Armen

eines griechischen Kreuzes erweitern: di derQueraxe

jedoch sind abermals durch Tribunen vergrofsert, so
dass diese Ricl ]

tung zur unzweifelhaften Dominante

und das ganze Innere, das sich dem Eintretenden

s 4 i =t Lr 1 [ s M S S R 1 - 31
rbietet, solort unter dem IJL.""|'.]|!!"_,7‘ ikte der B 1l

{

WITKUNEg zZusamimen THED ILCKSAUlen an cen

iber auf hoher Attika Bogen von

reichstem Profil, deren zahlreiche Gliederu:

':,'['|]‘: xf.‘i.il ].:-L'i‘:f'.!j":"i". I J:-’ ;|r.'~: f_.JI!:'.'

Wirkung zu bringen. In

der \\!i'i['

vy CL14

gebildete Kuppel, die den Raum mit ruhigem, leicht

dimmerndem Licht erfiilli und das iiberaus kostbare
Material zu harmonischem (resamtton stimmt,

Nach Aussen erfiillt S. Agnese in Piazza Navona
|:|'I

in  glicklichster Verbindung zweier Tiirme mit der

Kuppel das Ideal der Gruppierung, das bei S. Pete

nicht erreicht werden konnte, und' verwertet sowol
in der plastischen Elli;:dn'rlcrmg wie in der malerischen

Verbindung der Koérper alle Errungenschaften, di
aort, selbst im i“.-]‘:r-‘ﬁ;-_;lilf._':L'I'{".a [urmbau Berninis, ge
Aot A e _‘\I s M1 | | Fa = BTSN of
Zze1ugt waren. Aber auch « leses Prachtstiick, dessen

bewegte Linien ein leichtes Spiel vollfithren, das
mithelos {iber die Masse triumphiert, wie es nur
der héchsten Meisterschaft gelingt, ist an seiner
Stelle nur als Mittelstiick eines grofsern Ganzen ge-

dacht, zunichst mit den geschmiickten Winden der




e T —— T —

ossenden Palastbauten, die an derselben Seite

Platzes sich hinziehen., dessen dominierend

besetzt ward.

Die nimliche Okonomie, eine Kirchenfassade

etes Mittelrisalit zwischen

als bedeutsam ausgeb

ruhigeren Palastwinden anzuordnen, befolgt

Carlo Rainaldi bei S. M. in Portico an Piazza Cam-
pitelli, im Auftrag Alexanders VI (1655—67). Auch

5

dieser Fassadenbau ste

1t — sozusagen — auf den

Schultern des Pietro da Cortona. Er steigert die

Selbstindigkeit der Triger und die Verkrépfung der

{‘l'i[f._i-'._‘| und '.L*lI!L '._lll‘ﬂ ."\ili-{lilﬂl.] :’.‘.'-.'i.‘il_"i]i_‘ﬂ den
Fluchtlinien der Riicklagen und frei vortretenden
Saulen zu ausserordentlichen Kontrasten von Licht

n Erd-

und Schatten. So entsteht in dem fiinfteils
geschoss mit reich entwickelter Hauptaxe ein wuch-

) . i 3 | ey st R R I \acon
4 8 }M'"\'\'l.“.'lH'.:_'.‘-l'l?'lillI|\1l~.. abel Nicit CIEL Masst ;
o

chen,

sondern lauter selbstindiger Kérper und F
vie im stirksten Hochrelief. Nichts mehr von dem
Gegensatz eines unbefriedigten Strebens unten und

ino oben. nichts mehr vom

Al
'S

einer beruhigten Abkla

ranischer Korper, son-

Wachstum nach Analogie o

dern Riickkehr zur Komposit

ionsweise der Renais-

sance. wie zur Formensprache der Antike, und doch

:\-l,'llt'i‘-'u

in seiner Verbindung plastischer und malerischer

. 1 . 1 - e e T
weder l_|f.t'-.~,i nocn Jenes :illvm, sondern ein

e S - & 7 ) fothy AL s .-.'._:-
Fendenzen. Sehr bezeichnend bleibt aber im Kreisc

{

T

der verwandten Aufgaben das vollige Zuriicktreten
bildnerischen Drances zu Gunsten der Flache an den

beiden Kollegiengebiuden zu den Seiten der Kirche.

3 e e s
Schmarsow, Barock und Kokoko 16

reitenaxe dann mit den beriithmten Brunnen Berninis




Nicht minder entschieden verfihrt der Archi

i § o e, 2 " Free e - ol | . ¥ g [ . ,
IL'|.I 1111 ||I]|l"-i':. Eeln lfl']ll-’.E cher Raum menr ,,aus
emnem Stiick®, sondern eine Kombination mehrerer
r-r_:lf‘f-él."mi|.-‘L;-:'|' Einheiten, durch koulissenart ig nach

ler lenpaare deutlich von ein-

vortretendcle

eina .
ander abgehoben, deren Zusammenhang sich, w

beim Anblick der Bihne, nur fiir den Standpunkt

bildmifsiger Betrachtung ergiebt.!) Das Ganze be
steht aus drei hinte: einander lnegencdern [eiles
; et 2 | 1 3 1 3 . =t { e Ay B 1 -
zuerst an Stelle deslanghauses em griechisches Kreuz

mift breitem Schi

i der Hauptaxe: ..Das mittlere
T =11 - 1.1 1 1 1 1 1 1

:I"H"'I'!'I:_jl."\'.~'.'|i'< 15T -:\Z|||i-._'!;i ;.»;-!_;:!';-,;u-!':\ hell erleuchtet
(und erwartet noch die Bemalung), wihrend die seit

Eif._.'-!"l'l'l \'\.\'\..‘“':!-'l.'lll:l_;l'll\ nebst -.'_-'I] |\;(.'|l\"|t'il '4]11"1‘.\:"

kkraftigen Farben ausgeschmiickt) sich in geheimnis

voll wirkendem Dammerlicht befinden. Dann fol

der quadratische I\'=|;|||r-!|':n|”.|‘ in den aus niederm

lambour durch ovale Fester und mehr durch seit
o

liches Oberlicht, der Tag michtig einflutet'. Endlich

T

die .\‘,:rcih mit dem tempelartigen, an der Riickwand

r, auf den die Aufmerksar
]\I”i ‘i];ul. .'l-lt']'l \!|1l|1 |'|i|'|:‘_i|';¢'-f';|_'i '\'=.i]'lll. ."'.i:ar; !ll:i‘-=

(ranze ,,ein bild, dessen !\u:"]‘::-:Jr-'.fi_iu:*‘.v;r.'l‘.;f_i|| dem

! e e BT
dLEr entiennt scheint'.

Immer ist die Perspektive die Fii

Aussenbau wie beim Innenbau und

fassenden Anlage der Strafsen und Platze,

Innern ., wie an die obe nerwahnte

naldi in Modena. Vol auch Palladio




wesentlich malerisches Prinzip. Die Piazza del Po-

polo mit den drei Strafsen, die an einer Seite, dem

Tor gegeniiber miinden, und zur Auszeichnung des

Corso zwischen Via del Babuino und Ripetta damals mit

4zt wurden, und die ebenso

len beiden Kirchlein bese

radial von der Engelsbrick

¢ pegen den Vatikan
laufenden Strafsen des Borgo Leonino sind Aut-

als Stadte-

gaben, die damals von der Architektur

sriffen und nach

bauerin im grofsartigsten Sinne beg

kiinstlerischen Grundsitzen behandelt wurden.

auch die Stelle fiir das Problem von

Damit
S Peter bezeichnet, wie Bernini es nun erfasst hat
und zu einer Lésung hindurchfiihrt, die der gesamten
Baukunst mit einem Kapital von fruchtbaren Gedanken
su Gute kommen sollte.  Durch den Zwang, auf die

icktiirme zu verzichten, war die ganze Hoéhenent

en, der an

CeWOI

wicklung der Fassade ve

sich enorme Aufwand des Hochdrangs durch die
-\r. " o = 4 T4 SR o V111 ]' \ Thear
¥idase ]]-.I'! 1111150 S5t. 1 J1E |J,5'1L, nun ZweckKtos el

die Ausdehnung des Langhausquerschnitts nach beiden
zum lrotz zur

Selten vergrolsert, war allel Plas

it 1 : [ e LT g mnelte die
Dominante geworden, und unerbittlich stempelte dit

Horizontale das Ganze zu einer seschmiickten Wand,

die gedriickt und schwerfillig ohne allen Zusammen

triumphierenden Kuppel des Central-

hat

2 Vol aer
baues zu lagern schien. Berninis Aufgabe war, dem
vorhandenen Fassadenkoloss durch kiinstliche Mittel
die Wirkung zuriickzugeben, und dies konnte nur
durch Anerkennung der Breitendimension als Grund-
lage der ganzen kiinstlerischen Rechnung geschehen
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ir nahm deshalb seine Zuflucht notgedrungen zum

andpunkt, und seine Retterin ward die

' 1 s . <N i f.09
S0 kommt wieder ein Keim zur Entwicklung,

den Michelangelo in seiner Anlage itols

des Kapit

platzes der Stadtebaukunst eingepflanzt hatte. Wie

lort die beiden seitlichen Palastfassaden sich schrig
zu dem Mittelbau richten, der als Hauptstiick her

werden soll!), so hier die beiden seit-

henfassade zunichst

n und, nach vorn zu niher aneinander

enkung des Terrains beg

1]
=

leiten, so

ICK Cés |'J-...w'.|l.L|:'\|'~ aul den |I|'i!lr:L\

baukorper sich einengt und dessen Hohe um so

wirksamer zur Geltung kommt. An die Eckpavillons

dieser sdange, die (obwol 20 m. hoch) noch

dll l'lnz.'u" =|<.l||f d

r Hauptordnung des Kirchenbaues

selbst hinanreichen, schliessen sich als hal

tormige Fliigel die berithmten Kolonnaden. die den

vordern Platz umspannen, so dass er ein geschlos

senes, nur gegen die Kirche sich 6ffnendes Oval

=

bildet 2), dessen :5':.’1};|'I'L' Axe sich in die Breite ;c_"_;"l

und mit dem Obelisken und den beiden Spring
brunnen zu dessen Seiten auf den Hochd ang der

- 'E]}.'.“.\.-:-‘-]

eine Abbildung bei Falda . die

Popolo und Piazza

tempio Vaticano 1664 p. 421




‘assade wie der Kuppel mit ihren Trabanten vor
bereitet. Die Kolonnaden selber bestehen aus vier
koncentrischen Reihen kriftiger toskanischer Sdulen
mit gradem Gebilk, die in ihrer schlichten Bildung

nur den Zweck verfolgen, den Platz in geschlossener

Reliefbewegung zu umgrinzen, und durch die radiale

Richtung auf einen Punkt hithen und driiben die

sewaltige Anziehungskraft dieser Pole der Breiten-

axe zum Gefithl bringen. Die vordersten, schrig
gegen die Mitte des Platzes gekehrten Fronten der

beiden ausgefiihrten Kolonnadenarme wirken wie der

vertiefte Rahmen eines Bildes, in dem die springen
den Punkte der Queraxe die ersten entscheidenden

Raumwerte schaffen, dahinter dic innern Eckpavillons

e

der beiden Ginge und endlich die ;L'-.417|1111E'|L'

vattenden Oft

Wand der Fassade mit ihren tiefsc

ecsende Skene dasteht. So ist

nungen als absch

ein wag-

ie ganze Umgebung des Baues unter

rechtes System :a_il't-]n'nf._'.!'li und fur den malerischel
Standpunkt, der die Korper mit ihrem Raum 1im
Gesichtsfeld zusammenzufassen trachtet ., wirken die
Grossen in wolberechnetem Verhaltnis. Aber das
eigentliche Bauwerk, sowol das Langhaus wie die
Kreuzarme, entziehen sich fiir diesen vorgeschriebe
nen Anblick und bleiben oeflissentlich hinter den

K oulissen.
Damit ist der Eindruck, mit dem das Vor-
der L‘|11':|hi|'i<2|;[:;1 Welt seine Be-

Nichts mehr

des Centralbaues

nehmste Heiligtum
sucher empfingt, durchaus verindert.
von dem gewaltigen Wachstum

mit seinem durchgreifenden Streben unten und sel-




sich aufnahm und sie sammel

A\

'\ui':l|-_~.!.‘L:;'t' '.J:'l' Apostelnirsten : nichts mehr von der

erdriickenden Wucht der erdgeborenen Masse . di

an der ".4"1.'.,_:'.‘1-~l_‘-'i-"IJ',""II.'i] Stirn des Ganzen doch imme
den Drang zu héherem Aufstieg als leitendes Motiy

e }oa o 1

auch eines singens anzukiinden

.

der stoffthchen

ittel doch die KRichtung des vorgeschriebenen
Veges auf ein Ziel hin einhilt: sondern festlich
und heiter umfingt der siulenumstellte Platz die

; i R = T TSI 1 e U e
2charen, schon welt vor der Schwi le des el LIS

1 1 ] e+ . 1 s 4
selber, und lisst sie vor dem FEi

in den Schat-
ten der Kirche noch einmal die Freuden dieser

Welt im Sonnenglanz und Himmelsblau geniessen

= ) Ry Cne Ry o Py (| L ey
]'.H‘: umtassender daritres |ui'--]._-,:]ll|t':] et PSVCNO-

logischen Veranstaltu 1 hat sich vor die beiden

andern geschoben, und die Fassade, die frither diese
Einfihrung allein iibernechmen sollte. ist nur noch

ein letzter Abschluss der J‘i"']"\i-.::u‘ii geblieben, ein
Durchgang aus dem weiten Festplatz. der wie ein
antiker Tempelbezirk die Stimme mit all ihrem welt-

lichen Treiben

umgiebt, in das tritbe Dimmerlicht
des geschlossenen Innenraumes.*wo dem Gliaubigen,

der das Heil sucht, erst das erdriickende Gefiith]l der

Belastung und damit reumi

‘e Zerknirschung sich
aufdringt, bevor er am Ende seiner Wanderung,
nach eifrigem Bemiihen, der Allmacht

Hee diarfa i
dcs dreilaltigen

Gottes, wie einer personlichen Offenbarung, im Wun-

gt wird. Vom

derbau des Kuppelraumes gewlird
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HEeTTIT

entralbau Michelangelos zum LLanghaus Madernas

i o T s T s ey 0 B T R | : o T W |
d zu Berninis Kolonnaden hat sich die architel-

§ T olal = iy Pl LBt i 1 2 J d x v

tonische S .cl]lil!ﬂi_' von o. Pete 711 eIner - gross
5 gros!

T 1] 1 w1 o1t @ S e 3 A Lo

artigen 1rioglc erweltert, und Jedcl [ ell verkorpert

den besondern Geist seiner Entstechungszeit, dreier
':-_'l'|'rl_('|':'.i"[1.l,']]L‘E' (renerationen, Wi1g |l‘LiL'I' \.'-”_I'L'|

andern Dimension als Dominante gehorcht. Dei

orste verherrlicht die Hohe, der sweite die Tiefe
ler dritte die Breite, und bezeichnet so den Ent-
e den der Baustil durch alle drei Teile

ungsgang,
Monumentalbau

WI1CK

der Architektur genommen: VOIN
1 ki - 1 '; - 1 - . 1

unter dem plastischen Gesichtspunkt, zum [nnen-
rein architektonischet Absicht. und endlich
Platzes, als Stiacdtebaunerin

raum in

1

zur Gesamtanlage des
von wesentlich malerischem Standpunkt aus.

Bis zum Jahre 1667, wo die letzte Vermittlung
der katholischen Religion mit der unverholenen
Qchonheit dieser We It als vollendete

he lkiinstlerisch ausgestaltet VoI Alle Augen

I:|(",|Ii_l' a1l -:}l‘_]'

stand . hatte sich auf allen Gebieten der romischen
idende Wandel vollzogen, der hier

Kunst der entsch
EETh | y ks E
rhalt und nun der ganzen

R I e o ST
seine héchste bestatigung Cri
= e

Christenheit sich als Vorbild zeigt.

malerischen Anschauung,

Die Grundlinie der
als welche wir die Breitendimension erkennen, wird
nun zur anerkannten Herrscherin in allen umfassen
den Anlagen der otidtischen Baukunst Roms, die
noch heute den Charakter seiner Strafsen und Pléitze
wesentlich bestimmen. Besonders der alte (Circo
sonale wurde durch Berninis Brunnen mit vollem

]

fiir die Herrschalt der Bildanschauung

] %1 - . . 4
Bewusstsein




) ],‘ 7lar E:|IE|I-E| und Thmschwun

dUSEZEstalter, wie ./.!!._.l:-' VOIl Lals

und der Jdapienza her gegen den Ubeliskenbrunni

in der Mitte sie fordert oder nahe leo

stiche von Falda geben eme sehr willkommene |
lduterung, besonders aus den Tagen Alexanders VII.
und Clemens’ IX, aus den Jahren 1665—1667 ,

- . : N P 1411 | M
zeigen uns in den ,,Vedute delle Fa

et Strade fatte fare nuovamente in Roma‘ die da-
malige Physiognomie der Stadt unter dem Gesichts-

punkt, den wir so dringend als den herrschen

tonen. Da verflacht sich unliugbar die Plastik der

Einzelformen im Interesse der F

11 W i‘ i'\ ||""__'
Die Gesamtgliederung dei méchtigen Palastfassade
1st konsequent im Sinne des Hochdrangs entwickelt.

aber die n.l-:i!'l_‘J];-_;LT]‘;t'l'll!L‘ J’i|.’l%~ff'1'-'r!'%!:!ill'!;_‘.

nur noch einrahmend. beschrinl:t sich auf die Ecker
oder weicht, wo sie zahlreicher auftritt, einfachen
Lisenen und schlichten Rahmenprofilen, bedeutet also
nichts anderes als den Verzicht auf jede der

uberlieferten Ordnungen iberhaupt. Dage:

die rhythmische Gruppierung dieser Flichen. die Sym
metrie in der Breitendimension und die Zusammen-

fassung mehrerer, sei es neben, sei es iiber einand

1

- Systeme unter einer Dominante in der Mitte

|i|':;_ja"‘.'=
uberall deutlich. Diese Mitte wird fast immer durch
ein eigenes Attikageschoss oder turmartige Aufbauten,
mindestens aber durch einen Giebelaufsatz betont
Man betrachte nur den Platz von Campitelli mit den
beiden Kollegienhiusern neben S M. in Portico
' den bei Monte Giordano. einmal mit dem

Haus der Padri di S. Filippo Neri und seinem Uhr
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turm als Mittelstiick, einmal mit dem Palazzo Spada

in der Breitenlage (I, 22 und 23), oder die ,Piazza
del collegio Romano ampliata da N. 5. Papa Ale
sandro VIL* mit der sicher nun erst zurecht gemach-
ten (niemals von Bartolommeo Ammanati verbroche-
nen) Fassade (Ferrerio Tav. 43) und dem Palast der

Doria Pamfili, oder endlich das Spital bei S. Gio-

vanni in Laterano und die Schlossfassade von Castel
Gandolfo. Wie bezeichnend wirken die aufgesetzten

Halbgeschosse in der Umkleidung des Hospitals von

Sto. Spirito [ 20) oder in der Nachbarschaft von

S. M. della Pace neben der Uberhohung des zweiten

Stockwerks durch die Lukenrethe am Pal. Gambirasi
daselbst (I. 26), an der Sapienza (I, 19), an Pal
Mattei und Pal. Mellini bei S. Caterina de Funari
(Ill, 29) und als einziges Mittel der Steigerung gar

ast des Kapitols. In solchem Zu

am Senatorenpa
sammenhang erscheint dann Berninis angefangene:
Palastbau Ludovisi an Montecitorio mit semnem
turmartis vorgeschobenen Eckrisalit [, 14. 15} WO
am Erdgeschoss jene malerisch fichenhaft behandelte
Rustica wie in den Felsblocken des Brunnens autl
Piazza Navona auftritt, flache Eckpilaster dariiber a

Hauptordnung die beiden Geschosse, mit ihren drei

Q

schmalen hohen Fenstern, einfassen und endlich noch

drei quergelagerte [ uken den Fries unter dem Dach
durchsetzen:

Das ist das zweite Bindeglied neben Pal. Ode-
scalchi an Piazza SS. Apostoli, das Berninis romische

lkeit auf diesem Gebiete mit semem Entwurt

fir den Louvrebau in Paris verbindet. Darnach aus
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her Anwesenheit

durchzusetzen versuchte, ware das franzosische Ké-

¥ * A
DU 1 Seimen .-\.!1!]]I.'i~‘¥;.i“:'_,".'Z' Vo1l aus

Monumentalitit und rakter geschlos
senes Viereck 1ms| gFeluhrt vie a1
geblieben, 1st er doc v+ dec

1 2 - - )

VIE1STH Kaum I als 5

Nt Iz salchi 1 Wi

s Ic

! = | | ¥ I

veitere Entwicklung in Rom., Turin 1
11521 =

unverstandlich bliebe ¢ Juvara, Fu

> At e aber nicht allein erdacht hak;
S1d Wil VOLIZOOEN, aber nicnt aliein erdacht habe

In die vier Ecken des Quadrates drinnen wollte er

€in eigenes lreppenhaus mit vierai nigem Autsties

legen, so dass ein kreuzformiger Binnenhof entstand,
1 " oy . 1 T gty 1

an den sich i der Hauptaxe Durchfahrten und Vesti-

bille, das Erdgeschoss der Trakte durchbrechend

anschlossen. Rings um diesen freien

sollten in zwei Geschossen offene U

deren Rundbogen-Arkaden von einer cinzigen

| e = e [ L
hischen | }Ll!|1_~-ull].t'].4IIfJuI.JI; zusammengetasst wurden,

die dann auf michtigem Hauptgesims noch eine

Attika mit Statuen trug. Diese kiinstlich gesteigerte

Dekoration verbarg fiir den Anblick «

ie noch: iiber
ragende Hohenentwicklung des nach Aussen treten
den Palastbaues selbst. Auch hier aber stand auf

dem sockelméils:

en Erdgeschoss, mit florentinischen
Fenstern in kriftiger Quaderung, nur eine Ordnung
mit hohem Konsolengesims und statuenbekrdnte:

balustrade dariiber. Dazwischen waren die beiden
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Fensterreihen in vollern Formen als am Palazzo

chi. namlich mit Halbsidulen, glattem Gebilk

Odesca

. :
und Segmeni

iebeln im ersten, Konselen, Ver

kropfung und grader Verdachung im zweiten e
schoss also.denen am Pal. Farnese von Antonio da
1

o verwandter gebildet. An der Hauptfassade

breites Mittelrsalit mit eilf Fenstern in rhyth-

mischer Reihe und zwel Eckrisalite mit je vieren 1n
cvmmetrischer Verteilung aus dem Baukorpe: her-

or, und zeigten in dieser fiinfeliedrigen Komposition

erung von Pal. Odes-

ebenso wol die erweiterte Ste
calchi wie die Verwertung bramantesker Gedanken
am Bau der Cancellaria, die Beziehung zum Palast
des Kardinals Antonio di Monte von Sangallo '), wie
ou Pal. Ludovisi an Monte Citorio von Bernini selbst
wieder. Das Mittelrisalit hatim Erdgeschoss drei Rund-

(i

1 . 1 . 1 1 ’
bogentore neben einander, zZwischel denen z

% 1 r 1 3 14 . S R # Tial
ganten Wache halten, wihrend links und rec
- - = e -~ ..I ¥ \
acht |' enster :~'.:'.'_|'| paarw glsZusammentud Ken. i
saulen dariiber verteilen sich so, dass die mittlesen vier

eng gereiht iiber den Toren stehen und diesen ent
sprechend drei Fenster iedes Geschosses einschliessen,

rend die beiden dusseren hiiben und driiben weiter

h |
ret
0 e

L=

auseinander tretend in ihren [nterkolumnien je Zwel

“enster aufnehmen, die sich paarweis wie 1m Sockel

sesellen. An den Riicklagen erscheinen nur in den
=3

Ecken Pilaster und nehmen je vier Fenster in 1hre

Mitte. Wiahrend am Hauptteil kein Giebel die mittlere

nach dem Stich von Israt
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Saulenreihe zusammenfasst, so dass dem Viittelfenster
aes ersten |llr|"-i hosses ;;|1=|'::. n?'ﬂ.'i'i] E'él'i i\_-l'ﬂll'-||l'i-|li-_"-|
Wappen die Betor
bleibt, bezeichnen die Eckrisalite ihre I nselbs

¢ der Dominante iiberlassen

keit durch schlichte Symmetrie zwischen je vier |

lastern und ebensoviel Fenstern: abei auch hie

waltet rhythmische Gruppierung statt

der regelmais-
‘“iful."":". Rethe., Die Pilaster lassen in der Mitte einen

breitern Zwischenraum und riicken

nach Aussen paat

€r naher, so dass in den seitlichen In-
LErkolummen ein, 1 den mittleren & ZWeEl Fenstc

Platz finden

)ie namliche symmetrische Gruppe
zeigen auch die vier Fenster im Sockel.
An der gegeniiberliesenden Fassade nach

ClLel

n zu, die eine Rolle gleich den Kolonnaden
von S. Peter iibernehmen sollten. sind am Mittel-
risalit zwischen zwolf ]E:l:!)ﬁiili‘i-'"i! die i:]""i‘|“'3-'.:lI\;Lf.i&_""'
des Hofes wiederholt ! An den Secitenfassaden

gegen die Seine und die Rue Rivoli zu bleiben da-

die Halbsdulen ganz weg, nur einrahmende

Pilaster treten an die Ecken. und zwischen den beiden
Geschossen ist ein Mezzanin eingeschoben.

Am Schluss der rémischen Wirksamkeit Berninis
dann endlich noch zwei kleinere Kirchen-
|Jilll'i'='l“:. 5. M. dell’ ,-\.»:%ll]]?_ir.ll]\' I Ariccia ist 1664

151
: T

als Centralbau auf kreisformigem Grundriss errichtet:
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L.orenzo Bernini 3._}‘:

aber ihr ;“.r]-_;]u!f.'!“elun'i_ii\'i::% mit schlichtem Giebel wird
auf beiden Seiten von niedrigen Fligelbauten ein-
dreiteilige Breitenkomposition,

Y ey S | . e 15
gefasst, so dass dle

wie Mittelrisalit und Riicklagen am Palazzo Ode-

iy | .].' ik e 1 | -1 l 151 -.].- Ha A i - P T
scalchl uberwicgr, . 1. NICOT Al .\|;|||l_"‘f"'“-|:'_'_ aes cent-
55 | i . i =h ] a5 S yaliafls s
ralen Baukorpers, sondern der bewegten Reliefflache

Und fir diesen Anb

ICiK 18T aUSSEr-

e 3 | . Y i e | P o ~ el L
dem noch, wie amn .o. .\]. cdella Pace wvon Pietro da

Cortona. durch den hintern Abschluss mit emer

Wanddekoration gesorgt: ,,von der innern Fliache

der Fliigelbauten zieht sich namlich eine Halbrund-

mater als zweite: Schale um den Kuppelbau, ja sie

wird nach hinten allméhlich niedriger, und ertduscht

so noch eine perspektivische Wirkung lediglich
orgeschriebenen Standort

fiir den Augenschein vom YV
1661

aus. Es ist der namliche Kunstgriff, den Bernini
auch bei der Umkleidung der Acqua acetosa an-
Fontane). Nicht minder 1st
das Innere durch zartere Bildung der Glieder und
sorgsam vermittelte '1-_l-1,1.:- TANge ' aller Schlichtheit

die malerische Sinnesart, die der

gewendet hat (lalda,

Jewels fr

kiinstlerischen Raumbildung vorgestanden hat.

Und 1678 baute der selbe Meister fiir die Je-

suiten den prachtigen kleinen Centralbau von S. An
drea am Quirinal, 1 dem er wieder einen entschel
denden Schritt nach dieser Richtung vollzog. LEs
nicht ohne Verwandtschaft

ist ein ovaler Grundriss,
mit S. Giacomo degli Incurabili am Corso, aber Ein-
sang und Hochaltar in die kiirzere Axe gelegt, also
fiir die Breitenansicht geschaffen wie S. Agnese In
Piazza Navona. Zur Seite der Richtungsaxe legen

|
1
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SC INapelien
re Uval der Umliassungs-

1n niedriger Ring den Kern-

1 P e S =
bau umgeben, nur am Eingang durch

eine von Pilastern flankierte. von zweti jonischen Siulen

getragene Halbrundhalle 6ffnet. Der Giebel dieses

Vorbaues aber biumt sich und rollt auf und

: | Fomtita 4 ) 1: 1MtEenafha e ass N % a1lpge
versinnlicht, wie die volutenihnlichen Strebepfeiles

ringsum und die Gewd6lbrippen der Kuppel, das pla

stische Wachstum der Masse. die sich stufenformig

aus dem Boden nepnt. LDer Innenr:

eine

[ur unser

malerische

vor uns hinbreiten Aus der korinthischen Pilaster-
’-J'l]?llillg_;. die das Ganze E!:'!'u_']'|'_~.'|__:i'51. hebt ich in

der Mitte vor dem Hauptaltar ein Siulenportikus

mit schwellend verkrépftem (sziebel. Ebenso |

i -I -7 b
Lassettierten (rewi :...‘]_,_;;J| en da-

sich die Kuppel ‘mit
zwischen und spendet durch die Laterne wie durch

die Oberlichtfenster ringsum eine oleichmiflsige, leise

l5 mmm arer s [y
cidinlmerndce !}'._.l'_'ll.

htung. , Auf dem Gesims und

an den Fenstern spielen Kinder mit Blumenranken,

Figuren lagern auf dem Altargiebel. Das prichti
Material, die feine Ausbildung namentlich der in

.'_:f‘]:[l!'lk'ﬂ".‘!” Saulen . das (rold der

Birantierm A asirm o
el LI em Viarinoi

Kapitelle und der Glanz der weissen Marmorbasen,
die tiefe mit Gold }-:'-‘]1""J?|i.‘. Farbe des Gewdlbes

geben dem Ikleinen Tempelraum einen

unlaugbar
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er, 't der den malerisch sehen-

fe1erlichen Charalkd
den Kiinstler ebenso bekundet wie die Gestalt des

- ¥omi 1 gt thy e wot B 5 Cigrely e Ay s a oy
IKOTPers caen ‘l.‘..i~x=..‘-l_.|. :‘.l||||.'15u!_1‘1_- ,-'\\.||.,.1‘\'.\|\|'\'||.

4.

S wmina L Paeninig Paqalenn 3 s
1 Ubet |."\'.||Jll-l]"\ Baukunst 1n engercil

Sinne. wo rein dekorative Nebenabsichten ni

L

sprechen, wird um so mehr zu Gunsten seines iiber
lecenen und grofsartigen Geistes ausfallen, sobald

unser Blick auf die gleichzeitigen Bestrebungen semes

Nebenbuhlers fall

Francesco Borromini aus Bissone am Lago di

T s & " AN | 417 1 1
[Lucano war Berninis Altersgenosse und Iissit clie

=

und gesonnenen Giinst-

sem florentinisch geschulten
ling Urbans VIII. g¢ geniitber, den man als zweiten
bst als den Erben dei

\;;ut'!ll']ulllz_;'t"ic- 'IZ-I'iL_'?'-\ gich se
'i'.:-.1|‘=i’iv'.|,lh-rﬁ\l:u:ﬁxl'i'3.'r:'.|'|.:-.'!,:=:
.chtisten Nachfolger

ODEr i'.illi_l‘flii':'._‘l_l\‘?“- |\.;‘i.|'l.'-‘l-it_':
betrachten. und deshalb als berechtigl

der Fontana und Maderna. GGewiss ‘hat er 1n
inne bei S. Peter Beschiftigung gesucht,

hen . nicht im bio-

IST €5 11T \\'iL_'|1'I':.'-_; 1m l|ii-|1‘l'-l.t"'.

in  elrigel

graphischen Interesse. Er hat
ernen :h"'-,'ll':lLThE.ﬂ.

Si J)l_‘f'li'l'

Bernini zuerst

L

Freundsel

er vermochte. Das Tabernakel von

war ihm so vollstindig kongenial, dass man g auben

5nnte . nicht Bernini, sondern Borromini habe dies

Meisterstiick verwegener Dekoration erfunden: Von

diesem Punkt an glithender Wettstrei und aufsta-
chelnde Steigerung riicksichtslosester Fifersucht. Das
sind die Motive, die Borrominis unldugbare Genialitit

auf die Bahn getrieben haben, die sein Name wieder
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Well |!i.'_!=1.L;!" als Cer Bernimis bezeichnet, abe auch

nur er bezeichnen darf, wo man sich verleitet fiihlt,

t1l verantwortlich zu machen.

den ganzen Barocks

¥ A e R | 1 = SOEL o N T =T |
Borromini will der neue Michela £

Bernini nicht war; er treibt den plastischen Drang
des Bildners, der auch die Baukunst mit seiner Ge-

staltungskraft gemeistert hatte, zur Karikatur. Schon

im Umbau des Langhauses von S, Giovanni inLa-

terano zeigen seine Mafsnamen die Husserste An-

1 e Tl L] - 744 o A e - P R,
ung, das gleichférmige Mittelschiff der alten

Basilika ,in Aufruhr zu bringen* Er fithrt lano-
gestreckte Pilaster als Triger eines hohen Gebilks

von Unten bis Oben an die Decle

| (e o L R T e |:__ J L :
a€r ersten Kraltvollen Yl IO \;ilhi.'\l. - Si)-

fort die innere Ohnmacht dieser autg
bemerkbar macht. Statt der einfachen Reihe
der Arkaden fiillt er abwechselnd den Zwischenraum
mit einer Nischenwand wund lisst im Obergaden

ebenso je ein geschlossenes Feld, mit Relief iiber

den Nischen, mit Je einem seltsamen, das Gebilk
uberschneidenden Fenster alternieren. Und das un-

gebdrdige Auftreten dieser Nebendinge tduscht i

die Bedeutung, die ihnen zukommt. Das bekrénende

Gebilk der Nischen dringt sich wie ein Baldachin
hervor, die grade Verdachung der Fenster schwingt
sich in der Mitte zu Bogen auf. und ihre Giebel

bdumen sich mit unwilliger Verkropfung, als lebte

wirklich in dieser lahmen Organisation der Winde
ein energisches Hochstreben, das es mit der Wucht
der Holzdecke — eines Giacomo della Porta : auf

zunehmen verméchte.
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Mit demselben Bewegungsdu
mini die Gestaltung eigener Raume und bringt die

uliche Masse drinnen wie draussen zu einem férm-

lichen Gewooe. das in allerlei abenteuerliche Ana-

[

ieen organischen Wachstums auszugehen droht.

