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VORWORT.

Beschiftigt man sich eingehend mit der Kunstgeschichte der letztver-
gangenen Jahrhunderte, mit den Stilepochen der sogenannten Spitrenaissance,
so wird man bald einer unbequemen Eigenschaft des Stoffs gewahr, seiner un-
geheueren Ausdehnung. In Wahrheit bedecken die Monumente dieser Zeit
den Boden Europas und fiillen die Museen, und sogar iiber die neu entdeckten
Kontinente haben sich seitdem dieselben Stilformen verbreitet. Der Umfang
der Spitrenaissance gegentiber dem anderer Stilperioden verhilt sich wie das
weite Meer gegen die darin vorkommenden Inseln.

Es ist auch kaum denkbar, dass es heute Jemand giebt, der das ge-
sammte Kunstgebiet der Spitrenaissance soweit beherrscht, um eine vollstindige
Geschichte dieser von der Mitte des 16. Jahrhunderts bis zum Ende des 18.
dauernden Kunstperiode, welche den lingsten Theil der nationalen Renaissance-
epochen aller europiischen Volker einschliesst, schreiben zu konnen; denn
obgleich bereits manche die Monumentenkunde und besonders die Malerei
dieser Zeit betreffenden Einzelstudien vorliegen, so giebt es doch noch mehr
Lucken als angebaute Stellen, und es wird noch der Anstrengungen Vieler
bediirfen, um das Fehlende zu erginzen.

Wenn ich dennoch die vorliegende Arbeit nicht als Uebersicht, sondern
als «Kunstgeschichte» bezeichnet habe, so wird dies allenfalls durch den Um-
stand gerechtfertigt, dass es heute moglich ist, mindestens eine erschopfende
Schilderung der zahlreichen Stilverinderungen zu geben, welche das reiche
Kunstschaffen dieses zwei und ein halbes Jahrhundert umfassenden Zeitraums
umschliesst, obgleich auf die Vollstdndigkeit des archiologischen Materials
verzichtet werden musste. Es ist zu hoften, dass auch eine solche Arbeit wie
die gebotene, ntitzlich werden kann; und zwar durch die hiermit bewirkte
Kliarung in der Abgrenzung und Bezeichnung der Stilepochen, die um so mehr
Noth thut, seit man davon zuriickgekommen ist, in falscher und tbereilter
Weise die Phrase vom Verfall der Kiinste ganz allgemein auf eine so lange
Zeitfolge anzuwenden. Man hat jetzt erkannt, dass es zu jeder Zeit ein dem

Zeitgeiste entsprechendes Kunstideal hdherer oder niederer Ordnung gab und
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dass die Kunst auf ihrer Hohe stand, wenn es ihr gelang, ein solches [deal
monumental zu verkdrpern.

Wenn wir heute nicht mehr in diesem oder jenem historisch-klassischen
Stile eine allgemein giiltige Musterschablone suchen, sondern fragen: «Was
hat jede Nation an ihrem Theile in der Gestaltung des kinstlerischen Ge-
dankens geleistet, und welches sind die Eigenthtimlichkeiten der Volksphan-
tasie in jedem Abschnitte der Kunstentwicklung?» —, so tritt die Nothigung
von selbst heran, auf ein Studium der Spitrenaissance cinzugehen. Man kann
sogar behaupten, dass trotz der in der ersten Hilfte unseres Jahrhunderts
iiblichen theoretischen Verdammung der Spitrenaissanceformen, doch kein
neuerer Kiinstler praktisch im Stande gewesen ist, sich von der Nachfolge
der Spitrenaissance frei zu halten. Fiir Malerei und Skulptur wird dies
Niemand bestreiten wollen, aber es gilt auch fiir die Architektur.

Was meinen Beruf zur vorliegenden Arbeit anbetrifit, so bin ich des-
wegen etwas in Zweifel, und kann nur die Vorliebe fiir das Studium der
Spitrenaissance, zu der mich meine Thitigkeit als Architekt gefithrt hat, zu
meinen Gunsten geltend machen. Allerdings sollte wohl Jeder, Kunstgelehrter
oder Kiinstler, der zum Verstindniss der historischen Monumente gelangen
will, in Mitten der Kunst der Gegenwart stehen; denn wie kann man hotten
das Vergangene zu erkennen, wenn man nicht einmal das Gegenwiirtige ver-
steht? — In demselben Sinne kann man mit Hamann sagen: «Das Zukiinftige
bestimmt das Gegenwirtige und dieses das Vergangene». Ganz dem ent-
sprechend erscheint alles Erkennen in Sachen der Kunst in einen Zirkel ein-
geschlossen; denn erst die sich an die Erscheinungen der Gegenwart kntipfende
Folge entscheidet, ob dieselben mehr als eine voriibergehende Tagesmode
bedeuten, und ebenso deutet das heute Geschaffene riickwirts und verleiht
erst gewissen Gebilden den Charakter von Schopfungswerken. Wie oft
aucht vor den Werken der Gegenwart die zunichst unlgsbare Frage auf, ob
sie das Ende einer Reihe oder den Anfang einer neuen Entwickelungsfolge
bedeuten? Und diese Erwigung ist es auch, welche die Grenze der Zeit
bestimmt, bis wohin iiberhaupt Kunstgeschichte geschrieben werden kann
denn da, wo noch die Folge mangelt, ist nur eine Kunstchronik méglich, ohne
die tiefere Kritik der Geschichte.

Vergegenwirtigt man sich die an eine moderne Kunstgeschichte zu
stellenden Forderungen, so erscheint das Ziel schwer zu erreichen, denn cine
solche miisste nicht nur die genaue Kunde von den Monumenten, beziiglich
ihrer Formen, der Entstehungszeit, und der Wirkung auf spitere Schopfungen
zu geben wissen, mit moglichster Vermeidung des meist schiefen Schematisi-
rens und Systematisirens, sondern vor allem den Nachweis fithren fiir das
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Keimen und Weiterbilden des Neuen von einem Meister zum andern. Nur
das griindlichste Erforschen und Klarlegen des personlichen Elements ver-
mochte iiber die inneren Vorginge des modernen Kunstschaffens eine wahre
Aufklirung zu verschaffen. Wirklich kann man beobachten, dass zur Zeit
ciner Stilverinderung sich jedesmal eine grosse Kiinstlerindividualitidt des
gesammten Konnens einer Epoche bemiichtigt und dasselbe auf seine Weise
gesteigert und fortgebildet zu gebrauchen weiss. Nur eine derart potenzirte
Kraft bringt das Neue hervor und gentigt in sich unbewusst den Forderungen
ihrer Zeit, sowohl den rein geistigen Zielen der Volksphantasie, als den von
praktischer Seite andringenden Zwecken. Von solchen Meistern gehen die
Schopfungswerke aus, welche einen allgemein giiltigen Typus auf lange Zeit
feststellen, und ebenso die Erfindung der neuen Kunstgattungen, welche der
Idealisirung bisher unbekannte Gebiete erschliessen. An diese personlichen
Mittelpunkte kntipft sich dann — unter giinstigen, die Dauer verbtirgenden poli-
tischen Verhiltnissen — eine Schule, das heisst: ein grosserer Kreis von Nach-
folgern, welche das gegebene Neue in seiner ganzen Breite entwickeln und
erschopfen, bis wieder von anderer Seite ein frischer Anstoss erfolgt. Aber
so regelmiissig, wie ecine einfach aufeinander folgende Reihe von Impulsen,
verliuft die Entwickelungsgeschichte nicht einmal, denn die Zeitgenossenschaft
mehrerer selbststindiger Meister, die hierdurch bedingte Begegnung und
Durchkreuzung verschiedener Richtungen, bringt eine reiche Mannigfaltigkeit
in das Bild und diese steigert sich, je niher der Neuzeit, desto mehr zu
unlosbarer Verwirrung, bis es endlich heute kaum noch Schulen und Schiiler
giebt, weil Jeder, berufen oder unberufen, seine ecigene Individualitit zur
Geltung bringen will. Allerdings miisste man, um eine Kunstgeschichte mit
voller Beriicksichtigung der durch personliche Einfliisse hervorgerufenen
Richtungen schreiben zu konnen, ein kolossales Material beherrschen;
es wire nothig, mindestens die bedeutendsten in jeder Epoche wirkenden
Kiunstler nach ihrer Entwickelung, dem Masse ihres Talents und den auf sie
wirkenden fremden Einfliissen schitzen zu konnen; erst dann konnte es
gelingen festzustellen, woher die einzelnen Anstosse zur Umbildung der
Kunstformen gekommen sind. Indess ist das archiologische Wissen, selbst
fiir die niher liegenden Perioden, noch lange nicht ausreichend genug, um
diese Art der Schilderung mdglich zu machen. Vorliufig wiirde eine Kunst-
geschichte, welche sich streng darauf beschrinken wollte, nur das unum-
stosslich Beglaubigte vorzutragen, sehr diirftig und liickenhaft ausfallen; und
deshalb sind noch immer Schlussfolgerungen nothig, welche aus Analogien
und Wahrscheinlichkeitsgriinden hergenommen sind. Es mag hierzu nur
noch bemerkt werden, dass dic iltere gewissermassen unpersonliche Methode
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leicht im Hypothetischen zu weit geht, und dass dies fiir die frithen Epochen
der Kunstgeschichte offenbar der Fall gewesen ist.

Den Hauptinhalt der Kunstperiode, um die es sich im Vorliegenden
handelt, bildet der Kampf der nationalen Regungen mit der bewusst und
unbewusst andringenden Ueberlieferung der Antike. Dieser dramatische Ver-
lauf ist es, der in seinen wechselnden Zustinden zur Anschauung gebracht
werden soll, und zwar moglichst vorurtheilsfrei, mit moglichst gleichmaéssiger
Vertheilung von Luft und Licht fiir jede der streitenden Richtungen. Diesem
Grundsatze der Objektivitit zu Folge ist jedes Werk als Kunstleistung anzu-
erkennen, welches die Eigenthiimlichkeit einer Zeit prignant und in sich
vollendet zur Erscheinung bringt; und nur die an sich geistig inhaltslosen,
oder in der Ausfuhrung unter dem Mass des Monumentalen bleibenden Werke,
diirfen als sichere Beweise des Verfalls angesehen werden und haben keinen
Anspruch auf Duldung im Tempel der Kunst. Was die fiir die vorliegende
Arbeit gewihlte Anordnung des Stoftes anbelangt, so ergiebt sich dieselbe aus der
Erkenntniss, dass seit der Erfindung des Buchdrucks, des Holzschnitts und des
Kupferstichs alle Stilbewegungen einen gemeinsam curopiischen Charakterzug
tragen, wenn auch mit betrichtlichen nationalen Unterschieden. Um die stattfin-
denden Uebertragungen bequem und ohne unniitze Wiederholungen wieder-
geben zu kdnnen, sind die der Zeit nach gleichlaufenden Stilepochen der verschie-
denen Volker nebeneinander gestellt; und es schien eine solche synchronistische
Gliederung um so mehr erforderlich, als sich nun jede geistige Bewegung mit
blitzartiger Schnelle tiber ganz Europa fortpflanzt. Der Wechsel in den Macht-
verhiliissen und Abgrenzungen der Staatengruppen musste wenigstens skizzen-
haft bertthrt werden, denn unverkennbar geht die politische Fiihrerrolle eines
Volkes mit seiner kiinstlerischen parallel, und die Bildung ciner Schule erfolgt
immer nur dann, wenn ihre ungestdrte Entfaltung durch eine sichere, den
Wohlstand hervorrufende Dauer der sozialen Zustinde verbiirgt wird. Aber auch
die schone Litteratur war in ihren Haupterscheinungen zu beriicksichtigen, weil
die geistige Stromung einer Zeit, die Richtung ihres Ideals, sich in der Regel
zuerst in den Dichtwerken ausdriickt. Litteratur und bildende Kunst erkliren
sich gegenseitig, miussen als nebeneinandergehende Resultate der geistigen
Arbeit auf verschiedenen Gebieten aufgefasst werden und wenn ein Werk der
bildenden Kunst merklich den Geist seiner Zeit wiederspiegelt, so muss sich
die besondere Art desselben auch in der gleichzeitigen Litteratur wiederfinden.
Schliesslich ist neben den allgemein-politischen, die Machtverhiltnisse der
Staaten betreffenden Umstinden und den ebenso allgemeinen, das kultur-
historische Element darstellenden. litterarischen Richtungen, aus denen beiden
die bildende Kunst ihre Nahrung zieht, auch allemal die spezielle Kunstlitte-
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ratur wichtig und zwar in doppelter Weise. Einmal giebt die arch#ologische
Forschung und das durch dieselbe vermittelte Bekanntwerden der vergessenen
Kunstwerke fritherer Zeiten sehr oft den Anstoss zu einer ganz neuen Belebung
der Kunstwelt; dann zweitens sichern die gleichzeitigen Publikationen des
Neugeschaffenen — man braucht nur an die Arbeiten der Kupferstecher und
Kleinmeister zu denken — dem Neuen erst die rechte Verbreitung und Wir-
kung, machen die Schule und helfen den allgemein europiischen Kunst-
charakter der Epoche begriinden, von dem oben die Rede war.

Die nachstehende Geschichte der Spitrenaissancekunst, von dem Anfange
ihrer Entwickelung ab, welcher Punkt durch das Auftreten Michelangelo’s
ndher bestimmt wird, obgleich sich dahin gehorige Formen bereits etwas
friher in [talien zeigen, bis zu ihrem Ende am Schlusse des 18. Jahrhunderts,
welches wieder durch das Auftreten der David'schen neuklassischen Schule in
Frankreichbezeichnetwird, soll sichgleichmissigaufalle Zweige der monumentalen
Kunst erstrecken; in erster Linie auf die Baukunst, welche in ihren Werken
gleichsam das feste Knochengertist abgiebt, dann aber auch auf Malerei und
Skulptur, welche selbst, soweit sie mit der Architektur eng vereinigt auftreten,
nicht blos schmiickende Zuthaten sind, sondern den Stilcharakter der Bauten
vollenden helfen, und sogar ofter fiir sich allein in einer ganzen Epoche des
Stils die Fithrerrolle im Ausdrucke der Ideen tibernehmen. Es findet immer
eine enge Wechselwirkung zwischen den drei Zweigen der bildenden Kunst
statt, sie alle zusammen bilden erst das Kunstganze; und.es geschieht stets auf
Kosten der Verstidndlichkeit, wenn man versucht, den einen oder den anderen
Theil fiir sich zu behandeln. Allerdings hat nicht minder jeder Kunstzweig
sein ureigenes Gebiet, fiir welches der Zusammenhang mit den Schwester-
kiinsten ganz aufgehoben erscheint, wie dies in der Malerei mit den Tafel-
bildern, in der Skulptur mit den sogenannten Kabinetsfiguren der Fall ist.
Fir die vorliegende Arbeit konnte es nun zweifelhaft erscheinen, ob diese
alleinstindigen Kunsterzeugnisse im strengen Sinne zur Monumentalkunst zu
rechnen und hier aufzufiihren wiren? In der That musste aber, schon der
kolossalen Breite des Stoffes wegen, eine Einschrinkung auf das Nothwendigste
stattfinden; obgleich andererseits nicht vergessen werden durfte, dass die letzten
wichtigsten Konsequenzen des Kunstschaffens sich zumeist in diesen vom
Ganzen abgelosten Werken ergeben und oft von bedeutender Rickwirkung
auf die Monumentalkunst sind. — Der Dekoration, diesem gewissermassen
neutralen Schaffensgebiete, auf dem wieder alle bildenden Kiinste zu einem
Akkord zusammenklingen, konnte ein besonderer Platz der Besprechung nicht
vorenthalten werden, umsomehr als die Stilarten der Spitrenaissance, beson-
ders auf dem Spezialgebiete der Architektur, mehr als friher die Eigenthiim-
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lichkeit zeigen, dass ihre Charakteristik stirker von den dekorativen Elementen,
als von den Verinderungen in der Raumbildung und der Gestaltung des
dusseren Aufbaues abhingig wird.

Die wichtigsten Stilverinderungen in der Architektur kniipfen sich vor
dem Beginn der Renaissance an den Kirchenbau, aber dies Verhiiltniss #ndert
sich besonders in der Spitrenaissance zu Gunsten des Profanbaues. In Italien
bringt zwar die erste Epoche der Spitrenaissance und noch mehr der ausge-
bildete Barockstil immer noch neue Kirchenreformen hervor, doch ist dies in
den nordischen Lindern weniger der Fall. Hier herrschen noch lange die
mittelalterlichen Ueberlieferungen, und spiter werden auch nur die in Italien
ausgebildeten Formen ohne bedeutende Verinderungen ubertragen. Ucber-
haupt ist der Kirchenbau die schwache Seite der gesammten Spitrenaissance-
periode, wenn man von der absoluten Grosse und imposanten Raumentwicke-
lung der entstehenden Monumente absieht. Die allgemeine Richtung der Zeit
und der allgemein gesteigerte Wohlstand nehmen das Kunstschatlen mehr
fir den profanen Prachtbau und die Ausstattung desselben mit Bildern und
Skulpturen in Anspruch. Im engen Zusammenhange mit dieser modernen,
fur die feineren Bedurfnisse des weltlichen Lebens arbeitenden Kunst steht
der grossartige Aufschwung des Kunstgewerbes in dieser Epoche; und die auf
diesem Felde geschaffenen Typen und gemachten Erfindungen mussten selbst-
verstindlich ebenfalls in der Kunstgeschichte dieser Periode geschildert werden.

Wie schon erwihnt, bedarf die Abgrenzung und Benennung der Stil-
epochen noch durchweg der Klirung. Die mannigfachen, innerhalb des langen
Zeitraums von mehr als zwei Jahrhunderten vorkommenden stilistischen Um-
und Neubildungen lassen sich nicht in wenigen Rubriken unterbringen. In
der Hauptsache machen sich allerdings zwei grosse Abschnitte bemerkbar:
Wihrend des ersten hat Italien die Fiihrerrolle fiir ganz Europa iibernommen,
und deshalb muss die Benennung und Eintheilung der Stilstufen, bis etwa
um 1680, aut Grund der italienischen Entwickelung erfolgen und hieran die
Kunst der tibrigen Lénder angeschlossen werden. Dagegen wird im zweiten
Hauptabschnitte, von der Regierung Ludwig's XIV. ab, oder schon etwas
frither, seit Richelieu, Frankreich die tonangebende Macht; und diesem Ver-
hilmisse entsprechend sind dann die Unterabtheilungen und die Benennungen
desselben von der franzosischen Kunst herzuleiten, obgleich jetzt mehr als
im ersten Abschnitte eine Durchkreuzung seitens verhaltnissmissig sclbst-
stindiger deutscher und englischer Stilschattirungen stattfindet. Die Benen-
nungen der Stilepochen, soweit sie erst vom Verfasser versucht sind, konnen
selbstverstindlich nur Vorschlige sein. Die Franzosen haben ihre Stilveriin-
derungen an die Namen ihrer Konige gekniipft und hiermit einigermassen
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fixirt, auch in England hat eine #hnliche Art der Benennung Platz gegriften;
dagegen haben besonders in Deutschland die politisch zerfahrenen Verhilmisse,
die wechselnden und nebeneinander gehenden Machtcentren, cine derartige
cinheitliche Bezeichnung nicht aufkommen lassen.

Von den Liicken der textlichen Darstellung, welche sich gewissermassen
nothwendig in vielen Fillen durch das Fehlen der archiologischen Vorarbeit
ergeben, war schon weiter oben die Rede; aber voraussichtlich werden sich
solche ebenso oft aus meinem personlichen Nichtwissen und einer mannigfach
mangelhaften eigenen Anschauung herleiten. Deshalb muss ich ohne Weiteres
zugeben, dass das Einzelne verbesserungsbediirftig bleibt, und darf nur hoffen,
dass es meinem ernstlichen Bemithen gelungen ist, mindestens den allgemeinen
Stilcharakter der Epochen richtig und verstindlich wiederzugeben. In Bezug
auf die Ausstattung des Werkes mit einer grosseren Anzahl durchweg neuer
[llustrationen ist mir die Verlagsbuchhandlung in dankenswerther Weise ent-
gegengekommen. Um nicht allzu kostspielig zu werden, ist im Allgemeinen
die zinkotypische Herstellung der Abbildungen gewihlt. Fiir die Wiedergabe
der Malwerke nach guten Stichen bictet die Zinkotypie sogar besondere Vor-
theile, in der durch kein anderes Verfahren zu erreichenden mikroskopisch
genauen Wiedergabe der Einzelnheiten und Schattirungen. Anders gestaltete sich
die Sache bei den Abbildungen der Skulpturwerke, da die Zinkotypie nach
Photographien, mittelst des Netzverfahrens, durchaus nicht das Wiinschens-
werthe leistet. Wollte man hier dennoch das immerhin bedenkliche Umzeichnen
vermeiden, so blieb nur ubrig, die Photolithographie in "Anwendung zu
bringen. — An dieser Stelle habe ich den Herren zu danken, welche mir bei
der Beschaffung des Materials zu den Illustrationen freundlichst behiilflich
gewesen sind; es sind dies die Herren Geh. Oberbaurath Adler, Professor
Dobbert, Prof. Schiifer, Architekt Martens und Architekt Schulz.

Die meisten der benutzten litterarischen Quellen sind im Text an den
betreffenden Stellen angefiihrt, nachstehend sollen nur einige der hauptsich-
lichsten namhaft gemacht werden. Fir italienische Kunst ist selbstver-
stindlich Burckhardt’s Cicerone an erster Stelle zu erwihnen, denn obgleich in
dem bekannten Werke des bertihmten Kunstgelehrten die Spétzeit nur frag-
mentarisch und mit einiger Abneigung behandelt, und das Ganze wesentlich
darauf berechnet ist, in Gegenwart der Monumente gelesen zu werden, so
macht doch Burckhardt’s tiberlegene, aus reicher Anschauung geschopfte Kunst-
kennerschaft jedes seiner Urtheile im hochsten Grade werthvoll. Man wird
mir deshalb wohl bei der Darstellung der italienischen Epochen die gelegent-
lichen Anleihen bei Burckhardt in Stoft und Ausdruck zu Gute halten. Ausser-
dem sind fuir [talien vorzugsweise benutzt: Ascanio Condivi, das Leben des
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Michelangelo Buonarroti, Palladio’s Werke, in Vicenza herausgegeben, Sand-
rart’s deutsche Akademie, das grosse theoretische Werk Pozzo’s de perspectiva
corporum etc., Vanvitelli, Beschreibung des Palasts von Caserta, Gailha-
baud, Denkmiiler der Baukunst, die schtonen Publikationen Letaroully’s tiber
romische Bauten, den letzterschienenen Band «lLe Vatican» cingeschlossen,
Percier et Fontaine, romische Villen, Gauthier, genuesische Bauten,
H. von Geymiiller, Originalpline zu St. Peter in Rom. — Fiuir deutsche
Kunst sind benutzt: die Werke von Litbke, Ortwein, Fritsch, Dohme und
Niemann iiber deutsche Renaissance und Barock, Decker’s flirstlicher Bau-
meister, Nicolai’s Beschreibung von Berlin und Potsdam, Dohme, Konig-
liches Schloss in Berlin, Stockhart, Hofkirche in Dresden, Hettner, der
Zwinger in Dresden, Fischer von Erlach, Essay d'une architecture histo-
rique, Winckelmann und seine Zeitgenossen von Justi. — Als Quellen fir
franzdsische Kunst sind anzufithren: die Werke von Ducerceau, Mariette,
Blondel, Péquégnot, Sauvageot, Rouyer, Perrault, Lacroix, dann
die Maitres ornamenistes. — Fiir Spanien: Monumentos arquitecto-
nicos de Espafia, Espagne pittoresque von Villa-Amil, die Geschichte der
spanischen Baukunst von Caveda. — Fiir Belgien und Holland: Schayes,
Geschichte der Architektur in Belgien, van Ysendyck, Niederlindische Kunst-
denkmiler. — Fiir England: Fergusson, History of the modern Styles of
Architecture. — Fiir Russland: die Werke von Quarenghi und Rusca.
Um den Zustand der Kiinste in dem Zeitpunkte anschaulich zu machen,
als die Spitrenaissancebewegung einsetzte, war es erforderlich, einen Abriss
der italienischen Hochrenaissancekunst und der gleichlaufenden Friihrenais-
sanceperioden der iibrigen europiischen Vélker als Einleitung voranzuschicken.
Besonders fiir letztere ergiebt sich erst aus der Betrachtung des dicht vor dem
Eindringen der italienischen Sp#trenaissance liegenden Abschnitts die wichtige
Thatsache, dass es in den nordischen Lindern weder eine Frith- noch eine
Hochrenaissance im italieniischen Sinne geben kann. In einem Schlusskapitel
ist der Versuch gemacht, die Resultate der Spitrenaissance, die von ihr ge-
schaffenen neuen Typen und Gattungen zu summiren und es ergiebt sich
hierbei ein betrichtlicher Gewinn fiir die moderne Kunst. Zugleich dringt
sich die Ueberzeugung auf, dass es geradezu unmoglich ist, die Errungen-
schaften der letzten beiden Jahrhunderte fiir das Kunstschaften von heute
abzulchnen, und dass die dahin gchenden Bestrebungen der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts scheitern mussten; denn die seit der Mitte des 10. Jahr-
hunderts aufkommende geistige Richtung hatte keine Umkehr nothig.

