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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




L} W 1.1

304 welterentwicklung des Barock

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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g des Barock

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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le

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




.Il:_:_“"'\.

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.




L

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
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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




g Ml ==

s Sh o
Der Stil .:'.j._;

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




L Tt e e ™ v

- e S

_;HH Fookoko

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




. —— 2

Der Stil p Lo

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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] 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

Rokoko. S

Schmarsow, Barock und
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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 #




'r"""'* Rokoko

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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