Solche Bauten sind S. Carlo alle quattro fontane

16403— 16677 und St. Ivo alla Sapienza (1660). Die

i

Kirche der Universitat schliesst den ernsten

Hof von Giacomo della Porta und verbirgt an dessen

‘xedra, deren Re-

ite in einer halbovalen

farchitektur sich der vorhandenen Geschossteilung
natiirlich anschliesst,’) den unteren Baukérper, wie
nach Aussen hinter der Schlusswand des Palastes,
die zwischen zwei Portalen zu den Korridoren und

den beiden Stirnseiten der Haupttrakte nur anspruchs

os als Querlage verbindet. Erst hinter dieser Aussen-

alen Exedra

vand auf der einen Seite und der
des Hofes auf der andern Li1u'i;’l der obere Teil des
Kirchenkdrpers empor und bietet hitben wie driiben

drei halbevlindrische Ausbauchungen dar, deren

Anblick wieder in geschmeidiger

wunsist

et e
ealialh d1Es

oben vorkommen ;

ten Phase des Ba

der Sapilenza

rrascati zu, wo die
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der Breite dringt. In den einspringenden Winkeln
dieser Rundungen schiebt sich die schlichte Pilaster
ordnung zu Biindeln zusammen, und diese tragen auf
ihrem verkropften Gebilk auch Postamente mit wul-
stiger Fialenbekrénung, hinter denen je ein Mauerband
iiber das abgetreppte Steindach lauft. Diese Strebe-
bahnen deuten den innern Organismus der Raum
bildung an, und zwar die sechs Grate der Kuppel,
die darunter liegst, mit sechs tiefen Gewdlbkappen
dazwischen, und die Gipfelungen auf den Ecken ent
sprechen den sechs iibereck stehenden Pfeilern, die
auf korinthischen Pilastern drinnen und hoher Attika
die Kuppel tragen. Der Innenraum umschliesst also
1 L:lt'i' _W\[I-i".l' ein E\',!':"'i\r'lli‘:-":., :|i=L'_! ff"\'\'ié{‘|11'1! 1]!'1] ?':||.|iil

gestellten ‘Iragern erweitert es sich zu sechs Ka-

pellen, die sich abwechselnd dem Halbrund oder
dem Dreieck mit kleinern Apsiden an der Spitze

nahern, wiahrend der Eingang und der Altar (in der

Mittelaxe des Hofes gelegen) noch fernere Erweit

rungen veranlassen, In der Mitte der .l\-.'-?!l;::"‘.'J:":|:;-5'Ll'|;_1
erhebt sich die breite Laterne mit vier gestreckten nach
Oben sich verjingenden Fenstern und nimmt nach
Aussen durch sechs Paare gekuppelter Siulen auf
vorspringendem Postament und ebenso vorgekropf-

k die Betonung der tragenden Tei

tem (Gebi

e aul,
zwischen denen der Mauerkérper sich in ebenso
energischer Kurve nach einwirts schwingt wie Kup-
peldach und Mauerkérper sich nach Aussen runden.
In schwiilstigen Kandelabern klingt dieser Hochdrang
aus und begleitet dahinter die schneckenférmige

Windung der Helmpyramide, die mit ihrem Balu-
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stradenrand aus diesen Drehungen und Kuppelkro-

nungen zuletzt eine wirkliche Krone mit eiférmiger

Borromini greift also, dem Eindruck der Massen-

bewegung und des Hochdrangs zuliebe, zur Nach-
ahmung der elastischen Ausdehnung und Einziehung
eines organischen Korpers, wie wir es beim Ein- und
Ausatmen unsrer Lunge fiihlen. Systole und Dia
stole wechseln mit einander ab und bilden, in immer
schnellerem Tempo aufsteigend, die Geschosse 1mmer
leichter und schlanker, aber auch immer plastischer ins
Einzelne gehend und die Fillung zur vollen Durch-
sichtigkeit verdinnend, bis zum letzten Atemzug im

Jubelschrei des Gipfels. Die Mauer wird als bild-

same Masse beliebig konvex oder konkav geschwun-

strotzendes Schwellen

gen, je nach de
and Aufblihen oder auf ein angestrengics Zusam-
menraffen und Einziehen ankommt, und die Wieder

Glieder, wie sie an unserm oOrga

1wlung homologet

f.;_‘iln- 1 3«,{‘5_5'_;;_".1|:\ r ‘\'=Z|"\‘-J].I!x'.'i‘:ﬂ:.l'lf|'.i'|':2\_f aul-

AT 2071

tritt, vollzieht sich jener Hauptbewegung von [nnen

.+ entsprechend in massigeren, schwerfilligeren, un-

vollstindig ausgebildeten Gliedern unten, und plasti-

scher durchgebildeten, fertig klaren, wverfeinerten
Organen oben. Das Korpergefithl  ist iiberall die

etzte Instanz der Ge-

Quelle der Erfindung, und die
staltung, also bildnerisches Schaffen, die Grundlage
des architektonischen, und die E\l-:"n'ju_‘.l":tilu_lm-s'iﬂ Pla-
stik beherracht die Raumbildnerin so vollstindig, dass

v (F

die Sprache talctonischer Gesetzmalsigket durchweg

oanz zuriicktritt, ja vergessen wird.
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2f",|| '15.:'-.-‘! eriode und TTmsi wung
So erst verstehen wir auch das Innere wie das
Aussere des beriichtigten Baues von S, Carlo alle
o gl g I _ i : |
quattro fontane (1667). Borromini bildet auch
1 . |

den Kirchenraum aus dem Owval, aber so. dass Ein-
gang und Hochaltar, also die Bewegungsrichtung in
die lingere Axe fillt (wie schon der schmale Bauplatz

an der Strassenecke nahe legte). Aber zwischen den

festen Grianzpunkten der beiden Axen sc

wwingen sich
die verbindenden Kurven an ihrer Mitte nach ein
warts, nur an der Queraxe bleiben nahezu halbkreis
|-|"||'1'|‘_.i;._-lr"- [{;1';-{'-ii;".'.l'.:;_ll‘:‘.it:_ wie Anliufe zu Kreuzarmen
stehen, wihrend sich der Anfang des Langhauses
gegen den Eingang zuspitzt, sein Ende in flachbogiger
Altarnische schliesst. Vor dic geschwungenen W inde
stellen sich an jedem Wendepunkt der Grundlinie

korinthische Saulen auf die das Gebilk und dariiber

o e P \ g ) . X | P
refhialtenen .L"l_.,"rl"lllll-'lk_:t"!r der Ka-

=

die in Korbform

pellen tragen. Uber deren Scheitel zieht sich

M2

Gurtgesims, auf dem die ovale reichkassettierte Kup

mit ihrer breiten. allein das Lich spendenden La
terne sich empor wolbt. Die mannichfachsten Raum-
formen drédngen sich hinter dem Innern und schieben
sich ineinander, _il‘.L_lq-H Winkel des Bauplatzes neben

. earynpiy [y [ . ¥ 11 1 F
der gradlinigen Parcelle des anstossenden Klosters

hir -].EJ.' ‘_3!';||-.'..:--'t'iit'll |';|'|-|']'E_IL_‘I'T'I:E."\HIS L,'LL_'ré ]\-",yr;hq‘:]c:iL‘ll-AI\'H
auszubeuten Die Fassade besteht. der innern Be-

wegung entsprechend, aus emner dreifachen Kurve,

die sich in der Mitte nach auswirts, an den Seiten
emmwirts schwingt. Vor den Wendepunkten dieser
Grundlinie stehen wieder Sidulen in beiden Stock

WErken ubereinander und ftragen das ebenso 2
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1 baumende Konsolen

schwungene und nach vorn sic

.;’-"~il||.-:. das im Oberbau abbricht, um, von Engeln

R L | 1 aviriem o 5 | of
utengiebel zwischen der Balustrade

das die aufrechte

getragen, vom Vo
umspannt, ein Medaillon zu fassen,
Ovalform noch einmal wie im Triumph iber dem
Ganzeti erhebt. Die Wandflachen zwischen diesem
Aufbau sind in beiden Stoclkwerken wieder zwel-

SLE lconkave Fel '_'._"-"'n'ii_'lL:

geschossig, nur die ober
bleibt geschlossen; darunter sffnen sich tiefe Nischen
fiir Statuen an den Seiten, wahrend die Mitte emen
Pavillon gebiert, der selbst wieder ,,wie ein Schil-
derhaus® mit dunkler Offnung an Stelle eines Mittel
s hinter der Balustrade steht. Im Erdgeschoss

lenste

sitzen oben drei Nischen mit Statuen, in der Mitte
S. Carlo von Engelfligeln beschirmt, darunter der
Eingang und seitlich swei ovale Fenster in Kartou-

chen, wieder wie im Obergeschoss von Saulen mit
einwarts und abwarts, oder aufwirts und auswarts

oleitet. , Es ist unmoglich,*™

schwingendem Gebilk be oleit

schreibt der Architekt, der dies

feiert hat, ,all das wirre Detail, all die gezie

Finzelheiten bis hinauf zu der treppenformigen Spitze
m. Aum Uberfluss ist dem

ein iibereck stehender Turm

[.aterne zu schilde
Ganzen noch seitlich
der in keiner Linie mit der Fassade stimmt,

so dass an ithm sich die Profile hart und unkiinst-
Da diese Zutat nur der perspek-

Strassenecke

lerisch totlaufen.*
tivischen Wirkung des DBaues an der
dekorativen Wandbrunnen von

zuliebe (iiber ihrem

ade aus

Fontana) hinzugefiigt worden, soO erhellt g
ihrem Missverstandis die [Figenart des Borromim,
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bel dem ']I. ]||:l\.2ir~'[_‘.]‘.l' \':IL}H i]'|i] ".:_'“||'q";1; |'-f.,a]]'|]1-|]

gedringe und ihren starken Kontrasten von Licht

und Schatten stets die Oberhand behilt {iber die

malerischen Ausgleichungen und iiber das Gefiihl

fiir Ubergidnge, das bei andern Zeitgenossen auch
in der Baukunst so fortschreitend sich ausgebildet
hat. Der Eindruck der Bewegung ist eben nicht
ohne Weiteres das Malerische, ebenso wenig wie
dies vom stark schattenden Relief als solchem schon
gesagt werden darf; aber Beides kann malerisch
werden, wenn die Auffassung den Zusammenhang
zwischen korperlichen und riumlichen Faktoren als
die Hauptsache zu betrachten lernt. (Vel. das . Mo

= 3

tiv der Deckung®" bei Walfflin,) Vergleichen wir

in diesem Sinne die Fassade Borrominis an S. Carlo
mit der Leistung des Carlo Rainaldi an S. M. in
Campitelli, so leuchtet bei aller Verwandtschaft doch

der Unterschied des Standpunktes ein. Die Lang-

seite der Piazza Campitelli bietet sich fast ihrer

ranzen Breite ] BTN S ; .
ganzen breite nach der ruhigen Anschauung dar,

und die schlichten Hausfassaden zur Seite der Kirche

leiten zur flichenhaften Auffassung hin. Beim An-
blick von S. Carlo alle quattro fontane bestimmt
uns immer die schrige Strassenperspektive, die Fas-
sade wirkt als Koulisse oder als voriibergehende Er-
scheinung, aber nicht als Reliefbild von vorn auf die
Mitte gesehen. Ja die Aufnahme von diesem Stand

punkt wie der E\;ZL]J|.I":'.‘-'~1il'.'I'I sie |'|il‘i:‘1,',: aus der per-

L) |lla|l_f'_1'1|!:| Fomae ] :-::|}u]|=||i'_|| |'5'-|~|;| ctus a Jo. |:'<.-.'|!'_u:
I | y % 5 1 1 1 v
subetis Romano -, . . Anno 1684, vel. d: gegen die Aufnahme F. O

schulzes bei Gurlitt
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spektivischen Fluchtlinie herausgerissen, offenbart
unerbittlich den Charakter: es ist ein 3ravourstiick
raffinierter Dekoration.

So kann Borromini auch nicht seine besten
Gaben verwerten, wenn ihm nur die Gestaltung

ciner Aussenwand ohne Zusammenhang mit dem

ganzen Baukérper und seinem Innenraum zugemutet

wird. wie am Collegio di Propaganda Fide (Falda,
Teatro I, 9) oder am Oratorio di S. Filippo Neri
neben der Chiesa Nuova®'), mit dem auch wol der
Uhrturm am Hause der Padri di S. Filippo Ner1 an
Piazza Monte Giordano susammenhingt (Falda,
Teatro [. 22). Wihrend er drinnen hinter der Kirche
S. Maria in Vallicella das Refektorium wieder in
ovaler Form mit zahlreichen Nebenoelassen vortreff-

(Tberrest des Bauplatzes hinein

1 in den beengten
nasst?), schafft er an der Aussenseite mit ein und

Winden, auf- und abwogenden

lic

ausgeschwungenen
Giebeln und ebenso konsequent nun auch in Be-
wegung geratenem Kranzgesimse das Vorbild fur

yau. wie er selber an Palazzo Falconie ri,

den Palast

selbst im Hofe, noch nicht gewagt hatte, wol abe!

auftretender Nach-
Doria-

sein eifrigster in Rom vereinzelt
folger Gabriele Valvassori im Ausbau des Pal.

Pamfili am Korso, dessen Hauptfliigel am Platz des
Collegio Romano am chesten noch auf Borrominis
cigene Rechnung gehort (bei Falda, I,.18 schon 1665
vel, 27 Auf den Voriibergehenden iiben diese

[ome moderne, 1, 1049
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einen eigentiimlicher

cden ersten Blick .. di
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Ter ganz
vorgefiihrt, sieht er also
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so wirken schon viele Anwei-

sungen auf die dritte Dimension mit ihrem Anreiz zum

vy ; . :
\ ollzug 11 Iil,"‘-'\\

el 1 s a
orstellung, wie

er Urtsbewegung erly

lich, oder kommen an. ohne einen

zu finden, wo in

Gesetzmafsigkeit im Beharren

S0 en

1itsteht

" r Y ~..
wegungsemediruck,

wir 1hn sonst beim Ver

Gehen wir nun wirke-

1gen Stane

punkt

des (GGanzen seine klare

ertfasst werden kéonnte.

ausserst lebhafter Be

den die Einbildungskraft sofort auf

nimmt und mit Erinnerungsbildern der Bewegungsvor

{ 1| . o FELAR § 3 : ~ope
“1Ii'_|=.|]|;_-| verbindet. So ist denn

Saulen die nach

7 Th

verschiedenen Axen

ou
»die Wirkung die, dass

orientiert

sind, sich bestindig zu wenden und zu drehen scheinen

Man gl:

s weder die

wbt, ein wilder Taumel ha

1
class

e

e plétzlich alle Glie

Aber es ist wichtio, sich klai
Absicht, noch die Wir

genannt werden darf. Die

Abbildung auf

| A

der Fliche den Beschauer befriedigt, der den

des

Originalw
der Erinnerung aufbewahrt.
Mal die Fassade von S.

Fontana Trevi mit
échelon llten Siaulen

aufeeste

dem Jingern (1650) in dem

Man
Vincenzo ed

thren gegen das

Gyt
S1ch

und in
betrachte nur ein

A . .
R e | oy
AL SEaS10 D

Portal hin en
von Martino Lunghi

bei Falda (L.il
Li CdlCled 4




Francesco Borromini IG5

[II. 23) oder im Holzschnitt (nach Fir: O. Schulze)

LA R [ o IR, Ry b B : STl 1;
bel Guritt Bei der Betonung der Breitenaxe, die

sich bei solchen Bauten von selbst ergiebt, also aul

dem malerischen Standpunkt ihnen segenilber, voll-
i) B D i - . 1 e e e . 1 §
sieht sich ausserdem im Eindruck der gewohnten
1

Finzelformen ein bemerkenswerter Wandel. Wo bei

der Vorherrschaft der Vertikale nur Empordringen

der Kraft zu spuren war, da stellt sich jetzt der
| 1
Schein des Schweren und [ .astenden ein, — eine

Gefahr wie sie vorher schon im [nnern der Lang-
hervoreehoben wurde, die nur durch

9

.+ Fluchtlinien links und rechts vermieden

Hier nun will selbst der Giebel sich nicht mehr

heben, <ondern droht dem eignen Gewichte folgend

1ass eine

he !'7'.II.'r".'.'.‘\:l"'!]'.l'il. 1l l'wl'-,‘-:_‘.]‘:l{ﬂ;_ ein \t‘\-\"'.']"_"ﬂ'l

der Richtung, ein Gewoge als Ausdruck spontanen

fiir das sethetische Getiihl.

i1

[.ebens zur W
Das sind die Kimnste des Rorromini*’, ruft Woltt:

Denn sehen wir uns

=
in aus: aber auch nur seme.

haért ode

im, wer in Rom derselben Richtung ange

st es ausser seinen ober

seinem Beispiel folgt, so .
jen Landsleuten Martino [Lunghi, dem
Jiilngeren (f 1657 und Carlo Fontana (1634 -1714)
oder Gabriele Valvassori kaum Einer von nennens-

|

Wirklich tonangebend wird

wertem Namen.
 orromini fiur die Bagtkunsd erst ausser-

1) Von' ihm 1st Fassade an 5. Marcell I Lors 5
: . .
lie Voluten ige ersetzl s VgL
fla Scala d'Araceli ‘bei

qnen friiheren

e

i
|
I |
|
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halb Roms, besonders in seiner Riickwir-

kung auf die lombardische

leimat und

Alles, was jenseits der A\lpen auf diesem

Wege den Barock empfangt. Rom selbst
war noch immer viel zu monumental gesonnen,
und die ndchste Zukunft gehorte nicht dem bild-
nerischen Drang, der Borrominis beste Kraft beseelte,

1

dem plastischen Sc

oder wwulst, zu dem seine Nach-

folger ihn dbertrieben, sondern, wenn nicht alle
Leichen triigen, einer andern Richtung, in der
| Bernini grade seine glinzendsten Gaben bewihrte,
wahrend sein Nebenbuhler, verzweifelt gegen 1hn auf-
zukommen, durch Selbstmord vom Schauplatz Roms

verschwand.

Wem es aber darauf ankommt, die Richtung

des Zeitgeschmackes und seinen fortschreitenden Um
schwung zunichst in Rom allein zu verfolgen, der
muss auch mit vorurteilsfreiem Auge die Dekoration
der Innenrdume priifen, wo die Raumgestalterin
Architektur sich aufs [nnigste mit den Schwestern.
der Plastik und der Malerei, verbiindet und eine
Einheit zu erreichen trachtet, deren Charakter sich

deutlich verindert, sobald hier dje Eine, dort die

Andre dieser {-l’..;]"!'.!-:-'hii'll'll'l] das .|Jl:'l'_'__:f,"'\’-.'if._'.]}'l iber die

rein architektonische Schopfung erlangt.
Die plastischen Grundgedanken. denen Michel-

angelo die Baukunst dienstbar gemacht hatte, indem i

er den ganzen Bau gleichsam als organischen Koérper
aus bildsamer Masse herausmodellierte, oder doch

im Wachstum daraus hervor darzustellen suchte. sie
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vertrugen sich wenig mit einer sorgfaltigen Klein-
arbeit. die schon die letzten Meister der Hoch
cenaissance um so mehr abzustreifen gesucht hatten,
je besser sie die monumentale Grofsheit der Romer-
lkunst zu verstehen gelernt. Selbst die Séulen und

Pfeiler. die Nischen und Wandfelder, die Gebilke

und Giebel mussten bei dieser Auffassung ihre

Selbstindigkeit verlieren und in viel bestimmterem

Sinne als Glieder in den organischen Zusammen

hang des Ganzen eingehen. UUnd in dem ange-
strengten Ringen und Streben, in dem energischen
Ausdruck eines Affektes, ja eines gegensatzlichen
Fortschrittes von Unten nach Oben, mussien die
Finzelformen ihr eignes Wesen um dieses Mich-

sooar \ erldugnen oder, 1n eine

ticeren willen zeitweilig
sslage gebannt, das Gegenteil ihres ursprung-

o

Zwan!
lichen Charakters bedeuten. So treten die Saulen-
stamme unter das Joch and werden in die Wand

o * . 7 1 5 = ]
cingeschachtelt wie Gelangene, S0 klemmen sich

die Nischen in die Mauer und- drangen gequetscht

.n sich stossen. Diese

empor bis sie an Querlag
neue Formensprache, die itberall ein hochgesteigertes
Innenleben verkiindet, wie die plastischen Gestalten
hedarf nun, nachdem sie

des '.""‘\\;l:'li:-"l"ll Bildners selbst,
: =

durchgedrungen 1st und als Gemeinsames wiederholt
wird. auch im kleineren Gebilde schon einer intimeren
Befriedicung des subjektiven Formgefihles als die
Antike sie je versucht hat, und
. und dem Mienenspiel des

nahert sich immer be-

wusster der f_3(,'?}iil't_]t'llh|n'é‘u:]h

besonderen Sinnes, d. h. der mimischen Beweglichkeit
\_

und variablen Natur eines psychologischen A




C { im Grunde nur successiv erfasst wird.
Is Evolution, und seinem eigentlichen Wesen nach

und klaren Harmonie tritt die lebendige Bewe:

ein und die vorwirtsdringende Dissonanz

Diese Richtung vervielf: sich, wenn statt des

Hochdyr: &5 allein, der nur im ( entralbau den ganzen
Kérper einheitlich durchdringen kann. nun die [iefen
l i |

entfaltung hinzutrat, die durch Anfiig

! :
emnes L.ang

hauses an den Kuppelraum gefordert ward. Die for
laufende Reihe der Pfeilerarkaden mit Geball L1«
Attilka dartber dra 18T Ireilieh 1T W ( 111

lauter Vertikalen nach Oben, findet aber im Tonnen
gewolbe nicht allein die Verbindung und Ausglei
chung der Langseiten mit der wachsenden Wucht
ihrer Massen, sondern empfingt darin auch eine ent-

I

schiedene Betonung der bewegungs

axe, der Richtung in und gewinnt so

erst die Beziechung auf das weitere Ziel in Kuppel-

raum und Altarhaus, die zur Herstellung einer ge

schlossenen Einheit auch mit diesen Teilen des

Baues treibt. Diese Einheit aber kann nur an der
[eitungsbahn der Bewegungsaxe des menschlichen
Korpers und an der Hand der vorwirts gerichteten

Blicke geschaffen werden: d. h. im Ansc]

Ortsbewegung und Blickbewegung erlangt auch di

Perspektive ihre Macht. Sie #ussert sich

K

der Lichtfithrung, im Fortschritt der Intensititsgrade,

die wir in der Beleuchtung des Gesti und aller fol
genden Kirchenbauten wie S. Andrea della Valle,

£

S. Pietro, S.Ignazio, S. Maria in ( ampitelli beobachtet
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haben. Aber auch die rein formale Gestaltung
roiebt unter dem Einfluss dieser Blickbahn in die

liefe eine andre Wirkung, als jede Abteilung, nur

im Sinne des Hochdrangs betrachtet, urspriinglicl

Die Langsrichtung

als gewollten Charakter auspr

TS o tnlao dae -~rhigpl > 21l 1 pae AT s
im Verfolg des durchgehenden Gebalks, des Kampte

simses, der 1

-'?-I-IHH'-E]'\"\ l-.llil]:.”‘-!,_:\ Q:i,‘]'-'! u|'| c:.iL‘S:_'ll \\\-:L;_':'.'
"-‘i'!'lli.‘ﬂ -.'.i]]{'- i-':-:l'lll:i:lrl' .“*'n"h'x'v.L':'t‘, die LE-:_‘Ili |']I-L‘].'|~11';=.1'|;_;
der Pilaster, der Hermen, der Arkaden und Fenster
Wird jeder Abschnitt dieses Aufbaues
durch Ver

widerstrept.

aber durch Sonderung verselbstindig

kropfung des Gebilks iiber den Haupttragern die
hedeutet das eine Aul-

Fluchtlinie unterbrochen, so
Ge-

lockerung des strengen Zusammenhangs, der
schlossenheit des Raumgebildes aus einer einheit-
fur den 1_1:_‘1'.~']n']-'.
tivischen Anblick, der diese Raumeinheit wesentlich

lichen Masse. l_'ml S0 l‘l]i‘r;‘.g'hi

aufrecht erhalten soll, eine andre Wirkung, die dei
Plastiker zunichst garnicht will: die Zusammen-
schiebung der Formen hintereinander, so dass die
ferneren in immer starkerer Verkiirzung erscheinen.
Grade die Verkropfungen decken sich zuerst, und
die Formenfiille, die sich im Hochdrang nach Oben
]

s - wiey - ~htpre o+
wirft, bietet sich dx Auge des DBetrachters be1

18l
bestimmten Formen als

ruhigem Stillstehen neben
Voriiber-

II'.1'\'c_‘I':«lfil]l“"lﬂ"hl‘ Masse, 1

\'il'l\‘ \\'l‘lgt
ndes Geschiebe, aus dem

gehen aber als ein f irtlaufe

oroanische Gebilde hervorwachsen um wieder zuriick-

Werden und Vergehen also, das

suschwinden, emn
Blickhohe sich vollziehend

itber der gewdhnlichen

einheitlicher der Raum als en

chaotisch bleibt. Je
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i‘l.’l.‘%li.‘hl'l[h'ﬁ fit-sl;in”upl' _:_ft"ﬁ':'.'llilﬁ i‘il. desto schlimmer

werden diese Folgeerscheinungen: der Verzicht auf
geometrische Klarheit und unverriickbares Ausein-
anderhalten der kubischen Verhiltnisse raubt unserm
Raumgefiihl seinen Halt, die notwendice Voraus
setzung Asthetischen Genusses.

Diese Einheit ]i|:i.-'ﬁr~'.i_‘.il(1' (1.|iL';,|{':'l|1,|.'_; wurde _iu-]]

seits der Gebilkhohe sowie der vermittelnden

B ¥ | | B 1 =y H | Iy ada 25 ] 5 - ~] - -
dann gewohnlich durch die Fortfilhrung der ni

lichen Organisation an der flachen Decke oder am

gewolbe erreicht Die senkrechten Graden

Decken

der Pilasterordnung und Rundbogenarkaden da

zwischen entsenden ihre charakteristischen Vertreter

hinauf, und es entstehen schematisch zunichst und

deshalb unbefriedigend im organischen Sinne die
Gurtbander als Verbindung der Vertikalen und die
kreisformigen oder elliptischen Rahmungen dazwischen
Verschrinkung der rechtwinkligen Bestandteile und
der Kreissegmente fithrt zu den gebrochenen Rahmen
und Kartouchen. Aber eine Befriedigung des plas
tischen Sinnes tritt auch hier erst ein. wenn der
Schein des Wachstums eines Elementes aus dem
andern gewonnen wird. Gleichzeitic aber regt sich

das El‘l'léi-”.l...!!i"‘. auch den |='P{.'h€]|I'IL"I_‘_l dieses Wachs-

tums auszupriagen. So wurzelt die Rahmenform

< 'i‘llL'I .-\lii

umspannt die ganze Breite der mm

fester auf Gebi <a und Gesimsrand, und

oehd 11 Glieder

des Joches, um nach Oben gegen den Hohepunkt

des Tonnengewdlbes oder gegen die Mittelaxe der
Deckenlage sich zuzugipfeln, wie eine Baumkrone

nach Oben sich verjiingt oder ein michtives Blatt

b
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nach dem einen Ende sich zuspitzt. Soweit mochte
auch die strenge Architektur unter der Fithrung
eines Giacomo della Porta gedeihen.

Nun aber regt sich unter den oberitalienischen
Meistern, die dann die Oberhand gewinnen, die alte
Vorliebe der Renaissance fir die Selbstindigkeit det

Glieder. und das Idealgebilde der freien Saule wagt

. i1

sich immer hiufiger wieder hervor. Mit ihr kehr

| 1L Il 8

die Heiterkeit genuesischer Paldste, der Formen-
reichtum der Nachbarprovinzen nach Rom zuriick,
und eine neue Auflockerung der Baumasse wird die

unvermeidliche Folge auch im Innenraum. Der

Siule, dem plastisch selbstandigsten Geschopf d

Baukunst, schliessen sich in den héheren Regionen,
in den Zwickeln der Arkaden, auf den Simsen und

neben den Kartouchen nun Figuren nach dem Eben

bilde des Menschen an, und ersetzen wol gar die

Volute. dies charakteristische Gebilde des eigent
. y v y 1.1 P s RO 2
lichen Barock. Sie werden zu lebendigen | ragern

. . ey o 1 x s e 1 = | B3PS
frei schwebender Guirlanden, die in reizvollen Be

‘.'-_i';_'_ll]"l:._il.‘-lgl'l:_’.'l‘. die \\IL".'||]E.'_".IIlI'|];_" zwischen den Wanden
herstellen und dem Auge die angenehmsten Blick-
bahnen gewéahren. Das ist die Kunst des Pietro da
Cortona. aus der sich die weiteren Fortschritte samt

wenn auch in langsamem Fortschritt,

und sonders,
erst ergeben. Sehr entscheidend ist auch hier die
Unterordnung des Figiirlichen unter die Forderungen
der Komposition des Ganzen: wie die Saulen und
Nischen in allen Grossen verwertet werden, so wech-
seln auch die menschendhnlichen (Gestalten thren
Mafsstab zwischen dem Kolossalen und dem Win-
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- S T B S REp
Zigen, Desonders Kte pngeiburschen und

ZWCT 2 NallE Kinder wohnen bald so friedlich bei ein
ander wie Mic !=L'|.!:3:{'!fl\ Moses zwischen den beiden

Frauen am Grabmal Julius' IL
e mehr derdaseinsfrohliche Sinn

die Weltltreude nach dem em

durchbricht, desto meh:
Mafsstab, desto mehr besinnt sich h die Bil

wieder auf ihr eignes humanes Wesen: aber dic

L | el L]
P aicri 13 FERRE o i - 1 - I |
Beispiels O Sl g auftritt, sind noch sehs

berall steht sie im Dienst der Archi-

tektur und wird so zur Dekoration. d. h. Bestandteil

eines grosseren Ganzen: der geschmiickten Wand

aussen, oder des Innenraums.

.““;n'l.',!'-‘:_:_':f.' noch in diest m Ganzen
plastischen Gestaltung, das wir als Se

lichen Barockstils betrachten, die Herr

damit die Vertilkale dominiert

den Figurenschmuck eine natiirliche Abstufune

in der Wiederholung homologer Glieder in immer

Loy | e 3§ - - - x e F s 17T

vollkommnerer und verfeinerterer Form von Unten
nach Oben, oder von den Seiten nach der Mitte zu.
sowie aber die Verselbstindisung der Teile zu viel

Harmonie nach dem Sinne

glied
g

der Renaissance
zuriicl

hrt, entsteht natiirlich ein Konflikt in det

Vo ) o R R . = =
vertellung det Werte. Und so erklirt sich lgn
Missverhiltnis d

er Delkorationsweisen

das Jakob Burckhardt als Hauptiibel

wie fiir die Architekturformen, so fir die plastische
Dekoration zunichst,

Bin weiterer Schritt zur Ausgleichu
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sich dann durch die Verwendung eines bequemern,

schnellferticeren und billigeren Materials das diese
Gestaltenfreude eher befriedigt als Marmor und Bronze:
der Stuckmasse. Damit tritt zunichst allerdings ein
orelleres Weifs und stralendes Gold an die Stelle;
das stirkere Hervortreten der figiirlichen Bestandteile

aus den dunkleren Toénen des Baumateriales und

Kkleidung stort wieder empfind

der sonstigen Wand
licher. Es verletzt das Auge ein neues Missverhaltnis
auf dem Gebiet der farbigen Dekoration, das 1n
seinen schreienden Kontrasten den Mangel an aller
Vermittlung nicht selten so stark bemerkbar macht,
dass der Sinn fiirs Malerische vollig zu fehlen scheint.
Und doch sollte man meinen, das Auftreten eines
Malers wie Pietro da Cortona misse fiir die Aus

By IO S Yast=ndtetle  von bes
gleichung der heterogenen Bestandteile von beson-

nfluss cewesen sein, besonders wWo €r nichi
die Ansschmiickung allein, sondern die Raumgestal

tung selber mit ibernahm. Seine Malereien im

Palazzo Barberini, in denen die gemalten Nachah
. - Iy 1 AF ot |I

mungen von Stuckornamenten e€inc ROUE spielen,

scine Ausstattung der Chiesa nuova (S. M. in Val-

- = i s L H | 4 -
licella) mit voll ausgebildeten

chen und |...-|1115';;;111;_:5;;@"":iiif'll
Bereicherung des Innern von S. Carlo al Corso, und
die einheitliche Durchtithrung von S. Luca e Martina
beim Forum haben unstreitig zur Forderung des

. - - . S T S F W
malerischen Gefithles in Rom beigetragen. Aber es

ass auch bei ithm das (Gemeinsame

ist unlaugbar, ¢

swischen den drei Kiinsten, die in seiner Decken

1 . . i ne e 3 ¥ -
dekoration zusammen wirken, VOrwic gend 1m Fla-

. 3 |
Schmarsow, Barock und Rokoko. |8
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stischen gesucht wird. Der Schwung der Korpe
und Linien, die Ersetzung aller Graden durch Kurven,

besonders durch geschweifte Diagonalbew

gungen

und Gliederverschlingungen sind die Grundziige se

nes Verfahrens. Nirgends wird das Vortreten starker

Lichter vor dunkeln Schatten oder gemildert.

Formlagen im

ST B (PO
I'vie !|‘:|!_-,_H

Im Gegenteil, die Ve

Widerspruch mit der Natur, ganz nach Analogie der

Haufung tektonischer Glieder, wie Dreiviertelsiule,

astern u. dgl. ver-

Pilaster nebst begleitenden Halbpi g

dankt wol ihm die Einfilhrung in diese plastische
Dekoration und damit auch in die Malerei, besonders
auch der Franzosen, die sich seinem Vorbild am
eifrigsten angeschlossen.

Aber das Hauptmaterial, das jetzt zur Gestaltung
der tektonischen wie der figiirlichen Gebilde ver-
wandt wird, die Stuckmasse, gestattet selbst ja ver-
schiedene Grade det Mischung, eine Abstufung, wie
von den hirtesten Teilen des Knochengeriistes zur
Weichheit des Fleisches, ja zur mannichfaltigen Textur
der schwereren und der leichteren Stoffe: selbst zu
Blumengehingen und flatternden Bindern wird sie

verwertet, und eignet sich deshalb vor Allem, die

zwischen dem Korperhaften und der
Fliche herzustellen, d. h. von der dreidimensionalen
Form allmihlich in die zweidimensionale Anschauung
uberzugleiten. Die Ausbeutung dieser Vorteile fiir
die bildmafsige Ausgleichung plastischer Formen im 2

Innenraum wire gewiss schon zei zur Klarheit

uber sich selbst gelangt, wire nicht in Francesco

Borromini noch einmal ein unliugbar genialer, wenn
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auch manchmal verzweifelter Vorkampfer des plasti-
schen Prinzips dazwischen getreten.

Bei Borromini werden alle Bauglieder zu deko-
rativen Hiilfsmitteln fiir seine Absicht auf den Schein

organischer Gestaltung. Er verwendet nicht allein

die iiberlieferten Ordnungen willkiirlich zu diesem

P e TR
bewegung Zu cr-

Zweck, den Eindruck lebendiger
siclen. sondern erfindet neue Einzelheiten, die aus
driicklicher noch dazu dienen sollen. Diese Stellung

Borrominis als Beweger des bildsamen Stoffes drangt

"y

-

sich uns in jeder Linie, in jedem Schattenschlag

seiner Raumgebilde wie S. Ivo della Sapienza und
S. Carlo alle quattro Fontane entgegen; aber sie
!

wird auch durch alle seine Altaranlagen und deko-

rativen Aufbauten bezeugt. Hier ist es, wo das

Tabernakel von S. Peter, das Bernini 1633 geschaften,

wihrend der nachsten Jahrzehnte seine fast schon
exotischen Friichte tragt. Der Aufbau des Hoch

altares besonders wird zum Gegenstuck 1m [nnern

roiel ieser

fiir die Fassade. und von selbst ergiebt sich bei di
Perspektive die Ahnlichkeit mit Theaterbau und
Theaterdekoration, die der Theoretiker dieses Zwel-
ges, der I?E\Z‘:-:'Eilll:'rl'jh"ll\"'l' Pozzo, ganz ruhig eingesteht,

lgende Entwicklung des

und ohne die wir die f«
[ fHy : 1 = 1: 1L |: 1 1 Hibher |_"L|'-,--:'|‘,-;
Stiles durch die Bibbiena hin und uber {sudllill

1 = a Ly [ e e s ann
hinaus garnicht zu erkliren vermochten. s war dann

die Deckenmalerei eines (Genuesen Wie (zaulli im

in S. Ignazio, die det

Gestt, und des Pozzo sell

L

Kirchenraumen wieder zur Einheit half. freilich 1

nrunkvollem Reichtum und aud vollig maler

Grundlage.,
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Wenn Borromini im zweiten Hof des Palazzo
Spada seine perspektivischen Kenntnisse an einem
Sédulengang dazu verwertet, dem Besucher eine gro-
fsere Tiefe vorzuspiegeln als wirklich vorhanden ist,
und deshalb von vollrunder Ausfithrung der Bau

'I-'l \'.. LR |
1acne ubperg

x I 15 E P [ 1
formen zur Reliefprojektion auf die

nach hinten auch den Fufsboden ansteigen lisst und
alle Verhiltnisse um ein Drittel verkiirzt!). so tut

er 1im Grunde damit nichts Anderes. als was er in

Mailand schon von Bramante am Chor von S. Satiro

W

: 3 2 . R : oy E + Fhhy e |
.‘.i't"'“-']!i'll natte. \ber semn Kunststi

im Palazzo

Spada blieb ein harmloser Scherz an unverfinglicher
Ste

| F=
X

segen das Bravourstiick, das Bernini mit

ganzen Platz von S. Peter zu veranstalten
Ins Gebiet der Innendekoration leitet jedenfalls eben

deshalb die Prunktreppe des Vatikanischen Palas

iiber, ein andres Wunderwerk Berninis, die berithmte
Scala regia. Auf einem ungiinstigen Raumstreifen.
dessen Grundlinien nach hinten leise zusammenflichen.
benutzt er die scheinbare Verlingerung der Winde,
stellt koulissenartig Siaulen davor, um den Eindruck
der Raumtiefe erst recht zu verstirken. und ver
ringert alle Verhiltnisse wie in den Theaterstrassen
nach hinten zu. Das Tonnengewdlbe steigt zwischen

|

dem graden Gebilk der Siulen mit reicher Kassetten

; ||]-*-l.‘~|._; wilederkenrenden (surt-

iederung und re

bindern an, in der Mitte seines Laufes vOn einem

o

Podest mit hellem Seitenlicht unterbrochen.

wo die

Latel 243. Grundriss.
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len eng aneinanderriicken wie am Anfang. Hier
an der Stirnseite, wo als Grundmotiv des Ganzen
das Bramantefenster der Sala regia erscheint, d. h.
vin Rundbogen in der Mitte auf dem oraden Gebalk
der eingestellten Saulen, halten schwebende Engel
das Wappen des Papstes und stossen in die Posaune,
wihrend auf dem vorbereitenden Podest, zu dem
der staunende Besucher auf wenigen sanften Stufen
emporgleitet, dem grossen Fenster oegeniiber, zur Rech-
ten der Kaiser Konstantin zu Ross denselben Affelt
versinnlicht. namlich bei der stralenden Erscheinung
des Kreuzes, die ihn iiberrascht. Das Ross fufst mit

hebt aber, sich

den Hinterbeinen auf einem Sock

biaumend. die vorderen hoch 1n die Luft: der sichere

Reiter wirft cich ebenso zuriick und |lt‘:L;'1't.'l'l:"‘. mit

AL L

zur Hohe, — wo

5 i = f = g |
staunender Gebirde den Auibl

gen wir vor dem Vorhang, der hinter dem

hin? fra

- i - . 3 1 1 - - I.---.I -..l'l.'
malerischen Reiterbild als Folie die Wand verh

i von dieser Draperie nur hinaul

ind wiren zufrieden, von

SR ;
"\E.]i'\_""\-‘\.r'll 24

1 1 5 e
oder zu den Wolken

es verbergen; aber da

o 1 .
am FFhiminel drle :
EE \-l":'l',l,']].":.|I-|;_",

stsst unser Auge noch aut émne W

nden Gast wirken kann, dem

die nur

eln Srosses ver-
2111 £ 50

o lschein heimleuchtet:

1 | " 1 1 . 1 i-'| o =% = Y S nl I.
voldetes Kreuz in der Eclke des lLensters oben, di
verbiret. So reichen sich 1N

sich dem Kommenden
dieser Zeit das krasse Wirklichkeitsbediirfnis und die
naive Theaterillusion die Hinde selbst an der Schwelle
des apostolischen Palastes, und die Vision des Kon-
stantin  fiir den Ankémmling mischt sich fur dei

L
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Scheidenden, WEILN €1 HdIl jenem ,/.a';-..i"-; droben

1 T .
achtios vorul

ereilen sollte, mit einem Anklang an die

\..t':"ll'r;‘.:-!."_;T“I;_:' Heliodors.