Berlin, im Januar 1886.
GUSTAV EBE.
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EINLEITUNG.

¥

1. Der Werth der Spatrenaissance.

Das Gebiet der Spitrenaissance, meist die Schopfungen einer freien,
individuellen, gelegentlich fessellosen und iippigen Phantasie umfassend, hat
durch die strengen Abmahnungen der Kunstkritiker, welche wie der Engel
mit dem Flammenschwert Jedem den Eingang verwehren wollten, etwas von
der Eigenschaft eines verbotenen Paradieses bekommen. Umsomehr blieb es
verlorene Miihe, wenn man den Neueren nicht gonnen wollte, sich an den
phantasievollen Gebilden dieses Wunderlandes zu berauschen; und warum
auch? — Ist doch die Phantasie die eigentliche Erndhrerin der Kiinste und
die akademische Trockenheit der Regeln ihre Verderberin! — Nicht, als ob
alles das gut zu heissen wire, was die Phantasie im iiberschiumenden Becher
kredenzt; es mag auch hier und da ein Tropfen Taumelwein mit unterlaufen,
oder ein triibes Phlegma zuriickbleiben, wenn die Schaumperlen verflogen sind;
aber dieser Moglichkeiten halber ist es doch nicht gerechtfertigt den Zauber
dessen, was hochste kiinstlerische Krifte geschaffen, ungenossen zu lassen.

Man ist lingst iibereingekommen, dem grossen Michelangelo Buonarroti,
dem Urheber dieser die geistigen Grenzen der Menschheit erweiternden, oder
wie man sagt lberschreitenden Richtung, seine sogenannten Extravaganzen
zu verzethen, aber was nach ihm folgt, mdochte eine verniichterte, trockene
Schulweisheit zum Fratzenhaften stempeln.

Es konnte aber nicht gelingen, so ohne Weiteres zwei und ein halbes
Jahrhundert reichsten Schaffens aus unserer Kunstgeschichte zu streichen und
wenn man dies in der Theorie gewollt hat, in der Praxis ist es nicht gelungen;
weder in der Architektur, noch in den anderen Zweigen der bildenden Kunst.
Alles, was seitdem von Bauwerken entstanden ist, fusst bewusst oder unbewusst
auf den, in diesen verachteten Jahrhunderten der Spitrenaissance geschaflenen

Ese L .



2 Einleitung. 1. Dic Nationalititsidee in der Kunst.

Raumkombinationen, und den fiir dieselben erfundenen Konstruktionen. In
der Malerei und Bildhauerei ist es vollends unmdoglich gewesen, die damals
der Kunst neu eroberten Gebiete unangebaut zu lassen; und die kurzen Jahr-
zehnte des 19. Jahrhunderts, in denen man es absolut verschmihte, auf den
Schultern der grossen Vorgidnger stehen zu wollen, machen sich durch
Unfruchtbarkeit des Kunstschaffens nicht zu ihrem Vortheil bemerkbar.

Die Periode der Spitrenaissance, von der Mitte des 16. Jahrhunderts bis
zum Ende des 18. reichend, galt der, bis zu den fiinfziger Jahren unseres Jahr-
hunderts vorherrschenden, akademisch-hellenistischen Richtung kurzweg als
Ausdruck des Verfalls der Kiinste, als das gefirchtete Gespenst des «Zopfs».
Musste man gelegentlich doch einem grossen Meister dieser Zeit geistreiche Auf-
fassung, vollendete Technik, Reichthum der erfindenden Phantasie zugestehen,
so unterliess man es mindestens in jedem Falle nicht, sich ausdriicklich gegen
die sogenannten «barocken» Zuthaten zu verwahren. Eine solche vorein-
genommene Betrachtungsweise konnte den Kunstschpfungen dieser grossen
Epoche nicht gerecht werden und musste die Quellen verstopfen, welche den
Neueren Belebung und Erquickung bieten sollten.

Das hat sich nun grosstentheils gedndert, man hat neuestens eingesehen,
dass es mindestens uniiberlegt war, fiir das Schaffen eciner ganzen, so aus-
gedehnten Kunstepoche die Phrase vom Verfall der Kunste zu proklamiren.
Die unbefangene Einsicht musste anerkennen, dass sich auch in diesen Jahr-
hunderten eine Anzahl grosser Genies fanden, welche die Fackel der wahren
Kunst hoch hielten und keineswegs auf falschen Wegen wandelten, wenn sie
mit aller Kraft bemtiht waren, den neuen Idealen ihrer Zeit kiinstlerisches
Dasein zu geben. Dieser Umschwung in der Werthschitzung der Stilarten
der Spitrenaissance hingt offenbar mit einer neuen Richtung im Geistesleben
der europiischen Vélker zusammen; es ist der Nationalititsgedanke, welcher
auch das Kunstempfinden aus dem allgemeinen akademischen Urbrei auf-
gerlttelt und zur Schitzung des Besondern und Volksthiimlichen zuriickgefiihrt
hat. Seit man wieder angefangen hat, die nationalen Verschiedenheiten der
Volker zu begreifen und eigens in diesen Unterschieden die Keime des lebendig
schopferischen Gedankens fiir Litteratur und bildende Kunst zu entdecken,
war man gradezu gezwungen, den Leistungen der Spiitrenaissance Gerechtig-
keit wiederfahren zu lassen; denn das was man suchte, den eigensten Ausdruck
des nationalen Lebens, war hier bereits vorgebildet und musste als Unterlage
dienen, wenn man auf diesem Wege weiter wollte. Unter diesem Gesichtspunkte
gewinnt sogar das Falsche und Uebertriebene, durch besondere Umstinde
veranlasste, mindestens eine historische Berechtigung und darf dem Studium
nicht vorenthalten werden. Die Spitrenaissance ist zwar etwas Abgcleitetes,



Einleitung. 1. Das Schaffen neuer Bautypen. 3

erhebt sich aber in ihren Umbildungen ofter zu grosser Originalitit. Von
besonderem Reiz sind hier die Mischungen mit der Gothik, wie sie haupt-
sdchlich in den nordischen Léndern vorkommen, und das Mehr oder Weniger
des Zusatzes giebt den einzelnen nationalen Renaissanceepochen hauptsichlich
thren unterscheidenden Charakter. Wie alle Renaissancekunst, so geht auch
die Sptrenaissance von Italien aus; aber das Eindringen des Fremden in
andere Linder ist in diesem Falle keineswegs zu bedauern, denn es wird
nirgends Urnationales verdringt.

Das naive Vermischen der alternden Gothik mit den neuauflebenden
antiken Formen, ergiebt das Charakteristische der Frithrenaissance; darauf
folgt zuerst in Italien eine puristisch einseitige Wendung zur rdmischen
Antike; bald aber das Verdauen des dem modernen Geiste Fremdartigen
und damit der Uebergang von der sklavischen Nachahmung zum selbststin-
digen Schaffen. Nun erst beginnt die nationale Renaissance in Italien und
wird durch Michelangelo und das kithne, erfinderische Geschlecht seiner Nach-
folger von den starren Fesseln der Schul-Tradition befreit. Man hatte sich
vorgenommen, zundchst in der Baukunst, die Forderungen des modernen
Lebens in riicksichtsloser Freiheit in architektonischen Formen auszuprigen,
und wirklich war nach dieser Richtung hin noch Alles zu erfinden. Und in
der That ist es dieser Zeit gelungen, die Typen fiir die modernen Gebdude-
gattungen neu zu schaffen und kein Spiterer hat es vermocht, das auf diesem
Gebiete Errungene bei Seite zu lassen. Die Nothwendigkeit, eine freie Um-
bildung der antiken Bauformen zu versuchen, wie dies zunichst in Italien
geschah, beruhte noch auf dem besonderen Grunde, dass man das Sprechende,
Eindrucksvolle in die architektonischen Formen zu legen suchte und einsah,
dass man dies mit dem antiken Schema, wie man es damals kannte, nicht
vermochte. Die antike Bauweise ist ohne Polychromie zum Theil unverstind-
lich und ausdruckslos und der Versuch diesen damals nur geahnten Mangel
durch die Plastik zu ersetzen, musste graden Wegs zu den Bildungen der
Spitrenaissance fithren. Und was ist diese anders, als ein fortlaufender Ver-
such der Riickkehr zur Antike? — Die immer gewollte Nachahmung der An-
tike zeigt bei jedem Versuche die bemerkenswerthe Eigenthtimlichkeit, unge-
wollt Neues zu schaffen und zwar deshalb, weil man jedesmal in der Antike
das gesucht und gefunden hat, was die Mingel des herrschenden Stils aus-
gleichen sollte.

Gewisse Ideenkreise miussen immer von Ncuem durchlaufen werden;
dies erscheint als eine von der Geschichte bestitigte Nothwendigkeit, und die
bekannte banale Phrase: «es ist Alles schon dagewesen», oder das goethische
Diktum: «alles Gescheute st schon einmal gedacht worden, man muss nur

-
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versuchen, es wieder zu denken», sind nur die Bestitigung dieser allgemein
als richtig angenommenen Ansicht. Warum sollte es in der Kunst anders
sein, wie auf sonstigen Gebieten geistiger Arbeit? — Es ist auch nicht, denn
in der That beschreibt die historische Aufeinanderfolge der Stilarten eine in
sich zurtickkehrende Kreislinie. ‘Die Ursache des Beharrens in derselben er-
klart sich aus der Macht der Tradition als Centripetalkraft und aus den sozialen
und politischen Zeitstrémungen als Centrifugalkraft. Einen bedeutsamen Ab-
schnitt des oft durchmessenen Zirkels bildet nun «die Riickkehr zur Antike»,
oder nach der tiblichen Bezeichnung «die Renaissance», in ihren verschiedenen
Epochen, fiir welche der augenfillige proteusartige Wechsel der Erscheinungs-
formen besonders charakteristisch ist. Cidher, der ewig junge, immer des-
selbigen Weges wiederkehrende, konnte seine Freude an diesen sich wie in
einer Zauberlaterne rasch ablésenden Verwandlungsbildern haben. Obgleich
man immer dasselbe will, erreicht man doch stets etwas Anderes; das in ver-
schiedenen Phasen als «Antike» gebotene ist grundverschieden unter sich und
vom Originale. In unserem Jahrhundert hat man diese Erscheinungen unter
dem Namen «Klassik» zusammengefasst und der «Romantik» gegeniibergestellt,
welche letztere dann ganz allgemein, aber durchaus nicht zutreffend, als Ausdruck
der nationalen Besonderheiten unter dem Einflusse der christlichen Kultur gelten
sollte. Zwischen diesen etwas unlogisch konstruirten Polen bewegt sich nun
faktisch das Kunstschaffen der Modernen vom Ende des 18. Jahrhunderts bis
auf unsere Tage, ‘und man muss schon diesen Pendelschwingungen folgen
um die Werke des 19. Jahrhunderts zu verstehen und nach ihrem wahren
Werthe zu schitzen. Dieselben diirften, aus diesem Gesichtspunkte betrachtet,
auch viel weniger chaotisch erscheinen, als dies sonst der Fall sein miisste.
Wenn man aber zugeben muss, dass in allen Renaissanceepochen niemals
die eigentliche Antike, sondern stets ein im Sinne der Zcit gemodeltes Neuecs
reproduzirt wird, und obenein meist sehr gegen die Absicht der Urheber, wie
denn z. B. die Erbauer des Dresdener Zwingers, nach bezeugter Absicht, kein
anderes Programm hatten als «iicht romisch» zu bauen, so kann dies keines-
wegs als Tadel gelten; im Gegentheil steckt das jedesmal Merkwiirdige in den
bewussten und unbewussten Abweichungen von der Antike, welche geeignet
sind, den Geist und das Bediirfniss der Zeit wiederzuspiegeln. Von diesem
Standpunkte gesehen, fillt auch ein grosser Theil des abstrakt konstruirten
Gegensatzes zwischen Romantik und Klassizismus fort und wir sehen in den
verschiedenen Auffassungen der Renaissance ebenfalls dic Acusserungen der
eigenartigen kiinstlerischen Phantasie eines besonderen Volkes und einer be-
sonderen Zeit. Es ist deshalb rein akademisch und werthlos, an dem Vergleich

des Chors einer gothischen Kathedrale, etwa mit dem gricchischen Parthenon,
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den Werth oder Unwerth beider Stile demonstriren zu wollen. Mit grosserem
Rechte konnte man das altgriechische Wohnhaus mit einem Renaissancepalast
in Vergleich stellen und hieran beweisen, wie sehr es die spiteren Umbildner
der Antike verstanden haben, den Bediirfnissen ihrer Zeit Rechnung zu tragen
und das Ideal ihrer Zeit zum Ausdrucke zu bringen.

Als Ursache und zugleich als — unniitze — Entschuldigung fiir die Stil-
besonderheiten der #lteren Renaissanceperioden wird ofter die damals mangel-
hafte Kenntniss der antiken Monumente angegeben. Als Motiv zur veriinderten
Wiedergabe der Formen muss man dies gelten lassen; aber als Entschuldi-
gungsgrund ist diese Bemerkung nicht am rechten Platze, denn besonders die
nebelhaft vorschwebende Form des Vorbilds erleichtert das Erfinden des
Neuen, die zeitgemisse Gestaltung des Ideals. Uebrigens ist es richtig, dass
sich der jeweilige Stand der archiologischen Forschungen, und besonders das
gelegentliche Auffinden und Bekanntwerden dieser oder jener antiken Monu-
mentengruppe, jedesmal sichtlich in den Kunstschtpfungen der betreffenden
Zeitabschnitte markirt, so dass ein inniger Zusammenhang zwischen archio-
logischer Arbeit und praktischem Kunstschaffen durchaus erkennbar wird. —
Die Kiinstler der Jetztzeit sind in der besonderen Lage, durch die seitdem neu-
begriindete und sehr entwickelte Monumentenkunde mit einer wahrhaft er-
drtickenden Fiille von Material tiberschiittet zu sein. Man kennt jetzt nicht
nur die antiken Denkmiiler hinreichend genau, sondern auch die Werke aller
folgenden Stile und Stilnuancen und ist im Stande, diese simmitlich bis auf
das Ttipfel nachzuahmen; was denn auch mit und ohne Virtuositit geschieht,
entweder pure aus Liebhaberei, oder mit tendenzidser Absichtlichkeit, wegen
irgend einer, meist der eigentlichen Kunst fremden, sozialen, politischen oder
religitsen Idee. Es wire kein Wunder, wenn das bescheidene Theil origineller
Schopfungskraft der Neueren in diesem Uberschwinglich gebotenen fremden
Reichthum ganz erstickte, und wenn auch, Dank der unbesiegbaren Reaktions-
kraft der kunstlerischen Phantasie, kein ginzliches Versiegen des kiinstlerischen
Talents zu besorgen ist, so ist doch mindestens die Bildung einer gesunden
Schule, eine von Meister zu Meister sicher fortschreitende Entwicklung in der
Jetztzeit fast ganz unmoglich gemacht. Woher soll ein moderner Kunst-
professor die geniigende Autoritdt schopfen, um seine Auffassung, welche er
den Schiilern nicht bequemer zur Hand legen kann, als dies durch litterarische
Hiilfsmittel mit irgend ciner anderen historisch gewordenen bewirkt wird,
tiberzeugend zur Geltung zu bringen? — Dazu kommt noch, dass die meisten
neueren Meister selbst keine feste kiinstlerische Ueberzeugung zu iiberliefern
haben, die einem in sich bruchfreien, einheitlichen Ideale entspriche; sondern
ihrerseits ebenfalls ein vielseitiges Virtuosenthum kultiviren, welches sich ge-



6 Einleitung. 1. Der Zukunfts-Stil.

fallt, bald in dieser, bald in jener historisch gegebenen Stilnuance mit erstaun-
licher Treue zu schaffen; und zwar gilt dies ebensosehr fiir die Neugothiker,
wie fiir die Anhinger der Renaissance.

Den zweifelhaften Vorzug der Mannigfaltigkeit hat die neueste Zeit jeden-
falls voraus, wie man gern zugeben wird, wenn man nur das iiberdenkt, was
man in den letzten Jahrzehnten versucht hat wieder auf die Bahn zu bringen
und was sich als ephemere Moderichtung auch rasch genug abgewirthschaftet
hat, um wieder neuen Galvanisirungs-Versuchen an abgestorbenen Kunstformen
Platz zu machen. Wohl kénnte am Ende dieses Durchprobirens der so und
so vielste Versuch einer neuen «Riickkehr zur Antike» an die Reihe kommen
und wiirde zweifellos, wie jedesmal, ein vom Fritheren abweichendes Resultat
zu Tage fordern. Ob diese, von den Anhingern der einen absoluten Kunst,
von den Hellenisten und speziell in Berlin von den Epigonen Schinkels gehoffte
Wendung, frither oder spiter wirklich eintreten wird, bleibt ein fragwiirdiges
Thema. Vielleicht bringen die jiingsten Erforschungen der antiken Denkmiiler
so viel Neues ans Licht, dass sich hierauf eine frische Auffassung der Antike
griinden ldsst? — Aber, man darf zugleich fragen: Ist nicht schon die Forderung
einer durchgingigen Polychromirung ein entschiedenes Hinderniss fiir die
Riickkehr zur griechischen Antike und stehen nicht die nationalen Kunst-
bestrebungen im direkten Gegensatze zu einer durch die strenge Nachahmung
der Antike bedingten Herrschaft der absoluten Kunst? — Der romantischen
Gegenpartei, welche das Heil der Zukunfts-Kunst allein in der Wiederbelebung
mittelalterlicher Formen sieht, kann man mit Grund entgegenhalten, dass man
eben sowohl auf die Urformen des gemeinsamen indogermanischen Stammes
zuriickgreifen kann, dass es ein deutscher Dichter war, der eine «Iphigenie»
schrieb und dass es vorliufig keine neugothischen Dichter giebt, wenn man
nicht Richard Wagner wegen seiner die Stoffe der nordischen Sage behandelnden
Musik-Dramen als solchen feiern will.

Auf manche der oben aufgeworfenen Fragen wiirde eine eingehende
Betrachtung der Kunstleistungen der letzten Jahrzehnte bereits eine geniigende
Antwort geben. Man wiirde finden, dass die zu weit getriebene Nachahmung
der Antike doch zuweilen sonderbare Bliithen getrieben hat. So, als Beispiel
des Berliner Hellenismus, die frither in der Kuppel des Museums befindliche,
jetzt verschwundene, Konigsstatue mit Federkranz und an Tittowirungen
erinnernden farbigen Metalleinlagen der Gewiinder. Was bei uns das falsche
Griechenthum, das war bei unseren westlichen Nachbarn das falsche Rémer-
thum mit seinem Theater-Pathos bei innerlicher Diirre und Hohlheit. Aber
hier wie dort lief es auf das bekannte: «Wie er sich rduspert und wie er
spuckt» hinaus; das heisst, bei uns fand man das Griechenthum in moglichst
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regelrechten Palmetten und Eierstiben und bei den Franzosen Husserte sich
das Rémerthum in trockener Nachahmung der sogenannten Ordnungen. Man
erreichte mit diesen archiiologisch zopfigen Bestrebungen nirgends besseres,
als eine antike Ueberpflasterung ganz moderner Bediirfnissformen, hinter der
das Eselsohr lang und unverkennbar genug hervorguckte; denn «von dem
Genie, dem Geist, sich nichts auf der Wachtparade weisst.» — Indess wire es
ginzlich falsch, wollte man die erwihnten verfehlten Versuche einer akademi-
schen Reproduktion der Antike gegen die echte, prinzipielle Nachfolge derselben
ins Feld fithren, denn ganz unzweifelhaft bleibt die Naivitdt der Alten, jetzt
wie frither, der Jugendbrunnen, in dem die iiberreizte und nervse Phantasie
der Modernen sich wieder gesund badet.

Fiir die Werthbestimmung der fritheren Versuche klassisch zu bilden,
kann es nur einen Massstab geben, ndmlich das Verhiltniss, in dem die freie
Hertibernahme entwicklungsfihiger Formen zu dem gedankenlosen Mitschleppen
eines todten archiologischen Ballasts steht. Die verschiedenen modernen Um-
wandlungen der Antike erscheinen soweit als wahre Fortschritte, als sie zugleich
neue, den Zeitbediirfnissen entsprechende Losungen in Bezug auf Raum-
schopfungen und Aufbau angebahnt haben; als Abwege dagegen, wenn die
schematischen Wicderholungen der fiir den modernen Sinn inhaltslosen Formen
iiberwiegen. Von Verfall kann mit Recht nur die Rede sein, wenn Detail-
bildung und Technik so 6de und liderlich werden, dass die an ein Kunstwerk
zu stellenden Anforderungen der geistigen Durchbildung und der Monu-
mentalitdt iiberhaupt nicht mehr erreicht werden. — Von allen Zweigen der
bildenden Kunst hat sich die Malerei der Spitrenaissance am wenigsten wegen
Minderschitzung oder gar Missachtung ihrer Verdienste zu beklagen gehabt;
ihre grossen Meister, deren Werke in ebenso tiberwiegender Zahl die Gallerien,
Paliste und Kirchen fiillen, wie die Bauwerke dieser Periode den Haupt-
bestandtheil der Stiddte abgeben, sind zu allen Zeiten nach Verdienst gewiirdigt
worden, wihrend dies mit Skulpturwerken und Bauten durchaus nicht der
Fall gewesen ist. Mag man die Ursache hiervon darin finden, dass das in der
Malerei der Spitzeit geleistete Neue zu sehr in die Augen springend war, um
tibersehen zu werden, dass keine gelehrte Kritik im Stande war, die koloristi-
schen Wunder eines Rubens und Murillo zu verdunkeln, dass die grandiosen
Schopfungen der Gewdlb-, Kuppel- und Plafondmalerei mit der neu erfundenen
perspektivischen Untenansicht, wenn auch in jhrem Werthe bestritten, dennoch
wegen der besiegten kiinstlerischen Schwierigkeiten imponirten; jedenfalls
wurden alle diese Vorziige nie abgeleugnet oder der ernste Versuch gemacht,
dieselben in Schatten zu stellen.

Selbst die puristische Kunstansicht, welche nach dem Tode Raffael’s kein
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Kunstwerk mehr als ein reines ungetriibtes, als eine Einheit von Form und
Farbe, gelten lassen wollte, durfte sich und anderen doch nicht verhehlen, dass
die Malerei der Spitrenaissance ganz neue Bahnen erschlossen hatte, die nun
niemals wieder verlassen werden konnten. Man musste zugestehen, dass die
Genremalerei, als ganz neue Gattung, von Caravaggio in Italien und dem
niederldndischen Meister Peter van Laar geschaffen wird; die Schlachtenmalerei
von Salvator Rosa und Michelangelo Cerquozzi; nicht minder zum ersten Male
eine wahre Landschaftsmalerei als poetischer Ausdruck der Stimmung. In der
letzteren Gattung ergab es sich, dass sogar die Niederlinder und Deutschen
den Italienern voran gehen und dass erst in der Mitte des 17. Jahrhunderts
die Franzosen als bewusste, definitive Schopfer der landschaftlichen Gesetze
folgen. Eine Anzahl Spezialgattungen, die Thier-, Stillleben- und Blumen-
malerei, die Architektur- und Marinemalerei wurden erst in der Zeit der Spit-
renaissance entdeckt und sofort in uniibertroffener Meisterschaft ausgetibt.

In der Monumentalmalerei, welche, eng verwachsen mit dem Wesen des
Bauwerks, die geistige Sprache der Architektur redet, wird nun erst das Hochste
geleistet. Wer wollte behaupten, dass etwas dhnliches, wie die genial abgestufte
Gewdlbmalerei der sixtinischen Kapelle, in architektonisch empfundener An-
ordnung und geistigem Inhalt je frither geschaffen sei? Das von Michelangelo
in Rom und von Coreggio in seinen Kuppeln wieder in grundverschiedener
Weise Geschaffene fand dann durch die Nachfolger eine fortdauernde An-
wendung und Umbildung. — Aber die Baukunst der Spitrenaissance schuf
erst diese weitrdumigen prachtvollen Bauten, welche nothwendig vorhanden
sein mussten, um dieser grandiosen und himmlisch heiteren Malerei den Platz
zu bereiten. Es schloss sich damals Alles zur vollen Harmonie zusammen,
kein Zweig der bildenden Kunst stand dem anderen im Wege; sie steigerten
sich vielmehr gegenseitig..— Wie die Architektur der Malerei zu ihrer Vollen-
dung bedurfte, so war sie auch bestrebt die Wirkung derselben auf alle Weise,
hauptsichlich durch wahrhaft geniale Erfindungen zum Zweck einer méglichst
wirksamen Beleuchtung zu sichern. Ebenso Hand in Hand mit dieser neuen
Malerei geht ein derselben angepasstes Dekorationssystem; man verldsst den
in den Loggien wiederholten Arabeskenstil der rémischen Kaiserpalidste und
erfindet einen neuen Dekorationsstil, in dem der Stukko das rahmende, trennende
und verbindende Element der Bilder abgiebt. Die letzteren konnten nun einen
gedanklich hoheren selbstindigen Inhalt erhalten.

Das Verbindungsglied zwischen dem, um die Mitte des 16. Jahrhunderts
aufkommenden, malerischen Ideal und dem heutigen, bildet der, nach einer
kurzen Zwischenzeit des Manierismus allseitig zur Herrschaft gelangende
Naturalismus oder Realismus. Mag sich derselbe, in der Affektmalerei der
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Kirchenbilder, auch zunichst in Uebertreibungen ergehen, so hat doch die
Schule von Bologna, mit den Caracci und ihren grossen Schiilern Domenichino
und Guido Reni, mindestens eine harmonische Wirkung erreicht. Guido's
Aurora im Kasino des Palastes Rospigliosi wird immer zu den vollkommensten
Schopfungen der Malerei gehoren, und das was noch die letzten Glieder dieser,
von Caravaggio ausgehenden, durch Luca di Giordano, Pietro da Cortona,
Pozzo und Tiepolo sich fortsetzenden Kette auszeichnet, ist die wunderbare
Leichtigkeit im geistreichen Improvisiren und ein silbertdniges, echt dekorativ
heiteres Kolorit.

Fur das historische Portriit, als echt moderne Errungenschaft, beginnt
jetzt erst die wahre Glanzperiode; Rubens, Van Dyck, Rembrandt, die grossen
Niederlinder, schaffen in ihren Bildern dieser Art Juwelen ersten Ranges,
wahre Wunder an Farbe und Lichtgebung und erheben damit das Portrit
zu einem vollgiiltigen Ausdrucke des Weltganzen.

Die Bildhauerei der Spitrenaissance hat bei weitem nicht den hohen
Ruhm erlangt, der den Malwerken dieser Periode so unbestritten zu Theil
geworden ist. Schon an des Altmeisters Michelangelo plastischen Schépfungen
fand man viel zu tadeln und unter den Werken seiner Nachfolger ist ebenfalls
kaum eins, welches sich eines unbedingten Beifalls erfreute. Die Malerei hatte
den Vortheil, dass ihr das auf Affekt und leidenschaftliche Bewegung gestimmte
Ideal der Zeit zu hoherer Wirkung verhalf; wihrend die Skulptur mit der
Aufnahme dieser Eigenschaften nur verlieren konnte. Man kann tiberhaupt
sagen; dass das herrschende Kunstprinzip dieser Jahrhunderte ein malerisches
war; dass Skulptur wie Architektur ebenfalls in den Dienst dieses Prinzips
treten mussten und deshalb von der Malerei abhingig wurden. Das grossartig
Typische der antiken Tempelskulptur war aus inneren christlich-kirchlichen
Griinden nicht wieder zu erreichen, und die Profanskulptur war zu sehr
Sache des #sthetischen Beliebens der Gebildeten und konnte nicht im all-
gemeinen Sinne populdr werden, weil sie nicht mehr die nothwendige
Aecusserung eines {iberall vorhandenen mythologischen Bewusstseins war.
Michelangelo hatte allerdings die Skulptur frei gemacht von hieratischen Riick-
sichten und dieselbe wieder rein auf ein kinstlerisches Prinzip gestellt, aber
eben deswegen befriedigen seine heiligen Figuren nicht. Die Ueberwindung
von Schwierigkeiten der Stellung, die Wiedergabe ciner michtigen Muskulatur,
eines grossartigen Faltenwurfs entschidigen nicht fiir das Fehlen der Naivitit
und einfachen rithrenden Schonheit. Dabei ist es merkwiirdig, dass Michelangelo
von sich selbst sagte, er sei kein Maler, auch kein Architekt, sondern ein Bild-
hauer. Wirklich galt ihm die Skulptur als erste Kunst und er war mit
ungeheurer Anstrengung bemiiht, die Schwierigkeiten derselben zu besiegen.
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Indess ist sein Schicksal, speziell als Bildhauer, gradezu ein tragisches zu
nennen; denn sein wichtigstes Skulpturwerk, sein kolossaler Entwurf zu einem
Denkmal fiir Papst Julius II. wurde zur Qual seines ganzen Lebens. Immer
durch widrige Umstiinde an der Arbeit gehindert, von den Erben des Papstes
wegen Saumseligkeit gescholten, sogar der Verschleuderung der fiir die Arbeit
bereits gezahlten Gelder filschlich angeklagt, kehrt er dennoch immer wieder mit
eiserner Beharrlichkeit zu dieser Aufgabe zurtick, aber um endlich zu unterliegen.
Hier tiberwindet einmal das Schicksal seine Titanenkraft; er bringt nur wenig von
dem Gewollten zu Stande. Dieses wenige, vor Allem der Moses, ist allerdings
herrlich und von einziger, dimonischer, nicht zu tiberbietender Formgebung.
Auch seine Allegorien, in der mediceischen Kapelle, nichts als freie Verkorpe-
rungen des plastischen Prinzips, basirt auf den kiinstlerischen Gegensatz der
entsprechenden Kérpertheile, sonst fast motivlos und auf Kosten der Ruhe
und selbst der physischen Moglichkeit gebildet, sind wieder ein grossartiges
Unikum der Kunst, haben aber am meisten die Nachahmer in die Bahn des
Verderbens getrieben. Die ungeheure Ausdehnung der geistigen Machtsphire
Michelangelo’s wird am besten durch den Umstand bezeichnet, dass ohne
seinen Vorgang keiner seiner Nachfolger, so wie er ist, gedacht werden kann,
sogar seine Nebenbuhler werden ihm unfreiwillig nachgezogen. Indess kommen
noch nachmichelangeleske Skulpturwerke von wunderbarer Schonheit zu Stande,
von Giovanni da Bologna und seiner weitverbreiteten Schule ausgehend.

Mit Bernini tritt spiter ein anderes bildhauerisches Kraftgenie auf, gross-
artig wie Michelangelo in Betracht seiner Folgewirkung, aber dennoch grund-
verschieden von dem in einsamer unnahbarer Hohe thronenden Meister.
Schon als Mensch steht Bernini tief unter Michelangelo, er berauscht sich mehr
als billig an dusseren Erfolgen und hat den starken Beigeschmack des Thea-
tralischen, wie die ganze Generation des 17. Jahrhunderts. Nicht das Werk
allein, sondern wie es sich den Zeitgenossen darstellt, seine Wirkung auf den
Moment, die durch dasselbe bewirkte Ueberraschung, mit einem Wort das
Hoflingswesen, spielen bei Bernini eine grosse Rolle. Erst durch ihn dringt
der Malerstil der Zeit, mit seinem riicksichtslosen Naturalismus der Formen
und der Anwendung der Aftekte um jeden Preis, vollstindig siegreich auch in
die Skulptur ein. Hiermit werden zwar die Portritkdpfe, ganz im Sinne der
grossen niederlindischen Maler gearbeitet, zu ganz vorziiglichen Leistungen
dieser Zeit; aber die Idealfiguren erhalten iippige fette Formen, eine prahle-
rische Muskulatur und eine Gewandung, welche nur noch in malerischen
Massen wirkt, ohne das Korpermotiv verdeutlichen zu helfen.

Alessandro Algardi, dann der Niederlinder Franz Duquenois folgen den
Spuren Bernini's und Pierre Puget tbertrifft ihn noch in der krassen Wicder-
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gabe des Affekts. Puget’s schreiender, eingeklemmter Milon von Croton sollte
die Laokoongruppe iiberbieten; aber welche Rohheit des Ausdrucks ist hier zu
finden! — Weitaus das beste dieser Spitzeit bietet die Reiterfigur Schliiter’s
auf der langen Briicke in Berlin, ganz entsprechend dem schon erwihnten
Umstande, dass in Portritfiguren, bei denen der Affekt keine Stelle fand, diese
Zeit das Trefllichste aufzuweisen hat.

Wabhrhaft erfreulich ist das wieder erreichte harmonische Zusammen-
gehen der Skulptur mit der Architektur; es entsteht ein eintrichtiges auf
Gesammtwirkung gehendes Sichunterstiitzen dieser Kunstzweige, wie es nie-
mals wieder, seit der Antike, vorhanden war. Die Figuren in Nischen, auf
Balustraden und sonst als bekronende Gruppen angebracht, werden ein wesent-
licher Theil des Bauwerks und es kann nicht fehlen, dass die Art ihrer An-
ordnung fiir alle Folgenzeiten typisch wird. Im Innern und an den Portalen
werden die Figuren mit Vorliebe als Personifikationen architektonischer Kriifte
angebracht; eine Unzahl von Atlanten sind besonders in diesem Sinne thiitig
und helfen eine grossartige dekorative Wirkung hervorbringen.

Ueberhaupt ist die Dekoration die starke Seite der Bildhauerkunst der
Spitrenaissance; abgesehen von dem Uebermass an Allegorien, kommt oft eine
Vornehmbheit der Motivirung zur Geltung, welche einzig das Schone und Platz-
angemessene im Auge hat ‘und jede kleinliche Sentimentalitdt, sowie jedes
Entlehnen der Gedanken aus der poetischen Litteratur weit hinter sich ldsst.
Ihre hochsten Triumphe feiert die dekorative Bildhauerei an den in grosser
Anzahl und mit ausserordentlicher kiinstlerischer Kraft ausgefithrten Brunnen.
Der Reliefstil der Spitrenaissance befriedigt am wenigsten; die Uebersetzung
der Gemilde, mit tiefem perspektivischen Hintergrunde in Marmor und Erz,
wurde zum Missbrauch. Diese malerischen Reliefs vermdgen noch geistvoll
und trefflich zu erzihlen; aber das hiufige Auswirtsbiegen der Oberkorper
der Figuren, der Untensicht und der Ueberftillung zu Liebe, macht dieselben
stillos. Das Relief vermischt sich schliesslich mit der Wandgruppe, wie in
Algardi’s Attila in S. Peter.

Auf dem weiten Felde des Kunstgewerbes ist die Spitrenaissancekunst
unbestrittene Meisterin und kithne Schpferin des Neuen. Konnte man gegen
die Leistungen der sogenannten hohen Kiinste noch prinzipielle Einschrin-
kungen ihres absoluten Werths vorbringen, so ist dies dem Kunstgewerbe
gegentiber nicht moglich. Hier zeigt sich der Phantasiereichthum der Zeit,
von seiner liebenswiirdigsten Seite, hier wird durch die thitige Theilnahme
der grossen Meister eine bisher unerreichte und auch kaum iiberschreitbare
Hohe erstiegen. Die Fiille des auf den verschiedensten, zum grossen Theil
erst eroberten, technischen Giebieten Hervorgebrachten ist ganz ungeheuer und
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ein Menschenleben wiirde nicht ausreichen, die in den Kunstkammern und
Museen Europas aus dieser Zeit aufgestapelten Schiitze eingehend zu betrachten.
Der Einfall, das capriccio, oft unangenehm in der grossen Skulptur sich breit
machend, ist im Kunstgewerbe an seiner rechten Stelle und das frei behandelte
naturalistische Detail, allerdings keineswegs mit «naturroher» Bildung zu ver-
wechseln, vermehrt das Reizvolle der Formgebung im Kleinen. Dieser muntere
dekorative Geist zeigt sich an Marmor- und Bronze-Kandelabern, an den Relief-
schnitzereien der Bilderrahmen, an schSnen Holz- und Marmor-Intarsien,
hauptsichlich aber in Schmucksachen, Gefissen, Prachtgerithen, Stoffen und
Tapeten. Die Arbeiten in Edelmetallen erhalten wesentlich durch den welt-
bekannten Florentiner Benvenuto Cellini ihr massgebendes Geprige. Kostbare
Mineralien werden von ihm mit einer reichen Fassung von Gold mit farbiger
Emaille versehen, im harmonischen Zusammenklang von Form und Farbe,
dabei tiberwiegt in den cinzelnen Theilen das Figiirliche gegen die Arabeske.
Die Schwierigkeiten der Erfindung und des Machens scheinen fiir Benvenuto
gar nicht mehr vorhanden zu sein, er spielt in souveriner Meisterschaft mit
den Formen. Ebenso bertrifft der bertihmte Krystallschleifer Valerio Vin-
centino in seinen Darstellungen die Reliefs der grossten Meister. Auf dem
Gebiete der gewebten Bildertapeten, der Gobelins, wird in den Pariser Staats-
fabriken, welche stets von grossen Kiinstlern geleitet sind, eine ganz fiirstliche
staunenswerthe Pracht entwickelt. Fiir Meubel und Porzellan entdeckte man
erst jetzt die wahren Gebrauchsformen, die auch deshalb durch keinen Stil-
wechsel wieder zu beseitigen waren. Selbst dann noch, als am Anfange des
19. Jahrhunderts der trockene akademische Purismus alles freie Kunstleben
getodtet hatte, blieben die Formerfindungen der Spitrenaissance in Meubeln
und Porzellan unangetastet, und bilden deshalb eine bis zur Jetztzeit ununter-
brochene Kette der kiinstlerischen Tradition. Der neueste Aufschwung des
Kunstgewerbes stiitzt sich, abgesehen von frischen durch die Weltausstellungen
herangebrachten orientalischen Einfliissen, ganz wesentlich auf das Studium
der Spitrenaissanceschdpfungen; und man darf wohl sagen mit vollem Recht,
denn es sind keine besseren Muster zu finden.



2. Die Riickkehr zur Antike in der mittleren
und neueren Zeit bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts.

Die Renaissance in Italien kam nicht plétzlich und unerwartet, wie ein
Blitzstrahl aus heiterem Himmel fihrt. Das Alte und Bestehende wurde nicht
mit einem Schlage vernichtet und die neue Kunst glich nicht dem Phonix,
der fertig neu befiedert aus der Asche steigt. Vielmehr geschah die Entwick-
lung des Neuen langsam und gesetzmdissig, an vorhandene Fiden ankniipfend,
denn die Tradition der Antike war vorziiglich in Rom immer bis auf einen
gewissen Grad lebendig geblieben und nur auf kurze Zeit durch nordische
Einfliisse unterdriickt gewesen. Selbst in den anderen europiischen Lindern
ist, wenn auch im minderen Grade als in Italien, die Absicht auf eine rémische
Renaissance immer latent und gelangt ofter zu einer charakteristischen, aller-
dings bald vom Ziele ablenkenden Lebens#usserung.

Die Kunstthatigkeit der ersten christlichen Jahrhunderte war in der
Hauptsache eine naive Fortsetzung der Antike. Sorglos verwandte man in den
christlichen Kirchen die antiken Reste, die Siulen der alten Monumente und
sogar die reliefbedeckten romischen Sarkophage; ebenso wie man das Vorbild
der heidnischen Basilika fiir das christliche Kirchengeb#ude heriibergenommen
hatte. Bei den Malereien in den romischen Katakomben wird man immer
die unentschiedene Frage aufwerfen konnen; ob diese altchristliche Kunst als
Nachbliithe der romischen aufzufassen ist, oder bereits den Anfang einer neuen
Epoche bedeutet>? Durch das Mass der an diesen Bildern aufgewendeten
Kunstfertigkeit ist der Zweifel nicht zu losen, denn diese ist vom Auf- oder
Absteigen der Entwicklung zum grossten Theile unabhingig.

Gewiss zog mit dem Christenthume ein neuer beseelender Geist ein; aber
wenn auch schon sehr frith die altchristliche Basilika — die erste soll S. Maria
in Trastevere sein, um 222 nach Chr. unter Kaiser Alexander Severus, also
vor den Verfolgungen errichtet — an Stelle der frithesten Oratorien trat, so
dauerte es doch noch bis in das 4. Jahrhundert, ehe sich antike und christ-
liche Architektur von einander erkennbar schieden. Das Baptisterium der
heiligen Constantia bei Rom, auch als Bacchustempel bezeichnet, giebt sich nur
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aus #usserlichen Griinden als ein christlicher Bau zu erkennen; #hnlich ist es
mit dem Baptisterium von S. Giovanni in Laterano, welches ebenso gut ein
Baderaum im alten Palaste des Constantin gewesen sein kann. Kurz danach
stellte der Nachfolger Constantin’s, Julianus, die zerstdrten Stidte Griechen-
lands, Athen, Argos, Theben, Elis, Korinth wieder her. Hatte man unter Theo-
dosius M., am Ende des 4. Jahrhunderts, angefangen, die heidnischen Monu-
mente zu zerstéren, so begann die Sorge fuir die Erhaltung derselben bereits
zu Anfang des 6. Jahrhunderts wieder Platz zu greifen und man wire berechtigt,
dies als erste Vorbereitung einer Renaissance aufzufassen. — Ein kurzer Riick-
blick auf die verschiedenen historischen Momente, in welchen eine Riickkehr
zur Antike angestrebt wird, vor dem Beginn der eigentlich sogenannten
Renaissance, diirfte zum Verstiindniss dieser grossen Epoche selbst und der,
in neuer und neuester Zeit nach demselben Ziele gerichteten Anliufe, welche
noch keineswegs abgeschlossen sind, sondern immer wieder neue Phasen der
stilistischen Auffassung hervorbringen, nicht ganz ohne Nutzen sein.

Zu Anfang des 6. Jahrhunderts wollte Theoderich, der grosse Ostgothen-
konig, nach seiner Eroberung des romischen Ravenna's eine Renaissance ins
Leben rufen. In seiner bertihmten vom Minister Cassiodor redigirten Cabinets-
ordre spricht Theoderich die Absicht aus, im Geiste der alten Cisaren weiter
schaffen zu wollen und betont den Rémern gegeniiber nicht allein die Wich-
tigkeit der Erhaltung ihrer Monumente, sondern er fasst die Sache gleich
praktisch an und ernennt in Rom besondere Behorden, Konservatoren,
welche iiber die Trimmer der alten Monumente wachen sollten. Er fordert
dann ausdriicklich, dass seine Bauten den grossen Schopfungen des Alterthums
vollig gleich sein sollen, muss aber auch sofort die Erfahrung machen, dass
die Werke seiner Architekten, des Aloisius in Rom und des Daniel in
Ravenna, doch weit hinter diesen Forderungen zuriickbleiben. Indess wurde
unter Theoderich eine grosse Anzahl von Bauten in Ravenna, Pavia, Monza,
Rom und Neapel errichtet. Das fiir ihn selbst bestimmte Mausoleum in
Ravenna ist vielleicht unter diesen das bemerkenswertheste, es trigt einem
wichtigen Zuge Rechnung, der in allen folgenden Renaissanceepochen das
eigentlich charakteristische Element, gewissermassen den Werthmesser ihrer
Entwicklungsfiahigkeit abgiebt, dem Hiniibernehmen nationaler Besonderheiten
in die versuchte Reproduktion der Antike. In diesem Falle ist es die Decke
des Monuments, aus einem einzigen, aus Istrien herbeigeschafften kolossalen
Steinblocke bestehend, welche an die Male des altnordischen Reckenthums
erinnert. — Diese erste bewusste, von Germanen ausgehende Renaissance
hatte nur eine kurze Dauer; derselben wurde, durch die Eroberung Ravenna’s

seitens der Neugriechen, ein rasches Ende bereitet. Die unter Justinian in
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Byzanz gepflegte neugriechische Kunst wurde auf kurze Zeit auch im Abend-
lande herrschend und die unter der Gothenherrschaft begonnenen Kirchen,
wurden in diesem Stile weitergebaut und vollendet.

Zum zweiten Male, unter dem grossen Frankenkaiser Karl, #ussert sich am
Ende des 8. Jahrhunderts der starke Drang des Barbarenthums nach Aneignung
antiker Kultur. Unter Karls Weltmonarchie verstummte der altpationale
Heldengesang; die lateinische geistlich-christliche Dichtung wurde durch die
Klosterschulen zum ersten Male in die nordischen Li#nder eingefiihrt. Aus-
lindische Gelehrte, wie Paul Diaconus, Peter von Pisa und Alkuin wurden
berufen, um romische Kunst und Wissenschaft wieder zu beleben. Alkuin,
der angelsichsische Monch, musste anfangs in Paris, spiter in Aachen einer
lateinischen Schule vorstehen, denn die amtliche Schrift im ganzen Reiche
sollte Latein sein und Karl der Grosse selbst, der eigentlich deutsch sprach,
lernte noch im spiteren Alter Latein schreiben und sprechen. Hraban Maurus,
der Schiiler Alkuin’s, wurde der Begriinder romischer Gelehrsamkeit in Deutsch-
land. Dementsprechend wurde bei den Bauten cine romische Renaissance
eingefiihrt. Die karolingische Stilperiode dauert aber wieder nur durch die
erste Hilfte des 9. Jahrhunderts; sie beginnt in Deutschland mit der lebhaften
Bauthitigkeit der Schiiler des heiligen Bonifacius, in den nach Vorbildern
und Lehrbiichern des Alterthums errichteten Klostern. Im Jahre 744 wurde
das Kloster Fulda durch Bonifacius und seinen Schiiler Sturm erbaut; dann
unternahm Baugulf, der zweite Abt von Fulda, grosse Erweiterungen; weiter-
hin wurde Ratger, ausdriicklich der Architekt genannt, sein Nachfolger gegen
das Jahr 802, um wegen seiner Ubergrossen Baulust abgesetzt zu werden.
Einhart, der spitere Minister Karls, ging ebenfalls aus der Fuldaer Kloster-
schule hervor, vielleicht als Schiiler Ratger’s, jedenfalls wurde er durch Bau-
gulf an den Kaiser gesandt, um mit dessen Sohne erzogen zu werden.

Die beiden Hauptbauten, welche uns heute noch ein Bild der damaligen
Renaissancekunst geben konnen, sind der Dom in Aachen in seinen iltesten
Theilen, und die Lorscher Halle. Die Abtei Lorsch kommt schon im Nibe-
lungenliede unter dem Namen Lorse vor, Frau Ute, die Mutter Chriemhild’s,
wird als Stifterin genannt. Das Kloster soll schon unter dem frinkischen
Konige Pipin und die Kirche desselben 774 im Beisein Karls des Grossen
und seiner Gemahlin Hildegard und seiner beiden Schne Karl und Pipin
eingeweiht sein. In der Chronik heisst es: Abt Gundeland hat diesen Bau
«<nach Art der Antike und in Nachahmung des Alten» aufgefiihrt. Kirche
und Kloster brannten im Jahre 1ogo nieder und wurden wieder aufgebaut,
die berithmte Eingangshalle blieb aber stehen und wurde wieder benutzt;
wenn dies nicht ausdriicklich historisch beglaubigt ist, so lisst es doch der
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Stil der Halle mit Sicherheit vermuthen. Die idltere Kirche war nach Art der
romischen Basilika erbaut, mit Siulen und kompositen Kapitilen, die Halle
aber zeigt eine Wandbekleidung in der Art des romischen Opus reticulatum,
ebenfalls mit Halbsdulen kompositer Ordnung in sehr schlanken Verhltnissen.
Vielleicht kiindigt sich hier der nordische Einfluss durch die Spitzgiebel iiber
der Arkadenreihe des Obergeschosses an? — Die Kaiserkapelle zu Aachen,
796 zu Ehren der heiligen Jungfrau gegriindet, der stolzeste Baurest aus Karls
Zeit, bildet ein Oktogon mit zwei iibereinander liegenden Umgiingen, welche
mit aufsteigenden Gewdlben tiberdeckt sind und mit einer Kuppel tiber dem
Mittelraume. Die Kapitile der inneren Sdulen — noch jetzt in Paris — sind
romisch-komposit, aber der romische Charakter zeigt sich noch auffallender
in den erhaltenen Erzgusswerken, in den Resten dreier Doppelthiiren, jetzt
am modernen Portal zusammengestellt und an dem Briistungsgelinder des
Obermiinsters. Die Strebepfeiler am Aeussern des Oktogons sind neue Ele-
mente und leiten zum Konstruktionssysteme des Mittelalters tiber.