-

Bei solchen Tendenzen ldsst sich von vorn

herein vermuten, dass die innere Umgestaltung eine

4

Kirche aus den Tagen der Frithrenaissance. wie

S. Maria del Popolo, mit ihren bescheidenen
Hohenmafsen und der Gedrungenheit aller Formen.

nur vollig missgliicken konnte. Die Lieblingskirche

e}

o1xtus 1V, hat dadurch nur die

heit thres ursprii

lichen Charakters eingebiisst und ist durch alle Er
leichterung und Erhellung des Obersadens. durch
1EICNLETLUTIY LIl . LILEIE el Credie vy ELLLTCN]

allen Goldglanz am Hochaltar und flatternde Engel

iberall doch kein bezaubernder Tempel nach dem

Herzen Alexanders VII. geworden. Aber unverkenn-

bar ist das Verlangen nach mehr Licht, nach Auf

hebung des Driickenden und Beklemmenden, nach
freundlichen Eindriicken ringsum. Einzelne Heiligo-
timer in besonderm Raume weifs Bernini freilich
mit Meisterhand auf die raffinierte Wirkung fiir den
Augenschein zu berechnen. In den Kapellen von
S. Domenico e Sisto ebenso wie S. M. della Vitto-
ria ordnet er fiir seine Skulpturen eine Art Rundhalle

dll, INdem e die Kuckwanc nise .‘.1:1‘.u.|1|;_: ZUTILC !_

I'CLET

und vorn eine Saulenreihe konvex sich vorschie

ldsst. Fallt nun

hier durch ein e1gnes renster das

Licht aus méglichster Nihe auf das Bi

W )

gar durch farbige Glasscheiben, die unserm Auge :

verborgen sind, auf die vergoldeten Stralen oder die
glattpolierten Marmorflichen, die selbst in besondern

Farben gewihlt sind, so entsteht wiedef jene selt
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m gemischte Wirkung, die damals aufseboten

werden musste, um des Herzens Hai reit zur glau-

bigen Andacht fortzureissen. In die visiondre Er-
scheinung selbst, die hier gewollt wird, muss sich

ein moglichst sinnfalliges Quantum stofflicher Leib-

tiglkeit hinein retten, wenn sie den Kiinstler wie

ha

seine fit‘]]]i"il'lr.l-\' -:N"::-]';ll'il,]i;_"-i"ﬂ soll. Ind in solchem
farbigen Helldunkel offenbart sich das Geheimnis
der Klosterzelle: auf einer Wolkenmasse, wie auf
schwellenden Kissen liegt hier eine Nonne; ,,in hyste-
rischer Ohnmacht,* sagt Burckhardt, ,,mit gebrochenem
Blick streckt sie ihre Glieder von sich, wihrend ein
listerner Encel mit dem Pfeil, dem Sinnbild gott-
licher Liebe, auf sie zielt," das ist die Verziickung

der heiligen Teresa.

Das letzte und handgreiflichste De

5. Pietro. Dieser

orationsstiick

Berninis ist dann seine Cattedra di
ideale Tron des Apostelfiirsten, auf den seine neu
erwihlten Nachfolger erhoben werden. ist ein riesen-
hafter Aufbau aus kostbarem Stein und vergoldeter
Bronze. aus tektonischen und menschlichen Gebilden,

die allesamt phantastisch unter

P el e B b £ o
der Chortribuna zusammengreiien, durch deren gemalte

Scheiben die Abendsonne stralend zwischen goldgelben
Wolken die Taube des heiligen Geistes ither dem

Haupt des Gekronten erscheinen lisst. Auf einem
Steinsockel stehen die gigantischen Bronzegestalten
der vier Kirchenviter in ihren Autenden Pontifikal
gewidndern und halten an geschwungenem Voluten-
cestell den ebenso gewaltigen Tronstul, hinter dessen

[.ehne mit jubelnden, Papstkrone und Schliissel

-dem ovalen ,j'hlil'iL_:‘i|‘t'[1.‘-'1L'l'
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nden Engelkindern, mit Wolkengeschiebe und

Sonnenstralen aus verschiedenem Matetial, die Uber

|L'|1.=.I|]IE_" ZWISCIIEN ] Fe1y Pe -.l]]:} |\{‘:IL'|1'HIJ:~'I ImMit dem

Ausblick in das Glasgemilde dazwischen vermittelt

wird. Es giebt kein B 1, 1n dem die Verwandlung

1 1" o ]

des kiinstlerischen Wollens dieser Zeit so unbezweifel-
bar versinnlicht wiare wie hier: die letzte abenteuer-
lichste Steigerung des Hochdrangs, von iibermensch
lichen Erdenséhnen selbst vollzogen, aber im Taumel

] e S S it e 13 = fe S ]
der rauschenden JJ',"JM.'E_"’l‘-.-;_". {7 & '.|=-l.|l :)l'l].[]lll.]}_{ 111

Ewigkeit bedeuten will, hiniiberjauchzend in die
W

Licht, zum Ur

ite des Alls da draufsen, durch Wolken zum
ht 1l alles Iebens empor. Das

mochte den Zeitgenossen wie eine hochste Verwirk

lichung des GLedankens erscheinen, den man als

Seele 1n

l.'_._ :.- 2 : - .. - ] ] .1-~ |
Schatten Michelangelos zu ahnen

gelernt, denn die eigenste Zutat in diesem Motive,
den innersten Hohn dieser Stulfeier konnten sie nicht
durchschauen, wie niemand den Balken im eignen
Auge sieht. Statt der siegreich schwebender Kuppel

liber den vier Kreuzarmen droben wird hier von

len Saulen der Kirche ein totes Koloss.

aus lronsitz und Sedia gestatoria zusammenge

wenkt und hoch gehalten, als

L 1 S |

ite Sesseltriger

widren die Kirchenviter verkap des

et e | It Avay e B A R T :
|.l‘|’-:.'.~~ und Matadoren der Arena zugleich, und weil

dies pomphafte Stiick Mobel, das ihren Triumph

werfilliger Klo

ausmacht, doch nur ein tz ist, und

mogen sich I1‘-=L|| 50 viel Stulanbeter vou |]!_‘.-‘. |1!"_;_'_’L'|‘._

11

S0 Dile

t nichts Anderes als einleuchtender Héhe-

punkt iibrig, denn die Zuflucht zum heiligen Geiste,
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venn seine Stralen- nur gniadig kommen wollen
und die liebe Sonne, die auf Gerechte und Ungerechte

herniederscheint, soviel helfen mag, wie man sie

-ationalen Elementes',

Bernini ,,bedarf auch des ir
wo erwiahrend seiner spiteren Zeit die Ausschmiickung
freier Plitze mit Brunnen und Bildwerken unter-
nimmt. In der grofsen Brunnengruppe der Plazza
Navona ist dies ,,der mit unsidglicher Schlauheit
arrangierte Naturfels*, aus dessen Hohlung die wilden
[iere hervorschauen, wihrend vorn die Flussgotter

h et

|-'l_L['-‘I".':. Durch diese ]1L‘Ejj:i]:L' wird das Thema selbst

1

»+ oefasst. d, h. die charakteristische
=

I
M 11SCH

21 S0Pl
= 5

Umgebung der Fliisse selbst hineingezogen, nimlich so

heim Maler. — ich erinnere nur an Rubens. Damit

1 die Voraussetzung, die man

aber verschiiebt sich

s selbstverstindlich aussprechen zu dirfen glaubt,
Bernini ..strebe hier nach dem Ausdruck elemen-
tarer Naturcewalten im Sinne Michelangelos, allein
er konn t eines blolsen ¢ N1 Seins auch
hier sein thos nicht unterdriicken®. Diese Fluss-
sotter am Brunnen sollen und wollen iiberhaupt keine
Selbstiandigkeit beanspruchen, die ch von Innen
fiir sich allein erklirt; sie sind in ihre zugeh
meebung zwischen die Tiere. die Pflanzen ihres

sesetzt. dessen Geschichte somit aut sic

‘lement zu ihren Fiifsen,

ZUrucikkwirkt, und dds 1id

’ ol ; o el e : nlle le den
ViE€ *1il,'1 Fels in ithrem |'~:l.=.'= Ken stellen vollends 'IL'

Zusammenhang her. Ja,
4 1 ; T s nicht blanl
ist sehr Dbeachtenswerte: Weise hier icht  blank

-:.'"t.-'.il.'l"l. sondern mit dem ‘!i'f..‘I'n":“.f.']T Lresteln daneben
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in Einklang gebracht. Am Sockel des Obelisken
entfalten sich Bilder je nach seinen Seiten, und der

,_\_51'.

telkktonmisch, nicht p

lst, auf dem er ruht, ist eben deshalb nicht s

S e e S s S A o Sy
d SIS !I. sondern dekorativ naci I|I.'I:

selben malerischen Grundsidtzen behandelt wie Drape

rie, d. h. in zusammenhingendem Fluss der Linien und
11

Flichen, mit absichtlicher Vermeidung aller stereo

Regelmaifsigkeit oder krystallinischen

Gesetzes. Und an malerischer Wirkung ist das Ganze

jedenfalls den Quattro Fontane wie dem Moses, det

Felice aus dem Grottenfels der Nische

schlagt, weil uberl egen.

Vom malerischen rlclart sich auch

die Form des Brunnens di Spagna mit

. o " : £ o
Cr barcaccla, dic Vvor der spanischen !E'L"i’ﬂl" .'-'l_'.lHIH

vorhanden war. Der Breite «

(

es Platzes zuliebe dehnt

sich das Ganze. ohne hoheren Aufbau. vielmehr mit
dem Hinweis auf die Seiten, wihrend das Becken

1st. Auch

sogar als Bassin in den Boden verl

so ein Symptom des innern Umschwungs

hier a

kiinstlerischer Prinzipien, die Wendung zur zweiten
Dimension, zu der sich schon Maderna gelegentlich,
wenn auch in strengern Formen, bereit fand. Die
Durchfithrung der malerischen Tendenz ist auch fiir
Berninis Entwicklung um so bedeutsamer, je ver-
standnisvoller er selbst dem fritheren Ideal, dem
Hochdrang auch des feuchten Elementes gehuldigt
hatte. Wie Madernas Springbrunnen auf dem Platz

vor S. Peter die gliicklichste tektonische Lésung in

der balusterartigen Pilzform gegeben, die doch immer

noch keine einheitliche Verbindung der Naturkraft
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les Wassers mit dem kiinstlerischen Motiv der Ge- i
staltung als solchem darbot, hat Bernini mit se _
Tritonen auf Piazza Barberini die lebendige Ver

imelzung des plastischen Gebildes mit dem vollen
Stral des Springquells vollzogen. Bei der drastischen i
Art. wie die Muschelschale sich ausgreifend vom '
Boden hebt, ein abenteuerliches Gewichs, stofflich

den Tropfgesteinen im Schofs der Erde verwandt,

doch den Schaltieren auf dem Grund des Meeres

LIT1C

durch den organischen Trieb seiner Gestaltung ver-

-

yar, der als Willensregung iiberall seinen Nery

hervorreckt: — wie in ihrer Mitte dann das Getier

sich regt und zusammenschliesst, um als lebendigen

Trager seines dumpfen Dranges den Triton selbst
zu entsenden, der wieder mit eifrigem Bemiihen
ein Muschelrohr an den Mund setzt, um den Schwall
der Flut wie den Luftstrom seines Odems hervot
sutreiben. so dass der Schall seiner Tuba sich 1ns
brausende Gedréhn der Wasserader verwandelt,

rehenden Ge-

bei so sinnfillicer Sprache des durch
Fuin | 1 e

fithls kann wol kein Zweifel bleiben, dass fir den
Kiinstler und seine Zeitgenossen das Aufspringen
des Wassers noch mindestens ebenso Hauptsache
bleibt. wie das Niederrauschen und Uberfliessen in
breiter Masse schon als willkommener Erfolg begriifst
wird. Die malerische Wirkung des letzteren 10st aber
bereits unliugbar malerische Empfindung auch des
Plastikers aus: und die Vermittlung aller Formen
mit einander und mit dem aesthetischen Raum, der
das Ganze schon als §_n'\\'L';;|iL.‘hl."r& Medium des

und ab stromenden Wassers und’ als Atmosphare

dalll
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zerstaubter Silbertropfen umgiebt, beweist, wie stark
2 |

sie zur malerischen Absicht geworden').

erische Sinn auch dies Moty

dald erfasst der ma
der Entfaltung im Nebeneinder fiir sich allein und
ordnet, wie an Winden herabfallend, so auf eigens
dazu aufgehiuftes Felsgestein die vielgeteilte, hin
und wieder springende Kaskade, deren Wesen eben
in der Zerlegpung der Vollkraft in lauter einzelne
Streifen, Spiralen, Spritzwésserlein und schiumenden

r".‘llI 1 &
(rxischt beste

und stets in die Breite sich ausein-

ander Darin malt sich wieder., wie einst im

] 1 : £ . 1 1 | e 13 - . -y } o4
lochdrange des wvollen Strales, nun die verinderte
Sinnesart der Zeit, wie ihr Geschmack so auch ihr

innerstes Wesen.

x Ry i -u .| -. J.;\ - & -4 - P (4 1 -
Schonheit ist Kraft* verlanegten die kraftvollen

Charaktere zur Geltendmachung und zum Geniigen %

ihrer selbst: sie liebten Trommelschall und Drom

.:lk'-l.i.":"r\].ilz_; wie das Rauschen der Elemente zur Be-

aftigung ihrer eignen Willensenergie, wie

ires wiilrdevollen Auftretens. — | .Schonheit
betet auch ein schwicheres Geschlecht: wer sie

selber nicht mehr besitzt, liebt sie desto schwir

merischer an Andern und geniefst sie mit Freuden
g
an Seinesgleicher Aber die Lust an Allem
’ et ] r " |} - ¥ ] - 154 - 3 -
SdlSel ndad VWl prauset® e .:||L,'.!! '-.Il|'||i,|{"','. '.i.”.:'-'
g
1415 o . 1
Ohr fil S1CH digt, die Stimme, die mildere,

ird vom Gerdusch zu sehr ibertont, wo das Auge
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noch lange am sprudelnden [.eben sich freut und

die malerischen Reize sich gefallen ldsst. Bald
miissen sie stiller werden, die fréhlichen Kaskaden,
und wenn sie erst iiberzierlich tinzeln, charakterlos
hiipfen oder schleichen lernen, wie man thnen auf-
spielt. wenn auch sie nur tindeln durten wie alle
Welt. dann ist die Entwicklung des Barock in all

inen Phasen voriiber, und ein neuer Name zur

Bezeichnung des Stiles am Platz.

Schon dem romischen Kunstleben des sieb-
zehnten Jahrhunderts wiirden einige seiner bedeut-
samen Zi
z6sischer Kiinstler nicht hervortraten, wie ihnen

gebithrt. Fiir unsere 7wecke. denen eine ausfiihrlic

‘harakterkopte tran

fehlen, wenn die (

.

Geschichte des glanzvollen Umschwungs fern liegt

bedarf es nur einer leichten Erinnerung an zwei ode
drei Namen, die fiir die Entwicklung des Stiles 1n
Rom selbst unentbehrlich scheinen: ich meine 1n
erster Linie Nicolas Poussin (1594—1605

Poussin ist daheim in erster Linie der Historien
] auch ohne sich recht zu erwar-

maler, den man
men als franzosischen Klassiker ehrfurchtsvoll

bewundert. In Rom liegt seine Bedeutung, wenn
irgendwo, auf emem ganz andern Gebiete: es 15l

fir den Umschwung der

Stilprinzipien in Betracht kommt. Durch die selb-

wesentlich

der lLandschaftsmaler, der

stindige Pflege dieses Zweiges trug ¢t
dazu bei. dass die Errungenschaften der Carracci i
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Anschluss an Tizian und die guten Eigenschaften

Domenichinos nicht wieder verloren ;_:ik'i'l:_:t'i1. seitdem

der plastische Drang nach nackten Gestalten, nach
iibermenschlichen Figuren allein, eine Zeit lang diese
Erweiterung des malerischen Blickes wieder preis-
zugeben gesonnen war. FEs ist bezeichnend, wie
P cins Beoabu S b R

Foussins begabung grade da einsetzt, wo

stdndnis am ehesten in der romischen

Ankniipfung finden mochte: bei der Architekto-
nik der Landschaft.
[Die Uberleitung der Massen und Linien aus

festogegriindete

dem n, gesetzmi aufgebauten Vor-
dergrund in die Ferne, die klare Disposition der
Raumwerte, von voller plastischer Bestimmtheit vorn

bis an die Gridnze seines Hintergrundes, der sich

nirgends noch ins Endlose verliert, das isf
|

Starke, und steht natiirlich in Zusammenhang mit

dem Anteil des berechnenden Verstandes in seinem

Schaffen sonst. Aber so wenig er ohne biblische
oder mythologische Figuren eine Landschaft fiir sich
allein zu bieten unternimmt, so sicher sind diese

enschenkinder doch der natiitlichen Umgebung

rdnet, ja immer bewusster schon untergeord-

net. Dem Betrachter muss das Gefithl aufgehen,

dass diese und Bbaume schon m Einzelnen

mehr Gewicht haben als die Personen daneben. dass
diese Gegend in ihrer allmihlich gewordenen For
mation der iiberlegene Bestandteil ist, der unter
mannichfaltisem Wechsel doch dauernder besteht als

das voriibergehende Geschopf, das diesen Natur

machten gegeniiber nur wie eine Eintagsfliege er-




Landschaft RS

scheint. Das ist eine fruchtbare Erweiterung des

Gesichtskreises fiir die Generation der romischen

Gonner, die nur Verherrlichung des Menschen und

die Steigerung seiner Kraft ins Ubermenschliche zu
sechen gewohnt war. Es ist zunichst der dsthetische
lii';_*_L.'IH.'!!;r' oegen den hochtrabenden L]L.‘Hl‘i‘.ll'.l'.lf,;’rh

14 = | ) 1 - 1 1 I t R R o
drang der Barockmeister, den diese lLandschalts-

- ST L e e A oo T [
iatur gleichsam m die Stadil;

malerei, aus der \x'i'.lu.';'”
cinfithrte, Und in diesem Sinne hat besonders Pous-
sins Schwager und Schiiler Gaspard Dughet (7 1675)
durch seine Malereien in Paldsten wie in Kirchen
oewirkt. Eine solche Landschaft braucht allerdings
noch nicht der Farbe so unbedingt, dass sie ohne

die natiirliche Buntheit der Dinge ihrem eigentlichen

Ziel entsagen miisste: sie will Raumerweiterung

schaffen auf den Flichen des geschlossenen Innen

raumes, und diese unverkennbar gefiihlte Aufgabe

hat in Rom ausserordentlich dazu beigetragen, den

innern Umschwung zum Bewusstsein zu

Die Schénheit dieser Welt dann, in threr la
den Farbigkeit und ihrem Sonnenglanz entdeckt erst
Claude Lorrain (1600—1682), wie fiir die fomische
Kunst und ihre Schutzpatrone, so fir die Anhdnger
da draussen bis Watteau hin

1
cl

er namlichen Kultuw
5 ; gz
- in Rom erst sich selber gefunden,

Der Lothringer, dei
sehen,

scheint freilich die Erde nur als Paradies zu
aber ein L.and des ungetriibten Gliickes, in dem die
Menschengeschlechter keineswegs die Hauptsache
sind. sondern immer und iberall nur die Staffage
fiir Erscheinungen, die in fiichtigstem Erglithen noch
: '._“.'-.':I .Li"'] |

als Ausserung des umfassenden (Ganzen emen
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Wert in sich bergen, der entziickend uns Allen zu
Herzen dringt. Gegen Dughet erweitert er beson
ders die Tiefe durch einen niedrig gelesten Horizont !

mit fernem Talgrunde, der im Sonnenduft ver-
schwimmt, oder mit schimmerndem Meeresspiegel,

in endloser goldgetrankter

den der Himmel k

Blaue. Welch ein Abstand von dem Ernst und der
Strenge des eigentlichen Barock in diesen seligen
Gefilden auf der Erde, die dem armseligen Fremd-
ling in Rom mit Gold aufgew wurden. Mit wie

Faktoren der

1t WeDt er diesen

zauberischen Anblick der auch uns Mo-

dernen wieder allzubald als kindlich ertriumtes Ar
dien erscheinen will. Wie stark muss also das Be-
diirfnis nach solchem Eldorado gewesen sein, das

Oenkaim.

'm Poeten in seinen Zeitgenossen ento

Ly

an: VIL (1623

bis 1644) aus dem Hause Barberini, und «¢
aus denen Innocenz X. (1644

vie die Rospigliosi mit ihrem Clemens IX. (1667 bis

Wir miissen uns erinnern. dass Ur

ie Pamfili,

FIENE,
4 =

1655) hervor

1669) zu den vornehmsten Gonnern dieses Land-

schaftsmalers gehdrten, der ebenso die Monarchen

von Spanien und Frankreich zur Sehnsucht nach de:

Schiferwelt belkehrte; um uns lklar zu machen, was
der Petersplatz mit den Kolonnaden Berninis, die

Riickkehr des Sonnenscheins in alle Ki

bedeuten will. Diese réomisch gewordenen Vertreter
der franzésischen Malerei sind einsame Naturen. die,
der innern Stimme gehorchend, aus sich hervor-
bringen, was ihnen allein vertraut war: aber von

hier beginnt die Auflésung alles Stofflichen. die Be-
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freiung von Kérper und Form, von Farbe und Wirk-
lichleeit bis auf die zarteste, verschwebende Erschei

nung selbst, die nur der Maler noch fassen kann.

| .inger, als ein Menschenalter sonst zu dauern
flegt, hat Giovanni Lorenzo Bernini mit einem kiinst

I
lerischen Schaffen im Mittelpunkt der Stilentwicklung

Roms gestanden. Durch ihn ist die Aufnahme aller

aften der Hochrenaissance in den Barock

Anwartsc
amit auch der innere Umschwung in den lei-

und c
tenden Prinzipien vollzogen, eine Verwandlung, die

vorangehen musste, damit sich der romische Stil an

den ricen Mittelpunkten im Kunstleben Italiens
Eingang verschaffen und so weiter verbreiten konne.
Von dieser Zeit ab beginnt die siegreiche Ausstro-
mung iiber Florenz und Bologna nach Mailand, nach

oder siidwirts nach Nea-

Genua und nach Venedig,
pel und Sicilien. Die Provinzen alle unterscheiden
sich je nach ihrem Charakter bei dieser Verarbeitung
des rémischen Vorbilds. Die reinste und wichtigste

it in Turin, weil hier noch kein

Abzweigung gedel

o
=

tes Lokalwesen im Wege steht, sondern

ausgepri!
mit der ganzen Stadt sozusagen von vorn angefangen
wird. FEine unverkennbare Riickstromung erst erzeugt
‘n Rom selbst ein letztes Aufflackern des grofsartigen
Barockgeistes, bevor sich Alles dem klassischen [deal
der archiologischen Nachahmung unterwirft.

Nach einer so grofsartigen und vielseitigen T4
tigkeit, wie die Kiinstlergeneration unter Fithrung
Berninis sie entfaltet hatte, blieb der Folgezeit nur

Schmarsow, Barock und Rokolko. 15
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iibrig, die letzten Aufgaben zu vollziehen, die aul
dem Boden der ewigen Stadt noch erwachsen moch-
ten, oder mit den Folgerungen sich abzufinden, die
aus der eingeschlagenen Richtung sich ergaben.

FFast ein Widerspruch zu der Grundanschauung des

—

strengen Barockstiles stellte sich schon durch die

Zutat der Deckenmalereien eines Gaulli im Innenraum

des (Gesu heraus, und in der noch stirkeren perspek

tivischen Scheinerweiterung der Raumhéhe durch die
Deckenmalerei des Andrea Pozzo inS.Ilgnazio, nur

dass die letztere Kirche als vorgeschritteneres Raum-

=

de den Ausgleich mit der malerischen Anschauung

_E,j_L';I':f
besser vertragt als die veschlossenere Gestaltung des
Gestt das buntfarbige Wolkenreich des Genuesen.
Die wichtigsten Ereignisse betreffen jedoch die
Baugeschichte im Grossen?!): die Anlage des Hafens

der Ripetta durch Alessandro Specchi (1704) im

unmittelbaren Anschluss an die vorhandene Fassade

von . Girolamo degli Schiavoni?); dann die Erbau
ung der Spanischen Treppe zur Verbindung der
Piazza di Spagna und des Pincio, zwischen S. Tri-
nita de Monti oben und dem Brunnen Berninis vor
Via Condotta unten, jene geniale Leistung, an
der die Erfahrungen der Perspektive und die An-
wendung malerischer Prinzipien mindestens ebenso

viel Anteil haben, wie der monumentale Sinn und

BT Py EE G o i
[) Die Erweiterung 5. Pietro und des Strassen

LOges DIS Zu I'_I:;:l'|--||!"|- Ke: '\;_;I, per Larlo | ontana I '--_-||'_i-||.: Vati-
cang I6g4, 5. 231 ff.

2) Vgl Letarouilly Tav. 349 mit Falda IIT, 38 (1667).
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die Grossartigkeit aller rémischen Verhaltnisse, I
von Alessandre Specchi und Francesco di Sanctis I.
1721-—1725 vollendet; endlich die imposante Deko- i
ration der Fontana Trevi, die nur Roms Wasser- '
reichtum und Ruinenstitte zugleich so hervorbringen -
konnten . mit ihrer breitgelagerten Palastfassade als }

Hinterwand, aus deren Triumphbogen in der Mitte,
wihrend er selbst sich als Nische verschliesst, der

Siegeszug Neptuns daherbraust, wie liber einen Tritm .

merhaufen von Felsgestein, der dem Durchbruch des

Wassers vorangestiirzt war, ein Werk des Nic-
cold Salvi (1735—62), an dem sich Friichte der

ganzen bisherigen Entwicklung zusammenfinden.
Daneben tritt der Kirchenbau zuriick, fast vollig

soweit es sich um eigene Raumgestaltung handelt,

und sonst bis auf einige Ausnahmen. Sehr charak-

toristisch fiir den Sinn ist aber das Beispiel, das im

Ll

Umbau von S. M. degli Angeli durch Vanvite I

i('hi.'l'

0s emheit

(1749) gegeben wird: Michelange
Raum. der aus dem herrlichsten Thermensaal ge-
bildet war. erscheint nun zu sehr ,,aus einem Stiick*!
und wird durch Anreihung andrer zum kreuzférmigen
[angbau erweitert. Riicksichtsloser konnte man das
ldeal der ersten Barockzeit nicht zerstéren, um die
malerische Tendenz der folgenden zu befriedigen,

der ein Durchblick in unabsehbare, ccheinbar endlose

. . ; 3 Ll Jdlan
Raumentfaltung allein entsprach. Aber die Kapellen

reihe, die Bildungssphire um den Hauptraum, die

1} Letarouilly 11, 226.
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Michelangelo verlangt hatte, wird zu: gemauert, also

geschlossene Fliche gewonnen.

Der Fassadenbau dagegen wird im Zusammen-
hang mit jenen grossartigen Gesichtspunkten der
Platz- und Strassenanlage sehandhabt und arbeitet nun
voraussetzungsloser in diesem Sinne denn je zuvor.
So entstehen freilich die verschiedenartigsten Konse
quenzen der bisherigen Systeme in seltsamer Folge
>. Giovanni in Laterano von Alessandro Ga-
lilei 1734, dann S. M. Maggiore von Ferdinando

\

uga l

743 undS.Croce in Gerusalemme von Gre
gorini 1744. Bei Weitem die vorziiglichste Leist:

1st die offene Pfeilerhalle, mit der sich die ],i‘.il']'il]!?‘%-
basilika nach dem weiten Platz an der Stadtmauer
kehrt: in einer einzigen Ordnung nach dem Sinne
Palladios aufsteigend, mit durchaus sekundirer Ge-
schossteilung dahinter, die durch die Forderung einer
oberen Loggia veranlasst war. In fiinf Durchgingen
mit gradem Gebilk unten und fiinf Bogen dariiber,
zusammengefasst unter einem gewalticen Stirnband.
tritt hier zu Tage, was fiir S. Peter zu erringen keinem

Fritheren gelungen war. Nicht umsonst war Gali] el

siecben Jahre im Lande des eifrigsten adiokultus,

in England, und nicht umsonst beim Fassadenbau
vonS. Giovanni de’ Fiorentini, dessen von Michel
angelo gefertigten Entwiirfe veruntreu worden, auf
dieses Meisters Vorarbeiten fiir S. Lorenzo in seiner
Heimat zuriickgegangen. — Ferdinando Fuga ver-

beiS. M. Maggiore!

stand einem dhnlichen Ans

1) Letarouilly IIT. 304, 305, 306.
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nicht anders als mit zwei Ordnungen iber emander
gerecht zu werden, indem er zur Doppelhalle Fon
tanas an der andern Seite des Laterans seine Zu-

A - | 1 oy 1 1 £, o ] ' |
ucht nahnm llTHl sle als olienes .1\||:.]k'.h1'.l(':l{ zwischen

oeschlossenen Seitenlagen ausbildete: d. h. er ,,schuf

ein Werk, das durch reiche Abwechslung und durch
den Einblick in Loggia und Vestibiil malerisch wirkt,
aber (selbst abgesehen von den sehr ausgearteten

Einzelformen) kleinlich und durch die Seitenbauten

gedriickt erscheint®. Die gewundene Fassadenhalle
von S, Croce in Gerusalemme von Gregorini

vereinigt freilich mit diesen malerischen Absichten

vollends das Gegenteil des Monumentalen, die rein

dekorative Bravour Borrominis, aber ohne dessen

geniale Geisteskraft, und kann deshalb in Rom- nur

als Zerrbild gelten, wihrend sie im {ibrigen Italien
nun iiberall Thresgleichen findet.

Die Breite der Gesamtfassade wvon S. M. Mag
siore und das Kompositionsprinzip, das sich in ihr
als reich belebter Schlusswand des Platzes darstellt,
ist ein Erbteil aus den Tagen Berninis, das auch im
Palastbau dieser Epigonen sich auslebt. Vanvitelli
und Salvi mussten eben damals das erste Vorbild

selbst den [h.'ll.'t?_.?.” (‘F.l_;,‘}:éClL|Cili an ]'ie'l.l'fl’fl'i 55,

Apostoli, von den urspriinglichen dreizehn Axen aul

vierundzwanzig erweitern, ein Umbau nach dem Herzen
dieser Endlosen. der ebenso durch den Zuwachs der
Breitendimension, wie durch den Ubergang von un-
orader Zahl mit betonter Mittelaxe zur graden Zahl
ohne diesen Accent bezeichnend ist. Als Neubau

entstand im nimlichen Geschmack der Palazzo della
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Consulta auf dem Quirinal von Ferdinando Fuga
selbst 1739, also im unmittelbaren Zusammenhang
mit dem Aufsern der Basilica Liberiana. Bei manchen
ausserordentlichen Vorziigen seiner Front wird man
sich doch schwerlich verhehlen, dass er eigentlich
die Fliche fast nur als solche durchdekoriert. ohne
noch eine Steigerung in der Plastik des Bau-

kirpers selbst zu versuchen. So ist -auch der Hof,

der keinen weiten Spielraum nach der Tiefe ge-
stattet, als Ersatz dafiir ein Meisterstiick perspek-
tivischer Kunst fiir den Einblick des Besuchers.
aber eben eine beabsichtiste Tiuschung wie im
Theater. ¥)

Dagegen hat durch Ferdinando Fuga ein andrer

Teil des Palastbaues in Rom eine letzte Vollendung

erhalten, die ihm bis dahin noch fremd war: das ist

die Ausgestaltung des Treppenhauses und seine

gliickliche Verbindung mit dem Vestibil und Vor
saal auf der Frontseite und dem Hof oder Garten
nach der andern Seite. Uberrascht uns, besonders
nach Genua, Mailand oder Bologna selbst, in Rom.
sogar bei einer so ausgedehnten Anlage wie Palazzo
Barberini, der enge Hochbau der Treppenhiuser
und die mangelnde Verwertung dieses malerisch so
fruchtbaren Mittelgliedes zwischen unten und oben,
so erkennen wir die Wirkung jener auswirtigen Vor
bilder der Renaissance mit Genugtuung an dem eige-

F
b ]

nen Treppenausbau des Palazzo Corsini (1732).2

1) Letarouilly I, 29, 30.

2 :.ll.ﬂl.:'.:i”_\.' I, 191. 14z,
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Damals empfiangt auch Vanvitelli, der als Maler an
gefangen hat, in Rom seine Richtung, und zwar
chenso bezeichnender Weise als Architekt von S. Peter
1726) beginnend, um im Palastbau der Fiirsten nach
dem Vorbild franzosischer Konigsschlosser, wie Caserta,
su enden. Und wie hier, so vermuten wir schon in
der berithmten Galerie des Palazzo Colonna,
srem Vorzimmer und Schlufssalon an den En

it
den. und ihren hohen Fensterrethen, den FEinfluss

der franzosischen Mode bei dem Umbau des alten
Familienpalastes, den Niccold Michetti und Paolo

Posi (c. 1730) in die gegenwirtige Gestalt geleitet

i

napen.

Denn mittlerweile stromt auch nach Rom die
Flut des kiinstlerischen Lebens aus Frankreich zu-
riick. das im siebzehnten Jahrhundert von dieser

Quelle ausgegangen war, und bringt von dem neuen,

schon unldugbar tberlegenen Mittelpunkt der Welt

nun wenigstens, wo es am alten Tiber zu ¢ ben be
gonnen, den Dank zuriick, als Kultus der ewigen

Stadt und des klassischen Bodens.
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DIE LETZTE WEITERENTWICKLUNG
IN FRANKREICH

Das EINDRINGEN DES BAROCK

i

F;;W"«?E?ds“l”‘ ns, der Maler, ist in Frankreich der Vater
ik des Barock geworden, wie in Rom der Bild
EJM

zur Verherrlichung der Maria de’ Medici und Hein-

ner Michelangelo. Seitdem seine Gemilde

‘tj\:-i

richs IV. im Palais du LLuxembourg
standen (1625), ist sein malerischer Barockstil eine

18 Frank-

Grossmacht inmitten der
reichs.

Bisher war diese getreu den Wegen der Renais-
sance gefolgt, so langsam und schwer sich auch die
heimische Uberlieferung des Mittelalters im Grunde
mit dem Wesen der siidlichen Nachbarin vertrug.
Je mehr sich aber in Oberitalien selbst die gelehrte
Nachahmung der Antike verbreitete, weil die schi-

o

plerische Genialitit erlahmt und das kiinstliche
Pumpenwerk zur Férderung unentbehrlich war. desto
deutlicher stellt sich auch in Frankreich der Cha-

rakter der Spitrenaissance ein. die besonders in der
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Architektur dem wissenschaftlichen Studimum des
Vitruv und seiner Ausleger oder dem ]hl'[l]{l.ih't_‘.]lt,'!]
Vorbild italienischer Klassicisten mehr verdankt, als
dem lebendigen Zusammenhang mit den Aufgaben
daheim. Und wo immer die eigene Kraft nationalen
[.ebens sich rest, wo kiinstlerische Triebe mit diesen
erlernten Formen in Widerspruch geraten, da dran
oen sie der nordischen Gesinnung folcend in die
Richtung der flandrischen Malerei, als deren Vor-
kampfer Rubens erschienen war. Das bedeutete nicht
cinmal einen Bruch mit der Neigung zur romanischen
Kultur. keine Abwendung von den anerkannten Bil-
dungsstitten Italiens; dafiir biirgte der Name der
Konigin Witwe, davon zeugte die Kunst des grossen
Historienmalers selber, die von klassischer Gelehr
samkeit durchdrungen, dem plastischen Ideal so vol

lices Geniige bot

Dieser Gemildecyklus gab mit seiner hinreissen
den Gestaltenfillle das ]}L}‘am] eines so |_[';]L‘}'«-:r‘::]!.:”,]}l-_
lichen Vermogens, emnes so unbezweifelbaren Trium-
phes nordischer Begabung, die alle Mittel stidlicher
Kunst sich zu eigen gewonnen und als Gebieterin
der Welt einhergieng, dass sein Vorhandensein 1n
Paris gentigte, um den franziisischen Geistern keine
Ruhe zu lassen. Zum Wettstreit mahnend, trieb das
er Frank-

Beispiel  dieses Antwerpeners die Kiinst
reichs iiber die Alpen. Ja, noch mehr, der junge
Kénigssohn, der die Geschicke ferner bestimmen
sollte und als Erbe dieser Legende des [Luxembourg
aufwuchs, Ludwig XIV. selbst, hat nirgend anders

das Ideal seines Dichtens und Trachtens so lebendig

S——
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in sich autgenommen wie vor den Bildern des V-
men, der []:'n:"-:.’lc.lt'\ die Rubens hier so viel Zross-
artiger gestaltet und so viel eindringlicher vor Augen
gestellt, als die geschichtlichen Zustinde Frankreichs

sie tatsdchlich {iiberlieferten. Der Zuo

g der Olym-
pischen, das Geleit der allegorischen Wesen in die-
ser farbigen Anschauung macht auch den Enkel

zum Erben all der Hoheit und all der Vorrechte,

als deren irdischer Ursprung das Rémerreich und

Hauptstadt der Welt dalag, als deren neuer
Wohnsitz nun aber die Stitte gelten musste, wo sie
so sichtbar eingezogen, so uberzeugend gegenwirtio
waren. Der Gedankenkreis des Roi Soleil ist ein
Sprossling dieser Historien von Rubens.

Wenn von k

assischer Kunst in Frankreich. als
der Erbin des goldenen Zeitalters in Rom gesprochen
wird, so tritt freilich der Name Nicolas Poussin
zuerst auf die Lippen. Aber er gehért im Grunde
seiner Gesinnung noch zu den Bekennern der Spit
renaissance, die nach klassischen Vorbildern mit der
starken Beihilfe des Verstandes., mehr wissenschaft-
lich arbeiten als im urspriinglichen Schaffensdrang
aus kiinstlerischer Phantasie gebaren. Er ist seit

seiner ersten Studienreise, schon 1624, sein ganzes

LLeben, mit kurzer Unterbrechung 1640 1642, bis

zu seinem Tode in Rom geblieben: aber er bedeutet

mit seiner fruchtbaren Titickeit. die der Heimat zu

gute kam, fur diese fast noch mehr als die Griin-
dung der franzésischen Akademie, die den dauern-
den Verkehr zwischen Paris und Rom sichern sollte,

die neben den klassischen Studien jedoch, denen sie
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oalt, auch dem Recht der Lebenden Vorschub ge-
leistet hat. d. h. zum Heile Frankreichs der Be-
fruchtung durch die schépferischen Kritte der romi-
schen Kiinstlerschaft des Barockstiles forderlich ward:

So ist die Ubertracung von Rom nach Paris
schneller und unmittelbarer vor sich gegangen als

in mancher Provinz Italiens selber. Auf Poussin

hatte die Offenbarung der Barockmalerei, der Cyklus
von Rubens noch nicht gewirkt, als er auswanderte.
Und in Rom gelangte er durch Domenichino, seinen
[.ehrer, grade schon in den Riickzug zur Mafsigung

des Kraftstiles. zu dem Annibale Carracci im Palazzo

Farnese sich aufgeschwungen hatte, wo das letzte

Bild schon von Domenichino herrithrt. Auch unter
den Malern von Bologna vollzog sich ein Ausgleich
mit der Hochrenaissance. Charles Lebrun dit-
gegen erfasste schon in Paris ohne Zweifel mit seinem
praktischen Unternechmungsgeist das Beispiel, das
die Siegeslaufbahn des Antwerpener Meisters ent-

wlbetrieb  in den

hielt, und der schwungvolle >Sc
Niederlanden liess ihn nicht schlafen. Er arbeitet
in Rom dann 1642—1645 mit jener Geschiftigkert,
der es darauf ankommt zu erobern, und die fremden
Errungenschaften einheimst, um sie im eigenen Wir-
kungskreise zu verwerten, ja ein personliches Reich
damit zu griinden. Mit der allcemeinen Bewunde-
rung der vielseitigen Tatigkeit, die sich dort steigerte
und tiberbot. nahm er die Kunstweise des Pietro
da Cortona so vollstindig in sich auf, wie der be
rechnende Lerneifer es irgend vermag.

er nach Paris zuriickgekehrt, so legie auch sein

Kaum war
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Erstlingswerk, der Deckenschmuck im

de Thorigny (1649) von dieser Bekehrung zum Ba

I6tel Lambert

rockstil Zeugnis ab. Genau so wie Pietro da Cor-

tona verband Lebrun die plastischen und die male-

rischen Bestandteile mit der tektonischen Gliederung

vom Kémpfersims durch die Wl oung hin.  Und
bald stellte sich in seinen weiteren Malereien, be
sonders in den Entwiirfen. die er verbreitete . die
entscheidende Tatsache heraus. dass seine rauschend
Bewegung von Formen und Farben in ithrer glin

nd dekorativen Weise mit dér Simmiacart dae i o
ZENd dekorativen e15¢ Mt dey Slnnesart q_t.h_u.n?_-_-”_-
Monarchen iibereintraf. und dass dieser nur zu sehr
gesonnen war, diese Sprache zu der Cinzio
5 I =3

seines Kénigshofes zu machen. Charles Lebrun

wurde zum Interpreten des Wunsches. die romische
Wiirde mit franzésischer Eleganz zu vermilen, und
damit zum Ratgeber in allen kiinstlerischen Dingen
der Residenz. Seit 1660 an der Spitze der Gobelin-
fabrik, tibernahm er auch die Leitung der Manufac-
ture royale des meubles de la couronne, die Colbert
zur Hebung der franzosischen Industrie 1662 be
grindete, und verwirklichte hier erstrecht die Rich-
ng, die wir in seinem Streben angedeutet.

Die glinzende Schulung der flandrischen Ateliers,
besonders der Zeichner und Kupferstecher, wurde

)

nach Paris verpflanzt und auf der andern Seite wurden

L

die Fortschritte des italienischen Barockstiles so voll-

standig aufgenommen, wie der Wetteifer der fran
zosischen Kunst auf dem Weltmarki es erforderte
Hier begegnet sich ILebruns Denkweise mit dem

Geiste Colberts noch unmittelbarer als mit dem
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durch Mazarin gewiss mehr dem Auftreten romischer

ang des Konigs zu pomphafter Repréisentation, die

Kirchenfiirsten und pipstlicher Nepoten nachgebildet
war als irgend einem sonstigen Vorbild.
Und neben Charles Lebrun (1619—16go) steht

ein Bildhauer wie Pierre Puget (1622—1694), den

reich itberhaupt genannt hat, ein ebenso ausgemach-
ter Anhinger des romischen Barock. Auch er war
seit 1641 in Rom, und zwar als Maler bei Pietro da
Cortona geschult, und deshalb als Bildner malerisch
oesonnen wie Alessandro Algardi, nur mit siidfran-
zosischem Temperament, vor Allem zur Verherr-
lichung iibermenschlicher Kraft unter jedem Vorwand

oeneiot, und seien es die grisslichsten Situationen.

[hm wuchs aus seinen Anfingen als Schiffsbildhauer
im Hafen wvon Marseille die wogende Bewegung in
seine Bildwerke hinein, und dieser Stil des heimi-

n, als er vom

schen Elementes blieb ihm auch eigen,
Holz zum Steine iibergieng. ,,Der Marmor zittert

. er im Gefiihl seines unwiderstehlichen

¢ -4
e
{ I il o |

vor mir,'t sag

Willens. aber er zittert auch heute noch, als wohne

den verzerrten Massen die lllusion der Bewegung

inne, die er ihnen beigebracht. Man hat ihn ber-
ninischer als Bernini selber® genannt, aber mit Un-
recht scheint mir — gegen Bernini.

Wenn somit in den darstellenden Kunsten Frank-
reichs der Einfluss des romischen Barockstils durch
Rubens hier, durch Pietro da Cortona dort unzweifel-
nach

haft zu Tage tritt, so bedarf auch die Frage

seinem Eindringen in die Architektur einer Sorgs
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sameren KErwidgung als bisher Von den Dekora
tionsstiicken des Jardin du I.'s;x;-;'n];nn[';: wird nicht

l Wesens zu machen sein. Aber nach der Ein-
sicht {iber den rémischen Ursprung des Barock und
nach der Erkenntnis seiner Ausbildung von Michel

angelo zu Giacomo della Porta. die wir gewonnen,

verlangt der schirfere Begriff auch hier konsequente

Verwertung, um festzustellen, wann zuerst in Frank

‘eich Vignolas Richtung sich neben der Palladios

geltend macht, und damit auch hier dem plastischen
Gestaltungsprinzip im strengen Sinne sich Tiir und
Tor zu 6ffnen beginnt. Die Kirche der Sorbonne

von Lemercier, die 1635—1659 datiert wird. fordert

mindestens durch ihre Fassade zum Vergleich mit
romischen Kirchen der entscheidenden. dem Gesi
tolgenden Entwicklungsreihe heraus. wahrend ihr
hélzerner Kuppelbau noch deutl
Vorbilder gemahnt. Umgekehrt muss die dcht fran-

ich an oberitalienische

zosische Anfligung der Marienkapelle hinter dem
Chor, wie der Kirche de I'Oratoire und S. Roch.
als ein nordischer Gedanke der Raumverbindung be-
achtet werden, den man in malerischen Anlagen des
spatern norditalienischen Barock so hdaufig nur als
freie  Zutat des erfinderischen Baukiinstlers be
trachtet. )

Die innigste Berithrung mit den gleic

1Z 11

1) Es wire natiirlich nicht schwer, diese Beispiele von histo-

rischen Problemen und natischen Zusammenhingen zu hiufen.

Besonders erwihnenswert erscheint mir auch Antoine Liey

Haotel de ]'u-'s],'\'uj»_ \

2l. Blondel, Livre [V, Nr. VI {me Francois-
Miron Nr. 6%). 1655 1660,
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Fortschritten des Stiles in Rom beurkundet jedenfalls

ein andrer franzosischer Architekt, den man darnach
mit Unrecht zu den Vertretern der Spitrenaissance
rechnet. das ist Louis Levau (1612—1670). Wird
es schon anerkannt, dass er in der Grundrissbildung
beim Schlosse Vaux-le-Vicomte z. B., also 1643 (der
Bau selbst war 1661 vollendet) mit der bisherigen

ohnt es auch der Miihe,

Uberlieferung brach, so ver
die Herkunft des Neuen, das er einfithrt, zu ermitteln.

[st dies doch, auffallend genug, grade als Kern in

die iiblichen Bestandteile des franzésischen Landsitzes

hineingeschoben, und um diese triebkriftice Zelle

mit innerer Folgerichtigkeit eine Verschiebung des

Uberlieferten vollzogen, die kaum anders als ,,Orpa-

nisation* genannt werden darf. ,Uber einen breiten
Kiesweg, -— sagt die Beschreibung — tritt man in

ein Vorhaus. einen rechtwinkligen, von Arkaden auf

toslkanischen Saulen umgebenen, streng architektonisch
oebildeten Raum. Zu beiden Seiten befinden sich
die — nun aus der Axe verlegten sehr beschei-
denen Treppen, dahinter ein ovaler, durch beide
Geschosse reichender und iiberwolbter Saal, det
durch Kompositpilaster und daruiber durch Hermen
geoliedert ist.* Und fiigt man hinzu: ..Vorhaus wie

Saal sind neue Erscheinungen im franzosischen Grund-

riss. Man war sich der Herkunft des letztern vollio
bewusst. indem man ihn als Salon a 'italienne ein

flihrte,* so regt sich doppelt die Wissbegier,

5 = 5 ] |y T
woher dies erste Beispiel gekommen sel. Beachtet

¥

man aber die auffallende Paarigkeit der seitlich gt

Fk?]nl]u‘,]h‘[] '1-1'{~11]J[_‘1'|_ die \-l,'r']kiElllllﬂ;_;' H'iii lii‘l' [IH
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angshalle vorn und ovalem Saale hinten . ja die

Formensprache, die Wahl de; Saulenordnung, — so

I

ehrt em wvergleichender Blick nach Rom. dass alle

liese Elemente vom Palazzo Barberini stammen, den

Ma

erna 1624 begonnen und Bernini weitergefiihrt

hatte, also von derselben fiir die Geschichte des ro-

mischen Bauwesens so wichtigen Schopfung, in de:

Pietro Berettinis viel bewunderte ] Yeckenmalerei zu
sehen war, wihrend hier in Vaux-le-Vicomte der
eifrige Schiiler des Cortonesen, Lebrun. die Aus-
schmiickung iibernahm. Die Breitenausdehnung des

ganzen Schlosses, mit dem Vor- und Zu

icktreten
v eoalbets ic bedachte Batlkorner dac eine(Crinne
et r-:...l:lm.lnt].g cdacnien baugorper, das eine (i Uppd

von funf Hauptgliedern bildet, geht sogar in det

malerischen Entwicklung noch weiter als jene ro-

mische Verbindung von Stadtpalast und Villa. so
dass hier Gedanken Berninis von franzisischer Tra-
dition gradezu umarmt werden. Die Bestimmung als
Landsitz trug eben das Ihrige dazu bei, die bequeme
Disposition der Riume und die freie Lagerung des
| 1

i

baues zu begiinstigen.

Sollte es Zufall sein, dass Louis Levau recht
cigentlich der Zeit des Mazarin angehdrt, d. h. der
allmédchtigen Regierung eines geborenen [talieners,
der, 1642 Kardinal geworden, in Rom die Kirche

S. Vincenzo ed An:

asio bei Fontana Trevi erbauen
liess, die Martino Lunghi der Jiingere 1650, wie
oben erwihnt, mit jener prahlerischen Fassade ver-
sah, die noch heute zu den ,,barockesten* Beispielen
in Rom gehért. Levau war es auch, der einer Stiftung

des Kardinals in Paris Gestalt verlieh. dem Collége
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des quatre nations, jetzt Institut de France

mit der Bibliothéque Mazarine (1660—62). Dem

[Louvre gegeniiber, an der Seine gelegen, zeigt sich

fo

hier an einem Monumentalbau ganz bewusst der

Anschluss an die Prinzipien der gleichzeitigen romi-

=

schen Baukunst. und zwar so frith, dass wir nicht
anders als unmittelbaren Austausch voraussetzen
konnen. Und wieder sind es franzosische Momente,
die den malerischen Charakter des Ganzen erst recht
entscheiden: die Pavillons an den Ecken. In der
Mitte der Vorderfront liegt die Kirche der Erzichungs-
anstalt mit tempelférmigem Portikus, hinter dem ein
Vorraum in den Kuppelsaal tberleitet; der Grundriss

des letztern bildet wieder c¢in quergelegtes Oval, das

sich durch Kapellen nach hinten zu einem Rechteck
erweitert. Schon dieser Plan bezeugt den Einfluss
der Bauten. wie sie Bernini, Rainaldi, Borromini zu
Rom in Aufnahme brachten. Besonders S. Agnese
an Piazza Navona ist verwandt; ihr dhnelt auch die
weitere Frontbildung am meisten. An die Seiten
des Mittelstiickes schliessen sich namlich Viertelkreise

an und enden in Pavillons an den Ecken wie mn

'._..

Tiirmen dort: nur ist das Ganze viel breiter ausge-
zogen. Mittelbau und Eckbauten haben eine korin
thische Ordnung, dort Sdulen, hier Pilaster, wahrend
die geschwungenen Wainde dazwischen zwei Ord-
nungen iilber einander aufweisen, doch nicht die
Hohe der Hauptbestandteile erreichen. Die Dacher
der Fliigelbauten sind niedrg, und iiberall tritt de:
italienische Charakter auch in der Durchbildung des
Finzelnen hervor, obwol die ganze Kuppel hier

iy .1 i Tl 3
Schmarsow, Barock und IORORG 2
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wie an der Sorbonne nur noch aus Holz herge

Das Wichtigste fiir uns ist die malerische Ten-
denz, die den Grundzug in einer zusammenfassenden
Charakteristik der fortschrittlichsten Bauten L.evaus
zu bilden hitte; denn in diesem Punlkt begegnet sich
die personliche Titigkeit Berninis mit dem Villenbau
Palladios, und auf diesem Boden konnten sich auch
die strengern Architekten in Paris, die Palladio nur
allein noch anerkannten, mit dem Streben Levaus
und Berninis verstindigen. Viel fremder Jedoch, ja
wie ein Griuel gegen alle Gesetze der reinen Bau-
kunst, musste ihnen das iberplastische Wesen eines
Borromini erscheinen und Alles. w as aus seinem Vor

bild weiter, auf dem Wege durch Oberitalien hin. sich

abgeleitet hatte. Wie eine Kriegserklarung nur kann
die Wahl eines Guarino Guarini zum Architektes
der Theatinerkirche mitten in Paris gewirkt haben
1662), die Berufung eines Fremdlings nicht nur. der
allerdings dem Orden angehorte, sondern auch die
Empfehlung Lebruns, der ihn nur deshalb bevorzugte,
weil er entschiedener als Andre den Barockstil nach
dem Geschmack des tonangebenden Kunstintendanten

Vertrat. 2)

1) Interessant ist eine Arf Vorbereitung dieser Anlage in Fr
Mansarts Schlossh: von Choisy-le-Roy, wo leider nur noch  die

2.

beiden wvorderen willons mit verbindenden Mauerarmen

Einfahrt zu {ibrig sind. aber ilir Beziehung zu der alten Alle von Ver-

sailles her deutlich genug erkennen lassen. Ausderselben Zeil steht dort

cine sehr slrenge F

assade, das Haus des Architekten selbsi genannt.

2) Ste. Anne wurde von Guarini nur begonnen, von Liévain

LFT4 erst '-'-'L'll-':l'l'_:_'."- aut und 1 747 von Desmaisons v ollendet (jetzt
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Es soll der Beirat Lebruns nicht minder im Spiel

gewesen sein, als der neue Minister Colbert plotzlich :
1664 dem damaligen Leiter des Louvrebaues Levau .
befahl, die Weiterfithrung der Arbeiten einzustellen,
da sein Plan den Absichten des Konigs nicht ent- .
spreche. Ludwig XIV. wollte sein Schloss in Paris .
sum  schonsten Bau der Welt erheben. Deshalb

wurde eine Konkurrenz der besten Baumeister FFrank-

reichs veranstaltet: aber die Wahl blieb unentschieden.
So erhielt Poussin in Rom den Auftrag, die samt-

lichen Entwiirfe der ifi,::'l_i;_“'L'H Alkademie zur BL.‘._E_:iI'.-

achtung vorzulegen, und die Angelegenheit gelangte
vor den Richterstul des berithmtesten Kiinstlers, des
Architekten von S. Peter, Bernini selber. Ihm frei-
lich mussten die Pline der Franzosen, die mit vor-
handenen Bestandteilen aus fritherer Zeit und mit
heimischen Anschauungen zu rechnen hatten, allesamt
als befangenes Stitckwerk erscheinen. Sie alle hatten
in seinen Augen keine Ahnung, was €s heisst 1m
Grossen und Ganzen zu schaffen. So liess Bernini,
(i[_‘_]] 1man -.'L_‘,]';{_ln '_;m_-_:v far I"I'.'lﬂ.]{]".".!(_"]'l £ ﬂ(‘\‘\'i]?ﬁi‘.l]
versucht hatte. durch die dringende Einladung des
Kénigs sich selber zur Reise bestimmen und kam
1665 nach Paris, um den Bau des Louvre zu iiber-
nehmen.

Vollstindige Beseitigung der bestehenden Ge-
biaudeteile war sein erstes Ansinnen, als er das Kon-

olomerat von Anfingen geschen hatte. Und dieser

zerstort) . war somit als Monument kaum von Bedeutung lur der

(Gang der Dinge in Paris, desto wichtiger ist sie uns als Sympton,
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S0%

radikale Vorschlag musste schon einen Sturm der
Entriistung hervorrufen, dem selbst de Konig und
sein Minister Stand zu halten sich scheuten. Das
Neue vollends, das Bernini an die Stelle zu setzen
gedachte, war wie wir oben gesehen ein durch-
aus romischer Palast, nur in seinen Abmessungen
von ausserordentlicher Grésse, so dass er ein ge

waltiges ringsum in voller Monumentalitit und ein-

heitlichem Charakter geschlossenes Viereck umspannte
Der ganze Bau wire damals ein riicksichtsloser Wi
derspruch gegen die Kunst der Franzosen geworden :
aber er widersprach auch den l.ebensgewohnheiten

derer, die ihn bewohnen sollten. Mit Recht wurde

von den heimischen Architekten gegen ihn geltend
gemacht, dass er die Anspriiche an bequeme Raum-
verbindung, die Einfiigung notw endiger Nebengelasse,
grade diejenigen Erfordernisse ausser Acht oelassen,
die man in Paris neuerdings erst recht zu schitzen
und wie nirgend sonst zu erfiillen gelernt hatte,
und zwar nicht zum geringsten Teile grade durch
das Verdienst des Mannes. dessen Bautitigkeit man
am Louvre soeben plotzlich unterbrochen hatte:
[.evaus.

Bernini kehrte sehr bald unverrichteter Sache
nach Italien zuriick.’) Sein Projekt aber hat den
Franzosen, die ihn befehdeten und verurteilten

Wahrheit die Au

gen gedffnet fiir das, was ihnen

;i

1) Vgl fiir das Nihere dieser (Gescl

_ chte Patte, Mémoires
de I'Architecture 1760 p- 3201, René Manard, Le Bernin en France.

L'Art 1875 und Lalanne, Gazette des Beaux-Arts 1877.
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abgieng. (Ganz ohne Zweifel hat Claude Perrault,
nach dessen Plan dann 1667—1674 die Louvre-
fassade wirklich ausgefithrt ward, den Grundgedanken
des Aufrisses von Bernini ibernommen, obgleich er
die Formensprache mit dem Bekenntnis der franzo-
cischen Schule. d. h. dem Vorbild Palladios in Ein
dlang zu bringen sucht. Tempelfassade (in der
Mitte), Triumphbogenmotiv (an den Seiten) bestimmen
die geschlossenen Risalite; eine offene Gallerie mit
gekuppelten Siulen, beide (Geschosse zusammen
fassend. offnet den langgestreckten Korper i1l re-
gelmifsiger Reihung links und rechts von dem
Mittelbau. der durch das Einschneiden des Rund-
bogentores in das Hauptgeschoss nur gewaltsam die
Einheit des Aufbaues zu betonen strebt. Durch den
Verzicht., auch im Binnenhof den Charakter eines
cinheitlichen Ganzen durchzufithren, da man das

Vorhandene, wenn auch nichtohne yerhohung stehen

liess. war ‘es moglich, das Schaustlick ‘de: Aussen

g

seite auch mit Saulenarchitektur zu beleben, wie ¢
Bernini im Hof und an der Seite der Tuilerien ge-
wollt hatte. So kam ein Aufschwung zum Wetteifer
mit dem klassischen Tempelbau in die {ranzosische
Schlosskapelle von Ver-

Aber an der

Baukunst, der im Innern der
cailles zundchst seine Friichte ftrug.
Seitenfassade des Louvre gegen die Seine zu sehen
wir die Kraft Perraults schon erlahmen; vollige Tro-

schendekoration tritt an die Stelle

ckenheit der F
und damit das Ubergewicht der Breitenausdehnung
erstrecht hervor. So wird auch bei diesem Parade-

ritt der verstandesmilsig erierntch hohen Schule det
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Renaissance die ( rrundlage der malerischen Auffassung

1:

adoptiert, die sich auch in manchen andern Eigen-

schaften an Perraults Hauptfassade ebenso verrit,
B ez 5 1 . wale G | . 3 AR L * i 1
Den Einfluss des geschlossenen Breitbaues, den
Bernini fiir das Schloss in Paris vorgeschlagen, erfuhi
auch sofort die Erweitérung dessen von Versailles.
An der Gartenseite wurden die beiden vorspringen
den Fliigel beseitigt, indem man iiber dem Saal

Ludwigs XIII. dazwischen. an Stelle der offenen Ter-

rasse einen Vollban errichtete, und so durch dic
Galerie des glaces auch hier eine einheitlich fort
laufende Fassade gewann. Selbst diese wurde dann
noch durch betrichtliche Anbauten an den Seiten
verlingert, so dass das Ganze nur als Schlusswand
emer weitumfassenden Perspektive noch die Or0ss-
artige Bedeutung erhilt, die es beansprucht. Und
die Herrschaft der ruhig ausgestreckten Breiten-

dimension als Dominante {iber Alles hin war so an-

erkannt 1m aesthetischen Gefithl der Gebildeten, dass

Saint-Simon das Kapellendach, das hinten dariiber

emporstieg ), als unertriglich empfand, und _cet

[} Im Bau der Schlosskapelle (1600- I710) wird die Siulen-

llung der Louvrefassade ins Innere genommen und bestimmt

wesentlich den festlichen Charakter; aber dic Ausdeh: ung der Tiefi

geht nur soweit als die I.I!5_'_L' des |\'-'~'1j_;_;- ein einheitliches Bild de:

sangertribiine  empf: d. h. soweit sich zwei Biihnenbilder er-

geben, die in der Mitte “usammenstossen. Da der Gottesdienst

selbst im Erdgeschoss stattfindet, so ist der kinigliche

Hof und

seine Musikkapelle schon in der oberen Region. unter der heitern

Siulenhalle mit ihren breiten hellen Fenstern ringsum, in Gemein-
schaft mit dem Reich der Himmel . das vom  (Gewdlbe hernieder-

steigt und einheitlich zum Bilde des Ganzen gehort, wihrend die
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horrible exhaussement* nur als Mittel erkliren konnte,

den Konig zur Uberhéhung des ganzen Schlosses
Zu zwingen.

,Von jetzt an gilt das Schloss", sagt Dohme,
_iiberall um so vornehmer, je weiter sich seine Flugel
dehnen. Absichtlich zerrt man sie deshalb durch
weitgestreckte Galleriebauten u. s. w. in die Lange,
so gelegentlich Ausdehnungen erzielend, welche alles

bisher Geschaffene hinter sich lassen.’* Es ist dsthe-

tisch genommen die Vorherrschaft der zweiten Di-
mension, der Breite, die hier triumphiert und wie
in Deutschland auch in Italien den Sieg des neuen
Prinzips verkiindet; es ist die Flichenfreude, die
sich damit eine Stitte schafft.

Mit dieser aussern Umgestaltung des Schlosses
von Versailles nach der Seite, nach der franzosische
Wohnungen {iberhaupt ihren Anspruch zu betonen
ules Hardouin Mansartseine Be-

pflegten, hat auch |
kehrung zu Berninis Kunstprinzip bekundet, wiahrend
er noch spiter in der Schlossanlage zu Nancy einen
neuen Beweis geliefert hat, mit welchem empfing-
lichen Sinn auch er die Kolonnaden von S. Peter
und die geschlossenen Platze Roms studiert hat und
nach Méglichkeit, selbst in der Absicht dekorativer
Wirkung nur, verwertete.

Indessen . fir die Kunstentwicklung in Frank-
reich und die Erkenntnis ihres Ganges ist es wich
tiger, die wolbekannte Tatsache zu betonen, dass

untere Region, emnfach und dunkel bis auf den Altar, unter 1nren

iissen lagert.
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die J'gl'LiL'll:'H.‘-]‘i_'\ des .";c,'h|rl.4r~:'_'>: Von \Tt‘._l':w:liih'\% wesent-

lich nicht sowol in seinem Aussern als vie

mehr in
der Gestaltung und Anordnung seiner [nnenrdume
beruht, und dass grade hierin das Werden des Neuen
beobachtet werden kann. dem die Zukunft gehort,
d. h. die Keime des Stiles. den wir Rokoko nennen.

Eine Reihe von kleinen Schléssern, die der
Kénig, seiner selbstgesteigerten ‘Hoheit mi threr un-

>

ausgesetzten Reprisentation iil erdriissio

g, als Zufluchts

statte menschlicher Regung erbaute, bezeichnet eben

damit schon die Umkehr zur Natu und den Ver-

zicht auf das iibermenschliche Wesen, das der Bar wck-
il

sl postulierte. Nur konnte dieser eitelste Tricer

der erhabenen Wiirde, der alle Anspriiche rémischen

Prialatentums aufgesogen und in Hofceremonien aus

=T - : § Et o & =19 : 1~k 1 < o 117
gepract, die Selbstvergttterune nicht los werden. und
o i o b ] e

iberall taucht aus seinen Spiegeln die unausstehliche

Physiognomie seines Sonnenantlitzes mit dem Nimbus

der Allongenperriicke als (slanz- und Bildungssphiire
vor dem Auge des Besuchers auf, das zu fragen weifs,
was diese Formen und Farben bedeuten. FEs wohnt
in ihnen das verstockteste Selbstgefithl, das die Welt
nur als Reflex seiner cigenen Person zu nehmen
:._:l.l'lll'lJI\.':‘]‘; |-\"Il

) stschlfccas vt ed . L
PDiese .|,-.|‘~I.-E_.|].H‘--.'\nr wurden gewiss

Schritt den Wes der innern wie der dufsern Entwick-
lung vom Grofsarticen zum Eleganten und von da
bis an die Grinze des Anmutigen erkennen lassen,
wenn sie unverindert und unzerstort als historische

Urkunden der Kunst noch dastiinden. Bei der Ere-

mitage von Marly wissen wir ie

enfalls, dafs die
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Villen Palladios wie lie Rotonda - :
Villen Palladios ik die Rotonda von Vicenza

und ihre Erweiterungen auf dem Lande das unver-
holene Vorbild waren. Vier vollstindig ausgebildete
Einzelwohnungen legten sich, durch gangartige
Gallerien verbunden, um den Mittelbau, der zwer
Geschosse von sieben Axen unter einer Pilaster-
ordnung vereinigte, und ein weites Parterre mit Teich

darin iiberblickte. wihrend zu den Seiten ausserhalb

dieses Komplexes noch sechs Pavillons, fir je zwei
Bewohner eingerichtet, sich locker anreihten. Damit
war auch der Gruppierung kleinerer und grofserer,
mehr oder minder selbstindiger Bestandteile freier
Spielraum erdffnet, und jemehr sich alle diese An-
lagen wie in Versailles, Grand Trianon u. s. w. mit

den Girten Le Nétres verbanden, desto mehr ent

wickelte sich in der Gruppierung, wie.in der Kunst

des Gartenbaues selbst, der malerische Sinn. Ja, es

st wol kein Zweifel, dass die Parkanlagen [Le Natres

selbst. von Versailles bis Marly, eine Stufenfolge be
seichnen: von der Geltendmachung eines herrschenden
Willens nach Aussen, so weit das Auge reicht, bis
sebenden

zur Umkehrung dieses Verhaltnisses zur uml

Natur, die den Fliichtling der menschlichen Gesell-
t in ihre Einsamkeit autnimmt, ihn nach Aussen

schalt

abschliefst und einhegt, damit er sich selber wieder
finde im Schofs der Wilder, — die sich deshalb nach

Innen ihm zukehrt und ringsum mit ihren grolsen

-uhigen Augen hinein schaut in das [nnere seines

Q

Hauses.
Immer freilich war dies cine erlesene, den ge

ternden Konigs be-

wohnten Anwart schaften des a
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reitete Statte aber gerade diese Hc'l]i:'ri'l-l]i.'-lr'i' der
Bequemlichkeit und Vertraulichkeit des intimen Ver-
kehrs geben die Gelegenheit, den lindlichen Villen
bau Palladios mit Vorliebe 7y studieren, ihm abzulernen
was er zu bieten vermochte. und in der Erfiillung
dieser neuen Anspriiche franzosischer Geselligkeit
und nordisch hiuslichen Daseins iber jenes Vorbild
weit hinauszugehen. Von Jenen Landhiusern des
ltalieners entnahm man die breite Lagerung in un-
mittelbarem Zusammenhang mit Garten und 1errasse,
also den Verzicht auf den Hochbau und die Bevor
zugung des Erdgeschosses fii diesen stetisen Aus
tausch mit der Natur. — damit auch die zalreichen
Rauméffnungen und vermittelnden l._._|'Jt‘]';_{$iI'l;;'(‘.. die
Vorliebe fiir Sédulenginge und Wandelbahnen um
cinen Mittelplatz, fiir einen gemeinsamen Mittelraum
im Innern, der seinem Charakter gemifs centrale
Grundform erhilt, und fiir moglichste Mannichfaltig
keit runder, ovaler, polygoner Zimmer neben den
regelmifsigen am Korridor entlang. Diese Studien
sind auch in Berninis Tagen fiir die Entwicklung
des rémischen Baustiles von unverkennbarer Wichtig-
keit gewesen, also der italienischen wie der fran-
zosischen Schule zu Paris gemeinsam. Dagegen ent-
sprachen diese Vorbilder weder in der lockeren und
luftigen Gestaltune der Sommervilla, noch in de
weitrdumigen Monumentaljtss des Palastes den An
lorderungen, die schon das nordische Klima und
die hiusliche L.ebensweise in Frankreich an die
Wohnung stellen mussten. Die schweren Kamine

freilich, die den Renaissancebau Frank reichs beengten
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und beeintriachtigten, wichen immer mehr den ele-
ganteren, moglichst zurticktretenden ,,Cheminées a la
rovale® mit Spiegel dariiber, die Mansart erfunden
hatte: aber immer noch ist der Einfluss der nieder-
lindisch-nordischen Stube, deren Grundgefiihl Italien
nicht kennt, unliugbar lebendig. Sehr bezeichnend
jedoch fiir den Charakter des [.ustschlosses ist auch

coration und der be-

die Erleichterung der Deckende
freiende Ubergang zu schlichtem Weifs und Gold fiir
die Ausstattung des ganzen Innenraums.