Die Griinde, weshalb in der Epoche des eigentlichen Mittelalters, in den
nordischen Lindern sich eigenthiimliche Stilformen bildeten, gehért nicht in
den Rahmen dieser Betrachtung. Jedenfalls wurde damals wieder das
Nationalitdtsprinzip das ausschliesslich herrschende und formende in der Kunst,
wenn es auch grgssere Volkergruppen cinheitlich umschloss, als dies bei seinem
abermaligen Auftauchen der Fall ist. Ubrigens stellte sich nur die gothische
Kunst in schroffen Gegensatz zur Antike; das Romanische bewahrte immer
noch eine Reminiscenz an die lateinischen Vorbilder.  Der Ubergang vom
Romanischen in die Renaissance, durch die Wiederaufnahme der antiken
Detailformen, ergiebt sich leichter, als der Ubergang zur Gothik, wie die
Certosa bei Pavia beweist. Das Romanische wurde nicht in selbstverstindlicher
Folge zur Gothik fortgebildet, sondern von dieser vernichtet.

In Ttalien iibte die Fulle der vor Augen stehenden antiken Denkmiler
immer einen starken Einfluss, die Traditionen des Romerthums konnten
niemals ganz in Vergessenheit gerathen. Im Kunstgewerbe ertffnete sich
bereits seit dem zwolften Jahrhundert die Aera der Renaissance.  Die Fullungen
der geschnitzten Meubel wurden mit Malercien aut Goldgrund nach antiken
Motiven verziert und die ebenfalls antike Technik der Intarsia scheint sich, zu
ghnlicher Verwendung, fortwihrend erhalten zu haben.

Zur Zeit des grossen Dante, am Ende des dreizehnten Jahrhunderts, als
die toskanischen und lombardischen Republiken ihren Hohepunkt der Ent-
wicklung erreicht hatten, als in Florenz der grosse Bausinn herrschte, der im
Jahre 1294 das beriithmte Dekret des Senats, den Neubau von S. Reparata —
den spiteren Dom — betreffend diktirte, als Cimabue und Giotto malten,
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Casella die Musik lehrte und der gelehrte Bruno Latini einer Schule der
Grammatik und Rhetorik vorstand, hitte von Florenz eine ganz nationale
italienische Kunstperiode ausgehen kdnnen; aber schon mit Petrarca gewann
das Studium des lateinischen Alterthums und seiner grossen Autoren die
Oberhand, und der nachfolgende Boccacio fiigt hierzu noch das Studium des
Griechischen. Mit dem Bau der Kirche S. Miniato bei Florenz, deren Dach-
stuhl besonders ein reines auf dynamisches Wirken anspielendes Ornament
zeigt, und den Bauten Orcagna’s, der Loggia dei Lanzi und Anderem, waren
neue Elemente der Entwickelung gegeben; aber der Zug zu einer Riickkehr zur
Antike war zu michtig, um nicht diesen Weg einschlagen zu lassen, und da
das darauf Folgende den Charakter jedes Gegebenen bestimmt, so muss man
die Werke Orcagna’s, die Hussere Bekleidung der Chorkuppeln des Doms in
Florenz von 1360 ab, an denen nun der Rundbogen statt des Spitzbogens auf-
tritt, und die schon genannte Loggia dei Lanzi (1375), als die Anfinge des
italienischen Uebergangsstils zur Renaissance bezeichnen. In der Skulptur hatte
Niccolo Pisano, bereits fiinfzig Jahre frither, den Bycantinismus in Italien
besiegt und ob man nun seinen Stil als Abschluss der altchristlichen Epoche,
oder als verfriihten Anfang der eigentlich sogenannten Renaissance auffassen
will, auf alle Fille schopft er seine Anregungen aus dem Schatze der antiken
Bildhauerwerke.

War nun bereits liberall die lose Hiille gefallen, welche die Gothik um
den im Grundgefiihl stets auf die Nachahmung der Antike gerichteten Kunst-
sinn der Italiener gelegt hatte — die einzige in #cht nordischem Sinne ernst
gemeinte Gothik, zeigt der Chorumgang von S. Lorenzo in Neapel, unter
Karl von Anjou von einem Franzosen gebaut —; so begann seit 1420, mit
Brunelleschi’s Kuppelbau in Florenz, die bewusste auf ein emsiges Studium
der rémischen Kunst basirte Frithrenaissance. Das im Siiden eingewurzelte
Gefiihl fuff weite Raumentfaltung fand in den alten Basiliken, Badern und
Paldsten vieles, dem modernen Bediirfnisse nahe liegendes, vorgearbeitet und
konnte sich auch hier tiber die Construktion Rath holen. So vollzog sich denn
die Einfiihrung der Renaissance, als eine nationale That in den Augen der
Italiener, die sich gern als Nachkommen und Erben der alten Rémer betrachten
mochten, und wurde gleich beim Beginn an beiden Enden, dem construktiven
und dekorativen, angefasst. Wihrend Brunelleschi den rémischen Kuppelbau
wieder aufnimmt und einen guten Schritt weiter bringt, folgen der Maler
Squarcione in Padua und die florentinischen Bildhauer Donatello und Ghiberti,
der bereits von Nic. Pisano eingefithrten Nachahmung der antiken Figuren-
und Ornamentbildnerei in kithnen Schritten. Andrerseits kommt die Frith-

renaissance oft in die Lage, mittelalterliche Bauten fortzusetzen oder zu
Ese L 2
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vollenden und verfihrt hierbei ganz naiv, ohne Riicksicht auf das vorhandene.
Sehr zu bemerken ist die Anwendung einer reichen Polychromie, bei den im
dritten Viertel des 15. Jahrhunderts errichteten, hierhergehsrigen Kirchen-
facaden. An der Facade der Kirche S. Francesco dei Nobili in Perugia ist
der Grund des Giebels blau gefirbt, ebenso die vertiefte Flidche der Kassetten
in den Laibungen des grossen Bogens und der Grund der kleinen Basreliefs
an den Eckpfeilern; dagegen bleiben alle Skulpturen weiss. Der Hauptkorper
des Baues ist von rothem Marmor, die korinthischen Pilaster der Nischen in
den Laibungen sind von griinem Marmor und alles Simswerk wieder weiss.
Man kann in diesem polychromen System einen Nachhall mittelalterlicher
Kunstweise finden, aber mehr noch erinnert dieselbe an die unbewusste
Wiedergabe der Farbenpracht antiker Tempel. Auch die Marmorfacade von
S. Zaccaria zu Venedig ist in verschiedenen Farben hergestellt und ebenso das
Hauptwerk der italienischen Friihrenaissance, die Fagade der Carthause bei
Pavia. Weisser und farbiger Marmor, mit den Bronzereliefportrits am Sockel,
sind an der letzteren in einzig lebendiger und frischer Weise zu einem
harmonischen Ganzen vereinigt.

Das systematische Studium der Antike beginnt mit der Stiftung der
platonischen Akademie zu Florenz durch Cosimo de’Medici, welche das Volks-
thiimliche in der Literatur verdréingte und auch in den Mysterienspielen mytho-
logische Figuren an die Stelle der christlichen Heiligen setzte. Damit wurde
die Epoche der italienischen Hochrenaissance, welche bis etwa zum Jahre 1530
dauerte, eingeleitet. Das, was im Laufe des 15. Jahrhunderts nur erst naive
Geftihlssache war, wurde am Ende desselben zur gelehrt begriindeten Uber-
zeugung erhoben. Alberti, der Architekt und Polyhistor, geht in seinem Werke
»De re Aedificatoria« (1485) bereits auf die Gesammtdisposition der Antike
nach vitruvianischem Muster zurtick, ganz im Gegensatze zur ersten Friih-
renaissance, welche zumeist auf Wiedergeburt des antiken Detailgeschtacks, mit
Beibehaltung der, durch die mittelalterliche Kunstentwicklung gewonnenen,
christlichen Grundziige hinarbeitete. Es herrscht nun unumschrinkt der Geist
der Antike; dagegen wird das specifisch Italienische, die spielende Zierlust, das
naive Begnligen an schonen Einzelheiten ganz abgethan und macht einem auf
das Monumentale und Grossartige gerichteten, gleichmissig bei Bauherren und
Kiinstlern entwickelten Sinne, Platz. Indess verdient diese aufs hochste gefeierte
Epoche der Kunst ihren Ruhm in vollstem Masse, denn sie hatdasEinfachgrosse,
Achtmonumentale wieder hergestellt. Allenfalls wire an ihr zu tadeln, dass
sie nur noch fiir den Genuss eines kleinen Kreises Hochgebildeter zu arbeiten
scheint und die echt volksthiimliche Wirkung einbiisst. — Jetzt erst begann
die exakte Nachahmung der Antike; indem man anfing dic alten Monumente
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zu messen und den Canon aufzustellen, der spiter als Gespenst der sogenannten
»Ordnungen« die ganze Architektur beherrschen sollte; obgleich die sklavische
Nachahmung erst am Ende der Epoche eintrat. Als Hauptresultat gewann man,
aus der Kenntniss des Ganzen der antiken Denkmale, mindestens die Kunst
architektonische Verhiltnisse im Grossen zu bestimmen; denn charakteristisch zu
sein, fiir die verschiedenen Gattungen ‘der modernen Gebiude, gelang nur erst
selten. Wenn man bedenkt, dass Sdulen und Pilasterordnungen nicht mehr
nothwendig, aus dem inneren Organismus heraus, die Proportionen bestimmten,
sondern als etwas Abgeleitetes, gewissermassen als freie Uebersetzung in eine
fremde Sprache, nur die Baumassen verkleideten, welche anderen Zweck-
missigkeitsgriinden ihr Mass verdankten; so muss man erstaunen iber den
kiinstlerischen Takt, mit dem die grossen Meister diesen Theil ihrer Aufgabe,
in welchem die von der Antike abstrahirte Theorie keinen Anhalt bot, zu
bewiltigen wussten. Unter den grossen Baumeistern dieser Zeit gebiihrt
Donato Bramante da Urbino (1444—1514) der erste Platz. Seine oberitalieni-
schen und noch mehr seine spiteren romischen Bauten erheben sich zur
klassischen Wiirde; ihm ist hauptsichlich diese vornehme, die Hochrenaissance
auszeichnende Méssigung eigen, welche die Gliederungen des Aeusseren auf
den einfachsten Ausdruck zurtickfihrt, um die dekorative Pracht dem Innern
vorzubehalten. Bramante war schon von Ludovico Sforza in Mailand aus-
gezeichnet und hatte dort und in anderen oberitalienischen Stiddten noch im
Stile der lombardischen, aus dem Backsteinbau entwickelten Friihrenaissance
gebaut. Um das Jahr 1500 kam er zum dauernden Aufenthalte nach Rom,
vermuthlich hatte er sich schon frither zeitweise daselbst aufgehalten, um die
jetzige Cancellaria zu entwerfen; und wurde nun von dem baulustigen, that-
kithnen Papst Julius II. zuriickgehalten und mit Auftrigen tberhauft. Sein
erstes romisches Werk der Tempietto von S. Pietro in Montorio ist zugleich
das erste Bauwerk der reinen Hochrenaissance; eine seiner grossartigsten
Schopfungen ist die Vollendung des vatikanischen Palasts und der Entwurf
zum Belvedere. Dieser Bau sollte den grossen hinteren Hof und den Giardino
della Pigna umgeben, kolossale Rampentreppen sollten aus dem tiefer gelegenen
unteren Hof, in den genannten Giardino hinauffithren; leider ist das schon
gedachte Ganze nicht zu Vollendung gekommen und durch spitere Zusiitze
bis zur Unkenntlichkeit verindert. Setzt man an die Stelle der jetzt vor-
handencn, in der Form verdorbenen und vermauerten Seitengallerien, die
urspriingliche Form der ununterbrochenen Bogenhallen und Mauerfliichen,
welche Bramante projektirt hatte; so entsteht zusammen mit der kolossalen
halbkuppeltiberdeckten Abschlussnische der einen Schmalseite, iiber welcher

sich ein halbrunder Siulengang mit tempelartigen Schlussfronten hinzicht, ein
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Werk von unvergleichlicher Grisse. Grossartigeres im Profanbau hat Bramante
nicht wieder geplant und wie mochte Julius II. von diesen, seiner grossen
Seele congenialen, Entwiirfen cntziickt sein! — Es trifft hier einmal wieder
zu, dass grosse Minner sich gegenseitig steigern und dass das erste Produkt
ihres Zusammenvwirkens, nicht leicht durch ein zweites iiberboten wird, weil
nur allzufrith den unbemessenen Idealen durch dussere Hindernisse cin boses
»Halt« bereitet wird. Wie leicht sich in dieser Zeitein grosser Gedanke aus dem
anderen entwickelt, zeigen die ungeahnten Folgen, welche sich an eine Aufgabe
kniipfen, zu deren Lysung der junge Michelangelo aus Florenz berufen wurde.
Dieser,schon damals als der bertihmteste Bildhauer Italiens geltend, sollte das Grab-
mal far Julius II. errichten. Michelangelo schlug zum Aufstellungsplatz, die unter
Papst Nicolaus V. als Anfang eines Neubaues der St. Petersbasilika, hinter der alten
Kirche von Rossellino aufgefiihrte halbkreisformige Abside vor; Bramante und
Giul. da San. Gallo sollten die Geeignetheit des Platzes priifen. Im Verfolg
dieser Sache kam nun Julius II. auf den grossen Plan zurtick, die alte St. Peters-
basilika abzubrechen und neu zu erbauen und nahm auf den sich entgegen-
stellenden, aus der Heiligkeit des Ortes hergenommenen Widerspruch, keine
Riicksicht. Anfangs beabsichtigte man die Peterskirche in der von Nicolaus V.
und Paul II. begonnenen Art fortzusetzen; spiter fasste man den Entschluss
den Neubau nach ganz neuen Entwiirfen auszuftihren. Michelangelo’s Denk-
malsentwurf musste vor der neuen ungeheuren Bauidee in den Hintergrund
treten; am Tage der Grundsteinlegung von St. Peter fliichiete Michelangelo
aus Rom; er war Tags zuvor aus dem Vatikan verwiesen. Bramante hatte
iber Michelangelo gesiegt, der Baumeister tiber denBildhauer, durch Intriguen,
wie man mit Recht oder Unrecht sagt; aber jedenfalls hatte der grosse Architekt
noch einmal die Gelegenheit, in den Plinen fiir St. Peter den ganzen Umfang
seines Genies zu zeigen. Bramante ging in seinen Entwiirfen von der Grund-
form des lateinischen Kreuzes aus und kam erst spiter auf das griechische
Kreuz; aber seine Absicht, den Centralbau rings mit regelmissig abstehenden
Portiken zu umgeben, ist die grossartigste aller je geplanten Bauideen. Im
Jahre 1506 legte Julius II. den Grundstein. Bramante war damals bercits
G2 Jahre alt, betriecb aber den Bau mit grossem Eifer. Die Kuppelpfeiler
wurden genau im Umfang der jetzigen vollendet, durch Bgen verbunden, das
provisorische Chorhaupt schritt schnell vorwiirts, auch der Bau des siidlichen
Querschiffs hatte begonnen; da starb der grosse Baumeister Bramante. Nach
seinem wieder aufgefundenen endgiiltigen Entwurfe sollte die Kirche in Form
cines griechischen Kreuzes erbaut werden, in dessen Mitte sich eine grosse
Kuppel, in Anlehnung an das Pantheon im Aeussern als Flachkuppel gedacht,

zwischen vier Glockenthiirmen erheben sollte und an der Vorderseite eine
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Vorhalle von sechs Saulen. Das dritte schon erwiihnte romische Kolossalwerk
Bramante’s ist der Pal. della Cancellaria, gegen 1508, fiir den Kardinal S. Giorgio,
den Neffen des Papst Sixtus IV., auf den alten Fundamenten wieder aufgebaut.
Die Facade ganz in Travertin, mit Ausnahme der Fenstergeriiste der ersten
Etage und der S#ulen des Hauptportals, welche von Marmor sind, zeigt den
wahren Typus der bramantesken Palast- Architektur. Das hohe Erdgeschoss
bleibt ohne Pilaster, diese beleben erst in rhythmischem Wechsel, je zwei
zwischen den Fenstern, die oberen beiden Stockwerke. Das stufenweise
Leichterwerden in der Behandlung der Rustika und in den Fensterformen
erinnert an die besten florentinischen Paldste der Bliithezeit; die hier an-
gewendeten Eckrisalite waren damals noch ein seltenes Beispiel. — Vignola
und Domenico Fontana, welche spiter die Fagade vollendeten, haben leider
nicht immer im Geiste Bramante's weitergearbeitet. — Das Portal der in den
Palast eingeschlossenen Kirche ist von Vignola, das Portal des Palastes selbst
von Fontana. Der bewundernswiirdige Hof, der letzte grossartige Sdulenhof
Roms, ist aber von Bramante; es sind hier antike S#ulenschafte in Granit und
Marmor ‘mit zur Verwendung gekommen, im Erdgeschoss und dem mittleren
Stockwerk zu luftigen Arkaden verbunden; das Obergeschoss wiederholt die
Pilasterbekleidung der Fagade, nur mit je einem Pilaster zwischen den Fenstern,
statt zweier. Es sind noch eine Reihe anderer romischer Arbeiten Bramante's
zu erwihnen: Ein Haus in via del Governo Vecchio, vielleicht eine sciner
ersten Arbeiten in Rom (um 1500), ganz in Travertin construirt, mit Ausnahme
der Fullmauern zwischen den Pilastern und den Einfassungen der Fenster,
welche in sichtbarem Ziegelbau hergestellt sind; dann der Palast bei S. Bigio
in der Via Giulia, in florentinischer Manier, mit méchtiger Rustika wie Pal. Pitti.
Der Bau sollte von vier Eckthtirmen flankirt sein und in der Mitte tiber dem
Hauptportal noch einen ftinften hsheren Thurm erhalten; zwischen diesem
und den Eckthiirmen, je vier Arkaden in Rustika im Erdgeschoss, hiecriiber
zwel Geschosse mit Arkaden und Halbsdulen, dann eine Attika mit Machiculis.
Der Palast wurde nicht vollendet. Der Hof des Klosters S. Maria della Pace
(1504), eine der ersten Arbeiten, welche Bramante's Ruf begriindeten, und ecin
ncues System des Hallenbaues aufstellend. Unten Pteiler mit Pilastern und
Bogen, oben Pilasterpfeiler mit gradem Gebilk, das in der Mitte jedes Intervalls
durch eine Sidule unterstiitzt wird; — hierdurch gewann Bramante das Motiv
um das obere Stockwerk von seinem bisherigen Holzgesimse mit Konsolen
zu befreien und ihm eine monumentale, mit dem Erdgeschosse harmonische
Bildung zu geben. Der kleine schon erwiihnte Rundtempel S. Pictro in Montorio,
auf Kosten des Konigs von Spanien Ferdinand IV. und der Konigin Isabelle
erbaut, im Jahre 1502 eingeweiht, cine der bewundernswiirdigsten Schépfungen
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Bramante’s, ganz im Geiste der Alten. Es ist ein Rundbau von einer dorischen
Portike umgeben. Die Sidulen sind von Granit, aber Basen und Kapitile von
weissem Marmor, ebenso die Thiir und die Bekrénung der Kuppel, welche aus
spiterer Zeit ist; der Rest des Gebidudes ist von Travertin. Rings um dies
kleine Gebdude war nur ein schmaler freier Raum und dann ein runder
Portikus, von viel grésseren Siulen beabsichtigt. Das Tempelchen sollte nur
aus nichster Nihe, in einer bestimmten perspektivischen, durch seinen Portikus
bewirkten Ueberschneidung betrachtet werden. Pal. Giraud, jetzt Torlonia, auf
Piazza Scossacavalli, gegen 1503 fiir den Kardinal Adriano di Corneto
begonnen. Die Fagade aus Travertin von verschiedenen Tonungen hergestellt,
nach oben heller werdend in den Fldchen, erinnert an die Cancellaria, ist aber
naiver und gliicklicher disponirt; in der Plananlage ist die Haupttreppe die
beste Partie. Das Haus des Notar Sander aus Nordhausen, vermuthlich 1506
von Bramante erbaut, eine Mauer hat dasselbe mit der Kirche S.Maria dell’
Anima gemeinschaftlich, — zeigt eine mit Sgraffito’s geschmiickte Facade.
Auch das jetzt zerstérte Haus Raffael's, in der Nahe des Vatikans, war durch
Bramante konstruirt; — es wurde 1661 durch Bernini wegen der Kolonaden-
anlage fir den St. Petersplatz abgebrochen. — Von den durch Bramante
bewirkten Bauten des vatikanischen Palastes, ist ausser dem schon erwihnten
grandiosen Belvedere, nur der vordere dreiseitige Hallenhof, das Cortile di
San Damaso einigermassen vollstindig ausgefiihrt, zum Theil durch Raffael
fortgesetzt, zum Theil noch viel spiter.

Baccio Pintelli, Florentiner, gehort bereits zu den rémischen Vorldufern
der Spitrenaissance, bei ihm finden sich ein Anzahl Formen, welche spiter
eine konsequentere Entwicklung finden sollten. Den Bau der Kirche
S. Agostino in Rom nahm er im Jahre 1480—85 wieder auf, errichtete die
Kuppel, die erste derart in Rom und die Hauptfagade, eins seiner gliicklichsten
Werke. Die grossen Konsolen, welche die Décher der Seitenschiffe decken,
sind vielleicht die ersten ihrer Art, aber sie zéhlen zugleich unter die besten.
Das Hauptportal ist gut ornamentirt, noch im Sinne der fritheren dekorations-
lustigen Zeit. — Der Hauptaltar der Kirche ist von Bernini, das zugehorige
Kloster erst im 18. Jahrhundert von Vanvitelli erbaut. — Gegen 1482 erbaute
Baccio Pintelli die Kirche S. Giovanni Batt. de Genovesi und das damit
zusammenhingende Hospital. Es sind manche Veridnderungen erfolgt, aber
der Hof ist intakt gebliecben. Der kleine Pal. de Venezia und die Kirche
S. Pietro in Montorio sind ebenfalls von ihm und noch mehrere Kirchen.

Giuliano Giamberti da Sangallo (1443—1517) aus Florenz, der Zeitgenosse
Bramante's, war schon in seiner frithen Zeit in Rom thitig. Gegen 1468,
unter Papst Paul II,, wurden ihm bedeutende Renovationen des Pal. di Venezia
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und der Kirche von S. Marco tibertragen; Bauten, welche er grisstentheils
aus den Steinen des Flavi'schen Amphitheaters errichtete. Giul. da Sangallo
wurde auch der Architekt des Papstes Julius IL., er baute fiir diesen um 1490
das schone Kloster neben S. Bietro in Vincoli; auch die Decke des Haupt-
schiffs in S. Maria Maggiore ist von ihm, welche, wie man sagt, mit dem
ersten aus Amerika gekommenen Golde dekorirt wurde. Sein Antheil an den
Entwiirfen fur den Neubau der St. Petersbasilika ist nicht gering, wahrschein-
lich hatte er noch unter Paul I einen Plan ftir die Weiterfithrung des von
Ross¢llino begonnenen Baues gefertigt, aber er wurde spdter durch Bramante
aus der Gunst des Papstes Julius II. verdriangt. Allerdings wurde er noch
bei Lebzeiten Bramante's, unter Leo X., wieder zum Baumeister der St. Peters-
kirche ernannt, zugleich mit ihm Fra Giocondo von Verona und Raffael, aber
es geschah nichts weiter, als dass Giuliano neue Pline machte, welche das
Bestreben zeigen, das Kreuzschiff zu verlingern. Im Jahre 1515 wurde
Giuliano wegen Krinklichkeit entlassen, ging nach Florenz und starb bald
darauf im Jahre 1517.