Je mehr der Monarch selbst sich krinkelnd
und verstimmt zu bigotten Anwandlungen zuriick
zog, desto ungestorter genoss andrerseits die Jugend

in den ,petites maisons* zu Paris und auf den Land

sitzen in der Runde das Dasein nach ihrer Art, in-

dem sie sich die Wirklichkeit des Augenblicks mit
allen Reizen schmiickte, die dem sorglosen Sinn und
der sprudelnden Laune des Gliicklichen sich bieten

Mogen.
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klirlicher. man mochte sagen ,,notwendiger Weise",
dass ein Maler, der vor der voller Ausbildung des
architektonischen Rokoko gestorben ist, der charak-

s ward: Wattean,

teristischeste Kiinstler dieses Stil

T

der nach etwa zehnjihriger gereifter Kunsttatigkeit
1721 starb.

Ein Maler wie Rubens hatte den rdmischen
Barockstil mit vollstem Verstindnis nach den Nieder-
landen heriibergenommen und das plastische Ge
staltungsprinzip in das malerische Fluidum versetzt,
o dass es fiir den nordischen Kunstgeist geschmeidig
wurde. Ein Maler, der die Vorziige dieser nieder
lindischen Schulung sich angeeignet, mochte auch
sunichst im Stande sein, dem neuen Ideal, das sich
so vielfach aus diesen Einfliissen erst entwickelt, den
lebendiosten Ausdruck zu leihen. Der technische
und  koloristische Zusammenhang der Malweise
Watteaus mit dem Vorbild der Meister von Ant-
werpen, wie Rubens, van Dyck oder Teniers, Isf
mittlerweile eine anerkannte Tatsache. Aber Rubens
hatte. wie A. v. Zahn bemerkt, neben seiner voll
kriftig leuchtenden auch eine schimmernde und
spielende Palette von Ténen. die er vorwiegend n
auch in den Hintergriinden unc

seinen Skizzen oder
Nebensachen verwendete. Und bezeichnender Weise

Aae gar oe-
™

war es grade diese, nicht die volle oder ga
steigerte  Wirklichkeit wiedergebende,

den malerischen Schein der Dinge hewahrende Kunst,

sondern nur

die Watteau sich angeeignet hat. Nur sie entsprach

a1

dem Ausdrucl dessen, was diese verfeinerte Lrenc

ration vom Leben wollte: alle Reize der Daseins-
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wonne, noch immer den ganzen berauschenden

Schimmer seiner ibersprudelnden Fiille, ja moglichst
vervielfaltigten und erfinderisch ausgebeuteten Genufs.
nur bei Leibe keinen Ernst. keine brutale Wahrheit,
die alle Beteiligten beim Wort nimmt, keine uner-
bittlichen Konsequenzen des Vergniigens.

Watteau hat . die farbenreizenden Kontraste
flandrischer Bilder in ein so lichtes, feingestimmtes
Aquarell-Kolorit ibersetzt™s 'sast Zahn: aber er hat
auch immer den Goldton des Sonnenscheins dariiber
dusgegossen, den er wol Niemand anders als Claude
Lorrain abgesehen. mit dem er schon durch seine

\-r-"]!

wandt ist. Das Grofsenverhiltnis seiner Figuren zu

ebe fiir die herrliche Parknatur Le Nétres ver

| - 1 A - - L g | & | ) 4 : 4 >
threr Umgebung, wie es seine beliebtesten Meister-

werke aufweisen. ist auch nur erkliarbar. wenn wir die

Staffage der Landschaft Claude’s auf der andern Seite

den Bildern und Skizzen verwandten Formates von
Rubens gegeniiber denken und eine Anndherung
dieser Wirklichkeitsgrade versuchen: nicht ganz
Mérchen wie bei Claude. nicht ganz Leibhaftigkeit
wie bei Rubens. Grade in diesem Prozess aber be-
zeichnet der herrliche .. Gilles der Sammlung La Caze
im Louvre den Ausgang vom Mafsstab der Rubens

und van Dyeck.

Watteau hat ,,die uberquellende oder mindestens
dem kriftigsten Naturleben entstammende Sinnlich-
keit jener Schule in so konventionell galante Ko
maédienscenen verwandelt, seine Gebirden so inner-
halb des eleganten Tanzmeisterbenehmens gehalten,

dass Alles, was in ihm tatsichlich stilistische igen-
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schaften des Rokoko sind, als neue und origine
Erscheinung des malerischen Gebietes bezeichnet
werden muss®. Es ist geradezu die Grundlage der
franzosischen Kunst darin gewonnen: ,,Schénheit ist
Spiel* lautet ihr Bekenntnis, in dem das eitle Selbst-
oefithl des Einzelnen sich auflést in die einhellige
Gesellschaft der bevorzugten Stinde, um in diesem
mannichfaltigen Reflex erstrecht der Daseinswonne

teilhaftic zu werden. Das Konventionelle ist nichts

Anderes als die Voraussetzung dieses Spieles, der
Salonton der adlisen Kreise und aller Vertrauten,
die sich darin zu bewegen wissen, bis hinunter zu
den Komédianten, die notwendig mit dazu gehdren.

Watteau hat wie in seinem Kolorit und seinen
Typen, so ,,namentlich in seinen dekorativen Kom-
positionen, Grotesken mit Figuren, zwar nicht die
Ornamentformen. aber die stilistischen Grundziige
des Rokoko in unverkennbarer Eigentiimlichkeit vor-
;_;’I_'ll”n,l:“l. Bei ihm ist die ;ﬁ"t‘%-.l]t‘-l'.'.l.' Einfachheit, das
Schlanke. Grazibse, Spielende, Flegante der vor-
herrschende Zug der kiinstlerischen Phantasie®, urteilt

ein so feinsinniger Kenner dieses Stiles, wie Albert

v. Zahn es war, und es kommt mir daraul an, nicht

allein pietitvoll, sondern auch auktoritativ, die vollste

Ubereinstimmung mit ihm in dieser Hauptsache zu
betonen.!)
War Antoine Watteau 1684 in Valenciennes,

also im alten Hennegau geboren, das erst 1070 an

1) TIch lasse hier natii

1 =1 T P~ - Pt 1
wachsene Litteratur iiber Watteau aussel Betracht.
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LLudwig XIV. abgetreten wurde und damals seinem
niederlindischen Wesen noch nicht entfremdet war,
so steht in Paris unmittelbar neben ihm der Sohn
eines niederlindischen Tischlers Gilles-Marie op
den Oordt, 1672 in Paris geboren und franzosisch
Oppenort genannt, den ein Kunstkritiker von 1748
in lobendem Sinne als ,.I.ebrun der Architektur be-
zeichnet, wihrend Quatremére de Quincy ihn tadelnd

[632 sogar zum , Borromini Frankreichs® erhebt.

verquickt auch er ein starkes italienischecs
1

I'lement, das er wihrend eines achtjdhrigen Aufent

ha

tes 1n der Heimat des Barock in s

aufgenommen

hatte, mit der unverkennbaren Ve

niederldndischen Stammes. mit dem derben, abes
schwungvollen Geschmack der Zeichner und Stecher
die sich an Rubens geschult. d. h. mit der Eigen-

schaft, die auch seinem Vater schon die Aufmnahme

bei Lebrun verschaffi haben wird. ,In vielen. na

vICIET] 1

mentlich in seinen schweren Profilen steckt er noch

ganz im Barock', bemerkt Dohme, und will ihn des

1alb den eigentlichen Rokokomeistern noch nicht zu-

gezdhlt wissen, Aber zu den Begriindern oder Vor-
laufern des Stiles gehort er jedenfalls, so gut wie
Watteau als Maler: denn orade seine Feder- und
=
Thech: el 1CF et Vo e = el ]eas e
Luschzeichnungen waren es nach dem  Leugnis
d’Argensvilles, die aufs Eifrigste gesucht wurden
und seinen grossen Ruhm allein begriindet haben :

ndenn ihre geniale und doch liebenswiirdige Be

handlung verhinderte die Wahrnehmung, dass sic
ausgefithrt eben weniger wirkten®, Seine Stiche,

die L 71 e 1

722 erschienen, ha

en viel dazu beige-
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ragen, das Gefilhl zu schmeidigen und in die Schule
Vlansarts, aus der er selber hervorgegangen, den

i
Schwung der malerischen Auffassung hineinzubringen.
Seit 1719 bis 1736 war er beim Weiterbau von ot.

_"w'|||]|i[_‘-;- iui‘_ae_'_‘..i!i'tl]_i;l und leitete vor allen Ui!'l:;l'k'l'u die

dekorative Ausschmiickung des ais Royal, also

tir die Feste des

die Herstellung des Schauplatzes f
Herzogs von Orléans wihrend der Regentschaft.

Hier .tritt an die Stelle der geometrischen Grund-

oestaltungen in den Wandvertifelungen, Tiiren und

Verkleidungen eine vielfach geschwungene Linien-

fithrung. Die Straffheit der Formen verschwindet,
am einer zerlich flotten, in hohem Mals gekiinstelten

ld Lra

Zeichnung Platz zu machen, und verwandelt die
senden Glieder in nur schmiickende, nimmt ihnen
den Ausdruck ihrer baulichen Pflichten, vertauscht
ihn mit dem eines mithelos heitern Daseins, und
vermischt ihre Einzelheiten wie die Muscheln, Fratzen

\-\-!L'E'

und Gehiange willkiirlich zu iiberschwingl

formicen Gebilden, aber stets in leichtbeweglichem
[ S

Der Dritte, der die kiinstlerische Genialitat des

e - < . e e
Rarockstiles in den Fortschritt der franzdsischen Be

strebungen hineinbrachte, war Juste Aurele Meis-

sonier (1695—1750), der Goldschmied und Bild-
hauer. Zeichner und Maler wie Baumeister m emer
Person war. FEr kommt aus Turin. wo seit Guarinis

Facen sich ein neuer Mittelpunkt mit neucr Schaf-

=
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Gurlitt 4. a. 0. IL

Sehmarsow, Barock imd Rokoko
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dort die entschiedenste iiberall plastisch fithlende

Gestaltungskraft mit. ,In Bibbienas Entwiirfen und

den Dekorationen des Schlosses von Stupinigi bei
Turin findet man die Keime seiner blendend geist '
reichen Kunstweise, dic mit breiter Pracht. wie mit

ungewchnlicher Sicherheit der Auffassune und vél-

liger Beherrschung des Technischen die franzdsische

Feinheit und Schirfe verjiingen half* lautet das

Urteil des Einen'). , Meissonier gieng vom Studiun
Borrominis und Pozzos aus. und selbst, als er dann
in Paris mit voller Seele sich der neuen. eben EmMpor-
blihenden Stilrichtung hingab, deren spitern Cha-
]

rakter er wesentlich ausbilden half. blieb ihm imme

ein gut Teil von dem Schwulst des Barock eigen
Durch die Bedeutung, welche dieser Mann gewinnt,
geht die eigentliche national-franzésische ( irazie zum
guten Teil verloren.* schreibt der andere Kenner.2
Durch ihn aber wird, dariiber sind alle vor

urteilstreien orscher einig,

as Rokoko zu seine
vollen Erfillung gefithit. Rein auf nationale Ele

riscr

mente kann es sich nicht grinden. Seine Par
Entwiirfe fiir getriebene Silberarbeiten | zeigen schon
[723 ein vollig reifes Rokoko lesen wir (nach
Zahn) auf der selben Seite, wie Gurlitts eigene An
sicht, die Ausfithrung seines Entwurfes zur Fassade
Moh St .“:lif|li1‘t' [726) wire: . die barockeste Ge-

oy ey o - ¥ 11+ . | h . i Yy o
staltung in Frankreich geworden®. Sein Haus Bré-

I} Gurlitt a, a, O,
2) Dohme, TIm neuen Reich 1574 Barocl

in Berlin und Potsdam.
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thous wird hinsichtlich der Grundrissbildung die
hichste Vollendung des franzésischen Wohnhauses
genannt, aber seine Stiche fitr die Innenausschmiickung
oines Salons der Prinzessin Czartoryski oder den
Saal des Grafen Bielinski (1734) ,iberbieten die lau-
nischesten Erzeugnisse der Barockarchitektur und
zeigen sein Vergnugen, ganze Aufbauten und Bogen-
stellungen zu biegen, zu strecken, wie weiches bild-
sames Wachs* (Gurlitt); _sie streben das Ubet-
ladene des Barock mit seinen perspektivisch gemalten
schwer stuckierten Decken doch mit der Grazie der
national-franzosischen Meister zu vereinigen,* ,wah-
rend das Vollendetste, was Meissonier in eigent-
lichem Rokoko leistet, in dem projet d'un trumeau

de glace pour un orand cabinet fait pour le Portu-

gal ; Huguier sculp. zu Tage tritt" Dohme).
Daraus geht jedenfalls hervor, dass die beiden

Erscheinungen, die man in der Kunstgeschichte mit
den Namen Barock und Rokoko bezeichnet, eine
ganze Weile 1n Frankreich neben einander her
oehen. Und da das Eindringen des Barockstiles 1n
der’ Malerei durch- Rubens schon seit- 1625, in der
Baukunst aber jedenfalls von Rom aus schon in den
dreissiger oder vierziger Jahren begonnen hat, so
ist historisch das Wahrscheinlichste , dass die Ent-
stehung des Rokoko diese spitere 1ns Malerische
gehende Milderung des romischen Barockstiles vor
aussetzt, dass es als Kind der lebendigen Durch-
dringung der nationalen franzosischen Kunst mit
diesem Gestaltungsprinzip hetrachtet werden muss.
Fragen wir aber nach der franzosischen Kunst, die




dieser italienische Stil im I7. Jahrhundert vorfindet.
so ist es wieder eine wesentlich von [talien be-
stimmte, namlich die Renaissance. die in Frankreich

vorzugsweise aus Oberitalien itbernommen ward und

die Entwicklungsphasen dieser Nachbarin in der

niamlichen Folge nacherlebt. Es liegt also in Paris

ein umgekehrtes Verhiltnis vor als das oben in

- B 4 " ) RN b ] e iy
Rom festgestellte. In Rom way der Barockstil durch

Michelan ‘ e A e Irano abiase
.\l\.l‘.i_lll'.l-;]i;_:l,‘ O geschatten : die I\)('El,_i]‘-u._‘-.LH\(' '||'N'H abel

wieder von ausserhalb auf 1thn ein und verwandelte

sein streng isches Wesen in malerischem Sinne,
wie wir besonders an Berninis Beispiel nachzuweisen

versucht. In Paris dagegen war die Renaissance vor-
il-’lHl[l'll\ immer ;:llﬁ'r-'L;|'|.1it=:-€H:it'?fi-;'|' aut das \..llj'!J];-l,i
Palladios und der gelehrten Vitruvianer sich steifen

und der Barockstil drang erobernd ein, so dass grade

da eine Verquic cung erfolgte . wo er in der gemil-

derten Form auftrat, d. h. wo Berninis Rie

1tung mif
der Palladios iibereintraf: in der Stadtwohnung mit
(rarten oder im Landhause draussen im Park.

Wird dieser historische Erklarungsversuch vor-
ldufig zugelassen, so ergiebt sich fiir den Geschichts-
forscher wie fiir den Asthetiker die Aufeabe, den

Beitrag aller dieser FFaktoren in der angegebenen

Reihenfolge herauszuschilen und nach dem Wesen

1 VY

der drei Hauptkiinste zu unterscheiden Aber sie

diitfen beide auch des angestammten FErbteils der

lety L

franzésischen Kunst nicht vergessen, das

1ese aus den
Jahrhunderten ihrer selbstindigen Bliite bewahrt und

aus dem Mittelalter durch alle Bemiihungen der Re-

naissance hindurch gerettet hat. Hier liegt ihr Cha-
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rakter als nordische Kunst, die sie von allem [talie-
nischen unterscheidet, und hier auch die Neigung

ihrer eigenen Natur, die der liinstlerischen Gross-

macht im Norden, der niederléindischen Malerei,

cinen so starken, all ihre Schicksale mit bestimmen-
den Einfluss gewihrt: parce qu'on revient toujours

A ses premiers amours.

Unsere besten Kenner des Rokoko, die mit be
geisterter Liebe an ihm gehangen haben, Albert
v. Zahn und Robert Dohme, waren nacheinander zu

der zweifelnden Frage gekommen, ob es denn ither-

yaupt als Stil gelten diirfe. ,,Bei der Baukunst lcann
von einer L‘i;-_:t_‘.1'5‘.li£hl.?‘.l E{HL\'H]{'I-Ex{'f'i“{i-f_' nicht die
Rede sein, erklart A. v. Zahn; dieser Stil hat mit
den Bauformen des Aussern im Grunde nur einen
negativen Zusammenhang." Also wol ein Stil,
aber kein Baustil. Von der Innendekoration aus-
gehend, bleibe das Rokoko auch wesentlich auf diese
beschrinkt. Es seien die Décorateurs, welche die
neue Ausschmiickung der Innenraume zunichst 1n
den bereits fertisen Paldsten und Wohnhadusern
franzosischen oder italienischen Barockstils® an-
bringen, an deren Grundrisse und raumliche Ver
Stil der Ornamentik

Zviltnisse sich der verdnderte
ohne grellen Missklang anschliesse. Ja, man gewinne

den Eindruck, wo das Rokoko bis in die Baulormen

.. . + . e n .
des Aussern R-;11-¢_1;-111;k1, da verrate sich ll!.H.'1.l] emec

dilettantische Unsicherheit, die mit der durchgehen-
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den Meisterschaft in der Handhabung dieser Formen
zur Innendekoration in auffallendem Widerspruch
stehe. Alle diese mit dem Rokoko in Zusammen-
hang stehenden Formen des Aussenbaues kénnten
als negative Leistungen, als reine Abschwichungen
des niichtern gewordenen Barockstiles betrachtet
werden. Die positiven Gestaltungen ligen auf dem-
Jenigen Gebiete, wo ,die struktiven Gesetze nicht
mehr materiell. sondern symbolisch erfiillt werden‘*
(wie Gottfried Semper sich ausdriickt) und die tek-
tonische Formensprache in das freie Spiel der Phan
tasie auf der einen, in die bildliche Darstellung der
schmiickenden Naturgestalten auf der andern Seite
iibergeht.

Man sieht wol, so logisch folgerichtig und ge-
It

sich doch auf den Boden der ,technischen und tek

wissenhaft erwidgend v. Zahn gedacht hat, er ste

tonischen Kiinste*, von denen er mit Semper auch
in der stilistischen Analyse des Rokoko ausgeht, und

verliert grade den Punkt der Baukunst aus den Augen,

auf den es vor allen Dingen ankam, um die Selb-

stindigkeit des Stiles zu ergrunden, namlich , Grund-
risse und rdumliche Verhiltnisse* des Innern. Er
betrachtet diese Grundlage nur als ererht und fertig

zu Anfang, das aber kénnte historisch ein Uber-

gang sein , und geht dann, wie Jakob Burckhard;
in der Analyse des Barock. zum Aussenbau iiber,
— in dessen unzureichender Durcharbeitung auch
wieder ein historisches Moment, d. h. ein Abbrechen

der Entwicklung vor ihrer Reife gesehen werden

konnte.  Vielleicht hat ihn doch Cochins Polemilk.
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die er als litterarische Quelle noch iiberschatzt, ver-
leitet. oder es fehlt die unbefangene Betrachtung
der Denkmiler in Frankreich selber. Jedenfalls lasst
er sich die Hauptfrage der Architektur, die schopfe-
rische Raumbildung, ganz entschliipfen.

Hier grade setzt Dohme mit seinen Beobach
tungen ein, wie es vom Architekten micht anders
erwartet werden kann, obwol auch er ausdrucklich
anerkennt, an Sempers grundlegende Gedanken
miisse jede wissenschaftliche Erorterung von Stil-
fragen sich anschliefsen. Aber Dohme hat weder
so klar gedacht, noch so entschieden gefolgert, wie
es zur vollen Verwertung seiner Ergebnisse wiinschens
wert gewesen ware. Auch er erklirt: das Rokoko
sei kaum ein Architekturstil zu nennemn, ,,€s ist viel-
mehr nur eine Dekorationsweise.  Er geht also,
wenn man ihn beim Wort nahme, in der Negative
noch weiter als Zahn, dem eér zu folgen glaubt. Und

er fragt sich gar nicht. wie dieser doch getan, was

denn das Rokoko als Dekorationsweise nur £11-
mal hinweggedacht — als Unterlage fir diese ,,Beklei-

dungskunst** iibrig bleibe, als bauliches Geriist, auf
dem sie ihr Wesen trieb. Und doch ist er mit der
Sachkenntnis des Architekten zum Verstandnis der
Baukunst in der Rokokozeit viel weiter vorgedrungen
als sein Vorganger. Es bedarf nur der Anwendung
der einfachsten Grundbegriffe uber das Wesen der
drei ll:uqnlki:mstc. um den Fortschritt zum Bewusst-
sein zu bringen.

Gehen wir in unserer bisherigen aesthetischen

Analyse nur vorurteilsfrei vom romischen Barock
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unter Bernini und de; franzosischen Kunst unter
[_!.'-::"-.'\‘;Ii_: \i”\ : ifi-\'f.flill" I'I'|i.I iIL‘.'i'i \“

amen ,,franzosischer

Barock® zu |H_':=.':_':{'II rat, weiter zu den _|'.|'HL_‘I:|n-|1'g||":_L[<-!.,

die im 18. Jahrhundert uns zuerst in Paris begegnen
und in den Tagen der Regentschaft unverkennbar

die Oberhand gewinnen, so muss sich eine Klarung
der grundlegenden Prinzipien

tischer Betrachtung

historischer wie #sthe-

f.l.'l".“i'.":' !I\‘.H]H[ wie VO .“~f.'|1:4".*-5'l Er

geben. ')

Dchon in d

der Glanzzeit [ud ';_-..--' XIV. bestimmt

Grang der !\.:.’HH'.L'IH"U\'i-;‘:'\!‘..‘l];_:

sich der in Frankreich
nicht mehr durch die Aufgaben der Kirche, und die
Geschichte des Stiles eilt am Kirchenbau fast
ernstliche Teilname voriiber, withrend der Palastbauy

sie in steigendem Mafse beschiftigt. Nicht

aohne

lie Kirche

von Val-de-Grace in den Hinden des Francois Man-
sart, oder die der Sorbonne in denen [Lemerciers.

nicht St. Sul

ice in  den Hinden [.evaus, nicht

I) Verfehlt dagegen erscheint une von vornherein der

heoretiker unter den Architekten

zur Ergriindung

die litterarischen Zeugnisse der Tl

o1 1 nistorischen Denkm In
Umfang zu Worts vekommen, [heorie und Praxis de usiib
| gl | i - 19 . i} Iy 3 1 LT 3 { v X
ICinstler stimmen Wenlg uberein, und zwar oft um so W

Wertvolleres sip schépferisch hery rbringen. Vor allen Dinge;

en Ausbeutung soleher S hriftguellen eine

‘orbildung in den brundziigen aller Architektonilk. W
Beides, Kenntnis der Denkmiler und, Klarheit der Prinzipien. nocl

dadurch nur Verwirrung angerichtet werden.
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Ste. Anne der Theatiner in denen Guarinis, noch

selbst der Invalidendom in denen Hardouin Mansarts,
diese offenkundige Bestrebung einen Kuppelraum
wie St. Peter in Rom fiir Paris zu schaffen, — nicht
sie entscheiden iiber die Herrschaft der einen oder
der andern Schule, sondern der Bau der Konigs-
cchlésser. Und auch diese nicht sowol von Aussen

der als Monumentalwerke an der

durch ihren Chara
Offentlichkeit, so stark sie ithn betonen, sondern von
[nnen. durch ihre Anordnung und Gestaltung
der Riume fiir den Bewohner und fiir die An-
spriiche seines Lebens. Grade darin aber liegt
das historische Zeugnis, dass an dieser Stelle etwas
Neues sich vorbereitet, dass die Bestrebungen den
Kern der Sache selbst erfassen, dass das Verlangen
der Zeit mit den eigentlichen stilbildenden Faktoren
beschiaftigt ist und grade dort ansetzt, wo jeder durch-
areifende Umschwung seinen Anfang mmmt.

Der Schauplatz der kiinstlerischen Titigkeit des
Rokoko ist darnach vollends in der Wohnung der
gebildeten Stinde zu suchen. die das Erbteil des
orofsen Konigs iibernehmen, immer noch einer be

rten Gesellschaft nur, aber doch einer Mehrheit,

dieser Kreis dei

die zusammen wirkt. Und eben
Privilegierten sucht und findet in der Kunst des
Rokoko den vollendeten Ausdruck
Fiirsten und Konige in ihren

seines Wesens,

5o dass selbst die

Palisten nur die Ausgestaltung dieses gemeinsamen
[deales verlangen. Freilich konnte solche Aufgabe
in ihrer allgemeinen Bedeutung als treibendes Prin
zip der neuen Entwicklung erst erfasst werden, als
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die Hohe der [Lebensauffassung auch hier im Norden
nicht mehr fiir den Souverin und seine Familie
allein galt, sondern als Grundlage der ganzen hofisch
erzogenen Gesellschaft gepflest ward. Die Wieder-
geburt des Menschen, die wir als Ideal der ganzen
Renaissance anerkennen, hat diesseits der Alpen in

dem monarchisch regierten Staat, an dem neuen

Mittelpunkt der europiischen Welt diese Stufe er-
reicht und diese Form angenommen. Sie dringt

nach der kiinstlerischen Fassung, nach einem eignen

Stil in den bildenden Kiinsten, die wir betrachten.

Im Wohnhaus, ILandhaus. Lusthaus sollte das
Rokoko zunichst gesucht werden, nicht im &ffent-

lichen Gebidude, das doch keine Person beherbergt, ja

damals nicht einmal eine selbstandige Idee, sondern
Gerechtigkeit und Verwaltung, Handel und Industrie,
Ackerbau und Armenpflese nur als Ausfuss der
koniglichen Majestiit erscheinen ldsst, — noch weniger
im Gotteshaus, das so deutlich wie nur je die Spal-
tung der irre gewordenen Grundgedanken zeigt, und
zwischen dem absolutistischen Ideal im Centralbau

und dem intimen Ideal des Betsaales oder der Haus-

capelle schwankt, fiir das Gemeindehaus aber oar

kein Verstindnis besitzt, ja sich ausdriicklich von

thm lossagt. Leider ist nun aber die Stitte der
bevorzugten Wirksamkeit des Rokoko. wo der Ein-
blick in die treibenden Krifte moglich wird, der
Natur der Sache nach grade am meisten der Wan-
delbarkeit im Lauf der Generationen unterworfen,
wahrend Monumentalbauten auch als fossile Ver

kérperungen oft lange noch aufragen. Grade die
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oliicklichsten Schépfungen der franzosischen (Gesell-
schaft des 18. Jahrhunderts sind von der richenden
Nemesis ereilt, und die mannichfaltigste Verdnderung
hat entstellt. was der absichtlichen Zerstérung ent-
gangen war, Die Hiufigkeit dieser Umwilzungen
von Paris erschwert die Erkenntnis des historischen
Zusammenhangs wie die Auswahl der entscheidenden
Belege.') Die Ergidnzung, die Kupferstich und Zeich-
nung gleichzeitiger Hande wol gewihren kénnen, sogar
i1 reicher Fiille bieten, hat doch nur relativen Wert,
verschiebt den Schwerpunkt von selbst auf die Be-
standteile. die sich iiberhaupt zu Papier bringen
lassen. und verleitet nicht selten dazu, die wirklich
ausgefithrten Bauwerke selbst und die Raumwirkung
‘m Ganzen zu vernachlissigen. So 1st es gelkommen,
dass die Meister des Ornamentstichs heute das Ur-
teil iiber die Kunst des Rokoko in einem Grade be-
stimmen, der bei dem eifrigen Bemithen um das
Kunstgewerbe zur Ausschliesslichkeit zu werden
droht. Die grofsartige Leistung, die in Gottfried
Sempers ,,Stil in den technischen und tektonischen
Kiinsten* vorliegt, darf doch nicht vergessen machen,
dass dies Werk unvollendet geblieben, dass der ent-
scheidende Ubergang vom Kunsthandwerk zu den
orofsen Hauptkiinsten, der Architektur in erster Linie,
dem Verfasser nicht mehr vergonnt gewesen, und

damit der Schritt zu tun itbrig bleibt, wo der

) 1 Ami des Monuments et des Arts (p- Charles Normand)
und Le Nouvel Itinéraire. Guide artistique el archéologique

Paris par Charles Normand., Paris, Rue Miromesnil 98
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stiunden hatte, um den gewaltigen Unterschied
zwischen Tektonik und Architektu 71 betonen.
Sollte es nicht moglich sein. durch eine Verstin

digung zwischen den Stimmfithrern iiber die Kunst

des achtzehnten Jahrhunderts, die von allen histo
rischen Perioden noch am nichsten liegt, schon

einen Fortschritt in der Erkenntnis ihres Wesens

zu erreichen, die uns iiber die Dekorationsweise und
die darstellenden Kiinste zugleich hinausfithrt an

die Wurzeln ihrer Entstehung?

4
Das franzosische Hotel, wie es die Zeit Lud
wigs XIV. ausgebildet hat, unterscheidet sich sehr
wesentlich von dem italienischen Palazzo. Es kehit

nicht wie dieser seine Stirnseite von Unten bis Oben

unmittelbar gegen die Strasse. sondern zieht sie ge

flissentlich daven zuriick. Der Hof mit seiner vor
deren Umfassungsmauer legt sich geschlossen davor.
und die Stallungen, Dienerwohnungen, Kiichen- und
Vorratsriume umziehen die [nnenseite neben der
Einfahrt links und rechts. An der andern Schmal

seite des Hofes &ffnet sich dann das Herrenhaus

und umspannt wol mit seinen Seiten reln die innere

H.:'I‘i:l.' des ]‘:-;"I'.]':i:‘t,'h-«_ Schon hier waltet oft ein
doppeltes Prinzip des Barockstiles deutlich genug :
die Vorherrschaft der Tiefenaxe fiir den Hof, die
Betonung der Héhe fiir den Hauptbau an ihrem
EEnde, aber auch der Unterschied der Vorder- und

der Riickseite: die erstere einfach und ernst gehalten,
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die andre erst gegen den Garten zu ein architek
tonisch durchgebildetes Schaustiick, das die Anwart-
schaft der Familie voll entfaltet. Weder hier noch
dort begiinstigt der Zusammenhang mit Hof und
Garten einen vollstindigen Fassadenbau. Wie an
der Riickseite diese Beziehung sofort eine offene
Vermittlung mit dem Innern nahe legt, je fester die
hohen Mauern oder f.-:a‘ll';-im"h und Biaume den (iar
ten selbst nach Aussen abschliessen, so verbietet der
Ehrenhof* vorn gradezu, die stereometrische Un
abhingigkeit des Baukorpers zu betonen, wie ein
italienischer Palast etwa sich als grossen Steinwiirfel
oder als kolossales Parallelepipedon darstellt, son

angt auch hier die Ausbreitung der Arme

dern wvet

am den Zugang wie zum Empfange, bahnt sich un
o b I

willkiirlich eine Uberleitung der Fliigel zu den vor-
seschobenen Nebenbestandteilen des Hauswesens an,

eine fithlbare Beziehung zur Mittelaxe des Innern.

malerischen Schonheit,

Das Alles sind Keime d
die sofort j_{{"t.ii‘i"f'l(‘ﬂ, SOWIE auch hier t_“a' Tendenz
in die Breite sich geltend macht, und die rechteckige
oder ovale Grundform des Hofes wie der Haupt-

eoen beginnt., Es

gemicher des Innern sich guer zu
fehlt nicht an diesen Symptomen, wie wir sahen,
schon in den Werken des Levau.

Jer mussten diese malerischen

Vor allen Dingen a
Neigungen zum Durchbruch kommen,
Vorziige mit einander aus-

Wenn Stadt-

haus und Landhaus ihre
«chon dadurch, dass

olichen, und das geschah jetzt
eben der Garten in der Ausbildung, die er durch
[.e N6tre empfangen, nun auch zum integrierenden
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Teil der architektonischen [.il_'H(I]|]1:‘\'-:JllliHJ“w.:il--ll': ward.

Gab schon das alte franzésische Chateau mit vor
geschobenen Ecktirmen diesen Trabanten bald die
Aufgabe, "die Ausbreitung der Hauptstiicke da-

zwischen in festem Rahmen einzuschliessen, so dass

das Auge des Ankommenden, sobald es das gleich-

formige Paar der Pavillons bemerkt. der natiirlichen
Tendenz seiner Sehkraft, in die Tiefe zu dringen,
folgt und die Kérper, die dazwischen hervor oder
zuriick treten, nach den Fiihlfiden der Perspektive

ordnet, so trigt die Gartenkunst NUR egrstrecnt dazi

bei, den freistehenden Kom lex, sei es von Gebit

den, sei es von mehr oder minder selbstindigen
Teilen cines Ganzen, mit der Umgebung zu vermit-
teln, und zwar nach malerischen Gesichtspunkten.

}‘:EJ 2L * 0t

siebt sich aber fiir das Landhaus und fiir

das Stadthaus eine viel grissere Unbefangenheit in
der Disposition der innern Raumbildung, weil das
Streben nach Geschlossenheit des Aussern sich ein-
schrankt, und statt der tektonisch stereometrischen
oder der plastischen Gesetze, die den italienischen
Monumentalbau so lange beherrscht hatten. viel mehi
die malerischen, die in Frankreich schon durch die
S

atgotik ausgebildet waren, unvermerkt wieder dic
Oberhand i

gewinnen. Bei dieser lebendigen Be
ziehung zu Hof und Garten aber musste sich noch
ein entscheidender Wandel einstellen: de Verzicht
auf den Hochbau und statt dessen dje bequemi
Lagerung in der Breite. Deshalb verlegt diese Zeit
das Hauptgeschoss gern ins Parterre. Wenige Stufen,

oft als Freitreppe, fithren zu ihm hinauf In das
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obere Stockwerk kommen dann untergeordnete
Riume. Und selbst wo die Gesellschaftszimmer,
etwa wegen der Beschrinktheit des Bauplatzes, im
ersten Stock liegen, da ist doch die eigentliche
Wohnung des Hausherrn oder der Dame im Erd-
seschoss. Die Treppenanlagen fir den Gesellschafts-
verkehr werden ausserordentlich breit, die einzelnen

Stufen niedriger noch als im Barock angelegt, und

“Herall der malerische Reiz solcher Vermittlung aus-
oebeutet.

Darnach erst gewinnen wir den rechten Stand-
punkt fiir die Beurteilung des Raumgebildes selber,
das nun so ungezwungen und einfach, wie nie zu-
vor, dem eigenen Gesetz von Innen nach Aussen zu
folcen vermag. In vielen Fillen erhilt sich gradezu
als Kernzelle der Salon a litalienne in der Mitte

des ganzen Grundrisses. Seinem Ursprung aus dem

Barock getreu, betont er die Hohenentwicklung, wie
das eigentliche Wachstum iiber die durchgehende
Geschosshiohe des iibrigen Baues hinaus, und wird
wol gar durch Oberlicht erhellt. Um dies Mittel-
stitck reihen sich mannichfaltige Riume in unmittel
barer Folge aneinander, Vorzimmer, ."\']lt.'iHL'.%[L'.li.
Salons fiir Herren und fiir Damen, Gallerie, Kabinette,

und Schlafzimmer, und zwar die gemeinsamen unter

sich die Hauptgruppe bildend, die besondern Ge-
micher des Hausherrn hier, der Herrin da, der ein-
selnen Familienglieder oder Gaste fernerhin, in klei
neren Gruppen enger susammengeschlossen, aber
durch Vorsile, Ginge, Zwischengelasse und Durch-

schlupfe bequem unter cinander wie mit dem Auf
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enthalt der Dienerschaft und der Wirtschaft Vel

bunden. Wo der Mittelsalon & litalienne weicht.

da tritt die Gruppierung de: zusammengehorigen

Komplexe noch freier hervor, macht also die Orga
nisation im plastischen Sinne erstrecht der male
rischen ;\1lﬁ|13'n_'i?,1ll];j Platz. Die |I'!.’f.1<‘!'t: erst ent-

. 1. 4 . B | 1 1 § | - . ‘-\ " s
spricnit dem \"\.L'M'l‘! des 1\1-;!<+-|§r.~ '-,c.-_|.'l||:_ bezeilchnet

aber auch die Auflockerung bis zur Auflésung des

Zusammenhalts von Innen her.

f}c'1'lli:_;'. es bietet sich, noch ganz :li's;_i:'w'l]-'n von
der Form im Einzelnen, das Bild eines lebendigen
4 |

Organismus als Ausdruck des Systems von Zwecken.

das sich hier zu einer

it ineinander schlingt.
Dies beachtenswerte Gefithl fiir die lebendige B

1

Wegung , mnie

ht nur des allmihlichen Wachstums.

sondern auch des Ein- und Ausatmens det Luft, Rir

das Schwellen und Steigen der Daseinslust und ihre
.I I »

sanfteren Modulationen, bis zuriick ins ldssige Be

pragt sich dann weiter aus in der mannich

faltigen Raumbildung selber. Auch hier ein Erbteil
des romischen Barock, das weiter entwickels wird
zu freierem Zuge. Der Grundriss der Riume wech-
selt je nach ihrer Bestimmung zwischen viereckiget

und kreisrunder, elliptischer und sechseckiger oder

iger Grundform, zwischen centralisierendet

achtec

und gestreckter Gestalt. Wo aber die alte regel
méfsige Rechteckform auftritt, da runden sich gerl
die Ecken ab. sodass nirgends die Grinzlinien in
scharfem Winkel auf einander stossen. und da

mit rithren wir an das innewohnende Grundgefiihl,

> Geschmeidiglkeit des lebens im Gegensatz zu
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Starrheit des stummen Gesteins, die fliissige, spie-
lende Gewandtheit des Benehmens, das darinne
lende Gewandtheit des Benehmens, das darinnen
haust. Dies vermittelnde Ubergleiten tritt auch an
allen andern Stellen der Raumbildung auf, wo sonst
die Hirte des Gesetzes, die Schroffheit der Abson-
derung sich betonen mochte. Uberall weicht die
Krystallisation der Organisation, die Beharrung der

Bewegung.

[edes Gemach hat seine uftice lustige Weite,
su der es sich ungehemmt entfaltet, oder es Welss

sich in seine Kleinheit und Enge selbst so liebens-

wiirdig und anmutig zu finden. dass weder Ein-
schrinkung noch Beklemmung gespiirt wird. Alle

Wohnriume steigen zu betrichtlicher Hohe iiber die
Haupter ihrer Bewohner empof, und die Decke legt

1 ; 5
sich nicht rechtwinklig und kantig wie eine horizon-

tale Wand darauf, sondern die senkrechten Winde

wachsen, sich gegeneinander neigend, in der Mitte

zusammen, ein leichtes Gewblbe breitet sich aus und
geht in ebenso canften Kurven in die aufrechten
Decke vermittelt sich
Dem

Graden iiber, oder eine flache

ringsum in weich geschwungener Kehlung.

entsprechend sind auch die Rauméffnungen hoch
und weit, Tiiren und Fenster steigen gern an diese
obere Grinze hinauf, selbst wenn das letzte Stiick
iber den beiden Fligeln sich nicht mehr offnet, als
Sopraporte oder Oberfenster geschlossen bleibt, und
als solche Zusammenfassung der lebendigen Glieder

1

die Einheit des ganzen Gewichses betont. Deshalb

aufenden Rahmen

sind sie von einem einheitlich ver

umzogen, der sie meist il dem weichen Flachbogen
Schmarsow, Barock und Rokoko. 29




iiberspannt, der auch die Grundform aller Wialbungen

ildet, — wieder ein charakteristisches Wahrzeichen

der Zeit, das man charakterlos genannt hat. weil

sich noch immer die ethische Auslegung so leicht

¥
=

der dsthetischen Auffassung unterschiebt.

Fligeltiiren und Fliigelfenster (die auch ihrerseits
wie Tiiren auf den Boden reichen) bekunden das

Vermittlung

starke Bediirfnis nach Rauméffnung un

zwischen den Gemichern unter sich wie mit ihre:

Umgebung draussen, die Abneigung gegen alle ab
geschnittene Geschlossenheit, die als Hindernis freier

|]’."ﬂ.'("_‘_1‘|:r];j oder Jar als :”’.'-"."-13;[ und Haft :'i!]f,:.';.'lll‘lnll

werden konnte, wihrend {iberall die Mogolichkeit

bleiben soll, die Raumschliessung zu vollziehen nach
Bedarf und Laune. Auch geschlossen. erhalten
diese Fenster und Tiiren das Gefithl des Zusammen
hangs lebendig.

Das Bediirtnis nach Licht und Luft, die Freude
am Hellen und Weiten kommt hinzu., und ihm
weichen sogar die Mauern selbst. Alle geschlossenen
Flachen, die Tiirfliigel wie die Wiande werden mog
ichst licht gehalten, das Weiss wird herrschende
1. Bevor aber die Farbenskala des

otiles sich darnach abtont, tritt auch eine andre Er

des [nner

1e die Wand nicht nur erhellt. son-

findung hinein, «
dern sie dem Fenster, der Offnung dhnlicher macht,
und ausser dem Licht auch der Luft, der Weite

selber Eingang gestattet: das ist der Spiegel. Uber

dem Kamin, der zu einem eleganten Wandschmuck
geworden ist, jemehr man sein eigsenstes Volumen

in die Mauer selbst verlegt, und nichf aufdringliche:
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sich vorschiebt als ein Spiegeltisch oder ein Bet
schemel, also iiber der unvermeidlichen Offnung, ist
der erste Platz fiir die Scheindffnung, die Spiegel-
fliche, die eine idhnliche Erweiterung des Raumes
bewirlt. Dann aber erscheinen ganze Spiegelwinde
als Aquivalente der Fenster, von der namlichen
Rahmenform umgrinzt, so dass in einem ovalen
oder polygonen Salon, der gegen den Garten hinaus

sebaut ist. wol nur die Tiiren oder eine feste Wand-

fliiche, die gar noch verkleidete Tiir6ffnung sein kann,
iibrig bleibt, wie z B. im Hétel de Soubise, wahrend
die Decke mit ihrem blauen Grunde zwischen goldenem

bedeuten will.

Rahmenwerk den offenen Himme
Mit diesem Verlangen nach Helligkeit und Luftig-

lkeit auch der heizbaren, Gemacher verschwindet

dann aus der Wandgliederung der letate Rest tek-

tonischen Aufbaues, der die Konstruktion als solche
darstellt und hervorhebt. Die volle Beleuchtung des
den

ccharfen dunkeln Schatten; deshalb miissen die vor-
springenden Profle der Pilaster und (Gesimse ZzZu
sammenschrumpfen, iiberhaupt alle starken Reliet-
erhebungen sich mildern, glatten, 1in sanften Uber-
B3 l""'-.li ”:“.I.
el 54 il | |

Pi

ingen 1n L_“:[‘!El]".\!k'l' fliessen E}%.(‘ {']'l':'lhii.‘n

verden durch verdiinnte Formen ersetzl Der
laster verwandelt sich in eine [ isene. die nur schwach
iber die Fliche vorragt, und giebt damit auch Ka-

pitell und Basis auf. Der U nterschied von tragenden
und getragenen J'c-i]un, der (-il":.L-"L']}h;U'f: VOT1I Kraft
den die Barockmeister aus Freude an

dem plastischen Drang gt steigert hatten, um dic

|
und Last;

S
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[.eistung der Energie recht fiithlbar hervorzutreiben,

er wird in leichtem Spiel hier miihelos ausgeglichen,

vermittelt, ja wie in Lauben unter freiem Himmel
vollig aufgehoben. Die Decke driickt ja nicht schwer,

er nicht aus ein

sondern schwingt sich freiwillig: a

zelnen Bestandteilen wie das gotische Rippengewdlbe,

sondern als einheitlich gewachsene Fliche, als 2
breitetes Zelt, weiss wie das feinste Linnen oder gai
blau wie das Sternenzelt. Deshalb geniigt iiberall ein
schmales Leistenwerk. Die Verwandlung in diesem

Sinne lasst sich, wie es unsern Kennern nicht enf

gangen, durch alle einzelnen Stadien wve oen: dit

i\l.k'.L;k""I‘.‘%i‘!1:l|'. hat meistens noch die letzten Andeu

tungen von Kapitellen. Die Gesimse verlieren viele

der traditionel

en Einzelglieder, vor allem die Kon-

sole und den Zahnschnitt, die das Gefiige des Zimmer

manns bezeichnen. Scharfe Winkel geben auch noch
zu entschiedene Schattenabstufung; um sie zu ver
meiden, werden deshalb iiberall die Ecken abgeschrigt
und ausgefiillt, sodass nun das Licht gleichmifsig
in den stumpfen oder abgerundeten Ubergang hinein
fliesst. Selbst die Holzbekleidung, die unten bis

zu einer gewissen Hoéhe ringsum liuft, schwindet

mehr und mehr ein: denn der stirkere Anlauf hat

keinen Sinn mehr bei einem so leichten Aufschwung

e B e - | | = [ A = 1+ | e 1 LRI e
des Ganzen. KEs bleibt nur die elastische Berithrung
des Parquets, wie beim graziésen Gang auf den

Shiec TAE

Zehen oder in der Tanzpose des Menuett
Rahmenwerk, kein tektonisches Gefiige geschichteten
Materiales, aber auch keine wuchtis schwellende

Masse mehr.
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Damit sind wir bei Sempers Charakteristik des
Stoffgebildes angekommen, der nur die desRaum
gebildes vorangehen musste. Das Rahmenwerk
wird zum Organismus und beginnt alle andern
traditionellen Formen der Baukunst zu ersetzen.™
Der Rahmen umschliesst die Fiillung pflanzenhaft,
umrankt sie gleichsam als organisch Belebtes, hort
daher auf, wie friiher, |~.l'}.'!-'-l:_l.i|iI'I]'Hc"]l-{,'.'l_lI']'l_‘\.'I'h]HiriCh Z1
sein. Das Pegma lost sich in gleichsam flitssige
vegetabilische, der strengen Regelmifsigkeit wider-
streitende Elemente auf. ‘')

Sempers Meinung, aus der wahren Idee des
Rokoko'. die er damit gefunden zu haben glaubt,
liesse sich dieser Stil in seinem Wesen konstruieren®,
iet  zunichst nur fiir ,,die l\.‘t"1111-l_‘~{_:|“|1_‘[1 und tekto-
nischen Kinste', mit denen sich sein k'“‘-ll betasst,

su verstehen. Und fragen wir, in welchem Material

sich die struktive Idee des Rokoko nach Semper
am Adaquatesten verwirklichen liefs, so welst er

an diesen Einfluss auf die Geburt des

dem Porzel
Rokoko an. A. v. Zahn hebt dagegen hervor, dass
chronologische Beweisstiicke sich dieser Annahme

afir die Stuckmasse an

entgegenstellen, und setzt
die Stelle. Der Porzellanstoff, dessen eigentimliche
Natur sich allerdings den Rokokoformen auf das
Fiigsamste anschmiegt, sei doch wesentlich infolge
der Verwandtschaft mit den struktiven und plasti-
schen Eigenschaften des Gtuckes ein so uberaus

Der Stil 11 (1879}, &. 333
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charakteristischei !-.L._;l': ndad |\'2'_-'||i":{'_=.":ll!|: dieses

Stiles geworden. Und in der Tat, wer die Aushil-
dung der Stuckatur in der Innendekoration de:
Barockstiles, etwa seit den Tagen des Pietro da
Cortona verfolgt hat, begleitet sie auch ohne Be-
iremden in diese letzte Verwandlung hinein. Dieser
wleicht bewegliche, auf die empfindlichste Fiithlung

und Ubereinstimmung mit den Launen des Mode

geschmiacks hingewiesene Zweig des Kuns

e |. L ?l'ui\.[-1.!'\.h:‘t
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gehende Verflachung, die fliissigere Geschmeidigkeit,

die Mifsigung der Uberkraft des eigentlichen Barock

stiles zu Gunsten der Flichenfreude. so dass dussert
wie innere Griinde dafiir sprechen, auch der weiteren
Entwicklung unter franzésischen Hinden habe dies
namliche Material zu Grunde gelegen, und schon
Meistern wie Bérain die Riicksicht auf seine tech
nische Behandlungsweise aulgenotigt, wie das Frei
handmodellieren, die Verwendung von Hohlformen
zum Aufdriicken der Ornamente auf den frischen
Kalkstuck, .der Profilschablone (Leyer), zum Zichen
der gradlinigen und in regelmafsisen Kurven laufenden
Profilleisten u. s. w., wie Zahn hervorhebt. Sicher
ist auch die Beobachtung richtig, dass sich im Rokol
die breiartige und erhirtende, die plastisch duktile

Natur der Stuckmasse herauserkennen lisst. Aber

le

wenn das Rokoko ihr die Textur der im Wachs-

tum erhdrtenden Muschelschale entlehnt, so fehlt

eben doch zur vollen Erk arung des Stiles noch dies
Zweite f\lulmrm, das 1".\-:U.‘]"ﬂI."!]‘:, eben das

,,Vegetabilische**, das Semper in seiner Definition
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neben t!.:l_\ |[|H]ﬁ\ setzt, in il.'l.‘*» hiL‘l'l das |JL.'L"11'!I'1
uflost.  Und da der Stuckmasse selbst solche Ten-
denz organischen Lebens nicht inne wohnt, da sie

¢ich allein sich niemals pflanzenhaft benehmen

wiirde, so fragen wir erstaunt, wie sie gar zu jenen
_der strengen Regelmifsigkeit widerstreitenden Mo-
menten** kommen soll?

Der breiartig fliissige, plastisch duktile , m
Trockenwerden gerinnende und erhirtende Stoff allein
vermag das Aufhoren krystallinischer Ausserungen
nicht zu erkliren. Es fehlt die
toten Masse, der Impuls spontaner

Hauptsache, die In-

nervation der

Bewegung. Deshalb hat auch Semper an andrer
Stelle die Stuckbekleidung der Decken und Wande,
das charakteristische Rahmenwerk des Rokoko, in
dem Abschnitt tiber den ,,Innern Holzbau** behandelt,

und den Ubergang des Tischlerrahmenwerkes in den

Steinstil ausdriicklich als die ,,an sich betrachtet hchst
bezeichnet Die Analogie mit

- ‘
el [IIIf.--

geniale Neuerung™

dem Wachstum des Holzes, der
Muschel, den Graten, die

Vergleich

faser mit dem Nerv der
sich zu recken und zu trecken und die flache Fiil-
jung  dazwischen zusammen zu sichen scheinen, sie
sind fir die asthetische Auffassung unentbehrlich,
insofern geht auch Zahn fehl. wenn er wenig-
Ansicht ausspricht, dass an jener

nicht sowol

und
stens '-1';l:_:\\._{‘i_h{" die
Neuerung des Rahmenwerkes itberhaupt
den grossten Anteil

oy
o

der Holzstil als der Stuckstil
habt habe. Das Material an sich hat @

es kann nicht umhin das na
das in der Zusammen-

berhaupt nie-

e 801K lern

mals ,,ot
tiirliche (Gesetz zZu erfullen,
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setzung seiner Bestandteile gegeben ist; es ist nur

cmne abgekiirzte, und wie man sieht, verfiihrerische
pher, wenn man von Holzstil, Steinstil. Stuck-

Met: ]
stil, Metal

41 i A el g 1 i
stil oder sonsticem Materialstil redet. Es

ist schon &4sthetische Auffassung, wenn wir die Ver-
inderung des Aggregatzustandes, den Ubergang aus
dem formlosen Brei z. B. in geronnene Masse oder

» Korperform als Ausse-

gar krystallinisch regelmifs |

rung eines mmnern Lebens auslegen.

So hat auch Zahn nicht bemerkt, wie er selbst.
statt seinen Stuckstil im Rokoko genetisch zu erkliren.
nur eine poetische Schilderung giebt, die er aus

b Burckhardts Charakteristik der Stuckdekoration

des Barock oder verwandten Bemerkungen Sempers
herausgesponnen. ,,Die bis dahin immer entwedes
struktiven oder bildlichen Motive des Ornaments.

er, Bander, Stidbe, Rollen auf der einen Seite.

Blitter, Blumen und sonstige Naturmotive auf der

andern, verschmelzen in ein neues ornamentales

Gewidchs, welches von seinem Stoffe die Textur,

vom Ornament des Barockstiles die Verschrin
kung der einzelnen Stiicke zusammengehoriger Ver-

zierungen annimmt.* wanz so, wie im Stuck ein

weiches Stiick an das andre geklebt festl

sich ein gebogenes Stiick an das andre. und so

bilden die Hauptlinien, sobald die gege

enen graden

Rahmenstiicke verlassen werden . unaufhorlich

ncontours a 1's ... .* Beinah von selber fithrt

diese Bildung zum Verlassen der Symmetrie. Es
widre wunderlich, ‘wenn ein solches Gewidchs

rechts und links ganz gleiche Schnorkel und Ranker

ot
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ht also, schon wegen

treiben sollte! Man weic
der ww férmigen Verbindung der beiden Mittel-Ran
kenstiicke von der strengen Symmetrie ab. Bel den
slteren Meistern und bei den geschmackvollen De-
korateuren iiberhaupt nur in den Linien, nicht in
den Massen des Ornaments, dem schon die langen
oradlinigen Seitenstreiten aller Rahmen und Fiillungen
cinen architektonischen Halt geben.™

Fs ist der Ausdruck ,ornamentales Gewichs",
der zwischen dem fliissigen, aber toten Stoff auf der
einen Seite und den Bewegungsvorstellungen aus

o |

dem Gebiet der organischen Natur, wie unsrer eige

Wi

nen Korpergefithle auf der andern Seite die Briic

seschlagen hat. Wenn unsre Vorstellung erst den

Brei wachsen und treiben zu sehen glaubt, so wun-
dert sie sich nicht mehr iiber sein organisches Be-
nehmen, das eben nicht mehr krystallinisch und
symmetrisch ausfillt.  Aber erklirt wird mit solcher
[deenassociation wol kaum, warum ..die gegebenen
oraden Rahmenstiicke verlassen werden®t, warum

die Bildung ,beinah von selber” dazu fithrt, die Re-

eit aufzugeben, wenn einmal das Anfangs-

_Z_"\k.'lll!ill'.'.“'ll
stiick ,,gebogen* ist. Wie ward dieser erste klex

,eebogen*? Doch iedenfalls durch den selben ,,man‘’,

ber* vom Ge-

ler hernach doch nur _beinah von se
setz der unorganischen ,toten Natur® abweicht, um
zu Ausserungen der organischen Natur, zur Betiti
gung eigenen Lebens iiberzugehen , namlich durch
den Willen, den kiinstlerischen wenn auch halb un-
hewussten, doch immer vom Geschmack durchdrun-

genen Willen des Meisters!




Auchh hler 1st es das

he Empfinden.
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das Wunder wirkt und uns die Materie nahe bringt,

sodass es uns nachtraglichen Anempfindern wie ein

CIFENES .“1'(‘.-_5'Jf-1iil1<_il;_: !JI'\\L"__'\][(,'|‘.('-- Wesen entgege

dringt und wol gar , wunderlich** vorkommt. wenn

ein solches ,Gewichs® sich symmetrisch benihme.
wie der Wassertropfen, der vor unsern Augen zum

Schneekrystall gerinnt.  Warum aber friert der Hauch

unsres Mundes, d

- Dunst unsres warmen chens

len (;]ilﬁﬁl.'|]t‘]—in'1] des ["c'1‘|'~'i\'::'_~' Z11 SO ':!-’;a“.,’.t'!':-

aut
haftem Krystall, zu Schlinggewichs aus Wasser
Hatlein INrystall, Zu OS¢ LINZEEWACNs aus  vWasst
teilchen ;

Jedentalls ist aber, ohne dass Zahn und Semper
es wussten und wollten, auch dies zweite Moment.

das Wachstum des bildsamen Stoffes. auf die 7] fH=

dition des italienischen Barockstiles zuriickg
dessen Erbe das franzésische Rokoko erscheint. Eben

v

deshalb aber ist sein eigenes Benehmen mit- diesem

Erbteil noch festzustellen, wenn es als | Stil“ auch in
diesem Sinne fiir selbstindig angesehen werden soll.

Kehren wir deshalb zu Sempers , wahrer Idee
zuriick, so redet diese vom Selbstindigwerden des
Rahmenwerks, das als Organismus auftrete und all
andern traditionellen Formen der Baukunst zu eor-
setzen beginne. Zahn bemerkt dazu, in diesen Worten
liege schon ausgesprochen, dass eben nur innerhalb
der Wandgliederung die traditionellen Elemente der
Baukunst von den Rokokoformen ersetzt werden
und ersetzt werden kénnten. Semper selbst aber

redet zunichst von dem Rahmen. ..der die Fiillung
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umschliesst und sich dabei ,,pflanzenhaft'* benimmt,

setzt also die Fillung als vorhanden voraus. Das
aber wire zunichst eine Flache, im Innern des Raum-
L'.’u'llli:ll'.'_“- die schliessende Wand. Indess wir sahen

oben, der Rahmen umschliesst ebenso die Offnung
des lKamins, der Tiir, der offenen w ie der ;;.:L'i'w'L_‘i'|||.n~:-
senen. und ebenso des Fensters, oder den Spiegel,
die in dieser Stufenfolge zur geschlossenen einheit-

Nl

en. Fiir die leere Offnung der

lichen Fliche iiber

Tiir. der Fensterhohle muss der Rahmen also doch

auch Grinze sein, nicht allein fliissig, beweglich, um-
o : & 1 ¢ e (e 1 o

rankend gedacht werden, sondern ais aufrechtes Ge
wichs. als festes umschliessendes Pegma. Ein vol-

|f;_';c_‘.4 Aufoeben des struktiven Charakters, des sta-

L

it statt; denn

bilen Gleichgewichts findet auch hier nic
auch die Pflanze hat ihr statisches Gesetz zu er-

filllen. hat ihre haltbare Struktur. Sonst konnte der

Rahmen ferner nicht einmal selbstdndig werden! ks

ot sich iiberall, bei noch so lebendiger Schmieg-

ern. die senkrechte

an den Ecken und Réne

samiEelt

und wagrechte Grade von dem umrankenden, fliiss
werdenden. in lebendigem Wechsel erfassten Pflan-
zenwerk und Muschelwerk unterscheiden.  (rade
im Widerspruch des Starren und des Beweglichen
entwickelt sich der Reiz des Lebens; was ,aller strengen

arf eben dieser

Regelmifsigkeit W iderstreitet'', bec

sur Bewihrung seines Wesens, bedarf, um kiinst
lerisch -wirksam zu werden, semnes Gegenteils, we-
nigstens einer Andeutung der Ii_f{‘HL‘l'KT['Ié.li‘?-u.l;;:\'ﬂ Unter
lage. die es in seiner Freiheit voraussetzt.

Deshalb ist, wie Zahn hemerkt. auch Cochin im
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lrrtum und Alle, die seiner polemischen Ubertreibung

nachgeschrieben haben: die Architektur des Rokoko

kenne keine graden Linien. Schon fiir die Innen

dekoration ist dies nicht richtig, und fiir die Raum-
bildung als solche noch weniger. Wir kommen
vielmehr durch das Vorhandensein der Graden erst
zur eigenen Leistung des Rokoko: es ist eine Stei
gerung des lLebendigen erreicht, die iiber die un-
mittelbar vorangehende Phase des Barockstils noch
hinausgeht. Es ist kein feindlicher Kontrast, kein
innerer verletzender Widerspruch zwischen Beharrung
und Bewegung, sondern ein Widerspiel der Krifte,
die so ihren Reichtum, ihren Ubermut entfalten, aber

es bleibt ein Spiel und will nichts andres bedeuten

als ein Spiel. Dies aber setzt die Anerkennung eines

8]

selbstgewdhlten Gesetzes voraus.. Deshalb ist die

CI'Ste ]n:c’.lh;;ll.‘.;:, adss dic '-rnj__.ﬂ_('-_ S1CI1 an-

ndhernd gewachsen seien, nicht das Unterliegen des
Einen oder des Andern von vornherein ausgemacht

erscheine. Und zu diesem Zwecke darf die Rech-

nung sich nicht materiell aufdringen, sondern muss
sich dem Scharfblick des Verstandes entzichen, da-
1

mit das Zuwiderstreben die Phantasie beschiftigen

Einspruch des Zweifels. Deshalb wird

konne ohne
auch die folgerichtige Durchfithrung eines Materiales
in seiner besondern Natur vermieden. und die An
deutung der Eigenschaften fiir unsern Glauben an
die Wirklichkeit verschiedenen Stoffen, ja verschie-
denen Gebieten der Natur entlehnt, hier der toten
Masse, dort der organischen Welt. Die erstere mit

—

den gesetzmifsigen Erscheinungen der Krystallisation
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oiebt den festen Bestand, die Grundlagen der Be-
harrung, die andre mit den Ausserungen organischen
T ebens die wechselnde Mannichfaltigkeit, das Transi
torische der Bewegung: aber beide verwenden ein
moglichst geringes Quantum von Materie und ver
meiden geflissentlich die Geltendmachung hier des
organischen, dort des krystallinischen Prinzips iiberall,
wo die Konsequenz der Wirklichkeit eintreten miisste,
also das Spiel in Ernst umschlagen wiirde. Darin
liegt ein wesentlicher Unterschied vom Barock.
Und wie steht es nun mit dem selbstindigen
Auftreten des Rahmenwerks als Organismus, das
Semper behauptet? Das Rahmenwerk, das in der
Raumbildung des Rokoko an die Stelle des Systems

von tragenden und getragenen Teilen tritt, — die

man aus Bewunderung fiir die Antike gern schon

.,Organismus® genannt hat, — dieses viel organischer
ogewordene Gewidchs umschliesst mit seinen festen,

11 S0 {”H.i-

1 . = b P ol e | =
amrankt mit seinen beweglichen Gliede

nunoen wie Fillungen. Diesem Stabwerk

1 T

e e e e te T e abier . diedRIHEhE
und Mafswerk entsprechend wird abel die fed g [
li moglichst erleichtert, mit allen

die dazwischen liegt,
Mitteln entstofflicht, wenn ich so sagen darf. Sie
1st, wie gesagi, \‘.':'th‘l' die :_:l‘.i—-'l_‘hik‘].]fl.‘.lt' Mauer ]‘;It‘]‘.l'.
wie in der Renaissance, noch die einheitliche, wenn
auch bildsame, doch wuchtige Masse, wie im Barock
nach dem Sinne des Plastikers Michelangelo, sondern
nur Fliche; sie ist, wo nicht Offnung oder beweg-
liches Gitterwerk mit durchsichtigcen Glasscheiben,
wie das Fenster, doch nur dunne Holzfullung, wie
unten, oder auf sol-

a1

die Tirflugel und die Tatelung
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chem Rahmenwerk _:_'I:t'i-l'|‘| den ‘|‘I'¢'%Hél;;l“w der

[Laubenginge im Garten ausgespanntes Panneau
Seidengewebe oder Gobelin oder deren gemalte Imi-
tation. So haben wir im Rokoko eine andre.
schon oben absichtlich im Ausdruck Stabwerk und
Mafswerk angedeutete Ahnlichkeit mit der franzé
sischen Kunst des Mittelalters vor uns, die strenge
Sonderung nur fillender Teile, die der Raumabschluss

erfordert, von den strultiven. Da indess diese letz

tern nicht in dem Sinne der Gotik das Gerippe des

Aufbaues hervortreten lassen, so lidsst sich noch

mehr von einer Riickkehr zu den leichten Prinzipien
der Zeltarchitektur reden, die sich aus Rohrstiben
und bastgeflecht zusammensetzt. Aus der Biegung
solcher Rohrstocke gewinnen wir sogar die flache
Bogenform, die man aus dem Zeitalte: Ludwigs XIV.
beibehdlt, aber in der schwanken Form wie in der

Gartenbaukunst e Nétres.

Die Fiillung besteht jedoch zuweilen, und an

diesem Punkt hi

t Sempers Betrachtung fest: aus
Holzbekleidung, wo immer sich eine Fliche darbot,
mit der Forderung, den Raum gegen Aussen zu
schliessen, d. h. alle Winde bestanden wie die Tiiren
aus diesem Stoff. Die einzelnen Felder waren dann
wol mit feinem Blumenschnitzwerk bedeckt de
Grund mit Leimfarben oder spiter in Olfarbe ge-

strichen, die Reliefs vergoldet oder bunt bemalt. doch

; [ D ] ST I[_ ] S
Sty GdsS (I L XTI Ues F1OLZes Nnicht Vi

&

schwand. Daher die Freude iiber die Erfindung,
das Gold ohne Kreidegrund unmittelbar auf das Holz

aufzutragen.. Das Durchscheinen der Fasern und
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der Maserung, der Unterschiede zwischen den

strafferen Nerven und Sehnen gleichsam und der
lockeren, weicheren Fiillung war das Willkommene;
diese Spuren lebendigen Wachstums, organischen
[.ebens bringen den toten Stoff stets der mensch-
lichen Empfindung nidher. Deshalb aber kénnen an
che Stelle des Holzes auch andre Stoffe treten, L|:

yscheinen der Textur gewihren.

das selbe Durc
Holz als solches ist das Wesentliche, wie

Ll.'d.*l
Semper meint; man ilberzieht es an andern Stellen
mit Stuckornament und Rahmen, die nichts vom
Schreinergefiige bewahren, sondern erstrecht ,,ge
wachsen® erscheinen wollen, deckt also das wahre
Material mit einem ganz heterogenen, weil es auf
Lkitnstlichem Wege die vollere Imitation der Stengel
und Ranken, der Knospen und Blatter erlaubt.

An die Stelle der Holztdfelung treten als Flachen
filllung die Gobelins und Seidengewebe, die soge-
nannten Panneaux tiberhaupt. Die Kreuz- und Quer
lagen der Fiden, die Abwechslung zwischen glan-
sendem Relief und matter Schraffierung im Muster,

bringen schon auf dem Flachengrunde selbst ein

mannichfaltiges Leben hervor, das sich regelmalsig
nach Art naturgesetzlich entstandener Textur aus-
breitet. Darauf aber entspinnt sich auch hier en
intensiveres Spiel und - tiberwuchert wol die starre
Gleichformigkeit des Musters. Die Grotteske, in den
bertthmten Panneaux seit Watteau besonders beliebt,
beruht urspriinglich und noch letztlich ihrem Wesen
nach auf einer Aufléosung des oesetzlichen Zusammen
3?\L51§-i“*. Se1 es des ;:L'|{T4.-1‘1i.~it‘:_"|l'11 1 ]\'.:!.]‘_'illL‘i:'\.:JL“-', sel
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es des vegetabilischen in der Ranke, oder des ani-

malischen und menschlichen der Gestalt im plastischen

Sinne, der Gruppe in zusammengreifender T

Sie mischt alle diese Bestandteile der Wirklichkeit,
indem sie sich mit deren malerischem Schein begniigot,

flicht willkiirliche Erfindungen der Phantasie dazwischen

und bietet so der Vorstellung ein unterhaltendes
Schauspiel, das auf ernstere Bedeutung keinen An
spruch erhebt. Die Hauptsache ist die Negation der

vollen Wahrheit, die ein Gemilde sonst zu erstreben

: : e - . T y s
wagt, besonders die Aufhebung oder Verzettelung
der dritten Dimension, mit der iiberall, wo sie auf

tritt, ein neckischer Scherz

e - : m i : i By [ B R T
geraten dieset apdtzelt, wo die !I"I'\ill"\:’.\.l ganz ge-

Latin

res Gemeingut geworden und die Maler sich

schwet von der wohnten |'{.'I.l'|ll'1:'l1ii.‘liIIIII;_: los

machen, selbst Figurengruppen, ja Landschaften und
Architekturprospekte in die Schwebe zwischen Sein
und Nichtsein. Ganz Adhnlich verhilt es sich mit
den gewebten Zeugen, in denen bei krifticer Muste-
rung die Blumen und Blatter, nach der Natur
gezeichnet, doch weder ganz rund in der wirk-
lichen Form sich geltend machen, noch ganz glatt

e )

und fest umrandet in der Fliche liegen. Das Ein

dringen Japanischer Vorbilder ist schon hier

nicht

e ey | - 1 =
ZI1 Uubetrsehen.

Wie darin bereits eine Aufhebung der sewohn

Vel. Schmarsow . Der Eintritt der Grottesken 1in die De-

koration de alssance, .[:‘lli‘.'!l. preuss, K 5.Ll|.-'-h.'=li'.ll'-||||':_'.;'-'i-

rad1, und Pinturicchio in Rom 1382, p. 21 ff
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ten Gesetze formalen Zusammenhangs und rdaum-
licher Anschauung waltet, so bezweckt die Wahl der
Farbenskala und ihr Verhiltnis zur Naturfarbe einen
andern Beitrag zu diesem allgemeinen Abonnement
suspendu. Uberall sind es nur gebrochene und ver-
waschene Tone. Lichtrosa, Griinlichgrau, Hellgelb,
ein verdiinntes Blau, ein verblichenes Violett, ein
mattes Chamois, die hier auftreten, um in den hellen

lichtdurchstromten Riumen nur die malerische Er-

scheinung der Dinge zu geben, nirgends ihre Vo
kraft und Leibhaftigkeit in der Nihe hinzusetzen und
aufzudrangen. Man will die Farbenpracht, das viel-
stimmige Konzert da draussen nicht mehr laut und
rauschend. wie in schmetternden Fanfaren, wie der
Barock es liebte, sondern eher den Frithlingshauch,
die Herbstwelke nur, wie eine sanfte Begleitung a
sordini. oder wie Aolsharfen aus der Ferne mit-
wirken lassen.

Und jene zarten unbestimmten Tone sind wieder
notig, wie Zahn hervorhebt, um das Flachrelief der

Stuckornamente vom Grunde abzuheben

leichten tuc

und sichtbar bleiben zu lassen, wihrend auf tiefen
Grundfarben die Modellierung des weissen und ver-
coldeten Muschelwerks verschwindet und den Um-
riss des Ornaments betont, statt ihn als spielenden
Ausliufer der kriftigen Rankenstabe oder Rippen

die Fliche aufgehen zu lassen.

vielmehr leicht in
Nunmehr wverstehen wir auch diesen [eil,
ihrem eigentlichen Sinne:

die zier

liche Reliefbehandlung in
auch sie hilt sich in der Qehwebe zwischen Korper
und Raum, wie eine auita

Sehmarsow, Barock t 1d Rokoko.

uchende und wieder ver-

23




schwimmende Erscheinung, um nicht volle Wirklich-
keit, nahe Gegenwart zu werden, sondern Bild zu
bleiben, und statt beldstigend auf uns einzudringen,
eher bereit ist, ins Fernbild zu verduften. Diese
Reliefkunst des Rokoko will im Innenraum nur die
weiche Berithrung der lebendigen sanft gerundeten
Form, die der Liebkosung des Auges sich darbietet,
zu Gefiithl bringen, nirgends aus dem Spiel heraus

tretend Ernst machen. Sie bleibt deshalb malerisch,

soweit es der Reliefkunst in zusammenhidngender
1

Fliche 1reend
g

Unter «

maoglich ist.

em namlichen Gesichtspunkt muss auch
die Vergoldung und Versilberung dieser Formen
als ein Mittel zur Auflosung der festen Grinzen, des

bestimmten Volumens in die Scheinsphire der Re-

flexlichter angesehen werden, und ebenso die Ver-

wendung des Spiegels in fortgeschrittenem Raffine
ment. Zunidchst wird man, von der grossen Spiegel-
fliche besonders, die oft einer zweiten gegeniiber
angebracht wird, eine Verstirkung des Realitits
glaubens erwarten, wie der Barock sie wiinschen
musste und zweifellos erstrebt. Aber ausser dem
Spiegel, der die Wiedergabe des Raumes mit allen
Korpern darin so tduschend herbeifithrt, dass man
das Gefithl der Erweiterung des Raumlichen und
der Vervielfiltigung des Gegenstindlichen so lange
als Zuwachs der Existenz in die &sthetische Rech-
nung setzen darf, solange die Tauschung nicht als
solche kontroliert wird, ausser dem Spiegel hat diese

Wandfliche noch eine sehr bedeutsame Eigenschaft,

die grade fur den Wissenden, der iiber die rohe
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Musion hinaus zu sein glaubt, ihren Zauber aufspart:
das ist der Glanz.
Der Glanz wird nach Wundts Untersuchungen

sur physiologischen Psychologie’) ganz als Eigen-
schaft der zunichst gesehenen Fliche aufgefasst.
_Er tritt unter solchen Bedingungen ein, WO die
Auffassung der spiegelnden Fliche und die des
hinter ihr gelegenen Spiegelbildes annahernd gleich

begiinstigt ist. Hier sollten wir also zwei

Oberflichen in der selben Richtung sehen. Aber
wir sind nicht im Stande, dies in einer Vorstellung
su vereinigen; wir fassen daher das gespiegelte Licht
nur als eine Modifikation der spiegelnden Flache auf,
die wir daneben doch in ihrer urspriinglichen Farbe
und Helligkeit anndhernd erkennen. Hierin besteht
das Wesen des Glanzes, der demnach ebensogut
eine psychologische wie eine physikalische Erschei-
nung genannt werden kann.**

Diese Tatsachen sind es, mit denen das Rokoko
in seinem Stoffgebilde rechnet: denn die grossen
Spiegelflichen seiner Zimmer sollen nicht nur Spiegel
sein, um etwa die rii"l].'r-'.‘L;[L‘.'i-i'L'..-:L;__L't‘ I.'",:'-'-(j]'lt_‘il’lUIl;__'*" des
damaligen Salonlebens wiederzugeben (wie Dohme
sich denkt), sondern auch Flichen: sie sollen eine
Wand wenigstens bis zu gewissem Grade |
also dazu beitragen, die Umgebung als Sphire des
jedem derben Verstoss

yedeuten,

Spiels herzustellen und vor
h.. das Abonnement suspendu aul-

zu bewahren, d.
Deshalb trifft diese Kunst allerle:

recht zu erhalten.