Der jiingere Antonio Coroliani, genannt Antonio da Sangallo, aus Mugello
bei Florenz (f 1546), genoss mehr die Gunst und den Vortheil einer hoheren
Stellung, als sein ilterer Namensvetter und Verwandter. Bereits frith, seit
1505 im Dienste Bramante’s, am Neubau von St. Peter beschiftigt, war Pal.
Palma in Rom eins seiner ersten eigenen Werke (um 1506). Die Facade ist
von strengem, etwas niichternem Charakter und die Hohenvertheilung der
Stockwerke ist nicht ganz gliicklich. Die Kirche S. Maria di Loretto von ihm,
1507 fuir die Bickerinnung erbaut, bildet aussen ein Quadrat, innen ein Oktogon,
das Innere ist reich mit einer korinthischen Ordnung dekorirt; aber die Stuc-
chirung ist erneuert und die geschmacklose Kuppel ist spiter von Giac. del
Duca ausgefithrt. Die Bank, via del Banco di S. Spirito belegen, im Jahre
1532 von Antonio zur Miinze (Zecca) erbaut, hat in der Facade eine leichte
Einbiegung; ein Motiv, welches der Meister auch bei der Porta di S. Spirito
in Anwendung brachte, als einen Vorklang des spiter miuchtiger auftretenden
Zuges nach malerischer Wirkung. Der Bau von St. Peter wurde erst unter
Paul III. wieder mit Eifer betrieben und Antonio da Sangallo zum Baumeister
ernannt (1534). Derselbe entwarf von Neuem einen abweichenden Plan und
liess von Labacco danach das noch in der Peterskirche vorhandene Modell
anfertigen. Dieser Plan, der ein lateinisches Kreuz zeigt und zugleich eine
grosse Haufung der Bauglieder, war es, den Michelangelo als gothisch verwarf
und der auth niemals zur Ausfihrung kam. Von Antonio’s Thitigkeit an
St. Peter ist wenig sichtbar, ausser der Erhshung des Fussbodens um 16 Palmen
und der in Folge davon ausgefithrten Vermauerung der bramantischen Halb-



24 Einleitung. -. Baldassare Peruzzi.

kreisnischen in den Kuppelpfeilern. Der Pal. Sacchetti, an der via Guilia,
gegen 1540 von San Gallo als seine eigene Wohnung erbaut, spiter durch
Nanni Bigio vergrossert, hat wenig Eigenthiimliches, wie denn’ tiberhaupt San
Gallo nirgends ein ganz selbstindiges Talent zim Ausdrucke bringt. Mitunter
giebt es wohl etwas Besseres von ihm, wie das Innere der Kirche di S. Spirito
(1538), wo die Derails ausgezeichnet und besonders die Ornamentskulpturen
vorziiglich sind; dagegen ist die nahe belegene unvollendete Porta S. Spirito
(um 1544) sehr matt, trotz ihrer Curvatur. Beim Pal. Farnese in Rom und
dem Schlosse Caprarola rithren nur die Fundamente von dem jiingeren San
Gallo her; was ithm sonst von Schloss- und Festungsbauten ausserhalb Roms
zugeschrieben wird, ist unsicher.

Unter den freien Nachfolgern Bramante’s ist der edle Baldassare Peruzzi
(1481—1536) aus Acciano bei Siena der bedeutendste. Er wurde niemals nach
Verdienst geschitzt und bezahlt und starb fast im Elend. Er theilte seine
Thitigkeit abwechselnd zwischen Siena und Rom und fiithrte auch unter-
geordnete Auftriige aus. Peruzzi hat seit 1505 die Entwiirfe Bramante's fiir
St. Peter gezeichnet. Nach 1520 hatte Leo X. denselben zum Baumeister von
St. Peter ernannt und ihn mit dem Entwurfe eines weniger kostspieligen
Planes, wie der von Raffael hinterlassene war, beauftragt. Peruzzi ging wieder
auf das griechische Kreuz zuriick, dessen vier Arme im Halbkreise endigten,
in den vier Winkeln sollten kleinere Kuppeln errichtet werden. Vielleicht ist
dieser Entwurf, der durch seine Einfachheit und Klarheit schonste, der je fiir
St. Peter erfunden wurde. Aber Leo X. starb 1521 und unter Hadrian's
kurzer Regierung geschah Nichts, auch unter Clemens VII. wurde durch den
Aufstand der Colonna’s und die Pliinderung Roms, durch die Landsknechte
des Connetable Bourbon und Frundsberg's, jede grossere Bauthitigkeit
gehindert. Von Peruzzi’s Plane fiir St. Peter ist die Flankirung der Mittel-
kuppel mit vier kleineren Kuppeln — von denen nur die zwei vorderen aus-
gefiihrt wurden — geblieben, vielleicht nicht die gliicklichste ddee, wegen des
undeutlich gemachten Kontrastes. Das Kasino fiir Agostino Chigi, den reichen
Banquier und berithmten Micen aus Siena, spiter die Farnesina genannt, wurde
nach Raffael's Plinen von Baldassare Peruzzi, gegen 1576, an der Stelle der
Girten des Kaisers Geta erbaut.  Vornehme Reprisentation ist das Hauptmotiv
des Planes und deshalb sind Gallerien und weite Sile angeordnet, zu Gesell-
schaften und Festen geeignet. Leo X. besuchte oft diesen zauberischen Ort.
Die Fagade theilt sich in drei Theile; die Loge in der Mitte zu ebener Erde
offnet sich mit funf Arkaden nach dem Garten. Die architektonischen Formen
sind mit dusserster Missigung verwendet, vorspringende Portiken und Giebel
sind ganz vermieden, einfache Pilaster fassen die beiden Stockwerke gleichsam
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nur erklirend ein, der obere Fries ist das einzige plastische Schmuckstiick.
Die dusseren Flidchen sollten vermuthlich eine cinfarbige Bemalung erhalten;
wenigstens sind in den Bogenfiillungen auf der Tiberseite noch Viktorien und
Abundantien von raffaclischer Erfindung erhalten. Bescheidene Anmuth ist
der Grundzug des #usseren Baues; die eigentlich bertihmtere malerische Aus-
stattung des Innern schligt schon einen anderen Ton an.

Der Pal. Linotte (vicolo dell’ Aquila), vermuthlich ebenfalls von Peruzzi,
trug zuerst den Namen der Farnesina. Der Palast ist sehr bemerkenswerth,
weil nirgends etwas Kleinliches mit unterlduft und weil die Kunst das Grosse
ip der Illusion hervorzurufen, hier sehr weit getrieben ist; auch die Verhiltnisse
der Fagade sind schr gelungen. Dagegen sind Hinterfront und Treppe nicht
gut disponirt und scheinen von einem unerfahrenen Architekten hinzugefiigt
zu sein. — Auch die Kapelle Chigi in der Kirche S. Maria del popolo, mit
deren Dekoration Raffael beauftragt war, gehért in der Architektur wahr-
scheinlich dem Peruzzi; Hauptanordnung und Profile sind wahre Muster der
Hochrenaissance. Pal. Lante (piazza de’ Caprettari) gegen 1520, vermuthlich
fur Julian IL, den Bruder Leo’s X., erbaut, ist in Bezug auf die Urheberschaft
zweifelhaft. Pal. Ossoli (via de' Balestrari), gegen 1525 erbaut, wird dem
Peruzzi zugeschrieben; der Plan ist cinfach und bequem, die Fagade gut
concipirt, der Fries iiber dem Portal ist ein antikes Fragment. Pal. Pietro
Massimi und Pal. Angelo Massimi sind die Hauptwerke Peruzzi's in Rom.
Schon im 15. Jahrhundert besass die berithmte Familie der Massimi eine grosse
Wohnung im Centralquartier Roms. Hier gab um 1455 Pietro Massimi seine
Druckwerke heraus, die ersten typographischen Versuche in Rom. Sein Sohn
Domenico erbte die Besitzung, welche 1527 bei dem Sacco di Roma verbrannte,
zugleich starb der Besitzer. Domenico’s Sthne beauftragten Peruzzi mit der
Anfertigung neuer Pline fiir den Wiederaufbau, mit Benutzung der alten
Fundamente. Gegen 1532 begann Peruzzi den Bau der beiden Pal.; Massimi
starb aber schon 1536. — Der Pal. Pictro Massimi erinnert in seinem Plane
an ein antikes Haus, obgleich Peruzzi keins kannte; die Fagade zeigt in den
Details den Charakter der Zeit der Antonine. Wie bescheiden die zur Ver-
fiigung gestellten Mittel waren, giebt das bemerkenswerthe, in Ziegeln her-
gestellte und dann verputzte Hauptgesims zu erkennen. Das Vestibul, dessen
Decke von Stuck ist, gehsrt zu dem originellsten, die Gemilde der Gewdlbe
im Rez-de-chaussée sind von Peruzzi's Hand. Am Pal. Massimi konnte Peruzzi
so recht sein Talent, auch unter den ungiinstigsten Verhiltnissen gross zu
wirken, beweisen. Die Lage an einer engen, krummen Strasse benutzte er,
-um im Knie der Biegung eine schdne und originelle kleine Vorhalle zu
schaffen, die schon in den wachsenden und abnehmenden Intervallen ihrer
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Suulen, diese ihre ungewshnliche Bestimmung ausspricht. Der Hof mit Saulen
und graden Gebilken, ebenso die gesammte Dekoration sind von einem
strengen Klassizismus. Im Pal. Altemps (piazza Fiammetta), gegen 1530 durch
Baldassare Peruzzi begonnen, gehort ithm der Hof mit den reichstuckirten
Pfeilerhallen; das tibrige dem spiiteren Martino Lunghi.

Raffael Sanzio (1483—1520) aus Urbino, der Neffe des Bramante, ist
vielleicht in seinen gemalten Architekturen klassischer, als in seinen gebauten.
Nach seinen Entwiirfen wirklich ausgefithrte und noch erhaltene Gebiude sind
nur wenige vorhanden. Sein Antheil am Bau von St. Peter ist gering, er trifft
in seine letzten Lebensjahre, in denen er sich sehr mit der Erforschung der
Antike und mit dem Studium des Vitruv beschiftigte. Seine beiden Pldne
zu St. Peter zeigen das lateinische Kreuz in tibertriebener Ausdehnung des
Langhauses, waren sonst nur eine Wiederholung des Bramante'schen Entwurfs;
wurden aber in dem Memoriale des Ant. da San Gallo scharf kritisirt und nach
Raffael's Tode sofort wegen ihrer Kostspieligkeit als unausfithrbar beseitigt.
In Rom ist von Raffael die Facade von S. M, della Navicella, auf dem Monte
Coelio, von der Leo X. seinen Ordenstitel hatte; dieselbe zeichnet sich durch
Einfachheit der angewendeten dorischen Ordnung aus. Der Pal. Stoppani
(jetzt Vidoni) um 1516 von Raffael fiir die Herzdge Caffarelli erbaut, ist im
Grundplan ohne besonderen Werth, auch die Fagade spiter arg verbaut, indem
die Oecffnungen des Rustika - Erdgeschosses, auf dessen Kontrast mit den
gekuppelten Sdulen des oberen Stockwerks die Wirkung beruhte, fast nifgends
mehr die urspriinglichen Oeffnungen zeigen, auch die Attika war anfangs
nicht vorhanden. Raffael’s Urheberschaft des Planes der Farnesina ist schon
erwihnt. Pal. Uguccioni (jetzt Fenzi) in Florenz ist zweifelhaft; sicher ist aber
daselbst der Pal. Pandolfini von Raffael entworfen, obgleich erst etwa ein
Jahrzehnt nach seinem Tode ausgefiithrt. Die Bauformen sind hier gross, mit
michtigem Detail, gegentiber den missigen Gesammtabmessungen des Ge-
bdudes, die Ecken mit Rustika, die oberen Fenster mit Siulen, die unteren
mit Pilastern eingefasst und abwechselnd mit Rund- und Spitzgiebeln abgedeckt;
tiber einem Friese mit grosser Inschrift ein priichtiges Hauptgesims, zur Seite
ein Rustikaportal, eines der reizendsten Beispiele aufgehobener Symmetrfe.

Bei Giulio Pippi, genannt Romano (1492-—1541), aus Florenz, dem Schiiler
Raffael's, ist die Nachfolge Bramante’s noch sehr auffallend. Von ihm der
Pal. Cicciaporci in Rom (Via del Banco di S. Spirito), gegen 1521 fiir Giovanni
Alberini erbaut; die Travertin-Facade ist eines der schonsten Werke des Giulio,
ein eigenthiimlicher Versuch ohne Wandsiulen und stark vortretende Glieder
einen bedeutenden Eindruck hervorzubringen. Der Bau ist nur halb vollendet.
und jetzt vernachlissigt. Die Reste des Pal. Maccarani auf Piazza S. Eustachio
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geben in ihrem jetzigen Zustande nur einen diirftigen Begriff. Die vornehm
grossartige Villa Madama am Abhange des Monte Mario, fiir den Kardinal
Giulio de’ Medici, spiteren Papst Clemens VII erbaut, nie vollendet und jetzt
eine Ruine, bietet moglichst weniges in mdoglichst grossen Formen. Hier ist
nur eine Ordnung von Pilastern; in der Mitte, wo die dreibogige Halle sich
oftnet, nur ein Stockwerk iiber hoher, malerischer Terrasse; auf der Riickseite
eine unvollendete Exedra mit Wandsiulen und Fenstern. Das Wichtigste der
Villa Madama ist der Stil der Innendekoration und ist erst weiterhin zu
besprechen. Unter den spiteren Werken Giulio’s in Mantua ist der bertihmte
Pal. del Te, aussen im bramantesken Sinne einfach mit einer dorischen Ord-
nung, innen das vollstindigste Beispiel einer grossartigen Profandekoration
aus der goldenen Zeit. Am Pal. Ducale in Mantua ist ein Theil von Giulio.
Bemerkenswerth ist dort sein eigenes Haus; dann gehort ithm das jetzige
Innere des Doms u. a. an Kirchenarchitektur.

Zu den romischen Architekten dieser Zeit gehtren noch Lorenzo Lotti,
genannt Lorenzetto (1494—1541), aus Florenz. — Antonio Labacco, ebenfalls
aus Florenz, arbeitet um 1534, und Annibale Lippi ist um 1540 thitig. Von
Lorenzetto ist der Pal. del Bufalo (Via della Valle), um 1530 fiir den Kardinal
della Valle erbaut. Labacco, eigentlich Tischler, war ein Schiiler des jingeren
Sangallo und stand in intimen Verhaltnissen zu Peruzzi.

Dem Zwecke dieser fliichtigen Skizze der italienischen Hochrenaissance-
architektur entsprechend, welche nur die Verhiltnisse ins Ged#chtniss rufen
soll, unter denen die Spitrenaissance einsetzt und ferner, weil diese Stil-
neuerung wesentlich von Rom ausgeht, wenn sie auch von einem Florentiner
ins Leben gerufen wird, konnte es nur darauf ankommen, das romische
Bauwesen dieser Zeit etwas eingehender zu schildern; fiir die Hochrenaissance
des tibrigen Italiens mag eine kiirzere Erwidhnung ausreichen. .

In Florenz hat die Bliithezeit der Hochrenaissance, ausser dem schon
erwihnten Pal. Pandolfini des Raffael, keine Denkmiiler ersten Ranges zuriickge-
lassen; kleinere Bauten sind von dem talentvollen Baccio d’Agnolo (1460—1543)
vorhanden. Sein Pal. Bartolini (jetzt Hotel du Nord bei S. Trinith) giebt das
fritheste, erst viel verspottete, dann mit Uebertreibung nachgeahmte Beispiel,
runde und gradlinige Giebel in Abwechselung tiber den Fenstern anzubringen;
— tibrigens ein aus der Antike, etwa von den Altiren des Pantheon, entlehntes
Motiv. — Am Pal. Serristori, auf dem Platze S. Croce, zeigt Baccio, wie das
Ueberkragen der oberen Stockwerke mit einem klassischen Detail in Einklang
zu bringen ist. Pal. Levi (Via de’ Ginori) hat einen fein durchgefiihrten Hof.
Pal. Roselli del Turco (bei S. S. Apostoli), bemerkenswerth wegen der schénen
und charaktervollen Gliederung der inneren Riume. Ein Lusthaus fiir die
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Familie Strozzi-Ridolfi (Via Gualfondo oder Chiappina) hat in seiner absichtslos
unregelmissigen Anlage etwas reizendes. Die von Baccio entworfene Umklei-
dung der Domkuppel mit Gallerie und Gesimse blieb wegen der harten Kritik,
die dieselbe durch Michelangelo erfuhr, unausgefithrt. In Florenz erhielt sich
die Hochrenaissance noch linger hinaus als in Rom; der Pal. Lardarel (Via
de’ Tornabuoni), das edelste Haus der florentinischen Architektur, von Giov.
Antonio Dosio (geb. 1533), giebt noch ganz spit eine strenge Auffassung der
Formen. Der Mercato nuovo des Bernardo Tasso um 1547, trigt ebenfalls
noch den Stempel der edlen grossartigen Einfachheit.

Andrea Riccio, genannt Briosco, der bertihmte Dekorator und Erzgiesser
zu Padua, erbaut hier im Anfange des 16. Jahrh. die Kirche S. Giustina in
einem uber die Frithrenaissance hinausgehenden Stile. Die Nebenschiffe sind
mit kolossalen Tonnengewdlben tiberdeckt, welche unmittelbar die jedesmalige
Kuppel tragen; hohe Durchginge durchbrechen unten die Stiitzwiinde und
Reihen von tiefen Kapellen schliessen sich auf beiden Seiten an; das Auge
trifft tiberall auf Nischen. Die grosse Anzahl der Kuppeln ist auf venetianische
Rechnung zu setzen.

Der Veroneser Giov. Maria Falconetto (1458—1534) beherrscht in dieser
Zeit den Profanbau Padua’s. Secin Pal. Guistiani am Santo (1523) zeigt am
Hofe zwei im rechten Winkel zu einander stehende Lusthduser. Das eine
mit Wandsiulen, das andere mit Pilastern, in zwei Stockwerken, in den
edelsten Formen; das Innere voll der herrlichsten Malereien und Arabesken.

Michele Sanmicheli (1484—1559) kam sehr friith nach Rom und baute
zuerst im Kirchenstaate, kehrte aber nach seiner Vaterstadt Verona zuriick,
studirte in Treviso und Padua die Festungen der Venetianer, wurde auf Befehl
des venetianischen Senats gefangen gesetzt, trat indess spiter in den Dienst
Venedigs. Er durfte dem Festungsbau, besonders den Thoren, ein solches
Mass kiinstlerischer Durchbildung geben, wie es nicht leicht wieder gestattet
und noch seltener wieder erreicht worden ist. Er ist der Meister der Rustika-
behandlung, vielleicht vom romischen Amphitheater in Verona abstrahirt;
aber von ihm mit Bewusstsein als Ausdruck des Kraftvollen und Trotzigen
gehandhabt. Durch die Verbindung seiner Rustika mit dem gleichzeitig
angewendeten dorischen Siulensysteme entstanden ungeloste Widerspriiche,
die allein die geschickte Behandlung Sanmicheli's vergessen machen konnte.
Sein Andreasfort in Vcenedig, am Eingange des Hafens des Lido, lisst alle
diese Eigenschaften erkennen. Die Quadern der Hauptfagade haben eine
starke Bossage, die Sdulen an derselben sind ebenfalls bossirt und tragen ein
reiches dorisches Gebilk mit Triglyphenfries, an den Schlusssteinen der
Arkaden sind grosse, stark vortretende Képte angebracht. In Verona ist von
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ihm die Porta nuova, nach #hnlichem Prinzip, ohne alles Schwere und Plumpe,
in guten Verhiltnissen. Porta Stupa, lingst vermauert, eine quer iiber den
Weg gestellte fiinfbogige Halle, wirkt durch Einheit des Motivs noch gewaltiger.
Ebenfalls von ihm Porta S. Zeno, etwas anspruchloser gebildet.

Seine hervorragende Thitigkeit als Festungsbaumeister bestimmt auch
in etwas die Formgebung an seinen Palisten; seine Erdgeschosse zeigen immer
cine ganz durchgefithrte derbe Rustika, aber dabei haben dieselben durchaus
nicht blos die Bedeutung eines Sockels. Pal. Bevilacqua in Verona ist viel-
leicht das fritheste dieser Gebdude, oben mit spiralférmig kannelirten S#ulen,
zwischen welchen sich abwechselnd grosse triumphbogenartige und dann
wieder kleinere Fenster mit noch kleineren dariiber 6ffnen. Pal. Canossa ist
aussen einfacher, das ganze Erdgeschoss bildet eine oftene Halle, durch welche
man in einen Pilasterhof, nach Art der romischen, hinausblickt. Im Pal.
Pompei gab Sanmicheli die untere Ordnung auf, wodurch das Erdgeschoss
mehr den Charakter eines blosses Unterbaues erhielt, oben ist cine dorische
Ordnung.

In Venedig ist der Pal. Grimani (jetzt Post, an S. Luca) von Sanmicheli,
in den Hauptmotiven und der Eintheilung der Fagade tiber alles venetianische
Mass grossartig. Der Balkon zieht sich vor der ganzen Front hin und hinter
demselben erheben sich freistchende korinthische Sdulen. Der zweite Pal.
Grimani (a. S. Maria Formosa) ist einfacher, hier ist der Hof das bedeutendere.
Pal. Corner (gegenw. Mocenigo, an S. Paolo) hat ebenfalls ein Untergeschoss
mit michtigen Bossagen. Die Porta del Bucentauro, am Arsenal, ist einfach.
Von Kirchenbauten in Venedig wird ihm S. Bigio auf der Giudecca zugeschrieben.
In seinen Kirchenbauten wendet er die Rustika nicht an; die Madonna di
Campagna bei Verona ist ein grossartiger Rundbau mit einem runden dorischen
Portikus, mit gradlinigem Gebilk umgeben. Das Ganze macht den Eindruck
einfacher Strenge. Die unvollendete Fagade von S. M. in Organo in Verona,
grossartig in der Anlage, ist erst lange nach scinem Tode gebaut (1592) und
man konnte bezweifeln, ob die Gruppirung der im Gebilk durchgekripften
Siulen von ihm angegeben ist. Uebrigens gehort Sanmicheli wegen sciner
die einzelnen Gebdudegattungen moglichst unterscheidenden Charakteristik,
sowie wegen der derb malerischen Wirkung seiner Formgebung, zu den
bereits halb in der Empfindungsweise der Spitrenaissance stehenden Meistern.

Dasselbe kann man auch von Jacopo Tatti, gen. Sansovino, sagen
(1479 + 1570). In Florenz geboren, kam er zu dem grossen Bildhauer Andrea
Contucci-Sansovino in die Lehre, Giuliano Sangallo nahm ihn mit nach Rom
und nach der Abreise desselben brachte Bramante den Jacopo bei Pietro

Perugino unter. Er wurde krank und ging nach Florenz zurtick, aber beim
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Einzuge Leo X. in Florenz (1514), durch die Zeichnungen zu den Triumph-
bdgen bekannt geworden, ging er wieder nach Rom und bekam den Bau der
Kirche San Giovanni de’ Fiorentini. Nach der Pliinderung Roms (1527) ging
Sansovino nach Venedig und nahm als Proto eine bedeutende Stellung ein.
Indess scheinen die venetianischen Traditionen sein kiinstlerisches Vermégen
erstickt zu haben; denn er tritt hier und da wieder in die Spielereien der
dortigenFrithrenaissance zuriick, um inseinen letzten Werken, unter der michtigen
Einwirkung Michelangelo’s, zur Spatrenaissance tiberzugehen. Charakteristisch
fir seinen Architekturstil ist, dass er fast immer zur Ueberdeckung von Fenster-
und Thir6fflnungen den Rundbogen, mit einer Einfassung von Siulen und
Pilaster anwendet, als ein bequemes Mittel, durch die Vereinbarung der Kurve
mit dem umschliessenden Rechteck, eine gefillige Wirkung hervorzubringen.
Die Scuola della Misericordia (1532), vermuthlich sein erstes Werk in Venedig,
eine Fortsetzung eines von Leopardo angefangenen, von Pietro Lombardo fort-
gesetzten Baues, wird auch von Jacopo nicht zu Ende gebracht. Das Innere
der Kirche S. Franceso della Vigna (1534) — die Fagade spiter nach Palladio —
ist ein Riickschritt. An S. Martino (1540) sieht man, dass Sansovino bei ge-
ringeren Mitteln seine Tiichtigkeit wieder fand. Die Loggia am Campanile
von S. Marco, ehemals Warteraum fiir die Prokuratoren, muss bereits zu den
Bauten der Spitrenaissance gezihlt werden, die allzuhohe Attika wire wohl
durch die auf den vorspringenden Sdulen projektirten, aber nicht zur Aus-
fithrung gekommenen Figuren, gerechtfertigt worden. Der an dem kleinen
Gebiude angebrachte Aufwand an Broncen und Ornamenten stammt zum
Theil aus spiterer Zeit. Die Zecca (Miinze) von ihm ist nicht zu loben, auch
die Magazine am Rialto sind von keinen guten Verhiltnissen. Die Kirche
S. Giorgio dei’ Greci (1550), einschiffig mit Tonnengewdlbe, in der Mitte durch
eine Kuppel unterbrochen, ist nicht gliicklich angeordnet und dennoch im
Kirchenbau sein bestes. Die gleichzeitige Fagade der Scuola di S. Giorgio
degli Schiavoni (1551) zeigt den, die frithere venetianische Schule kennzeich-
nenden schreinerhaften Geist, wozu die Behandlung der Pilaster mit Rahm-
profilen gehort. S. Giuliano gehort schon seiner spitesten Zeit an, als
Alessandro Vittoria sein Gehiilfe war, sie ist von geringem Werthe: Sein
frithester Palast, Corner della Ca Grande (am Kanal 1532), zeigt noch ein
romisches Geftihl fiir Verhdltnisse, im Erdgeschoss Rustika, in den oberen
Geschossen Bogen zwischen Doppelsiulen. Pal. Cornaro (an S. Maurizio)
ist ein imposanter Bau. Sansovino's architektonisches, viel bewundertes und
nachgeahmtes Hauptwerk, die Biblioteca an der Piazetta, wurde 1536 begonnen.
Hiermit zuerst erhielt Venedig einen, auf die wirkliche Nachfolge des Alter-
thums gegriindeten Bau, zugleich eines der reichsten Beispiele moderner Kunst.
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Sansovino gab seiner Bibliothek die Hohe der alten Prokuratien, aber statt in
drei, in zwei Etagen getheilt. Das Material ist istrischer Kalkstein. Im un-
teren Stockwerk, nach der Piazetta, Arkaden zwischen dorischen Siulen, im
zweiten Stockwerk jonische Arkaden, dartiber ein hoher Fries mit sehr schénen
Skulpturen. Das Ganze bildete ein fiir Venedig einziges Schaustiick und doch
kniipfte sich fir den Meister an diesen Bau, trotz allen Erfolges, ein per-
sonliches Missgeschick; das Gewdlbe des Saales stiirzte ein, Sansovino kam ins
Gefingniss, wurde aber als schuldlos erkannt wieder in sein Amt eingesetzt.