(887, II, 179; vel. Beitriige zu

-

1} Physiol, Psych. 3. Aufl.

Theorie. der Sinneswahrmehmung, 5. 315

L)
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Vorkehrungen, die das Auge grade auf die Beach
tung der Oberfliche als solcher hinleiten. So be
irken schon die aufgemalten Blumen der venezia
nischen Spiegel eine Trennung der Glasfliche vorn
von der Raumillusion dahinter. Im Rokoko sind es
die vom Rahmen ausgehenden Ranken, das iiber
gespannte Gitterwerk, die herabhangenden Blumen-
gewinde, die mannichfaltisen Zierraten, die sich in

flacherem Relief auf der Fliche hinbreiten und sie

als L llli‘r'i;L_L;'t_' fiir sich fordern, so dass das .\11;_'11-

nicht umhin kann. sie als Glaswand anzuerkennen.
wie das Fenster daneben oder gegeniiber. Der

Spiegel selbst aber giebt ein Bild so riumlich und

korperlich wie der Ausschnitt aus der értlichen Um-
gebung, aus Garten, Platz oder Strasse, die durch
Fenster oder Tiiren hereinschauen, also das wirkliche
Fernbild da draussen, das in freierem Abstand doch
immer dazu beitragt, das Wirklichkeitsgefiithl wach zu
halten und die Warme des Lebens in all dem schénen
Schein als Pulsschlag der ganzen Welt zu spiiren.
Nehmen wir im Innern aber noch die Lwiefaltig-
keit des Lichtes hinzu, die durch die glinzenden
und spiegelnden Flachen entsteht, nimlich einerseits
cas :_:{_'-;!::il';j"tfgii' J.ntf:'!' l’.l.l.{'inf“]‘:ti:ht.. das 1I1H .-"‘\||_,'_2'<"'.21&‘i11l'i'i

die Farbe der Lichtquelle bewahrt, andrerseits das

eigene der Stoffe selbst, das der Kérper an sich hat,
solange er nicht poliert worden, also solange er noch

nicht glanzt, so entsteht ein Schimmern und Flimmermn,

das den materiellen Bestand des Einzelnen noch weiter
der Kontrole entriickt, so dass die Frage, aus welcher

korperlichen Masse nun eigentlich das Kunstwerk
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des Rokokostiles bestehe, angesichts des Ganzen
sur Torheit wird, Alle bisherigen Versuche, mit
Finem Material auszukommen, gehen fehl oder stellen
sich bei genauer Analyse als Selbsttauschung heraus.
Die Eigenschaften all der verschiedenen Stoffe werden
oedampft und gemifsigt, durch allerlei Proceduren

modificiert und so in ihrer dusseren Erscheinung mit-

ecinander verbunden und verwoben, dass eben eine

cinheitliche Gesamterscheinung entsteht, die
jedes prosaische Zutappen auf dasl [erstellungsmaterial
des Einzelnen verbietet. R. Dohme hat mit richtigem
Gefithl . wenn auch mehr zur Verteidigung der Un-
vollkommenheiten als zur Anerkennung des objek-
tiven Sachverhaltes im Rokoko, wenigstens fiir das
Ornament die Ansicht ausgesprochen: ,,Das Rokoko
darf eben nur auf Gesamtwirkung betrachtet werden."*
Das muss fiir das ganze Kunstwerk als mafsgebender
Standpunkt angenommen werden, schon als Folge-
rung des bisherigen Fortschrittes im Barock einerseits,
wie der ausgesprochenen Erkenntnis, dass alle Teile nur
s einem Spiel zusammenwirken, das nicht zur selben
7eit voller Ernst sein kann und den niichternen An-

spriichen der Aufklirung nicht gerecht werden will.

Aber ebendeshalb ist es wichtig, vor allen Dingen

den Standpunkt zuriickzugewinnen, den die Gesamt
wirkung des Ganzen urspriinglich dem Betrachter
anwies. Ich glaube, dass auch Semper zU sehr am
Finzelnen hingen bleibt, weil er sich vorerst nur
mit den technischen und tektonischen Kiinsten be-
schiftigt, die zu einem Ganzen erst hinstreben. Die

: R | : 1 o A b el .
Selbstindigkeit des Rahmenwerks ist nil solange das
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letzte Wort fiir die Erkenntnis dieser besondern

Organisation, solange man auf Burckhardts Stand

punkt beharrt, und nicht der Raumgestaltung als
solcher allein das innerste Wesen eines Stiles zu
erschliessen anheim giebt. Auch Dohme fillt selbst
in die iibliche Einzelbetrachtung zuriick: ,,sobald man
die Grammatik der Formensprache im Einzelnen
studiert, stdsst man, wie er meint, im Rokoko iiber-

1l auf Geschmacklosigkeiten, wo nicht auf Roheiten .

=

3 < |

Dies set schon in der Frithzeit des Stiles det ,
und eine Ausnahme davon machen allein die natura-
listisch behandelten zarten Blumen und Guirlanden
in Holz oder Gips, die nicht selten eine liebevolle
Zeichnung und Durchfithrung bis in die letzte Kleinig

keit verraten, Er fragt sich aber nicht, woher denn
grade hier emne Ausnahme von der sonstigen iiber-

all aufl die Gesamtwirkung berechneten Behandlung
rauf d g 2

eintritt? Nun gehdren aber diese Blumengehinge,
wie jenes Gitterwerk iiber den Spiegeln und wie die

Grotteskengebilde der Panneaux eben der Grinz-

sphiare zwischen der Wirklichkeit des lebendigen Be
wohners und dem mannichfaltisen Schein des Raum-
gebildes an, der ihn umgiebt. Es ist die Zone, wo
Wahrheit und Dichtung ineinander gehen, aber
doch der Glaube an sie zunichst erweckt werden

muss , wo sich der Raum wenigstens in zartet

Reliefauffassung korperlich konstituieren soll, damit

alles jenseits Erscheinende als. einheitliche Hiille sich
dartiber breite. In dieser Zone des klaren Abstands
vom eigenen Leibe des Bewohners wurzelt auch das

ornamentale Gewichs, vollzieht sich jenes pflanzen-
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hafte Leben, das die Filllungen umrankt; hier lost
sich das Pegma in vegetabilische, der strengen Regel-
mifsigkeit widerstrebende Elemente auf, ja hier wird
es gleichsam fliissig (wie Semper sagt), und dies ist
fir uns die Hauptsache; denn damit ist der Uber-
gang vom Korperhaften und Konstitutiven ins Bild-
liche bezeichnet, das Aufgehen in die Einheit zwischen
Plastischem und Riumlichem. Im Augenschein
verfliesst die fil';:tlﬁﬂ.’liihl} wie die Kry-
stallisation zu einem gemeinsamen Ein-
druck. in dem wir allein des Zusammen-
hanges aller Dinge als solchen inne wer-
den. Das heisst, der entscheidende Standpunkt fiir
das Stoffgebilde des Rokoko ist nicht mehr der tek-
tonisch-stereometrische, nicht der pl;—mi.ﬁn;él-a.?a';__;:mi_-acha'.
sondern der malerische. Mit den beiden ersten oder
einem von beiden allein auskommen wollen, ist Ge-
walt. heisst nicht, der Erscheinung gerecht werden,
wie sie sich giebt. Die konsequenten aber einseitigen
Anschauungen, die jene beiden Standpunkte fiir sich
ergeben, werden aufoelost im Spiel des [neinander-
webens. und die Auffassung des Bildes allein ist das
\

risch gewordene Kunst im eminenten Sinne.

Das Rokoko 1st male-

afsgebende fur das Ganze.
Uberall wo wir, um mit Dohme zu reden, ,,die Gram-
matik der Formensprache* fur Architektur oder Plastik

im Besondern verfolgen, da stossen wir auf Inkon

sequenzen, nach bisherigen Schulbegritien vielleicht

auf Ungereimtheiten; mit keinem Hausgesetz €INEs
_Materialstiles** 15t auszukommen , die Phantasie des

Rokoko verspottet sie alle mit der liebenswiirdigsten

ot
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oSchmiegsamkeit, mit der es alle lllusionen des Stoffes

ausbeutet, solange sie ihr dienen mogen. Jede Eigen-
schaft der Materie verschwindet. iede Form ver

schwimmt, jede Farbe verduftet in der Region, wo

iber alle Zeugnisse unsrer Sinne sonst der Augen

schein als Bild sein Recht verlangt.

6.

I 1s sind aufrec

ite Flachen ringsum, ohne Zwei-

fel, hier aus Holz, dort aus Stuck, dort aus Glas be-

stehend, aber mit schimmerndem Glanz nmwebt,

LI.I.‘.] '._}it'ﬁ'c' 'IL_.'|'H'H?'.‘-:|__"|'!EI."Ef" -;-..‘}'H.Jl] .':5.i'w1_‘.i\'it'i]i_ ;]i.--.- '.'ii'

eimem .“‘u:'.’:_h‘."l;'("ﬂ.(":‘,-'?:], |Jq‘,‘f,f-;_;'1'l'|, ||!Ii'i Mit einem leich

ten Ornament Ubersponnen, hier in zartem Relief
hervorquellend und wieder zerfliessend, dort mit
mannichfaltigster Erscheinung bemalt. Uberall ‘macht
sich fast nur die Oberfliche, mehr oder minder be-
weglicher Art, als solche ogeltend, und die Sicherung
in diesem Bestande wird hinter dei Scene voraus
gesetzt. Wo Flichen aneinanderstossen. die Fugen
oder Nihte sichtbar werden konnten. da oesellen
sich gradlinige Leisten, die sich oben in irgend einer
geschwungenen Form zusammenschliessen. und jenes
schlanke diinne Gewichs, das dieser Andeutung des

statischen Gesetzes und der ganzen regelmifsigen

Voraussetzung des Raumkdrpers widerstreitet. und

<isch nur der eigenen unberechenbaren Laune

NEC
zu folgen scheint, aber nirgends und das ist ent-

scheidend in ernstlichen Konflikt tritt, nirgends

das ruhige Walten der Grundlage, die selbstverstind-

liche Beharrung des Gegebenen stért, sondern iiber
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all feinfihlic, leicht und schwungvoll sein lustiges

Spiel, so ausgelassen es sich geben mag, mit sicherm

o

[akt in den Grinzen bewegt, die fiir den lebendigen
Bewohner auch bestehen, eben die Voraussetzung
ihrer Geselligkeit sind. Mag ihre sprudelnde Lebens

ust auch schiumend emporsteigen und den Bechet

krinzen, nur in duftigsten, perlend schimmernden Bl

chen quillt sie iiber den Rand des Glases und seine
feingeschnittenen Muster in durchsichtiger Wandung.

Je hoher die Ranken am Rahmenwerk steigen,
desto reicher, tibermiitiger wird wol gar ihr Treiben;
aber es sind leichte Gebilde, die es mehr wie Schilf
und Blatter. denn wie volle Friichte, tragt, und selbst
Muscheln und allerlei abenteuerliche Gestaltungen
vom Grunde des Meeres werden hier oben so ent
kérpert, dass sie nur ihre malerischen Erscheinung,
nicht ihres Stoffes wegen da sind. das heisst nur
den Reiz ihrer Form mit allen Ankldngen des drin
nen waltenden Lebens, mit allem Antrieb fliessender
iibergleitender Bewegung ausbreiten, aber nirgends
sum Nacherleben ihrer urspriinglichen [eibhaftigkeit
und ihrer vollen plastischen Ausgestaltung, ithres ur-
krifticen Wachstums auffordern. Das ganze Raum-
gebilde mag sich wie im Aufschwung, im Empor-
wachsen vor unsern Augen zu bewegen scheinen ;
mégen wie die Bogen des Rahmenwerks aufwirts
und abwirts, auch die Flichen der Filllung sich ein-
wirts und auswarts schwingen, und so gemeinsam
den letzten Abschluss, der sie zusammenfasst, vor
bereiten. Doch ist auch hier kein innerer Wider-

streit. kein feindlicher Gegensatz +wischen unten und
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oben, sondern nur die wolabgewogene, wirksame,
spannende Steigerung des Spiels, von .dem jeder
hinreichend gebildete Teilnehmer weiss, dass es nicht
in  Zwistigkeit oder verletzenden Kampf ausarten
werde. So sind die bildsamen Krifte des Barock-
baues verwertet, ohne ernsten innern Widerstreit,
vielmehr von vornherein bei aller Mannichfaltigkeit
des Strebens in der Absicht auf harmonischen Aus-
gleich. Und diese Vermittlung vollzieht sich als Be
hen, der Linien, des Lichtes und

wegung der Fli

der Farben in gleichmissiger Helligkeit und u

(8 e
|___=|

tritbter Heiterkeit. wie ein Spiel

Und den Ausklang giebt dann die Decke. Hier
im IFestsaal z. B. iiberzieht sich ihre weisse Fléiche
mit einem Schlussreigen fréhlicher Ornamentik, der
wol gar ein grosses Deckengemilde einfasst, in dem
der Olymp sich 6ffnet; dort im Salon sind wenigstens
die Eckstiicke und die Mitte mit dem Stuckzierat
ausgezeichnet, der sich locker und sanft in der Ebene
verliert; oder im Eckpavillon gegen den Garten zu
erwichst aus dem Rahmenwerk des Aufbaues rings-
um gar ein Bilderkranz vor dem Deckenrand. iiber
dem nur der blaue Grund noch den freien Himmel
selber bedeutet.

Begreiflicher Weise _it*l]fu‘h werden nur die be-

vorzugten Raume zur vollen Ausprigung der Ideale,

wahrend die

rigen Gemdécher, je mehr sie sich
dem gewohnlichen Gebrauch des Alltagslebens nihern,
auch. in der Form die Regelmifsigkeit des sichern
Bestandes und das ruhige Verhalten des Durchschnitts

annehmen. Auch darin liegt ein Fortschritt gegen
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den Barockstil. der ausschliesslich die erhabene Ton-
art und den iibermenschlichen Mafsstab kennt, wenig-
stens fiir die ebenbiirtise Gesellschaft, d. h. von
Zwischengeschossen fiir Diener und Zwerge allein
abgesehen. Nur allmihlich lernt er, die Pracht zu
mifsicen und durch Zuriickhaltung, wo sie woltut,
auch Abwechselung und dauerndere Befriedigung zu
erreichen. Im Rokoko ist der berechtigte und natur-

- der verschiedenen Seiten des Lebens

liche Ausdruc
viel mannichfaltiger und entspricht in durchgebildeten
Bauten stets der besondern Aufgabe viel mehr. Es
liegt auch darin emne Riickkehr zu den Bestrebungen
der italienischen Frithrenaissance, die man im ein-
seitigen Verfolg des grossen Stiles vergessen hatte.

Man sehe nur die Gallerie im Hotel de Villars,
ein vollendetes Meisterstiick des Rokoko, in dem Stich

der Innendekoration an, wie sie Leroux (T 1745)

geschaffen! Man beachte einmal in diesem Durch
schnitt an der Schmalseite, wie sich das Raumgebilde
vom oberen Rand der Wiinde iiber dem Simsstreifen

ausbaucht und zwischen den kartouchenférmigen

Fck- und Mittelstiicken wieder zusammenzieht, vor
dem letzten Aufschwung der Decke, die sich flach
iiber den Boden breitet. Oder man vergleiche den
Aufriss der Gartensale in Eckpavillons mit dem der
anstossenden Gemicher, je nachdem diese zu ein
heitlicher Zimmerflucht gehoren, doch durch ver-
borgene Tiiren zuginglich eine Zuflucht aus der fest-
lichen Gesellschaft, aus dem Spiel in die Wirklich
keit gewdhren. Da iberbieten jene wol noch 1m

Hochdrang das yurchschnittsmafs der andern, steigen
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wol gar in kithnerer Wélbung auf, wihrend die andern
flach gedeckt bleiben, oder gar dem Mafsstab der
- # 5 iov 1 : :

Zwischengeschosse sich nihern. Uberall aber ist im

[nnenraum die letzte Absicht aller Formen- und
Flachenbewegung wie aller Verhiltnisse: der Aus

gleich zum Bilde fiir das Auge.

i
Diese Verschiedenheit des Raumgestaltungen
pflanzt sich sodann natiirlich auch ins Aussere des
Baukdrpers fort; aber sie tritt dort nicht immer so

unmittelbar hervor, wo ein gemeinsames Dach die
Reihe der abwechselnden Riume zusammenfasst. Nu
bei dem Einzelraum, wie beim isolierten Pavillon im
Garten, oder an der Spitze eines Fliigels freier heraus-

tretend, oder als Mittelrisalit wenigstens teilweise iiber

die Flucht der Seiten vorragend, verkiindet sich die

innere Form des Raumgebildes auch mehr oder

minder vollstindig nach Aussen. Doch diirfen wir
auch hier nicht vergessen, dass das Interesse des
Stiles garnicht darauf gerichtet ist, fiir den plastischen
oder tektonischen Gesichtspunkt befriedigend zu
wirken, an das Verstindnis krystallinischer Korper
oder organischer Gewichse fiir sich zu appellieren:

er will vielmehr auch hier iiberall durch den Zusam
I

menhang wirken. yesonders in Landhiusern, wo
die Ricksicht auf den Zuschnitt des Bauplatzes und

den wvorhandenen Lintenzug der Strassen nicht mit

spielt, hat der Rokokobau Gelegenheit, im Aussern

cine unbefangene Freiheit zu entwickeln. Wie die

einzelnen Zimmer im Grundriss vor- oder zuriick-
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springen, hier im Halbrund dort in Polygonecken,
so bewegen sich auch die Aussenmauern, die korper-
lichen Massen des ganzen Baues. Und jemehr der
heutige Architekt sich sagen mag, dass es mit wenigen
Strichen geindert werden konnte, desto weniger ist
er berechtigt, diesen unmittelbaren Ausdruck der
innern Raumbildung als eine ,tadelnswerte Spielerei®

wle mit ebensoviel

zu bezeichnen, die eine andre Sc¢
Recht als ,,lobenswerte Aufrichtigkeit® ansehen diirfte.
Wir haben jedenfalls zu fragen, weshalb die Rokoko-
meister . die es bei ihrer Virtuositit in der Grund-
risshildung sehr leicht regelmaéfsiger machen konnten,
eben dies nicht gewollt haben, — weshalb sie es so
und nicht anders gemacht? KEs ist das dsthetische
Wollen jener Zeit, das wir verstehen sollten, ehe wir
urteilen. Vielleicht ist ihr Geschmack dem unsrigen
weitaus ilberlegen, s0 dass die Schulmeisterei des
neunzehnten Jahrhunders vor der Kunst des acht-
Jitte, sobald ihr eine Ahnung

zehnten zu erroten
der eignen barbarischen Gefithllosigkeit aufgeht.
Sicher wirken hier die nimlichen Stilprinzipien

weiter, wie im Innern: zundchst die Gestaltung jedes
Raumes. dessen Winde, von hohen und breiten

Fenstern durchsetzt, wenigstens in einigen Bruch-

teilen des Ganzen heraustreten, und zweitens die

Zusammenordnung dieser Aussenseiten der fortlauten-
den Reihe von gleichmafsigen oder abwechselnden

Raumformen. Bewegung der Korper und Flachen

ist es. die sich einstelit, Abwechselung der hellen
Mauerteile und der Fenster- oder

dem, die dem Vermichtnis des Barocl

Tiiroffnungen ausser-

cstiles gemils
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den Gesetzen malerischer Gruppierung folgt. Und
hier machen sich bald alle jene malerischen Nei

gungen .!_fn‘;1&‘!14|. die der nordischen Kunst besonders

seit der Spatgotik schon eigentiimlich waren und im
altfranzosischen Schloss ihre Befriedigung finden
mochten. Wo die Meister des Rokoko selbst den
Aussenbau gestalteten, da wundern sich die heutigen
Beurteiler wol ebenso iiber die Schlichtheit im Ver
gleich zu dem iippigen Reichtum des Innern; aber
auch da ist zu antworten, dass die besten Kiinstler
thre Mittel wol tiberlegt und absichtlich so verteilt
haben. Sie wussten besser, was Rechnung im Ganzen
heisst als wir, das ist wol ausser Zweifel.

Der Innenraum ist in jeder Wohnung die Haupt
sache. Die Ubertragung der Anspriiche und Bedeu
tung des Monumentalbaues auf das Aussere des
Hauses 1st ein Verfahren, {iber dessen Tragweite man
sich klar sein sollte. Wenn die Italiener so gedacht
haben und von allen Verehrern der Renaissance
wegen dieser Sinnesart gerithmt werden, so lag es
dem Nordfranzosen und liegt es den Valkern ger-
manischen Stammes noch jetzt nicht ohne Weiteres
nahe. Der natiirliche Geist unterscheidet zwischen
der Sprache des Monumentalbaues, der eine drinnen
wohnende Idee in ihrem bleibenden Bestande cha-
rakterisieren will, und der Sprache des Privathauses.
der traulichen Fassung des eigenen menschlichen Da-
seins im Wechsel des Lebens. Im Vergleich zur Ge

wohnheit der Renaissance und des Baroc

<, die sogar
zur Selbstvergotterung der Person des Bauherrn in

seinem Palast gediehen war, und in der Person desRoi
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Soleil den héchsten Grad erreicht hatte, bedeutet auch
hier die anspruchslose Schlichtheit des Rokoko eine
Riickkeht zur Natur, die als Sehnsucht wenigstens im
alloemeinen Wesen der Zeit liegt. Immer freilich bleibt
ein starker Rest von Selbstgefilligkeit, der die vollere
Hingebung an die grosse Naturmacht hindert. Die
Einfachheit selbst fallt noch gesucht aus. Aber sie
nimmt wenigstens keine Wirkungen vorweg, die das
Innere bieten soll, Und es ist eine Aburung von
den #chten Prinzipien des Stiles, wenn spatere Meister
oder auswirtice Nachahmer, wie in Deutschland, die
Innendekoration nach Aussen kehren, oder wenn, wie
es in Frankreich selbst geschah, hier die Formen-
sprache der Antike, das saulengetragene herrliche
]‘J;u_‘?l__ die ']-L_']Hln_:Hl‘er.‘Lt_h‘ sich wieder einstellt.

Bei den eigentiimlichen Originalwerken des Ro-
koko muss aber auch der besondre Charakter des
Baues nicht ausser Acht’ gelassen werden. Das Stadt
haus trigt ein andres Aussere zur Schau, als es das
[ .andhaus, besonders mitten im Park versteckt, ent-
falten mag. Die stark ausladenden und verkropften
Gesimse, das ganze Pilaster- und Saulenwesen des
auf: denn diese Generation in Frank-
srundgefithl: Schon-

Barock hort
reich huldigt nicht mehr dem (
heit ist Kraft. die iibermenschliche gar der Materie,
der Elemente. Ganz glatte, gr:ldlfnigt‘. Binder um-
tatt der kriftigen Sockel, der

Vor den hohen

siechen lkaum sichtbar s
stark schattenden Simse den Bau.

Fenstern mit den immer grosser werdenden, dinn
in Blei gefassten Scheiben darf kein vorspringender
Giebel das helle Licht wegnehmen. Als Wandflachen
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zwischen ihnen bleiben nur schmale Streifen librig,
die keine senkrechte Teilung mehr erheischen oder
nur vertragen. Auch das ist schon vorbereitet in
Rom seit den Tagen Berninis, wo es zunichst das

schlichte Durchschnittsmafs der Flichengliederung,

als ruhigere Grundlage, aber eben deshalb auch be-
ginstigende Folie fiir die stark instrumentierte:
Hauptkompositionen der Kirchen- und Palastfassaden
abgab. Das Rokoko bewihrt sich als Flichenstil,

mdem es diese Felderteilung, Lisenenumrahmung u.s.w.

.'il.|ll‘rliil:|'!. Wo aber Paliste :._::I":ii'illln' werden, die zu

gleich nach Aussen reprisentieren sollen. da ist es
die Renaissance mit ihren Siulen, wie bei Bernini.
die den Schmuck herleiht, oder wenn es hoch kommit
die klassischere Bildung der Palladioschule. Stets
aber wird die Verwendung im malerischen Sinne
gehalten, d. h. raumdéffnend, mit der Aussenwelt ver-
der

1
1

mittelnd, soweit es sich mit der Lichtfreude und

Flichenfreude irgend vertrigt. Bald liebt man es

nicht mehr, sie vor die Fassade zu stel en, sondern

legt sie in die Fluchtlinie des Ganzen, indem man

die Wand hinter ihnen nach Innen zeht und so eine

l.oggia bildet, wie schon bei Palladio, bei Pietro da

Cortona (S. M. in via Lata), spiter Ferdinando Fuga
(5. M. Maggiore) in Rom, aber auch bei Claude
Perrault an der Louvrefassade. So ziehen sich wol
3A |" Aanoo i len \I-f' -haf 1111 runden Jch y
Daulengange um den ornol und runden sich zu
den Seiten des Portales, fiir den Bewohner des Palastes
die Bildwirkung dieser Schlusswand begiinstigend,
fiir den Besucher eine freundliche Begleitung des

Blickes wie des Ganges auf die gastliche Schwelle
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1. Aber. wie auf dem Gebilk die Balustraden und
auf diesen die Statuen und Vasen nicht fehlen mif
‘hrem malerischen Schwung und ihrer rhythmischen
Gruppierung in der Reihe, so nimmt auch die Einzel-
bildung malerische Elemente an, wie das Kranzgehange
am Kapitell und die Blumen, Knospen oder Perlen-
filllung an den Enden der Kanneliiren. Schon in Palla-
dios Villa Maseér finden sich an der Kirche, dieser
Miniaturausgabe des Pantheon in seinem personlichsten
Geschmacke . von Kapitell zu Kapitell Festons, als
versteinerter Gelegenheitsschmuck nicht nur, sondern

< malerischer Vermittlung zwischen Korper

als Ausdruc
und Raum, die selbst dem strengern Architekten Be-

diirfnis war.
Sonst aber herrscht im Aussern der Rokoko-
bauten zunichst die flichenhafte Schlichtheit itberall

yeln, den schwe

eIl

im Gegensatz zu den Volutengie
den Gesimsen, den ausspringenden Erkern des Ba-
rock, ja die ,Linealstreifen®, als zweifelloseste Be
tonung der Graden, steicen vom Erdgeschoss bis
;um Mansardendach hinauf, und Rechtecke, flach
wie Papptafeln‘*, bilden die einzige Gliederung ZWi-
wenigen Geschossen. et

Fillen die Hohenerhebung

schen den . moglichst
Umstand, dass in vielen
im Verhiltnis zur Breite eine ausserst geringe war,
gleichfalls herabmindernd auf die Ausgestal-
Die Fensterpfeiler sind

wirkte
tung im plastischen Sinne.
nur durch Rahmen eingefasst, auch die Fenster

gewinde als einfache Rahmstiicke behandelt; in die

Mitte der flachen Bogen
t Rohrstabe zunachst?), bald

tritt eine spielende Ver-

zierung (Verkniipfung de

2 1 Ralol 4
Sohmarsow, Barock und hoKoko. 24
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ein Kopf, eine Gruppe von Emblemen, eine Kar

touche oder Muschel. Das Hauptgesims verflacht

sich, selbst wo es mit seinen drei Teilen als volles

Kranzgesims auftritt. Fast nie fehlt eine mehr oder
minder hohe Attika. Am ganzen Bau kommt auch
wol eine rechteckige Felderteilung vor, die an Eck-
lisenen noch in dusserster Flachheit an die Quader
imitation bei Bernini anklingt.

Nur selbstindige Pavillons oder Mittelrisalite, wie

gesagt, nehmen zu diesen Mitteln noch die Schwin-

gung der Wandfliche selbst hinzu, um konkave oder

konvexe Korperbildung zu erzielen. Aber auch diese
sind mit ihren wiederholten stumpfwinklic verbro-
chenen FEckkanten nur leise geschweift, und legen
sich immer noch breit auseinander, damit die helle
Fliche wol zarte Schattierung, nicht aber scharfe Kon-
traste und dunkle Streifen bekomme. Albert v. Zahns
Vergleich mit ,Kartenhdusern bleibt, richtig ver
standen, eine ausserordentlich treffende Charalteristik.

Viel kriftiger bewegt sich, 6ffnet und vermittelt
sich, wie man erwarten wird, die Gartenfassade, ode
wol gar der ganze Baukorper des Gartenhauses im
Parke drinnen Die geschmiickte Wand der ri-
mischen Villen setzt sich lebendiger und freier auf
gelockert mit der Umgebung auseinander. Biisten
auf Konsolen und Trophiengehinge schmiicken sogar
schon das Haus J. Hardouin-Mansarts in der rue
des Tournelles, wie das Hétel de Pompadour von de

la Maire. Draussen auf dem Lande zeigt sich denn

doch, dass die malerischen Anschauungen zu stark

entwickelt sind, um sich noch zuriickzuhalten, wo
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keine Riicksicht mehr beengt. Je weniger Aufwand
von kostspieligen Mitteln noch im Innern getrieben
wird, desto mannichfaltiger darf das Aussere werden,
und mit dem Hintergrund der schattigen Baum-

sruppen, der tiefen Perspektive durch die Alleen und
dem schimmernden Spiegel eines Teiches in Be-
ziehung treten. Das Gefuhl stetigen Zusammen-
hanges und regen Verkehrs zwischen Bewohner und
Natur ringsum gewinnt seinen Ausdruck tiberall, be-
vor noch das Bewusstsein klar sein mag, wic male-
risch diese Betonung der Abhingigkeit von den
srtlichen Bedingungen, diese Auffassung des Hauses
in. mit und unter dem umgebenden Raum eigentlich

werden kann. Noch hindert der Uberrest selbst-

vefilliger Bespiegelung daran, die Sehnsucht nach dem
weiten All da draussen zu befriedigen; noch bewahrt
die verwohnte franzosische Gesellschaft die Uber-
zeugung menschlicher Uberlegenheit zu stark; aber
die litterarischen Zeugen des aufkeimenden Natur
gefithls fehlen ja nicht, wenn es auch zunichst eine
sentimentale Wendung nimmt, wie in Rousseaus Nou-
velle Héloise und im englischen Garten selber. Selbst
Jagdschlgsser und Gloriettes umarmen gradezu die
[.andschaft, indem sie ihre Seitenfliigel, oft in schrager

Richtung , ja als Doppelarme nach vorn und hinten,

centralen Mittelbau in die Gegend hinausst recken.

Und dieser Mittelsaal mit seiner Kuppel unter dem

die von i1thm auslaufen,

VOIT]

7oltdach . wie die Gallerien,

enthalten weiter nichts als Fenster und Tiiren zum

sum Einlass von Luft und [Licht

der Natur in die Hallen. Das be-
24 %

ick ins Freie,

Ausb
und zum Einblick
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zeugt z. B. Boffrands Jagdschloss fiir den Statthalter
der Niederlande schon vor dem Spanischen Erbfolge
krieg, der 1706 die Vollendung vereitelte. nach
dem Stich, den er unter den Namen . Boucheford*

bei Briissel verdffentlicht hat. und ebenso sein Ent

wurf fiir das Schloss Malgrange bei Nancy, das

Herzog Leopold Joseph Karl von Lothringen (also vor

1719) erbauen wollte . von ausgefiihrten Beleg-

“ken auf deutschem Boden garnicht mehr zu reden

Die allseitige Gemeinschaft des Bauwerkes mit seinem

Milieu kann kaum liebenswiirdiger in den Formen

der gebildeten .,wolerzogenen‘ Gesellschaft sich
pragen, als wie es im Lusthaus des Rokoko geschieht
Der Baukérper offnet sich ausser den Eingingen
durch eine Reihe von hohen, wie Tiiren bis auf den
Boden reichenden Fenstern, um die weite Welt als
Bild in sich aufzunehmen; er entwickelt in der Mitte
eine moglichst grosse Fliche fiir diese Beriithrung,
wolbt sie wol rund hervor oder legt sie in stumpfwink-
ligem Polygon heraus; er streckt gar Fliigel mit
solchen runden oder polygonen Pavillons noch selb-
stindiger hinaus in den Garten, oder verteilt vollig
losgetrennte Sendlinge an bevorzugte Stellen.

Das Bestreben nach Gemeinschaft mit der Natur
draussen war so stark, dass man die Kilte der rauheren
Jahreszeit mehr vergass, als es das giinstige Klima
selbst der Umgegend von Paris erklirlich macht.
und auch diesen Schattenseiten der lichtvollen Bau-
art gegentiber scheint dem lebenslustigsen Optimismus

bsttduschung gelungen zu

ein hoher (.:r;u_i von Se

sein, wie so mancher Nachtseite der sozialen Lol
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stinde gegeniiber. Fragen wir nur den Baukorper,
coweit er seine Aussenseite zeist, so diirfen wir die
Rauméffnung fiir die Hauptsache halten. Was nicht

mehr zu deren Einrahmung gehort und zur kiinst-

lerischen Bezeichnung ihres Wertes, das ist nur
slatte Oberfliche, die sich ebenso schlicht im Stoffe
wie einfach in der Form darlegt. Nicht mehr ein
erdgeborenes, felsenfestes Kérpergebilde haben wir
vor uns. wie in den Zeiten strotzender Kraft, son-
dern nur den unentbehrlichen Aufbau der Schirm-
winde. die keine hohere Bedeutung beanspruchen
als der Innenraum, zu dessen Verwirklichung sie da
sind. mit dessen Sinn und Leben sie stehen und
fallen. Das unbefangene Urteil kann die Sorglosig
keit in der Ausbildung des Aussern nur als voll-
kommen berechtigt anerkennen. Die glinzende far-

schillernde Aussenseite der Bewohner selbst be

gegnet sich festlich geschmiickt mit dem Innern der
Riume. und das lockere, iiberall zugingliche , den

mannichfalticen Reizen der Aussenwelt sich ¢ffnende

Aussere ihrer Bauten entspricht dem im Grunde

cbenso sorglosen als genufssiichtigen, ebenso ral-

1

fnierten als liebenswiirdigen Wesen dieser Generation

g€
von Aristokraten.!) Selbst die Dachbildung bekennt

] italienische Streben, JAlles

den Verzicht auf das
unter einen Hut zu bringen®, und gestattet dem Ein-

selnen oder der Gruppe wieder den freien Spielraum

1} Uber die kulturgeschichtlichen Zusammenhinge vgl. Anton

Sprinpers Essay ,Der Ruococostil* in den Bildern aus der neuern

Kunsteeschichte, 2 Aiifi.. Bonn 1886, II, p. 2IL
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nach Oben, wie die franzosische Renaissance als
N - ] b I-.. | . ’
irbin der Gotik auch getan.