Georgio Spavento hatte unter Theilnahme des Tullio Lombardo die
schonste moderne Kirche Venedigs, S. Salvatore, entworfen, bei deren Aus-
fithrung auch Sansovino betheiligt war; dieselbe ist bereits 1534 mit Ausnahme
der betrichtlich spiteren Fagade vollendet. An diesem Kirchenbau trigt das
venetianische System des Kuppelbaues in Verbindung mit Tonnengewdlben
seine reifste Frucht. Drei flache Kuppeln hintereinander ruhen auf Tonnen-
gewdlben, deren Eckriume von schlanken Pfeilern gebildet, ebenfalls mit
kleinen Kuppelgewolben iiberdeckt sind; so entsteht eine schone, einfach reiche
Perspektive, welche den Innenraum fiir das Gefiihl ausweitet.

Die drei grossen Theoretiker des 16. Jahrhundert: Sebastiano Serlio,
Giacomo Barozzi genannt Vignola und Andrea Palladio nehmen eine be-
sondere Stellung ein. Nach der Richtung ihrer Studien, die ganz auf Er-
forschung der antiken Baugesetze und deren méglichst regelrechte Anwendung
basirt sind, gehoren diese drei an das Ende der Hochrenaissance; aber durch
die bis zur neuesten Zeit dauernde Folgewirkung, welche sich an ihre Arbeiten
kntipft, nehmen sie ihren Platz neben Michelangelo als Mitbegriinder der
Spatrenaissance.  Wie schon- gesagt, steht das Prinzip von dem diese Meister
ausgehen, zu Michelangelo's die Tradition verachtenden Bestrebungen in
einem scharfen Gegensatze; aber auf dieser Verschiedenheit des Gleichzeitigen
beruhen die wichtigsten, in der Entwickelung der Spitrenaissance sich er-
gebenden Stilverschiedenheiten und besonders deshalb kana die nihere Be-
trachtung des. kiinstlerischen Wirkens der Theoretiker in der Geschichte der
Spitrenaissance nicht entbehrt werden.

Was nun die Skulptur der italienischen Hochrenaissance anbelangt, so
macht sich in derselben ein Zug freierer Schinheit geltend, als je zuvor, wenn
man auch zugeben muss, dass die grossen Bildhauer dieser Zeit keineswegs
den Weltruf der gleichzeitigen grossen Maler erreichen. Der Realismus
herrscht anfangs noch vor und ldsst das Bewusstsein der hoheren plastischen
Gesetze nicht sofort zur Geltung kommen. Antonio Pollajuolo (1431—1498)
liefert in seiner Hauptarbeit, dem Grabmal fiir Sixtus IV. in der Sakraments-
kapelle von St. Peter, in der liegenden Statue nur ein hart realistisches
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Bildniss, allerdings von grossem historischen Werthe. Die an den schiefen
Flichen des Paradebettes angebrachten Allegorien der Tugenden und Wissen-
schaften schwanken bereits zwischen Relief und Statuette und deuten den
Geist des nachfolgenden Jahrhunderts vor. Pollajuollo’s Bronze-Wandgrab
Innocenz's VIII. (1592), im linken Seitenschiff von St. Peter, ist in Anordnung
und Ausfiihrung ohne kiinstlerische Freiheit. Desiderio da Settignago, an
seinem bertthmten Grabmal Marzuppini, im Seitenschiff von 8. Croce von
Florenz, und sein Schiiler Mino de Fiosole an zahlreichen Werken, vertreten
besonders die schonste Zeit der Marmor-Ornamentik,

Matteo Civitali von Lucca (1435—1501) geht parallel mit den Vorigen,
tibertrifft diese aber an edlen Stil und Ausdruck. Seine Werke im Dome zu
Lucca; die beiden anbetenden Engel auf dem Altar der Sakramentskapelle, das
Grabmal des Petrus a Noceto, das Grabmal Bertini zeigen neben einem geist-
vollen Naturalismus den Ausdruck reiner Andacht und eine hohe Schonheit.

Sein Hauptwerk ist ebenda der S. Regulus-Altar (1484), dessen untere
Figuren den besten der damaligen Historienmalerei entsprechen, dic Engel
mit Kandelabern und die thronende Madonna oben sind von freier Lieb-
lichheit erfullt. Auch sein spiteres Werk im Dom von Genua, die sechs
Seitenstatuen der Johannes-Kapelle, sind von hoher Bedeutung, wenn auch
realistischer aufgefasst.

Benedetto da Majano (1444—98), Baumeister und Bildhauer, giebt in den
Reliefs der Kanzel von S. Croce in Florenz lebendig entwickelte Scenen mit
“den herrlichsten Motiven, besonders kostlich sind die kleinen Statuetten in
den unteren Nischen. In der Cap. Strozzi in S. Maria novella ist das Grab-
mal hinter dem Altar im rechten Querschift von ihm; iiber dem Sarkophag
das Rundrelief der Madonna, von Engeln umschwebt, triumerisch siiss und
holdselig. Seine Freiskulpturen, der Johannes der Tiufer in den Uffizien
und der heil. Sebastian in einem Nebenraum der Misericordia, stehen tiefer.
Baccio da Montelupo, Benedetto da Rovezzano und vor allem Giov. Franc.
Rustici, schaften ebenfalls Werke, welche der besten Zeit angehoren.

In Venedig war es Allessando ILeopardo, der in dem schonsten der
Dogengriber, des Andrea Vendramin (f 1478) im Chor von S. Giovanni e
Paolo, im Ausdrucke seiner Figuren mit Lionardo da Vinci parallel ging.
Seine Flaggenhalter auf dem Markusplatze zeigen im Figtirlichen die Benutzung
antiker Vorbilder, mit grossem natiirlichen Schonheitssinn verbunden.

Andrea Briosco, gen. Riccio, in Padua, zeigt sich in allen seinen_ Arbeiten
durchdrungen von dem echten Geiste der grossen Zeit. Seine berithmten
Bronze-Kandelaber im Chor des Santo und die zwei Reliefs an den Chor-
wiinden sind allem friheren bedeutend iiberlegen. In der Akademie von
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Venedig findet sich ein Bronzerelief, die Himmelfahrt Marii mit den Jiingern
am Grabe von Riccio oder seiner Schule, welche im Ausdruck tief und innig
ein Meisterwerk der italienischen Skulptur genannt zu werden verdient.

An der Certosa bei Pavia sind besonders Giacomo della Porta, Agostino
Busti, gen. Bambaja und Christofano Solari (il gobbo) im 16. Jahrhundert
thitig. Die Reliefs an den Seiten der Eingangsthiir, hauptsichlich dem Busti
zugeschrieben, sind besser als die Statuen. — Die Arbeiten Busti’s, welche
sich jetzt im archiologischen Museum zu Mailand befinden, sind von hchstem
Werthe. Vorziiglich ist das Grabmal des Gaston de Foix (1515—a21), urspriing-
lich im Kloster S. Marta, spiter zerstreut. Im Museum sieht man jetzt die
Grabstatue, fiinf kleine Prophetenfiguren und einige schone Tafeln flachen
Ornaments, welche simmtlich Busti als einen der gréssten Marmorarbeiter
Italiens erkennen lassen. Ausserdem von ihm ein kleines Grabmal aus dem
Kreuzgange von S. Marco stammend, dann das Grabmal der Familie Biraghi
in S. Francesco und das Grab des Kardinals Marino Caracciolo (f 1538) im
mailinder Dom. Das Innere der Certosa enthilt noch viele bedeutende Ar-
beiten dieser Zeit; so das Medaillon mit der Pieta am Hauptaltar dem Gobbo
zugeschrieben, die beiden Chortabernakel von Stefano da Sesta (links) und
von Bigio da Vairano (rechts, 1510); im nordlichen Kreuzarm, die Grabstatue
des Lodovico Moro und seiner Gemahlin Beatrice d’Este von Solari, dann die
drei Bronzekandelaber von Annibale Fontana. Das Denkmal Giov. Galeazzo
Visconti's, des Griinders der Certosa, im siidlichen Querschiff, ist 1490 von
Galeazzo Pellegrini begonnen und 1502 vollendet. Der architektonische Aufbau
in den klaren Formen der Hochrenaissance, vielleicht von Giov. Christofero
aus Rom. — Die Fama und Victoria stammen aus der Spitzeit des 16. Jahr-
hunderts von Bernardino da Novi. — Die Madonna mit dem Christkinde von
Benedetto de’ Brioschi; die obere Bekronung mit den Statuetten der Tugenden
und wappenhaltenden Victorien, vermuthlich von Giov. Ant. Amadeo und
Giac. della Porta, die Reliefs vielleicht von Bernardino da Novi. Ebenfalls in
der Certosa, die Statue der heil. Veronica von Angelo Marini oder Siro Sicali
um 1500; das Lavabo in der Brunnenkapelle, vermuthlich von Albert da Carara.
Auch die bewundernswiirdige Terracotta-Dekoration der beiden Klosterhofe
gehort stilistisch der besten Zeit an. ‘

Ein ganz entschiedener Naturalist tritt in Guido Mazzoni in Modena auf,
mit seinen bemalten, zum Theil lebensgrossen Thonfiguren, die ihm einen
populdren Ruhm brachten. Seine auf malerische Wirkung berechneten Gruppen
bediirfen eines geschlossenen Hintergrundes, gehen aber im Ausdrucke des
Schmerzes bis zur Karrikatur, mehr als die Martyrienbilder des spiteren
Caravaggio. Mazzoni’s Hauptwerk in S. Giovanni Decollato zu Modena, eine
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Pietd von anderen heiligen Personen umgeben, zeigt eine lebensvoll realistische
Gestaltungskraft und ist nicht ohne Werth, abgesehen von dem iibertriebenen
Affekt in einzelnen Figuren.

Andrea (Contucci da Monte) Sansovino, geb. 1460 (?), + 1529, ist der
grosste Bildhauer der Hochrenaissance. In ihm verbindet sich das Studium
der Antike mit angeborenem Schonheitssinn und milder Empfindungsweise,
man konnte ihn als den Raffael unter den Bildhauern bezeichnen. Seine
beiden Prilatengriber, des Basso und Sforza Visconti, im Chor von S. Maria
del popolo (nach 1505), die herrlichsten in Rom, folgen noch dem Prinzip,
nach welchem die allegorischen Figuren in Nischen aufgestellt werden mussten.
Die beiden Prilaten sind schlummernd gebildet, mit auf den Arm gestiitztem
Haupte und wenn sich in diesem Motive ein gewisser Naturalismus Hussert,
so vergisst man gern den Tadel wegen der hierdurch erreichten Belebung der
ganzen Gestalt. In der Sakramentsnische von S. Spirito in Florenz sind von
Andrea die in Schénheit und Stil den ebengenannten Figuren gleichen Statuetten
der beiden Apostel, die Engel mit den Kandelabern, das Christuskind oben
im Giebel und vielleicht die Reliefs der Pedrella. Die Gruppe der heil. Anna
mit der heil. Jungfrau und dem Christuskinde in S. Agostino zu Rom (1512),
sind von ganz raffaclischer Schonheit in den Linien und Formen und dem
holdesten Ausdrucke der Miitterlichkeit. In der Gruppe der Taufe Christi,
tiber dem Ostportal des Baptisteriums von Florenz, hat Andrea das Hochste
geleistet. Der Christus ist von hochstem Adel der Gestalt, der Tdufer gross-
artig im Ausdruck der stirksten inneren Erregung. Ein Hauptwerk Andrea
Sansovino’s ist die kiinstlerische Ausschmtickung der Casa Santa in der Kirche
zu Loreto. Die kostbare Marmorinkrustation des kleinen Hauses, in der bau-
lichen Anordnung 1509 noch unter Julius II. durch Bramante ausgefiihrt, die
Reliefs dagegen durch Andrea erst 1513 unter Leo X. begonnen. Die Reliefs
der Verktindigung und der Geburt Christi bis 1528 von Sansovino selbst, der
der Rest von seiner Schule nach seinen Entwiirfen ausgefithrt. Die Anbetung
der Konige ebenfalls noch von Sansovino begonnen, wird durch Raffael
da Montelupo und Girolamo Lombardi vollendet; die Geburt der heil.
Maria von Baccio Bandinelli und Raffael da Montelupo; das Sposalizio
‘'von Montelupo und Tribolo, die Heimsuchung und die Schitzung in
Bethlehem von Montelupo und Francesco da San Gallo; Maria’s Tod
von Domenico Aimo. Von den Statuen gehodrt der Jeremias noch dem
Sansovino, die tibrigen sind von Girolamo Lombardi und dessen Bruder
Fra Aurelio, der Moses von Giacomo della Porta; von den Sybillen sind noch
vier im Geiste Sansovino's, wihrend die von Giac. della Porta herriihrenden
bereits von Michelangelo beeinflusst sind. Dic dckorativen Arbeiten des
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Denkmals, Putten, Guirlanden u. a. von Mosca und Cioli sind von hoher
Vollendung. Die vier Bronzethiiren der Casa santa ausgezeichnet, von
Girolamo Lombardi; von demselben Meister, mit Hiilfe seiner vier Sthne, ist
das Hauptportal mit seinen herrlichen Akanthusranken; ein kleines Portal
links von Tiburzio Vecelli von Camerino und seinen Gehiilfen Sebastiano
Sebastiani und Giov. Batt. Vitali; die siidliche Thiir spdter von Antonio
Calcagni von Recanati (1536, + 1593). Das Portal wurde erst 1590 begonnen,
die Schiiler des Calcagni, die Briider Tarquinio und Pietro Paolo Jacometti aus
Recanati, sammt Seb. Sebastiani fithrten den Guss zu Ende; dasselbe gehort
also, wie andere dort befindliche Leistungen der recanatensischen Giesserschule,
in die Spitrenaissance. — Von Werken Andrea Sansovino’s sind noch zu er-
wihnen die Statue des Tdufers und eine Madonna in der Johanneskapelle des’
Doms von Genua und ein Salvator, welcher in Araceli zu Rom auf der
Spitze eines Grabmals, links vom Hauptportal, angebracht worden ist.

Von eigenhindigen Skulpturwerken Raffael’s ist wohl das einzige jetzt
vorhandene, die unbekleidete Statue des Jonas in der Cap. Ghigi der Kirche
S. Maria del Popolo zu Rom, mit wunderbarem Ausdruck des wieder-
gewonnenen Lebens. Von den durch Raffael angegebenen und aus Lorenzetto’s
Hand hervorgegangenen Werken befindet sich der Prophet Elias in der Cap.
Ghigi und eine sehr schéne Madonnenstatue im Pantheon auf dem Altare
vor dem Grabe Raffael's.

Jacopo Tatti aus Florenz (1497—1570), der bedeutendste Schiiler Andrea
Sansovino’s und wegen seiner nahen Beziehungen zu diesem ebenfalls Sanso-
vino genannt, setzt zunichst den Stil seines grossen Meisters fort und ldsst
sich erst in spiteren Arbeiten von Michelangelo beeinflussen. Aus seiner
frithen romischen Zeit ist die sitzende Statue der Madonna mit dem Christ-
kinde in S. Agostino in Rom noch schillerhaft befangen. Von schoner
Bildung, aber gesucht in der Stellung, erscheint seine Statue des Apostels
Jacobus d. Aelt. im Dom zu Florenz. Auch der heil. Antonius von Padua
S. Petronio zu Bologna, gehort zu diesen frithen Arbeiten; ebenso ein Bacchus
in den Uffizien, im Ganzen ein erfreuliches Werk von jubelndem Leben und
Frische, durchaus anmuthig, aber in der Durchbildung der Einzelformen tief
unter dem Bacchus des Michelangelo stehend. Erst bei seinen spiteren
venetianischen Arbeiten zeigt sich Jacopo im Einzelnen von Michelangelo be-
cinflusst, wic dies auch bei seinen Schiilern zu bemerken ist. In der Richtung
Sansovino's und seiner Schiiler steht die Absicht auf Kontrastwirkung und
die kiinstlerische Motivirung der Bewegung noch zuriick hinter einer unge-
suchten, naiven Darstellung der Existenz in freier Lebensfiille. In diesem
Sinne ist Jacopo's Statue der Hofthung, am Dogengrab Venier in S. Salvatore
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zu Venedig, eine sciner schonsten; das Pendant, die Caritas, ist weit geringer.
Von mythologischen Gegenstinden enthilt die Loggia am Campanile di
S. Marco scin bestes. Die Bronzestatuen des Friedens, Apollos, Merkurs und
der Pallas, befriedigen ganz und noch vortrefflicher sind einzelne der kleinen
Reliefdarstellungen am Sockel, — die oberen Reliefs und die Figuren in den
Bogenfiillungen gelten als Schiilerarbeiten. Die berithmte kleine Bronze-
thiir, welche vom Chor der S. Markuskirche nach der Sakristei fiihrt, soll den
Meister zwanzig Jahre lang beschiftigt haben; in der That sind die Einzel-
figuren der Propheten in den horizontalen und senkrechten Fiillungen von
hohem Werth. Ausserdem sind von ihm in S. Marco: sechs Bronzereliefs an
der Balustrade am Eingang des Chors, dann am Altar im Hintergrunde des
‘Chors das kleine Sakramentshduschen mit dem von Engeln umschwebten
Erlsser, schliesslich die vier sitzenden Bronzestatuetten auf dem Geldnder vor
.dem Hochaltar, diesmal allerdings kenntlich nach dem Moses des Michelangelo
aufgefasst, wenn auch in freier Weise. Im Dogenpalaste befinden sich von
Sansovino die beiden Kolossalstatuen Mars und Neptun, welche der Riesen-
treppe den Namen gegeben haben. Der Eindruck dieser Figuren ist nicht auf
den ersten Blick erfreulich, besonders ungiinstig ist die Vorderansicht, aber sie
sind doch frei von gewaltsamen Motiven und ohne iibertriebene Muskulatur
gebildet. Die vergoldete Madonna in Thon, im Innern der Loggia des
Markusthurmes, mit dem segnenden Christusknaben und dem kleinen Johannes,
ist der gelungene Ausdruck eines liebenswiirdigen Gedankens. Als Portrait
von monumentaler Aufassung ist dic sitzende Bronzefigur des Gelehrten
Thomas von Ravenna iiber dem Portal von S. Giuliano bemerkenswerth.
Jacopo Sansovino kam durch seine Bauten, besonders durch den der Biblioteca,
an dem cin so reicher Skulpturenschmuck angebracht ist, in die Lage, eine
fiir Venedig lange Zeit massgebende Schule um sich zu versammeln.

Der schon bei den Arbeiten an der Santa casa in Loreto erwihnte Tribolo
(eigentl. Niccolo Pericoli aus Florenz, 1500—1565), einer der frithsten Schiiler
des Jacopo Sansovino, wandte sich spiter dieser Arbeiten wegen, wieder mehr
dem Stile des Andrea Sansovino zu. Noch in jungen Jahren (1525) bekam
Tribolo die Seitenthtiren der Facade von S. Petronio in Bologna in Auftrag.
Von ihm sind hier an beiden Thiiren die Propheten, Sibyllen und Engel in
den Laibungen des Portals, dann die Geschichten des heil. Joseph an den
Pilastern der Thiir rechts und von den Reliefs der Thiir links das erste,
dritte und vierte mit den Geschichten des Moses am linken Pilaster. Die
Propheten und Sibyllen stehen zwar schon unter dem Einflusse der Sistina,
aber im Ganzen haben sie noch einen einfacheren Charakter. Ein grosses

Relief aus der spiiteren Zeit, Marii Himmelfahrt in S. Petronio, halt sich
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ganz von der Nachahmung Michelangelo’s frei. Als Tribolo’s Hauptwerk in
Rom gilt das Grabmal Papst Hadrian’s VI. im Chor von S. Maria dell’ anima.
Indess ist der nicht sehr gliickliche Hauptentwurf von Peruzzi, die Hauptfigur
sicher von Michelangelo Sanese und nur die allegorischen Figuren konnen
dem Tribolo zugeschrieben werden.

Einer der bedeutendsten Ktinstler der Zeit ist Antonio Begarelli von
Modena ( 1553), zwar in seiner Kunstgattung ein Nachfolger Mazzoni's, aber
in seinen Leistungen fast dem Andrea Sansovino gleichkommend. Er steht
in genauer Parallele zu Coreggio; wie dieser die strengen Grenzen der
Malerei iiberspringt, so jener die Gesetze der Plastik. Er arbeitete lebensgrosse
Thongruppen wie Mazzoni, als Bilder fiir ganz bestimmte Nischen und
Kapellen, aber ob er dieselben ebenfalls bemalt habe, ist unsicher. Eine
Gruppe, der um den todten Christus Weinenden, in S. Maria pomposa zu
Modena, ldsst noch den Nachfolger Mazzoni's erkennen. Sein grosses Haupt-
werk in S, Francesco ist die Kreuzabnahme, welche in dem grandiosen Typus
der Kopfe in der Gruppe der Frauen an Raffael erinnert. Ganz reif und
herrlich ist wieder eine »Klage um den Tod Christi« in S. Pietro mit nur
vier Figuren, Nicodemus hebt den liegenden Leichnam etwas empor, Johannes
hilt die davor knieende Mutter. Als Bild vollkommen, cinfach und grossartig
behandelt, lisst die Gruppe alle Einwendungen gegen diese Kunstgattung ver-
gessen. Wie in Coreggio7 so ist auch in Begarelli bereits der Geist der
Spitrenaissance merklich vorgebildet. So fangen bei letzterem schon Mantel-
enden und Schleier an zu flattern, um die Bewegung in die Sphire des
Leidenschaftlichen zu heben. Eine grosse spiate Gruppe Begarelli's in S. Do-
menico zu Modena, Martha und Maria darstellend, die letztere vor Christus
knieend, mit dem Beiwerke von zwei Jiingern und zwei Migden, lisst bereits
die Einwirkung der romischen Malerschule der Spitzeit deutlich genug, be-
sonders in der Gewandung und dem bewussteren Kontrast der Korpertheile,
erkennen.

Alfonso Lombardi (1487—1536) von Ferrara beginnt ebenso realistisch
wie Begarelli. Ein frithes Werk von ihm sind die bemalten Halbfiguren Christi
und der Apostel in den Querarmen des Doms zu Ferrara. Eine andere bemalte
Thongruppe von ihm ist der von den heil. Personen beweinte Christusleich-
nam in der Krypta von S. Pietro zu Bologna. Die grisste Zahl seiner Ar-
beiten findet sich in dieser Stadt, vorzugsweise in S. Petronio. Am besten
die Liinettengruppe der Auferstehung Christi, aussen am linken Seitenportal,
dann drei von den Reliefs der Geschichten Mosis, am rechten Pilaster des-
selben Portals, offenbar im Wetteifer mit Tribolo ausgeftihrt. In Lombardi’s
spitester Zeit entstand dann wahrscheinlich die figurenreiche, tiberlebensgross
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gebildete Thongruppe im Oratorium bei S. Maria della Vita. Sie stellt den
Tod der von den Aposteln umgebenen heil. Maria dar, mit dem in der Mitte
erscheinenden Christus, und ist plastischer gedacht, als die des Bagarelli, auch
sind die Einzelformen idealer gehalten.

Einen alles tiberstrahlenden, einzigen Ruhm hat sich die italienische
Malerei dieser Epoche erworben. Fiir die Meinung vicler sind die grossen
Kiinstlernamen Lionardo da Vinci, Raffael, Coreggio und Tizian die Mark-
und Grenzsteine der Kunst tberhaupt geworden. Vor den anderen Kunst-
zweigen genoss die Malerei der Renaissance den grossen Vorzug, in der Antike
kein direktes Vorbild zu haben und deshalb nicht von der Nachahmung in
Fesseln geschlagen werden zu konnen, wie es der Architektur und Skulptur
Ofter begegnete. Wenn auch, am Beginn der Hochrenaissance, in der Malerei
wie tiberall der Geist der Antike vollstindig herrschte und Mantegna's Bilder
ganz altrémischen Reliefs gleichen, so wurden doch diese Schranken durch
die Erkenntniss der besonderen malerischen Gesetze bald durchbrochen und
die grossen Meister am Anfange des 16. Jahrhunderts verstehen es immer,
selbst dann, wenn sie mythologische Stoffe behandeln, ihren eigenen ganz mo-
dernen Geist zur Darstellung zu bringen. In der beschriinkten Lebenszeit
Raffael's (1483—1520) entsteht dann das Vollkommenste einer bis zur allge-
meinen Geltung erhobenen nationalen Kunst, zur Bewunderung fiir alle
Folgezeiten.

Unter den Florentinern ist vielleicht Domenico Ghirlandajo (1449—1498)
der erste, der den Idealismus der Auffassung zur Geltung bringt. Fiir ihn ist
der realistische Reiz der schonen Erscheinung nicht mehr das Hochste, er stellt
die wiirdige und grosse Wiedergabe des Ereignisses und den Ausdruck der
passenden Stimmung voran. Seine Fresken der Cap. Sasetti in S. Trinitd, aus
der Legende des heil. Franciscus (1485), sind in diesem Sinne ein reifes Meister-
werk zu nennen; ebenso die Fresken im Chor von S. Maria novella, mit dem
Leben der Maria, des Tédufers und der Heiligen (1490). Unter seinen Staffelei-
bildern in Florenz sind zu bemerken: die Anbetung der heil. drei Konige im
Chor der Innocenti, die Madonna mit Heiligen und die Anbetung der Hirten
(1485), ein Hauptwerk jener Zeit, in der Akademie.

Luca di Cortona, eigentlich Signorelli (1439—1521), kann als der nichste
Vorlaufer des Michelangelo gelten. Zuerst bei ihm zeigt sich die Begeisterung
fur die Darstellung des Nackten. Sein Hauptwerk sind die Fresken in der
Madonnenkapelle des Doms von Orvieto (seit 1499), die Darstellung der letzten
Dinge. Das herrlichste seiner Tafelbilder ist das im Dome zu Perugia, die
thronende Madonna mit vier Heiligen und einem lautenspielenden Engel.
In seiner beriihmten Einsetzung des Abendmalls, im Chor des Doms zu
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Cortona, verliess Signorelli in kithner Weise die traditionelle Darstellung, er
beseitigte den Tisch und liess Christus durch die priichtig bewegte Gruppe
der Jinger einherschreiten.

An den Winden der Cap. Sistina des Vatikans sind noch zehn Fresken
aus dem Leben Christi und Mosis als ein Gesammtdenkmal der toskanischen
Malerei am Ende des 15. Jahrh. erhalten und verdienen als Arbeiten von
grossem Werth bemerkt zu werden. Die Bilder sind unter Sixtus V.
(1471—1484) durch Sandro Botticelli, Cosimo Roselli, Domenico Ghirlandajo
und Luca Signorelli ausgefiihrt, ausserdem von Pietro Perugino.

Dic Paduanische Schule war von dem Reichthum der spiteren antiken
Skulptur ausgegangen und entlehnte von dieser eine Menge dekorativer
Elemente, wie sich dies vorzugsweise in den Bildern des Hauptmeisters der
Schule, des Paduaner Andrea Mantegna (1430—1506) ausspricht. In seinem
Hauptwerke, die Geschichten des heil. Jacobus und des heil. Christoph in den
Eremitani zu Padua, iibertrifft er die Florentiner in Lebendigkeit der Er-
zdhlung und in der vollkommenen Wahrheit der Charaktere. Ganz neu und
dem Mantegna eigen zugehorig ist die Anwendung der Perspektive, mit Fest-
haltung eines Augenpunktes.

Melozzo da Forli, ebenfalls der Schule von Padua angehorig, gab in der
in Fresko gemalten Halbkuppel des Chors von S. S. Apostoli in Rom — jetzt
sieht man nur Reste dieser Malereien tiber der Treppe des Quirinals und in
der Stanza capitolare der Sakristei von St. Peter — zum ersten Male die
grosse Neuerung der verkiirzten Untenansicht der Figuren, die erst mit
Coreggio stilbestimmend werden sollte.

Franc. Morone von Verona erscheint in den schonen Fresken der
Sakristei von S. Maria in Organo, Halbfiguren von Heiligen und.im Mittel-
felde der Decke der verkiirzt schwebende Erloser mit Heiligen, als ein aus-
gebildeter Meister des 16. Jahrhunderts.

In Venedig reprisentiren die Briider Gentile Bellini (1421 bis 1501) und
Giovanni Bellini (1426—1516) den Eintritt der Bliithezeit, in der sich zuerst
das venetianische Kolorit ausbildet. Jetzt schon kommen diese energischen
wohlgebildeten Gestalten vor, welche dem Ideal nur soweit nahe kommen,
um nicht die irdische Lebenswahrscheinlichkeit einzubiissen, Charaktere, in
denen die Venezianer einzig sind. Giov. Bellini. malt die '<<santa'c0nversazione>>,
Gruppen von Heiligen, die nun nicht mehr auf getrennten Tafeln stehen,
sondern zur gliicklichen Einheit um die thronende Madonna zusammenwirken,
in grossartiger Weise. Seine Altarbilder in Venedig: in S. Zaccaria, in
S. Giovanni e Paolo und in der Akademie. Die herrlichen musicirenden
Engel an den Stufen des Thrones sind nur ein gemalter Ausdruck der Stim-
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mung des Ganzen. Die Gestalt Christi wird von Giov. in einer Erhabenheit
wiedergegeben, wie sie spiter hochstens Lionardo tibertroffen hat. Schon das
Christkind ist ernst und grandios und hebt sich bedeutend von den Engel-
kindern ab, doch der Christus im Mannesalter auf seinem Bilde »Christus in
Emaus« in S. Salvatore zu Venedig hat diesen hohen kaum wieder erreichten
Ausdruck des Kopfes. Bellini’s Zeitgenosse, Vittore Carpaccio, ist besonders
durch ein glithendes lebensvolles Kolorit ausgezeichnet.

Die umbrische Schule bildet die ekstatischen Andachtsbilder der Spat-
renaissance vor. In den Werken Pietro Perugino’s, eigentl. Vanucci (1446 bis
1524), von dem man gesagt hat, dass es ithm innerlich nicht ernst damit war,
finden sich zuerst die verziickten Kopfe mit dem holdesten Ausdruck siisser
Schwirmerei, der Sehnsucht, der tiefsten Andacht. Von ihm in der vatik.
Gallerie die Madonna mit den vier Heiligen; im Dom von Spello eine Pietd,
in Perugia die Fresken in den beiden Ridumen des Cambio (um 1500) u.s. w.
In Florenz enthdlt der Pal. Pitti die berithmte Grablegung (1495) und die
Akademie ein Hauptwerk des Perugino, eine grosse Himmelfahrt Marid mit
vier Heiligen (1500), in einzelnen Kopfen von grosster Herrlichkeit.

Pinturicchio (1454—1513), schon frith mit Perugino in Verbindung, wird
dann der grosse Fresko-Dekorator der umbrischen Schule. Unter Innocenz VIII.
und Alexander VI. malten er und Andere die Liinetten und Gewdlbe in fiinf
Sdlen des Appartamente Borgia im Vatikan aus, mit Geschichten des neuen
Testaments, Legenden der Heiligen, Propheten, Sibyllen, Aposteln und Alle-
gorien der Wissenschaften; allerdings das Meiste nur obenhin ohne besonderen
Gedankeninhalt. Dasselbe iibte er noch in einer ganzen Anzahl Kirchen. Eine
anmuthige Leistung von ihm ist die Ausmalung der Libreria im Dom von
Siena (1502—1503). Es sind Scenen aus dem Leben des Aeneas Sylvius {Papst
Pius II), in Mitten einer prachtvollen, den ganzen Raum umfassenden,
malerischen Dekoration.

Es folgen nun die grossen, fiir alle Zeiten unsterblichen Meister der
Malerei und es ist moglich, dass der unendliche Ruhm, der in blitzihnlicher
Schnelle von ihren Werken ausging, zur ersten Ursache wurde, um der Re-
naissancekunst in den nordlichen europiischen Landern den Sieg zu verschaffen;
wenigstens ist der machtvollen Wirkung dieser Maler nichts Gleichbedeutendes
von Meistern der Skulptur und Architektur an die Seite zu stellen.—Je grosser die
Minner sind, um die es sich hier handelt, desto kiirzer kann die Schilderung ihres
Wirkens in diesem Abriss gefasst werden, der einzig den Zweck verfolgt, klarzu-
stellen, an welchem Punkte der Entwickelung die Spitrenaissance einsetzt. Sind
doch die Schpfungen der Hauptmeister, welche der folgenden Epoche zum
Gliick—oder zum Ungliick ?—einen so hohen Ausgangspunkt anwiesen, ohnehin
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bekannt genug! — Uebrigens kann nichts so sehr zur gerechten Beurtheilung
des Beginns der Spitrenaissance beitragen, als die deutliche Vorstellung von
der schwindelnden Hohe, auf welche das Kunstideal kurz vorher gehoben war;
denn man durfte da, wo keine Steigerung mehr moglich war, den jihen Ab-
sturz erwarten und wenn statt dessen nur Manier und Realismus folgten, so
waren dies nur die jedesmal nothwendigen Kontraste zur Vorbereitung des
Neuen und man muss erst recht tiber das Genie der Spitrenaissancekiinstler
erstaunen, dem es gelang, der modernen Kunstauffassung noch so viele frische
Seiten abzugewinnen.

Der grosse Florentiner Lionardo da Vinci (1452—1519) ist der erste
dieser erlauchten Reihe der Meister einer vollendeten Kunst. Ein Universal-
mensch, wie sie 6fter in dieser grossen Zeit vorkommen und auch speziell in
der Malerei die weit auseinander liegendsten Begabungen in sich vereinigend.
Vom eifrigsten Studium der Anatomie wendet er sich zur Verfolgung
des geistig Charakteristischen in allen denkbaren Verschiedenheiten, vom
Himmlischen bis zum Verworfenen und Licherlichen, zugleich eignet ihm
eine gewaltige Kraft des Gedankens und eine glithende Empfindung, welche
ihm das Uebersinnlichste erreichbar macht. Als Portritbild von Lionardo,
die bertihmte »Monalisa« im Louvre, mit dem wunderbaren undefinirbaren
Licheln, ein Ideal des Ausdrucks, den der Meister als sein hochstes giebt.
Ebenda die Halbfigur Johannes des Taufers mit dem hochschwirmerischen
Ausdruck. Von dem in Konkurrenz mit Michelangelo gezeichneten gross-
artigen Karton der Schlacht bei Anghiari, fir den grossen Saal im Pal.
Vecchio zu Florenz bestimmt, ist nur eine einzige Gruppe in der Nachbildung
durch Kupferstich gerettet. Schon vor 1499 hatte Lionardo das weltberithmte
Abendmahl im Refektorium des Klosters von S. Maria della grazie zu Mailand
vollendet. Hier ist der zweite Moment des Abendmahls, das »Unus vestrume,
dargestellt. Bei Lionardo ist das schmerzliche Wort Christi, das die Ge-
wissheit des Verraths und das Zugegensein des Verrithers ausspricht, als allein
entscheidendes Motiv gegeben. Die Komposition des Werks ist durchaus
architektonisch, zu beiden Seiten der ruhigen Hauptfigur je zwei Gruppen zu
Dreien in dramatischer Bewegung, aber ohne Stérung fiir die Geltung der Mittel-
figur. Das Ausserordentliche dieser Schopfung liegt aber ebensosehr in der Ein-
zeldarstellung, die eine ganz neue Hohe der malerischen Kunst erkennen ldsst.

Mit dem Florentiner Fra Bartolommeo (eigent]l. Baccio dell Porta, 1469
bis 1517) setzt sich die Kunstweise Lionardo’s fort, wenn auch 'mit ganz
originalem Inhalt. Seine Kompositionen sind ebenfalls architektonisch gross-
artig, obgleich seine Charaktere nicht die unendliche Energie des Lionardo
haben. Fiir den Ausdruck des Einzelnen ist die Kreuzabnahme im Pal.
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Pitti das Hauptwerk des Bartolommeo, dies offenbart sich in den zu einander
geneigten Profilkdpfen des hochedel gebildeten Christus und der im Schmerz
verlorenen Mutter. Ein Beispiel seiner kithnen und dennoch abgewogenen
Kompositionsweise ist das fast erloschene Fresko des jiingsten Gerichts bei
S. Maria la nuova. Hier ergiebt sich in dem oberen herrlichen Halbkreise
von Heiligen ein Zusammenklang mit Raffael. Unter seinen zahlreichen
Altarbildern von vollkommener Hoheit des Gedankens ist vielleicht das voll-
kommenste der auferstandene Christus mit vier Heiligen im Pal. Pitti. Die
Einzelgestalten des Frate erhalten ofter, wie bei Michelangelo, ihre Motivirung
aus rein kinstlerischen Griinden, so bei seinem kolossalen heil. Marcus im
Pal. Pitti.

Noch mehr wirft sich Andrea del Sarto (1488-—1530) auf die Losung
ktinstlerischer Probleme, zugleich ist er der grosste Kolorist der florentinischen
Schule. Er komponirt ebenso streng als Bartolommeo, wie die Fresken in
der Vorhalle der Annunziata in Florenz und sein Abendmahl im Refektorium
des ehemaligen Klosters S. Salvi bei Florenz erkennen lassen. Die malerische
Wirkung des Freskos ist ganz bedeutend und auch hier, wie bei Lionardo,
hilft das Spiel der Hinde dazu, den Ausdruck der Empfindungen zu verstirken.

Raffael Sanzio (1483—1520), Maler, Architekt und Bildhauer, hat in
seinem kurzen Leben in der Malerei das Hochste geleistet. Er ist das ge-
borene Genie; sein reiner Idealismus ldsst ihn, ohne Anstrengung-und Suchen,
das Uebermenschliche in reichster und ungetriibtester Schonheit vor Augen
stellen. Sein Schaffen ist eine Art Wunderwerk, das man vor Augen sieht,
ohne es begreifen zu konnen; und am erstaunlichsten ist die kolossale Frucht-
barkeit seines Geistes und Pinsels. In Urbino geboren, bis zum zwdlften
Jahre ein Schiiler seines Vaters, kommt er etwa 1500 zu Pietro nach Perugia,
um sich bald dem Meister iiberlegen zu zeigen. In dem eignen frithen Bilde
der Kronung Marid (1502), in der vatikanischen Gallerie giebt Raffael die Be-
geisterung, die Andacht viel himmlisch reiner und holder, als dies Perugino
je vermocht hat. Mit seiner Mitarbeiterschaft in Siena bei Pinturicchio und
mit dem Aufenthalte in Citta di Castello, bis 1504, geht seine umbrische
Periode zu Ende und sein Eintritt in Florenz, dem damaligen Brenn-
punkte der italienischen Kunst, bezeichnet fiir ihn einen neuen Abschnitt
seiner kiinstlerischen Entwickelung; denn an Fra Bartolommeo findet er dort
den Meister strenger Komposition, dessen Einwirkung auf ihn unverkennbar
ist. Im Jahre 1505 ging Raffael nach Perugia zuriick und malte das Fresko-
bild in der Kapelle des Klosters von S. Severo. Nach einem Aufenthalte in
Urbino und Bologna war Raffael nochmals in Florenz, aber erst mit seiner
1508, auf Anlass Bramante’s, erfolgten Berufung nach Rom beginnt dieser
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strahlende Kreis seiner Werke, welche die Bewunderung der ganzen Welt
hervorrufen sollten. PapstJuliusIl. erkannte in Raffael den geeigneten Mann,
um den schon begonnenen Bilderschmuck des vatikanischen Palastes zu
vollenden. Die Fresken der Camera della Segnatura, 1511 vollendet, sind dem
Ausdrucke hoher poetischer Ideen gewidmet: die Disputa als Symbol des
Glaubens, die Schule von Athen als Verherrlichung der irdischen Wissen-
schaft, der Parnass als Traum einer idealen Erziehung. — Die Stanza d'Eliodoro,
in den Jahren 1511—1514 von Raffacl eigenhindig gemalt, bezeichnet den
Uebergang von der reinen Idealwelt zum Historisch-Symbolischen. Die
Vertreibung Heliodor's aus dem Tempel deutet auf die Befreiung des Kirchen-
staates von den Franzosen, dic Messe von Bolsena auf die Ueberwindung der
Irrlehren, der Attila ebenfalls auf die Verjagung der Franzosen aus Italien
und die Befreiung Petri auf Leo’s X. Befreiung aus den Hinden der Franzosen
in Mailand. — Es war nimlich der grosse Julius II. wihrend dieser Zeit (1513)
gestorben und Leo X. Papst geworden, welcher Umstand aber auf den Fort-
gang der Arbeiten keinen stérenden Einfluss hatte. In der Stanza dell’ Incendio,
bis 1517, ist die Ausfiihrung von Schiilern bewirkt. Es sind ebenfalls historisch-
symbolische Bilder aus der Papstgeschichte: der Reinigungseid Leo's III, die
Kronung Karl's des Grossen, der Sieg von Ostia und der Burgbrand. — In
der Sala di Constantino sollte das Weltgeschichtliche nicht symbolisch, son-
dern wirklich erscheinen. Raffael fertigte die Kartons, aber die Ausfiihrung
gehort seinen Schiilern. — In der Constantinsschlacht zeigt sich Raffael als
den ersten aller Historienmaler, die Taufe Constantin’s ist als ein idealer
historischer Augenblick gegeben, ebenso die Schenkung Constantin’s, die Er-
scheinung des Kreuzes ist vielleicht nicht von Raffael entworfen. — Die ge-
nauere Bekanntschaft mit diesen Meisterwerken der Monumentalmalerei kann
wohl als allgemein vorhanden vorausgesetzt werden und deshalb mag das oben
in trockner Aufzihlung Gegebene gentigen, denn um den geistigen Inhalt der-
selben nur einigermassen zu erschopfen, wiirde ein Buch erforderlich sein. Schon
die Frage der geistigen Mitarbeiterschaft, die bei diesen eine ganze Welt von Be-
zichungen umfassenden Bildern gar nicht abzuweisen ist, wirde ein inter-
essantes Kapitel der Kunstgeschichte abgeben. — Von dem dekorativen
Systeme der vatikanischen Loggien soll in dem betreffenden Abschnitte
besonders die, Rede scin. — Die biblischen Darstellungen, welche je zu
zu vieren in den Kuppelwiélbungen der ersten dreizehn Arkaden der Loggien
angebracht sind, zeigen Raffael von einer seiner gréssten Seiten; der selbst-
verstindlichen Einfachheit der Erfindung. — Die Kartons zu den berithmten
Tapeten Raflael's sind in den Jahren 1515—1516 entstanden; in den Haupt-
bildern derselben giebt Raffael seine ticfsten Inspirationen wieder. — Ausser
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diesen schon ein Leben fiillenden grossen Aufgaben, bewiiltigte Raffael noch
eine Menge wichtiger Auftriige fiir Kirchen und Private. Der Jesaias (1512) an
einem Pfeiler im Hauptschiff von S. Agostino in Rom; das berithmte Fresko
in Maria della Pace (1514) die Sibyllen mit Engeln darstellend; die Bilder der
Capella Ghigi in S. Maria del popolo (1516), mit den gewaltigen Planeten-
gottern; dann wieder als eine Hauptleistung die Bilder der Farnesina fir
Agostino Ghigi in Rom. Vom Jahre 1514 die Galatea, das schonste aller
modern - mythologischen Bilder und in den letzten zwei Lebensjahren
(1518—1520) die Entwiirfe zur Geschichte der Psyche, fiir die untere Halle
der Farnesina, nach der Fabel des Apulejus, in #Husserster Schénheit und
idealster Allgemeinheit. Und nun neben allem diesen, noch die unendliche
Fiille der Staffeleibilder von allerhdchstem Kunstwerthe. Wem konnte nicht
schwindeln,. wenn er die Thitigkeit dieser zwolf romischen Jahre Raffael's
tiberdenkt? — Unter den Madonnen wird die sixtinische, jetzt in Dresden,
als die hochste gefeiert; die Vision Ezechiel's im Pal, Pitti ist uniibertroffen in
der grossartigen Schonheit der Komposition; die heil. Cicilie in der Pinakothek
von Bologna, als Ausdruck eines ruhigen Entziickens; und das letzte unvoll-
endete Bild Raffael's, die Transfiguration in der vatik. Gallerie (1520), weil hier
mehr gegeben ist, als in allen spiteren Glorien und Visionsbildern. Die zahl-
reichen Portrits Raffael’s sind der Grosse des Meisters angemessen und vervoll-
stindigen den Eindruck vom Ueberreichthum seines Schaffens, das kein Moment
des Ausruhens oder des Beharrens auf dem einmal Gewonnenen zugiebt.

Giulio Romano (1492—1546), der geschickteste Schiiler Raffael’s, hat nicht
die reine hoheSeele des Meisters, zeigt keinen Sinn mehr fiir die kirchliche Malerei
und ergeht sich am liebsten in mythologischen Darstellungen. Allerdings malt er
noch in der Steinigung des heil. Stephanus, auf dem Hochaltar von S. Stefano zu
Genua, ein grosses Hauptbild; aber mit einer trivialen Auffassung des Ueber-
irdischen. Sein vollstindiges Schaffen konzentrirt sich spiter in Mantua, in den
mythologischen Darstellungen des Pal. del Te, fiir den Herzog von Mantua.

Perin del Vaga (1500—1547), ebenfalls ein Schiiler Raffael’s, bleibt dem
Meister in der einfachen Schénheit ndher. Er siedelte nach Genua tiber und
tibernahm die Dekoration ganzer Paldste. Im Pal. Doria erinnert noch vieles
an die Farnesina, aber der hohe Geist Raffael’s fehlt und Perin verfillt bereits
in den nachmals herrschenden Manierismus.

Unter den Ferraresen dieser Zeit, welche ihren oberitalienischen Realismus
beibehalten, in Verbindung mit einem glithenden Kolorit, sind Lodovico
Mazzolino (1481—1530) und Benvenuto Tisio, genannt Garofalo (1481—1559),
zu bemerken; ebenso Dosso Dossi (1 1560), dessen frithe Bilder ganz ferraresisch
sind und der es spiiter den grdssten Venetianern gleichthut.
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Antonio Razzi von Vercelli, genannt il Sodoma (1479—1554), belebt auf
lange Zeit hin die erstorbene alte sienesische Schule, aber seine Bilder wirken
erdriickend durch die Ueberladung der Komposition mit schonen Einzelnheiten.

Gianfrancesco Caroto und Paolo Cavazzola reprisentiren die Hoch-
renaissancezeit der veronesischen Malerei.

Das Concert der grossen Meister am Anfange des 16. Jahrhunderts wird
erst vollstindig durch den von den Venetianern angeschlagenen Akkord. Die
poetische Wirkung der Farbe an sich zum Ausdrucke gebracht zu haben, ist
das hohe Verdienst dieser Schule. Giorgione (eigentlich Barbarelli, 1477? bis
1511), einer der grossten in vollkommener malerischer Durchfiithrung, erschafit
eine spiter durch die ganze moderne Malerei gehende Gattung, die der
novellistischen Halbfiguren und versteht es in diesem Wenigen einen poeti-
schen Gedanken ganz und voll zum Ausdruck zu bringen. Seine Lauten-
spielerin im Pal. Manfrin zu Venedig, mit sicherer Meisterschaft gemalt, ist
ein schénes, inspirirt aufwirts blickendes Weib; dann im Pal. Pitti das Concert,
unergriindlich tief in den inneren geistigen Beziigen.