Wir erkennen darnach in der ganzen Architektus

Rokoko eine so vollige Ubereinstimmung mi
selbst, dass wir die Bezeichnung als Stil ihr

&

ebensowenig vorenthalten diirfen, wie der Dekora-
tionsweise oder den sonstigen Betiticungen in Ma-
lerei und Skulptur, oder in allen damals iiberhaupt

n Zweigen des Kunsthandwerks, das, grade

gepflegt
unter dem Einfluss dieser Geschmacksrichtung auf

das Malerische, zu hoher Bliite und vollendeter

klang aller Erzeugnisse in ihrer Beziehung zum

Ganzen hindurchdrang. Es ist ecin Leichtes, an der

Hand der feinsinnigen Analysen, die Gottfried Semper,
Albert v. Zahn und Robert Dohme gseseben haben,

den 5til in allen diesen Ausserungen weiter zu ver

folgen. Die liebevolle Charakteristik, die franzésische
Kenner der Sache und Meister des Wortes den ein-
zelnen Erscheinungen gewidmet haben, muss nur
vorurteilsfrei zunidchst in rein dsthetischem und kunst
geschichtlichem Sinne verarbeitet werden, ohne den
stets noch moralisierenden Beigeschmack, den unsre

Historik

er dabel angenommen. So verstindlich dieses
l']]]lhl.'l]t' J:\'I-.l'1‘|'1.1|'li"'~ auch .'_Lllh [:L'C“.“'I;.]-]i.“w |--|.!JL'|-/.l"||E:'”.I.'!
Anhdnger andrer Lehren erscheinen mag, so gefihr
|

lich sind die pathetischen Vorwiirfe oder die witzigen
Seitenhiebe, die sich immer hiaufiger einstellen, je
\‘-'t..‘l]i;{:-!' der litterarisch ;;’t_'iJi_ic,ii‘ia- odet |.iLl:'!!!’;fL'.‘-L:]'IEE‘I]'.'
lich interessierte Forscher von den eigensten An-

gelegenheiten der Kunst zu sagen sich getraut
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HISTORISCHER VERLAUE

] bestimmter wir das Rokoko als einen eignen
Stil anerkennen, der in der Entwicklungsgeschichte
der Renaissance, ebenso wie der Barock, seine
bestimmte Stelle beansprucht, und zwar aus dem
malerisch gewordenen Barockstil Roms durch seine
Verpflanzung auf den Boden der franzosischen Spat-
renaissance hervorwachst, also eine weitere Phase
nach diesem von specifisch nordischem Charakter

bedeutet, die mit der Grossmacht der niederlandischen

Malerei in ebenso innigem und natiirlichem Bunde
steht, desto mehr dringt sich die Frage auf, was
denn von dem historischen Verlauf dieses Stiles zu
halten sei.

Zunichst in der Architektur, deren selbstandige

Rolle wir geflissenlich hervorzuheben bemiiht waren.
Erkennt man mit Destailleur schon in Robert de
Cottes Arbeiten im Hotel de Toulouse 1713 1719
(Banque de France) die Kennzeichen des Ubergangs
in den neuen Stil, besonders 1in der berithmten
Gallerie. so wird sich auch gleichzeitig im Hotel
Conti (spiter du Maine 1716—1719, das hernach

wieder umgebaut worden, noch mancher Uberrest
des Fritheren erkennen lassen mitten im Verzicht
auf jede Gliederordnung und in dem Hang zur Ver
schlingung aller [inien und Formen. Dagegen steht
als vollstindiger Beweis der verinderten Raumbildung
in erster Linie das Palais Bourbon, leider auch dies
durch den Umbau fiir die Chambre des Députes
([ 1804 1807) nach Aussen unkenntlich geworden.
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Seine Anlage gehort einem Italiener, Girardini
722), der statt Eines Haupteinganges in der Mitte

deren zwei in den vorderen Pavillons anzuordnen

wagte, wdhrend sich das Ganze in drei Fliigeln um
den Hof, ein quergelestes Rechteck, durchaus male-
risch hinlagerte. Die unregelmifsige Gruppierung
der vielgestaltigen Teile nach Innen zu, die offene

Villenartigkeit des einstockigen, mit flachem Dach

schliessenden Gebdudes nach ‘Aussen, besonders auf
freter Terrasse gegen die Seine zu, mit dem spatern
121 - r F LTy A 4 - = * 15 -.--
Platz Louis XV. gegeniiber, waren ausserordentlich

|

deales; wihrend

| B e r 5 o BRI i ¥ a
kklare Veranschaulichungen des

im Hof, wie

die Einzelformen der Stichbogenfenst
der korinthischen Sdulenordnung ringsum wol als

Anteil der franzésischen Vollender Lassurance dort,
hier Gabriel und Aubert gelten diirfen. Von Girar
dini rithrt auch das benachbarte Hotel de Lassay

her, das dann durch den Prinzen von Condé mit

: R P ; 5 e . T o= »y b
dem Palais Bourbon vereinigt ward 1765—1775

urspriinglich

aber eine ganz verwandte Anlage von
kleinerem Mafsstabe gewesen ist. Lassurance. Cour-
tonne und andre Meister vertreten in ihren Werken
die frithere Phase des Rokoko, die man Stil der
Regentschaft nennt.

Durch den neuen Anlauf der schopferischen Ge
staltungskraft in Juste-Auréle Meissonier kommt
dann, je mehr es sich in Frankreich ldutert und ver
feinert, das Rokoko zu seiner vollen Entwicklung,
die wir unter den l.'i:.._:i'ﬂ:‘!'il'.h'i':"l Franzosen _;;'ll'ith--

zeitig am Reinsten bei Jean Baptiste Leroux

[1745) erkennen. Ein Stil, der so vollstindig alle
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Teile der Baukunst, die raumbildende wie die korper-
bildende Seite ihrer Titigkeit nach malerischen Prin-
zipien behandelt, und die architektonische wie die
plastische Schénheit durchaus der malerischen unter-
ordnet, der die Bildauffassung, den Zusammen
hang alles Kérperlichen und Raumlichen unter dem
Gesichtspunkt des Gesamteindrucks, selbst nicht
mehr der Reliefauffassung, sondern des Fernbil
des. itber Alles stellt, ist begreiflicher Weise ganz
dem mafshaltenden Schonheitssinn, dem Zartgefiihl
cines feingebildeten Geschmackes anheimgegeben.
Und dieser leicht beweglichen, unaufhorlich zitternden
Nadel des ecinzigen Kompass fehlte, wie bekannt,
die unentwegbare Grundlage einer starken ethischen
Richtung, die unter allen Schwankungen den stetigen
Finfluss ihres Poles aufweist. Sowie die Grundsatze
der franzosischen Schulung von malerisch noch so
oenial begabten Kiinstlern ausser Acht gelassen
werden, gerit die lTendenz, die natiirliche des Stiles

Bahn eines Betriebes,

selbst. auf die abschiissi
dem es nur um die Erscheinung als solche zu tun
‘ot sie entartet in rein dekoratives Schaffen, in un
<olide Einkleidung und liiderliche Schnellproduktion.
Die gute Zeit des Rokoko hort von dem Moment
an auf. wo die scharfe Zeichnung der sorgfaltig ge-
schulten Generation verschwindet und unklare ver-
schwommene Formen bevorzugt werden; denn diese
Unbestimmtheit des Einzelnen, das Ubergleiten des
Korperlichen ins Flachenhafte, des Geformten ins
Formlose, die Betonung der allseitigen Bedingtheit

und des ewig veranderlichen Flusses aller Dinge
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1 Selnem

diese Anempfindung an das Naturleben i
Entstehen und \.R"":,_:l'i]c‘-’-l. an das |\'=‘.1{-.M'|><:Hi]£li‘.l‘
Werden aus dem Unbegrinzten und die verwelkende
Auflésung des Besondern ins Allgemeine stellen sich
nur als Konseqgenzen der malerischen Auffassung
von selber ein.

Dann aber wird durch den Sieg des Malerischen
m der ;\i'ﬂhiir|-jitll' zunachst die Malerei selber be

troffen. Der Rahmen, der ihre Bildfliche sondert

und begrinzt, aber auch ihr eigenes Reich darinnen

konstituiert, 16st sich wuchernd und spielend nun auf
in die Fliche nach Aussen wie nach Innen. Dii

Fliche selbst verliert ihre Eigenschaft als senkrechte

Ebene gegeniiber dem Beschauer und geht in sanf-
ter Schwingung, hier konkav dort konvex, in das
grossere Ganze des Raumgebildes auf, das seiner
seits die stercometrische Form verlaugnet, um desto

lebendigeres Gebilde zu bleiben. Alle plastische

Gliederung uberzieht und durchwichst wie Adern
und Nerven der organischen Geschopfe diese Raum
gestalt und verschmilzt mit ithm so einheitlich. dass
nirgends mehr eine feste Umgrinzung sich entschieden
genug aussondert, um auf der Flache ein Bild mif
voller Raumlichkeit und Korperlichkeit darin auszu-

bst die strenge |!‘_-q:;1.1|,'."|'.=L'1'-w;r='|-.‘.”.-'_

gestalten.  Se
die in drei Plinen hintereinander oder iibereinander
sich aufzubauen gewohnt war, muss nun méglichst
: verschwimmen und verschweben. Hier ist kein Platz
mehr fiir monumentale, stark in die Tiefe und ins
Relief gehende Malerei, wie sie im Anschluss an

Jouvenet und die ,, Tenebrosi unter den Italienern,
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oder weit heller, aber immer noch stark konstitutiv
im Anschluss an Tiepolo sich ausgebildet hatte. Da-

mit kamen die Grundsitze der ererbten Routine,

die Lkunstreichen Kompositionsregelin, die man auf
diese Perspektive gebaut hatte, iiberall da ins Schwan-
ken. wo die selbstindige Weiterdichtung des Raumes

ers nicht am Platze war

durch die Bravour des Ma
Nur ecine dekorative Behandlung, die selber leicht

und spielend, schemenhatt auf der Oberfliche bleibt,

lkann wirklich

ich noch gedeihen, bis auf die wenigen
Stellen, wo die starken Raumwerte wie in Decken
gemilden ertriglich, ja willkommen bleiben. Wo

mit der Darstellung des Raumes auf der Fliche

g
nicht mehr Ernst gemacht werden darf, da schwinden
auch die Korperwerte, die der Maler hinsetzen kann,
empfindlich zusammen; der Mafsstab sowol wie die

Rundung der Gestalten vertragen nicht mehr die
Grissenverhiltnisse, die der monumentale Stil bis
dahin ausgebildet hatte.

Schon der erste wieder selbstindig begabte
Nachfolger Watteaus muss diese Wirkung des durch-
sehenden Stiles aul die Malerei bedrohlich erfahren,

da ihm die Ausschmiickung der [nnenriume des
architektonisch vollendeten Rokoko zufallt, Frangois
Boucher (1703—1777) ist ja der Maler des Louis XV,
der Liebling der Madame de Pompadour. Wir be-
merken aber mitten in vollster schopferischer Tatig
keit eine Wendung seines Strebens, die hochst be-
zeichnend ist fiir die Geschichte des Stiles. Eben
der Maler muss vorangehen. Die [.ebensgefahr det
cicenen Kunst, die alle andern Schwestern unter
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thr Gesetz gezwungen, veranlasst seinen Versuch zur
Rettung ihrer Existenz in héheren Aufeaben, E
er Nach

vldnerin als -wf-|n'i'i¢"‘-'. und verschafft

DET

kann das Heilmittel nur yarin Plastik

suchen, der Kérper
sich diese Hiilfe selbst fiir Einbusse an Farbenkralt.
; Wir bemerken eine entschiedene Vergrésserung de
[Figuren, eine plastische Verstirkung aller Formen bei
thm, und es ist merkwiirdig zu sehen, wie dabei der

Urquell malerischer Energie, aus dem auch Watteau

das sprudelnde ILeben seines Pygmiengeschlechtes
Anspruch
yen den Marmeorbildern der an-

noch geschoépft hatte, der Vlame Rubens in

genommen wird, ne
tiken Kunst, die man aufs Neue zu betrachten an
fieng. Boucher kehrt zu der fleischigen Fiille der
Formen im Sinne des Niederlinders zuriick. aber er
lautert sie durch klassische Studien nach dem Vor-
bild antiker Gétterstatuen, die er mit andern. mildes
gewodhnten Augen sieht als Rubens. Und im Sinne
dieser statuarischen Auffassung, der reineren Marmor-
anschauung, die durch franzosische Bildung ihm
anerzogen ward, mifsigt sich auch die Réte der
Farbung. Nicht mehr die strotzende Blutwirme der

fland

chen Blondinen, sondern die rosige Zartheit
ie Nilance

des durchscheinenden Geidders, des blauen Venen-

oder gar mit einem Stich ins Bliuliche, «

P}

saftes, des verbrauchten, ermattenden. alten Gebliites

im verwelkenden Leibe gesellt sich der aufsedunsenen
und verschwommenen Form, und statt des goldigen
Tons, der bei Watteau noch immer aus den Tagen
Claude Lorrains, ja Tizians manchmal, heriiberschim

merte, tritt nun der silberne Mondlichtglanz auch in
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voller Helligkeit der Mittagsstunden. Der grinblaue
Gesamtton dieser Malereien bringt als Entgelt fur
den Zuwachs der Form wieder eme Entwirklichung
der Farbe mit sich. Will man aber das Berechtigte
in diesem Streben Bouchers verstehen, denDrang nach
vollerer, grisserer Gestaltung, der hernach zum Sta
tuenmalen selber fithrt, so entdeckt man eine Reaktion
im Sinne des plastischen [deales grade da, wo seine
Palette fast verblasen wird. Und hier steht ithm die
Formengebung eines Francois Girardon (1628 bis
1715) vor Augen, und ein Gesinnungsgenosse Wwie
Edm. Bouchardon (1698—1762) unmittelbar zur
Seite.

jildhauer der Pompadour

Mit diesem Lieblings
bezeichnen wir eine Wendung in den Bestrebungen
derPlastik selbst, von dem vollig Malerischen, dusserst
Transitorischen zum eigensten Wesen zuriick, und
+ur Abklirung mit Hiilfe der Antike. Als besonders
malerische Beispiele der Plastik im Louvre selen
hier nur die Dido auf dem Scheiterhaufen von Cayot
1711, der Titan von Fr. Dumont 1712 und der

hl. 1712, der bogenspannende

Sebastian von Coudray I
Soldat von Bousseau 1715, der Charon von Hutin

1742, der schlafende Hirt von Vassé 1751 und der
L =tes

Prometheus von L. S. Adam 1762 erwdhn

[ etztgenannten Neptun von 1737, wie die lyrische

Poesie aus St. Cloud 1752 gehéren schon vollig zu

Bouchers Geschmack. Augustin Pajou (1750- 1800

und selbst Jean Bapt. Pigalle(1714— 1785)in seinem
Merkur bemiihen sich um grossere
| die gliickliche Rettung zur

Fiille und Rein-

heit zugleich, wihrenc
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Einfachheit und Grésse hindurch nur . Ant. Houdon

(1741—1828)

gelingt.

Daneben aber stellt sich auch in der Architektur

das Verlangen nach kérperhafter Ausrundung der

Bauglieder, die Riickkehr zu ihrem plastisch selb-

stindigsten Gliede, der Sdule nach dem Vorbild der an
tiken Baukunst wieder ein. Jacques Germain Soufflot
(I709—1780) erbaut seit 1755 das Pantheon von
Paris, Ste. Génévieve, und lasst 1764 sein Werk iiber
die Tempel von Paestum erscheinen. So fillt die
, Haupttatigkeit Bouchers tatsichlich schon in eine
Zeit, wo die strenger antikisierende Richtung det
Architektur von Aussen her der malerischen Auf-
losung entgegentritt, ja in o&ffentlichen Bauwerken,
die den Charakter der Wohnung verliugnen, schon

das Feld ]M'?‘..’{Ll]ﬂn?l.
Aber fiir das Verstindnis der Kunstentwicklung
Ist es wichtig, sich klar zu machen, welchen Gang
sie, von der Malerei riickwirts, einzuschlagen im Be-
oriff war. Wenn man sich sagt, Boucher werde mit
seinen Mythologien den Bestellern ebenso willkommen
gewesen sein, wie der Dekorateur mit den neuen
antikisierenden Détails, so ist damit nur eine Ausser
liche Gemeinschaft, die ndamliche Grundlage der Bil-
dung erklirt. Neben dem Inhalt gilt es jedoch, fiir
den Stil vor Allem, die Form zu beachten, die Be
handlung seien es Mythologien, seien es Schifer-
idyllen seiner liisternen Verfiihrungsscenen im
Wesen der Gestaltung zu erfassen, die auf plastische
Stdrkung ausgeht. Seine T}{Hl'l"l haben zu Anfang

Jjedenfalls noch Verwandtschaft genug mit der Formen-
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sprache des Rokoko, ,sie sind in ihrer ewigen Rund-
lichkeit*. wie Zahn sich ausdriickt, Produkte eines
coutinierten Manierismus, der im Grunde mehr mit
den letzten Ausliufern der italienischen Maler der
Grazien zusammenhingt*; aber eben durch diesen Zu-
sammenhang werden sie in der Periode seines krif-
tigsten Schaffens zu siner Forderung des nimlichen
Umschwungs, der in der Skulptur bei Bouchardon,
in der Architektur jedenfalls bei Soufflot, wenn nicht
«chon bei Gabriel wahrzunehmen ist. Bouchers Kolo-
vit aber bleibt das des Rokoko:; oder er grade 1st
os. der die Farbenblasse der Dekoration und ihre
sarten nur wie angehauchten Téne in die Malere
iibertrigt, so dass seine Dessus de portes® sehr
einheitlich mit dem Innern des Rokokoboudoirs zu-
sammengehen, wie das Breitformat seiner Bilder aus
der vorwaltenden Tendenz der Raumanschauung her-
yorgewachsen war.

[n dieser Verblassenheit, die iiber alle natiirlichen
Farben kommt, wo die bildliche Darstellung der
beginnt, und zwar weil man in diesem Spiel

E}.H'I;_“t‘
die volle Wirk-

der festlichen Umgebung nirgends
lichkeit selber will, in dieser Entkraftung des Kolorits
beriihrt sich Boucher doch mit den Pastellmalern der
7eit. ebenso wie mit der ,ganzen Gruppe des Lairesse
und seiner Nachfolger, die in ihren antikisierenden
Bestrebungen vor und wahrend der Herrschaft des
Rokoko bereits die stilistischen Eigentiimlichkeiten
des Zopfes erkkennen lassen, sofern sie iitberhaupt

wie Zahn hinzusetzl :L:'{;'Ilil'v]{lcm'|~'-:'.l'|-a.‘~.vl<f:-1':1ti~,l,-:|

Aufgaben nahe treten-.




Wie der Stil des Rokoko ist auch die letzte
Phase, die in Frankreich den Namen Louis XVI. er
halten hat, langer Hand vorbereitet, ja unmittelbar

und vielleicht lange unvermerkt aus dem Rokoko

herausgewachsen, wie dieses aus dem Barock, und
das zweite Element ist hier wie dort noch immer
das Hauptprinzip der grossen Bewegung, die wir
i i wRenaissance’ nennen. Nur gewinnt, je weiter wir
uns von ihrem Ursprung aus dem Mittelalter, also
vom Quattrocento entfernen, die Nachahmung dei
Antike bei jedem neuen Anlauf mehr die Oberhand
Und je mehr schon im Rokoko der ernste Wille sich
in selbstgefilliser Liebenswiirdigkeit verzettelt, und
die Kunst im heitern Spiel nur der Laune des Augen

I_ )

’ ahmung des klassischen Vorbildes daneben eine re

icks geniigen soll, desto mehr wird diese Nach-

signierte, desto mehr ermattet der Gestaltungsdrang
der eignen Erfindungsgabe selbst, erlahmt die schopfe-
rische Kraft nun am Ausgang, um in der antiqua-
rischen Renaissance zu enden.

Die wichtigste stilistische Einwirkung sehen wir,

in voller Ubereinstimmung mit Albert v. Zahn, in

der antikisierenden [J'iL_'E?]'EHE'Fl‘]'L‘i_, die in ;{Ii’.ffﬁ]h'l':“:TEiI'i:{('

durch die antiquarischen Neigungen der Gelehrten

¥
~

' und Kiinstler wie durch die Entdeckung von Herku-

laneum und E’:m'.-]:c-_ii ,-\n;'l":_-;:m; c'-|n'|15":('-r1.;1. langst bevor

die Mahnung Winckelmanns der entarteten Kunst die
Nachahmung der Griechen als einziges Heilmittel
verkiindete.

' Iis ist die grade Linie des Rahmens, die allem

:;l'(‘.pr."h]]],;i(‘]{\'t:Hn'ﬂ Rokoko noch als Halt zu Grunde
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lag oder als stillschweigende Voraussetzung den ge-
schmeidigsten Evolutionen des Rankenwerks und der
Muschelgewichse hier und da das Riickgrat starkte.
Es ist die grade Linie, die kiirzeste Bezeichnung
aller Dimensionen, die in allgememner Asymmetrie

der Formen und der Verzierungen sozusagen ab

handen gekommen war, wenn auch nach Art japa-
nesischer Flichenmuster, die man zum Vorbild nahm,
der Widerspruch zur symmetrischen Grianze oder zur
stereometrischen Regelmifsigkeit des geschmiickten
Gegenstandes selbst den geheimen Reiz dieser spie
lenden, eigensinnig aller Erwartung spottenden Frei-
heit bildet, oder wenn auch die einseitigsten Ab-
weichungen einer Konsole, einer Kartouche, eines
Biindels von Einzelheiten stets ein Gegenstiick mit
den nimlichen Abweichungen nach der andern Seite
fordert, d. h. iiberall ein Links und Rechts, ein Oben
und Unten oder Vorn und Hinten im Spiel ist, also
das menschliche Subjekt mit seinem Hohenlot als
unveridusserlicher Mafsstab fungiert. Es ist die grade
linie. die sich wieder betont, nachdem das unsicher
wordene Gefiithl ihre Notwendigkeit empfunden hat,

20
o=

die wieder zur Herrschaft kommt, und eine neue

Phase, ein letztes Spiel der erschopften Renaissance

hervorbringt, das Spiel der Gradheit, Einfachheit,

einen wiederauf-

Naivetiat. Man sucht sie in der k
gedeckten Provinzialstadt aus romischer Kaiserzeit,
wie auf der unbekannten Insel des Robinson Crusoe.
Beide Vorbilder sind Postulate der Phantasie, und

auch der ,,Stile Louis Seize* bleibt ein Flachenstil,

dessen grazivser Aufschwung im Sinne eines wirk-

F
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lich verfeinerten Genusses der zierlichsten Formen,
die vom Griechentum zum Vorschein gekommen
waren, um 1775 beginnt.

Die eigentlich fruchtbaren Keime der Erneuerung

ditrfen aber nicht in dem antikischen Spiel dieser

letzten und verginglichsten Bliite des franzdésischen
i Greschmackes gesucht werden; denn das gepriesene

Heilmittel Winckelmanns war doch nur ein Testimo-
nium paupertatis, oder die Nachahmung der Einfach-
heit & la grecque doch nur ein Notbehelf, weil man
die Hauptsache, die Einfalt der Natur, eben nicht
zu erjagen vermochte. Was blickt uns an aus de;
Maske des Schiferspiels, das selbst Marie Antoinette

in I'rianon eingefiihrt, was blickt durch das vergoldete

Gitter des Parks in die Wilder von Fontainebleau

und St. Germain hinaus, als die Sehnsucht nach der

Natur? Was besagen die Angriffe Jean Jacques
Rousseaus auf die Civilisation iiberhaupt und die
Schilderungen des Seelenlebens in Beziehung zur
umgebenden Landschaft anders, als das Verlangen
nach dem gesunden natiirlichen Zustand zuriick:?
Was ist die Verkiindigung des Naturrechts anders,
als die peremptorische Forderung, dass die allge-
meine Schnsucht der Menschen sich erfiille? Da

rithren wir an das treibende Moment der ganzen

Entwicklung, da liegt das Gemeinsame, das aus der
langen Periode der Renaissance und ihren mannich-
faltigen Metamorphosen im Laufe von mehr als vier
Jahrhunderten hintiberfithrt in die Neuzeit. Die Re-

volution ist nur der dusserliche Abschluss: sie macht

mit allem Bestehenden tabula rasa, soweit dies irgend
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moglich ist, damit man ganz von vorn anfange. Aber

auch die Generation der Revolutionsminner war ja
weder vom Himmel gefallen, noch aus Drachensaat
emporgeschossen oder aus Steinen erweckt, sondern
auf natiirlichem Wege zur Welt gekommen; also
jeder von ihnen war das Kind seiner Eltern, der
Abkommling seiner Vorfahren, der Sprossling seines
[.andes und seiner Zeit, konnte also einen neuen
Adam nur anziehen, d. h. eben nicht ganz ,,ab in
tegro‘* anfangen, sondern auf die Tafel, die ererbte,
wenn auch griindlich abgewaschene, mit dem Griffel
in der Hand, dem ebenso ererbten, wenn auch neu
zugespitzten, vielleicht allzu scharfen, die Buchstaben
schreiben, die er gelernt, oder die Figuren zeichnen,
die er zu sechen und zu fassen gewohnt war. Daher
eine abermalige Riickkehr zur Antike: zur rémischen
Republik mit ihren Konsuln, zur griechischen Kunst
mit ihren Statuen. Der Mensch geht in die Schule
der uralten Lehrmeisterin Grammatica; denn als das
reinste, alleemeingiiltigste Bildungsmittel gilt — nach
ererbtem Urteil der Viter oder allerneuestem Vor-
urteil der Neulinge die Antike.

Das Studium des klassischen Altertums seit An-
beginn der Revolutionszeit ist aber ein ganz anderes
Wesen, als die spielende genufssiichtige Nachahmung
des antiken Geschmacks am letzten Ende der Re-
naissance im Stile Louis Seize zu Paris oder im Zopt
zu Berlin. Einmal die antiquarische Liebhaberei als
Begleiterin, das andre Mal die archiologische Wissen-
schaft. Die Jagdgeschichte Miinchhausens von seiner
Rettung aus dem Brunnen scheint hier zur Wahrheit

R #
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geworden: man ‘musste sich an dem eigenen Zopf
herausziehen und konnte nicht anders als am letzten.
diinnsten, armseligsten Ende wieder anfangen. Der
sogenannte Klassicismus, der dem achtzehnten und
neunzehnten Jahrhundert gemeinsam sein soll, ist
genau besehen ein Doppelgianger oder hat mindestens
einen Januskopf mit zwei Gesichtern, einem alten
abgelebten, greisenhaften, wieder kindisch gewordenen
und einem jungen, kindlichen, eben dem des gesun-
den, jedenfalls sehr hungrigen, nach langem Wieder-
geburtsprocess glicklich in die Welt gesetzten Men
schenkindes, das dann so bald wieder in die Schule
gieng und sich als Zeitalter der Bildung entpuppt hat.

Doch gehen wir nicht unter die Propheten, son-
dern suchen das wirklich Vergangene zunichst richtig

zu verstehen. Vorerst bleibt das Verhiltnis zur

Natur ein durchaus sentimentales, bis man ehtlich
und stetig sie wieder zu erobern gelernt hat, Wir
beobachten in der letzten Zeit, wo Rokoko dem
Zopfe weicht, bei den bildenden Kiinsten, die wir
allein ins Auge fassen, ein unverkennbares Streben
zur  Rickkehr in das natiirliche Verhiltnis der
Schwestern, das durch die Vorherrschaft und Fiih
rung der Malerei vollig verschoben war. Auch dies
allmdhliche Zurechtfinden erfolgt genau in umgekehr-
ter Folge, wie die Abirrung geschehen war, d. h. in der
geduldigen Zuriicklegung des ndmlichen Weges von
seinem Ende bis zu seinem Anfang hinauf. Die Ma-

lerei, die alle fibrigen Kiinste mit sich fortgerissen,

muss als Statuen- und Reliefmalerei das Joch der

Skulptur auf sich nehmen. Die malerisch gewordene
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Plastik lernt erst wieder tektonische Abhingigkeit
durchkosten, ehe sie ihre statuarische Selbstindigkeit
wiedergewinnt, und miiht sich mit dem Problem der
Form tuberhaupt, bis sie wieder von Innen heraus
gestalten mag. Die malerisch gewordene Baukunst
findet sich zu plastischer Koérperlichkeit threr Einzel-
bestandteile und dann zur Gradlinigkeit ihrer Flachen,
zur senkrechten Starrheit und kahlen Geschlossen-
heit ihrer Wiinde zuriick, bevor sie selbst als Raum-
schépferin aufs Neue gedeihen kann, Und die eigent-
liche Triebkraft, die diesen Zeiten der Busse die
Hoffnung auf das Heil lebendig hilt, ist iiberall die
Riickkehr zur Natur.

[st aber das nicht grade das Evangelium der
Malerei? so fragen wir am Ende unseres Weges, der
uns so manches Mal das Streben dieser Kunst ge-
zeigt, den innigsten Zusammenhang der Welt im
Augenschein zu fassen. Gewiss, im Augenschein,
aber auch nur dieser ist ihres Amtes allein, nur so-
weit die Gemeinschaft der korperlichen und der
rdumlichen Faktoren unserer Welt in sinnlich sicht-
barem Bilde dem Auge des Menschen erscheinen

erei die Trigerin dieses

kann. So weit ist die Ma

deals, ist es ihres Amtes, den ganzen Reichtum der

Bezichungen zwischen Mensch und Natur kiinstlerisch
su bewiltigen, und dieses Weges gehen alle Schwester-
kiinste. die malerisch werden in ihrem Tun. Da
ist Einkehr in die Natur, wenigstens durch das Auge,
doch gegeben!

Warum vermochte denn die Malerei, die so

vollig zur Zeit des Rokoko die Fithrung aller Kunst
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iibernommen hatte, warum vermochte sie nicht die

Verheissung zu erfiillen, die ihr gegeben ist? Das

ist wol die letzte Frage, die noch eine Antwort
heischt, wenn iber das Wesen des Rokoko und die
Malerei des achtzehnten Jahrhunderts Rechenschafi
gegeben werden soll im Sinne eines Stiles. Diese
héchste sinnlich - geistige Anwartschaft der Malerei,
uns den Zusammenhang mit der Natur, der weiten
Welt da draussen zu vermitteln, durchs Auge zum
tiefsten Seelengrund, diese Aufgabe verlangt die Mit-
wirkung des ganzen Menschen in voller Hingebung,
des geniessenden nicht nur, sondern auch des schipfe-
rischen Subjekts. Sie setzt eine Weltauffassung oder
doch ein Weltgefiithl voraus, das in LLand und Leuten
Rembrandts wol gedeihen mochte, bei den Erben
L.udwigs XIV. aber, in der aristokratischen Gesell-
schaft Ludwigs XV. und seines Nachfolgers jedoch
nicht vorhanden war und auch bei Kinstlern héchster
Art nicht aufkommen konnte. Im arkadischen Schifer-
kleid wie im Gemilde eines Watteau, Boucher, Fra-
gonard wird mit dem natiirlichen Wesen nur gespielt,
mit Natur und Welt nur kokettiert, gescherzt, ge-
schikert und getindelt, wie mit dem Herzen und
dem Schicksal der Schinen. Ein starker Rest von
.'“;t'-f|.1r%5.;.1"|..'|'i.'!'ﬂ| und eitler f“:-L'Hlri'ui1r'&-i'1it’;_"r.r|'|.'l|;j 1st in allem
Tun und Treiben, im Schaffen wie im Geniessen der

Rokokozeit, und deshalb bleibt die Schwelle zum

eigentlichen Geheimnis der Malerei, wie zum heiligsten
Mysterium der Natur, verschlossen.

Es giebt keinen Sohn dieser Kultur, der diesen

Bezirk der konventionellen Voraussetzung, den Bann-
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kreis des Spieles iiberschritten hitte und wirklich
zu uberbriicken wagt. Auch Rousseau ist viel zu
sehr Egoist, im stillen Kammerlein seiner Bekennt-

nisse wie als Stimmfithrer der grossen Gemeinde

draussen, um wirklich die Kluft zu uberbriicken;
auch er liebdugelt nur mit der Einfachheit des Na-
turzustandes und dammert im Traume einer Seligkeit,
die den grossen Spiegel der Reflexe nur erweitert
und die gebrochenen Stralen nur unbestimmter zer
streuend verschwimmen ldsst. Die Sehnsucht nach
Natiirlichkeit predigt auch Diderot, der weichherzige
Enthusiast, aber seine Begeisterung am Schreibtisch
ist Genussbediirfnis, wie dem Moralisten die Predigt
auf der Kanzel. Er sieht die Erfilllung seines lde-
ales in den Gemilden von Greuze, ohne zu merken,
dass auch sie nur ein ganz sentimentales Verhiltnis
+u der Einfachheit und Rechtschaffenheit des dritten
Standes aufweisen, genauer betrachtet aber in Kom

: wie in Zeichnung und Farbe

position und Ausdruc
durchaus dem konventionellen System der Rokoko-
er Unschuld

16ren, ja durch den Schein

malerel ange
erstrecht verfithren, oder zum Genuss ihrer ethischen

Eigenschaften eben den Gegensatz der zerriitteten

Zustinde, die ganze Zerknirschung uber die Kor
ruption, wenn auch nur als voriibergehende Anwand-
lung voraussetzen, wihrend sie dem unbefangenen,
ssthetisch nicht so fiir das Rithrstiick empfanglichen

ei erscheinen. Der Ein

Retrachter als eitel Kiinste
zice, der wirklich den Mut der Entsagung hatte,
te um seiner selbst willen und das Ein-

das Schlic

fache allein zu wollen, war unter diesen Malern Jean
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Baptiste Chardin, der dem anspruchslosen Genre
der hollindischen Kunst sich ganzergeben, dafiir aber
von dieser zeitgenossischen Gesellschaft auch nur
als petit dessert gewiirdigt ward. Seine Kraft war
nicht gross, seine Bedeutung nicht umfassend genug,
um iiberzeugend das Ideal der Malerer zu erfillen,

wie es einem Rembrandt aufgegangen war; er bleibt

nur ein merkwiirdiges Zeugnis fiir den Austausch
der Bewegung zwischen Holland und Frankreich seit
der Invasion von 1672, wo auf niederlindischem
Boden die klassische Reaktion beginnt.

Die Malerei des Rokoko in Frankreich musste,
ganz abgesehen von kulturgeschichtlicher Umgebung
und politischen Ereignissen, wo eben Alles kopfiber
ogeht, musste in sich zu Grunde gehen, auf ihrem
eigensten Grunde, in ihrer unangefochtenen Herr-
schaft als Kunst, weil zu dem letzten psychologischen
Erguss in die Weite der Welt die notwendige Vor-
aussetzung im schaffenden Kinstler, wie im ge-
niessenden Betrachter fehlte, die Entdusserung des
eitlen Selbstgefiithls vor der Allmutter Natur, die Hin-
gebung an das allseitig bedingende Weltgefithl, um
deren Preis allein der ewige Urgrund alles Lebens
und Daseins erlaubt, mit Menschenhand an seine

(Geheimnisse zu streifen.

So gieng das eigentliche Erbteill der nordischen
Grossmacht Malerei, nach den Tagen eines Rem-
brandt und Ruysdael an England iiber, und zwar
zur selben Zeit, als dem urwiichsigen holldndischen
Wesen, den kostbarsten Eigenschaften seines Cha-

rakters, seiner Sitten und seiner Weltauffassung ein
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neuer Boden in dem Inselreich erdfinet ward, das
die Stuarts durch ihre Schuld verloren. Mit Wilhelm

von Oranien setzte ein gut Teil des Besten nach

England tiber. Englischer Gartenbau und englische
Parkanlagen, englisches Sittenbild und englische Por
tratlkunst bereiten in langsamem Fortschritt die Uber-
nahme der héchsten Aufgaben in die englische Malerei
vor, deren Vollzug in Reynolds und Gainsborough
anerkannt werden mag, auch wenn man sich sagt, dass
in der ganzen englischen Kunst am Ende des acht-

zehnten Jahrhunderts das Verhiltnis zu Natur und

Welt ebenso ein sentimentales bleibt, wie in der
englischen Litteratur, im Rihrstiick und Roman.
Auch jenseit des Kanals ist der Anfang der
cigentlichen Neuzeit wol spiter zu suchen, und der
geistive Verkehr der europdischen Volkerfamilie nach
Aufhebung der gewaltsamen Kontinentalsperre dabei
gewiss nicht ohne Einfluss geblieben. Das neunzehnte
Jahrhundert beruht auf diesem Austausch allzu we-
sentlich, als dass wir ihn entbehren diirften und fir
das Verstindnis unsrer eigensten Anliegen unter-
schitzen sollten. Aber die geistige Arbeit des acht-
sehnten hat die notwendige Vorbereitung erbracht.
Und der Ubergang der Vorherrschaft unter den
Kiinsten von der Malerei an die Dichtung, oder von
der Anschauung iiberhaupt an die Vorstellung, er-
scheint uns der eindringlichsten Aufmerksamkeit wert;
denn in ihm vollzieht sich die Scheidung der Neu

seit von dem Zeitalter der Renaissance.
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