Jacopo Palma vecchio (1476—1482) erreicht bereits in der venetianischen
Existenzmalerei das Aeusserste; er ist der Hauptschopfer der weiblichen
Charaktere, wie sie die spitere Schule besonders liebt. Sein Hauptwerk ist
die Gestalt der heil. Barbara in S. Maria formosa zu Venedig, mit der hochsten
Macht in Kolorit und Modellirung vollendet.

In der Mitte der Schule steht ihr gewaltiger Meister Tizian (Vecellio,
1477—1576), wieder eine dieser Naturen, deren Kunst fiir sich gesehen als dic
absolute erscheint. Das harmonische Dasein des Menschen findet bei Tizian
seine gliicklichste Wiedergabe, wie sich am besten aus seinen vielen in den
Gallerien zerstreuten Portriits ergiebt. Es folgen hierin seine berithmten
Probleme der Schonheit: la Bella im Pal. Pitti in blau, violett, gold und weiss
gekleidet, mit lieblicher Ueppigkeit des Kopfes; la Bella im Pal. Sciarra zu
Rom in weiss, blau, rother Kleidung, Tizian's erhabenster Schonheitstypus;
dann die Flora in den Uffizien, ebenfalls ein zur Idealhthe erhobenes Portriit.
Seine nackten weiblichen, sogenannten Venus-Gestalten in der Tribuna der
Uffizien sind weit itber den Charakter schoner Aktfiguren hinausgeriickt und
geben den Abglanz eines hohen, poetisch denkbaren Daseins. — In Einzel-
gestalten heiligen Inhalts tberwiegt bei Tizian das besondere, ihm cigen-
thiimliche und ldsst den wiirdigen Ausdruck des Gegenstidndlichen erst in
zweiter Linie aufkommen. So ist seine bekannte Magdalena im Pal. Pitti mit
den goldenen Wellen ihres wundervollen Haares ein zu schones Weib. Besser
in diesem Sinne ist der Bussprediger Johannes in der Akademie zu Venedig;
und sein Christuskopf zu Dresden »Cristo della moneta« ist eine ganz ideale
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Weiterbildung der Bellini'schen Auffassung. Unter seinen biblischen Scenen
ist die Grablegung im Pal. Manfrin eine der vollendetsten. Das hochste
dessen, was Tizian erreicht hat, ist aber das Altarbild der Himmelfahrt Marii,
jetzt in der Akademie zu Venedig. Die untere Gruppe stromt glithende Be-
geisterung aus, die Apostel mochten der Jungfrau nachschweben. Sie steht
sicher und leicht auf den nur angedeuteten Wolken, von dem gewaltig
wehenden dunkelblauen Mantel hebt sich das rothe Gewand leuchtend ab,
und der Ausdruck ihres Kopfes ist schon volle himmlische Seeligkeit. Die
tiberirdisch schonen Kopfe der Engel in der Glorie kommen gegen die
Vollendung in der Jungfrau kaum zum Bewusstsein. — In den Martyrien-
bildern, die nun anfingen die Marter selbst darzustellen, blieb Tizian noch ge-
missigt und wurde niemals griisslich wie die Spiteren fast immer. In seinen
Deckenbildern in der Sakristei der Salute, hat er in Venedig zum ersten Male
die Untenansicht gegeben, deren Durchbildung dem Coreggio zukommt. Ein
paar Allegorien von Tizian haben die seltene Zugabe einer unaussprechlichen
Poesie. Das eine Bild «die drei Menschenalter» befindet sich im Pal. Manfrin,
das andere «amor sacro und amor profano» im Pal. Borghese zu Rom. Beide
Bilder tiben einen traumhaften Zauber, der unmittelbar zur Empfindung spricht.

Die Dekoration der Hochrenaissance ist ein besonderes Gebiet von
grosser Wichtigkeit, welches von den ersten Meistern angebaut wurde.
Architektur und Malerei trafen sich hier gewissermassen in einer neutralen
Zone und die innige Wechselbeziehung zwischen diesen Zweigen der bilden-
den Kunst, die damals noch oft von einer Person ausgeiibt wurden, liess es
nicht zu, dass entweder der Architekt einem handwerksmissigen Dekorateur
die Ausfithrung seiner Ideen iiberliess, oder dass der Maler den Architekten
verdringte und das Bauwerk nur als zufillig gegebenen Raum fur seine Er-
tindungen betrachtete. Der Stilwechsel, der sich mit dem Auftreten der Spiit-
renaissance in der ganzen Kunst vollzog, machte sich besonders auf dekora-
tivem Felde als ein starker Gegensatz zum fritheren geltend, und schon deshalb
ist es wichtig, die Leistungen der letzten Jahrzehnte in der Dekorationskunst
bis zu dem Punkte, an dem der Wechsel eintrat, zu verfolgen.

Unter den Kunstforschern, welche die Antike, speciell die gemalten
Dekorationen des kaiserlichen Roms, mit grosstem Eifer studirten, that sich
der Maler Pietro Perugino besonders hervor. Dieser hielt sich am Ende des
15, Jahrh. vornehmlich zu diesem Zwecke in Rom auf und brachte eine aus-
gezeichnete und vollstindige Sammlung von Studien antiker Ornamente
zusammen, auf Grund deren er den Auftrag erhielt, in seiner Vaterstadt
Perugia die Winde der Borse (Sala di Cambio) mit Fresken auszuschmicken,
die, wie ausdrtcklich verlangt wurde, den Stil der Alten und manche antike
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Gegenstinde darstellen sollten. Mit dieser Arbeit entstand die erste vollstindige
Reproduktion der «Grotesken». An freifliessender Zeichnung, Harmonie der
Farben und genauer Nachahmung des Alten stehen die Arabesken an der
Decke der Sala di Cambio, obgleich die frithsten ihrer Art, weit tiber allen
dhnlichen modernen Werken, abgesehen von der Zartheit der Ausfilhrung,
in der sie spiter ibertroffen wurden. Raffael in seiner Jugend, Francesco
Ubertini gen. Bacchiacca und Pinturicchio wurden auch in diesem Kunst-
zweige die Schiiler Perugino’s und hatten spiter Gelegenheit denselben
weiter auszubilden. — Raffael erhielt erst unter Leo X. (1514) den Auftrag
die vatikanischen Loggien zu dekoriren, deren Bau ‘unter Julius II. durch
seinen Oheim Bramante begonnen und von ihm vollendet wurde. Das Thema
der Dekoration sollte von heiligem Charakter sein, aber im Stil mit den antiken
Malereien tibereinstimmen. Die Hauptzeichnungen wurden wohl sicher von
Raffael selbst entworfen, die Ausfiihrung blieb einer Schaar von Gehiilfen iiber-
lassen. Man kann hier nicht an eine trockene Nachahmung etwa der Malereien der
Titusthermen denken, die Komposition des Ganzen ist originell erfunden. Eine
weise Gliederung und Abstufung hat den unendlichen Reichthum des Einzelnen
zu einem schonen Ganzen verkniipft. Die Hauptpilaster, die Nebenpilaster, die
Bogen, die Binder und Gesimse verschiedenen Ranges erhalten jedesmal ihr
besonderes System der Verzierung, sodass die architektonischen Linien nicht
verwischt, sondern noch mehr betont werden. Was die Fenster der Mauer-
seite an Wandfliche iibrig liessen, wurde durchsichtig gedacht und erhielt
auf himmelblauem Grunde jene schdnen Fruchtschniire, in denen sich der
hochste dekorative Stil mit der schénsten Naturwahrheit verbindet, ohne dass
eine optische Illusion angestrebt wire. Innerhalb der viereckten Kuppelriume
ist die Einfassung der vier Gemilde jedesmal anders in schdnem Wechsel
verziert. Der Haupteinwand, den man gegen dieses Dekorationssystem erhoben
hat, bezieht sich auf den hier stattfindenden Wechsel des Maassstabes in den
.verschiedenen Theilen, der bei den antiken Arabesken nicht zu bemerken ist.
In den Verzierungen der Loggien sind die verschiedenen Bestandtheile oft
unmissig gross und oft unmissig klein. An der Seite der prichtigsten
Arabeske, die in einem sehr kleinen Maassstabe zierliche und winzige Kombi-
nationen von Blumen, Friichten, Thier- und Menschenfiguren, Ansichten von
Tempeln, Landschaften etc. darstellt, findet man Blumenkelche von kolossalen
Verhiltnissen. Dann ist, von der Seite der Idee, die Vermischung von mytho-
logischen Gegenstinden mit den Symbolen des Christenthums getadelt worden.
Es mag etwas Wahres an diesen Einwendungen sein, aber dennoch bleiben
die Loggien in ihrer Gesammtheit eines der schonsten dekorativen Werke

von glinzend genialer Erfindung, und wenn spiter ein anderer, ins Grosse
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gehender Stuck- und Bilderstil an die Stelle dieser Verzierungsart trat, so
waren andere Griinde, als die einer kleinlichen Kritik, die Ursache dieses
prinzipiellen Wechsels. Giovanni da Udine wird als Hauptgehiilfe Raffael’s
fiir die Arabeskenmalerei genannt, indess ist sein Antheil nicht sicher fest-
zustellen; gewiss sind von ihm die Gewdlbemalereien in dem Gange zunichst
unter den Loggien, sie stellen Rebenlauben dar, mit anderen Pflanzen schon
durchflochten und mit Thieren belebt. — Die wenigen erhaltenen Rand-
arabesken der raffaelischen Tapeten bewegen sich ebenfalls in dem Stile der
Loggien, auch hier nimmt man eine Mitwirkung Giov. da Udine’s an. Jedes
Randbild bildet ein Ganzes an Inhalt und Zeichnung, das vorziiglichste sind
die Parzen. Die Decke des vorderen gewdlbten Saales im Appartamente
Borgia des Vatikans ist ein Triumph der malerischen Dekoration, von Giov.
da Udine und Perin del Vaga unter Raffael's eigener Mitwirkung ausgefiihrt.

Die Malereien der offenen Vorhalle der Villa Madama, noch im. Geiste
Raffael's entworfen, aber ginzlich von Giulio Romano und Giov. da Udine
ausgefilhrt, lassen einen Fortschritt in der minder verwirrend wirkenden
Komposition erkennen. Im Gegensatze zu den Arabesken des Vatikans, die
meist auf weissem Grunde stehen, sind die der Villa Madama grosstentheils
auf verschieden gefirbtem Grunde ausgefiihrt, wie dies speciell fiir Giulio
Romano charakteristisch ist. Auch tritt hier eine Besonderheit auf, eine Stuck-
verzierung der Wandfldchen, die ganz flach und weich, in missiger Plastik,
wie in Leder gepresst erscheint und dann gefiirbt wird, also ein Uebergang
zum gemischten Malerei- und Stukkostile der spiiteren Zeit. Vielleicht ist
diese Art auf Rechnung des Udine zu setzen, da sie in dem spiteren Haupt-
werke Giulio’s, dem Pal. del Te in Mantua, nicht wieder vorkommt.

Der Pal. del Te selbst giebt ein unendlich reiches Innere von fabelhafter
malerischer Pracht, hier sind selbst Gliederungen mit einem perspektivischen
Raffinement gemalt, welches kaum eine Unterscheidung durch das Auge von
wirklich plastischen Theilen gestattet. :

Von den Schiillern und Nachfolgern Raffael’'s sind noch eine Menge
Arabeskenverzierungen in Paldsten und Landhdusern Roms und seiner Um-
gebung verfertigt; bis nach Raffael's Tode sich die Schule nach allen Rich-
tungen Italiens — und wie vorweg bemerkt sein mag — auch tiber die Alpen
hin zerstreute.

Die malerischen Dekorationen Raffael's und Giulio’s bezeichnen den Hohe-
punkt dieser Gattung, was sonst noch in Rom und im iibrigen Italien in nahe-
liegender Zeit geleistet worden, ist nicht damit zu vergleichen. Pinturicchio
erscheint in den Arbeiten im Appartamente Borgia des Vatikans mit den hoch-
aufgesetzten Stukkozierrathen, Gold auf blau mit naturfarbigen Figuren, noch
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ganz unfrei; in der Libreria des Doms zu Siena ist er besser, besonders ist
die Gewdlbedecke mit flachem Spiegel ein Muster freier, heiterer Dekoration
im antikisirenden Stil des Jahrhunderts. Pinturicchio war ja auch ein Ge-
hiilfe Perugino’s an den frither erwihnten Arabeskenmalereien im Cambio zu
Perugia.

Luca Signorelli, im dekorativen Theil seiner Fresken im Dom zu Orvieto,
ist der gewissenhafteste; er giebt in den Umrahmungen seines Weltgerichts
ein mythologisches Gegenstiick in kleinem Maassstabe.

In Oberitalien hatte Mantegna in der Ausmalung der gothischen Kapelle,
in den Eremitani zu Padua, auch den einfassenden und baulichen Theilen
einen klassischen Schmuck gegeben. Die je sechs Bilder der beiden Seiten-
winde erhielten zunsichst grau in grau gemalte Rahmen, tiber diese hingen
oben prachtvolle farbige Fruchtschniire herunter, an welchen Putten herum-
klettern. Von den dunkelblauen Gew&lben unterscheiden sich die Rippen als
griine, mit grauen Arabesken eingefasste Laubwulste, die blauen Felder dienen
als Hintergrund fiir figirliche Malereien biblischen Inhalts,

Die dekorativen Malereien des Giov. Maria Falconetto in der Kapelle
S. Biagio an S. Nazario e Celso zu Verona bleiben dagegen weit zuriick. Es
fehlt die rechte Konsequenz in der Aufeinanderfolge des Einfarbigen, Mehr-
farbigen und Goldfarbigen.

Alessandro Araldi ( 1528) in Parma, als Historienmaler unbedeutend,
fihrt dort die von Mantegna ausgehende Dekorationsweisé ein. Im Kloster
S. Paolo, hinter dem Gemach mit den Fresken Coreggio’s findet sich ein
anderes von Araldi, mit Arabesken, Panen, Meerwundern, kleinen Zwischen-
bildern ausgemalt, in den Liinetten ringsherum heilige Geschichten.

In Ferrara war es der bedeutende Garofalo, von dem im Erdgeschosse
des erzbischoflichen Seminars noch die grau in grau gemalten Decken
(bez. 1519) zweier Gemicher erhalten sind. Der Stil derselben, in der Art der
vatikanischen Stanzen, ist in seiner Zweifarbigkeit vortrefflich und ohne lastende
Schwere. Die Bemalung von S. Benedetto ist, ausser in einem Friese mit
Genien, in den Tonnengewdlben vorziiglich, mit wenig Farbe, welche fiir die
figtirlichen Kompositionen aufgespart blieb.

Die von den Ornamentstechern dargestellten Grotesken erhalten bereits
am Ende des 15. Jahrhunderts einen sehr phantastischen Charakter, die
figiirlichen Motive itberwiegen und verbinden sich mit einem konfusen Ranken-
werk, aber von der Cartouche zeigt sich noch keine Spur. Beispiele dieser
Art geben die Blitter des Nicoletto da Modena (gen. Rosex), der am Ende
des 15. Jahrhunderts arbeitete; dann die des Augustin Venetien (Musi), einem
Schiiler des Marc-Anton, geb. zu Venedig um 1490, T 1540. — Zoan Andrea,
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welcher ebenfalls, wie der vorige, am Anfang des 16. Jahrhunderts arbeitete,
ist korrekter im Ornament und erinnert an die Art des Mantegna.

Die Marmordekoration, wie sie sich an einzelnen Bautheilen, besonders
an den Portalen und mehr selbstindig in Grabmilern und an den Altiren und
Kanzeln der Kirchen entwickelte, ist schon bei Gelegenheit der Architektur
und Skulptur erwshnt worden. In der besten Zeit der Hochrenaissance wett-
eiferte diese Ornamentik mit dem Reichthum und der vollendetsten Durch-
bildung, welche die Werke der Alten zeigten. Im Jahre 1478 hatte Florenz
allein vierundfiinfzig Werkstitten fiir dekorative Marmorarbeiten, in denen
Meister ersten Ranges, wie unter anderen Mino da Fiesole, thitig waren. Der
Hauptfortschritt, den die Arabeske der Renaissance gegen die Antike macht,
besteht in der Einfithrung des Helldunkels; die grossen Linien des Ornaments
wirken fiir sich in der Ferne und erst in nichster Nihe erkennt man die
leichter gehaltenen flillenden Formen, welche gewissermassen einem zweiten
Plane angehoren. Unter den Florentinern bildet Desiderio da Settignano, am
Grabmal Marzuppini in S. Croce, ein Rankenwerk von einer spiter nicht
wieder erreichten Reinheit und Pracht. “Sein Schiler Mino da Fiesole, der
am meisten und vieler Orts beschiftigte, giebt eine Fiille der herrlichsten
Dekorationen in beinah griechischen Formen. Von Benedetto da Majano ist
die Kanzel in S. Croce schon in dekorativer Beziehung eins der grossten
Meisterwerke. Ein anderer Florentiner, Benedetto da Rovezzano, zeigt den
Auslauf der Arabeske in das Derbe, Schattige und Kriftige, in den Einfassungen
seiner Reliefs in den Uffizien, am Grabmal des Pietro Soderini (t 1522) im
Chor des Carmine, am Kamin im Saale des Pal. Roselli di Turco und am
Grabmal des Oddo Altoviti in der Kirche S. S. Apostoli. In Lucca ist Matteo
Civitali der grosste Dekorator. Das Tempietto (1484) im Dom, die Kanzel
ebenda (1498) und die dekorativen Theile seines Regulus-Altars (1484) zeigen
die Schule Desiderio’s, aber in ernsterer Auffassung. In Siena sind es die
Marzzini (um 1500), welche die kleine Front der Libreria im Dom und den
Hauptaltar der Kirche Fontegiusta (1517) mit dem schonsten und ausdruck-
vollsten geziert haben, was die Skulptur der raffaelischen Epoche geschaffen
hat. In Rom bieten die Grabmiler in S. Maria del popolo ein ganzes Museum
dekorativer Marmorarbeiten, von den beiden Pralatengribern im Chor an, die
Andrea Sansovino seit 1505 fertigte. In Neapel ist die Krypta des Doms (1492)
bemerkenswerth, die ganz mit den schonsten Ornamenten bedeckt ist. —
Venedig ist reich an Marmorornamenten dieses Stils, wenn auch nicht an
vorziiglichen Beispielen. S. Maria de’ miracoli enthilt davon einen in seiner
Art einzigen Reichthum. Besonders schon die Arabesken an der Baltustrade
tiber den Chorstufen, an den Basen der Chorpilaster und am Gesanglettner.
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In Padua ist die Capella del Santo ein einziges Prachtstiick der Renaissance-
dekoration. Nach einer Inschrift sind die Dekorationen der Bauglieder von
Matteo und Tommaso Garvi. Im Dom zu Como hat Tommaso Rodari (1491
bis 1509), mit seinem Bruder Jacopo an dem prachtvollen Portal der Nordseite
und am ersten Altar im rechten Seitenschiff (1492) kostliche Ornamente
geschaffen, welche nur an der schon frither bei der Bildhauerei erwihnten
Certosa bei Pavia ihres Gleichen finden.

Die Stuckdekoration tritt in dieser Zeit noch verhiltnissméssig bescheiden
auf und ordnet sich der Malerei unter, wie in den erwidhnten Wandstuckos
der Villa Madama. Peruzzi hat in der Stuckobekleidung der Winde in der
runden Kapelle San Giovanni zu Siena den besten Geschmack bewiesen. Er
hatte hier Skulpturen und Fresken einzurahmen und zugleich den Organismus
seines Baues zum Ausdrucke zu bringen. FEbenso sind die bemalten Stuckos
der Farnesina von Peruzzi ganz vortreftlich erfunden. — In der Kapelle des
heil. Antonius im Santo zu Padua befindet sich eine ganz vorziigliche und
harmonische Dekoration dieser Art, die weisse wenig vergoldete Stuckatur des
Gewdlbes von Tiziano Minio, nach den Entwiirfen Sansovino’s oder Falconetto’s
ausgefiihrt. Neben der vortrefflichen Eintheilung ist hier das leichte, aber
dennoch wirksame Relief der Zierrathen und des Figiirlichen hochst bemerkens-
werth. Ganz in der Weise enthalten die Gartenhiuser des Pal. Giustiani theils
gemalte, theils stuckirte Dekorationen von grosser Schonheit von Campagnola,
im Stil eine Nachfolge der vatikanischen Loggien verrathend. In Rom konkur-
rirte mit den Arabesken eine andere Gattung, die vorherrschend architektonische
Dekoration, das oft verwendete Kassettenwerk, ausserdem kommen wappen-
haltende Genien und dergleichen von grosser Schonheit vor. Es gentigt, auf
die zahlreichen Beispiele hinzuweisen, welche sich von dieser Art in den
romischen Palisten der Hochrenaissance finden. Das selbstindige Auftreten
des Stuckstils gehort aber der Barockzeit an.

Das Kunstgewerbe hatte in Italien wohl niemals die Traditionen der
Antike ganz aufgegeben, die alte Mosaiktechnik, die Kunst der lntarsien in
Holz und Marmor, die Elfenbeinschnitzerei u. a. blieben immer in Uebung;
die Epoche der Hochrenaissance hatte nur abzukliren, zu veredeln, ohne
wesentlich Neues hinzuzuthun, das Letztere blieb der spiteren Epoche der
Kunstentwickelung vorbehalten.

Von den Erzwerken ist der grosse Kandelaber des Andrea Riccio (1507)
im Santo zu Padua das bertihmteste; an Fleiss, Gediegenheit, Detailgeschmack
hat er kaum seines Gleichen, obgleich er noch die Ueberladung der Friih-
renaissance zeigt. Die Bronzekandelaber der Certosa sind schon oben als vor-
ziigliche Werke erwdhnt. Ein schones bronzenes Weihbecken in der Kirche
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Fontegiusta zu Siena von Giov. delle Bombarde (1480). Lorenzo Vecchietta
hat das originelle eherne Ciborium auf dem Hochaltar des Doms zu Siena
geschaffen, vermuthlich auch ein kleineres noch schoneres Ciborium auf dem
Altar der Kirche Fontegiusta. In Venedig sind die bronzenen, kandelaber-
artigen Fussgestelle fiir die Flaggenmasten auf dem Markusplatze weltberithmt.
Die bronzenen Fackelhalter am Pal. del Magnifico zu Siena (1504) von Ant.
Marzzini gehéren zu den schonsten der Renaissance. Sonst sind diese Fackel-
halter und Laternen der Paldste meist von Eisen, wie die des Caparra (eigentl.
Nic. Grosso) am Pal. Strozzi zu Florenz. Ein gliicklich gedachtes Eisengitter
des Jacopo della Quercia an der Kapelle des Pal. publico in Siena mag auch
noch erwihnt werden.

Von Marmorboden-Mosaiken, die spiter einfacher gebildet wurden, bietet
der Dom von Siena noch ein vorziigliches Beispiel. In der langen Zeit von
1481 bis 1547 sind hier durch eine Reihe von Ktinstlern: Giuliano di Biaggio,
Vito di Marco, Luigi di Ruggiero, Guidoccio Cozzarelli, Paolo Manucci, Do-
menico Becafumi und andere, die Figuren der Sibyllen in der Technik des
florentinischen Marmormosaiks ausgefiihrt.

Die Holzdekoration entfaltet sich an dem Stuhlwerk im Chor der Kirchen
und die Werke der Renaissance auf diesem Felde werden immer als klassische
Muster dienen. Allerdings bleibt in den Kirchen, noch bis zum Anfange des
16. Jahrhunderts, eine gothische Reminiscenz bemerkbar, wie in dem schonen
Chorgestithl von S. Francesco zu Assisi (um 1501). Eine Leistung der
klassischen Zeit ist das Getifel der Sagrestia nuova im Dom zu Florenz, von
Giuliano und Benedetto da Majano mit einfachen Intarsien und missigen Ge-
simsen; dann die schone Intarsiathiir in der Sala de’ Gigli des Pal. Vecchio,
welche dem Benedetto allein zugeschrieben wird. Vom Ende des 15. Jahr-
hunderts ist das Getifel in der Sakristei von S. Croce, welches als Einfassung
fir die Bilder Giotto’s gearbeitet, jetzt theils in der Akademie aufgestellt,
theils im Auslande zerstreut ist. Hier herrscht vor Allem die Intarsia in der
feinsten, mit kiinstlerischem Bewusstsein abgestuften Bildung. Die Riick-
winde der Chorstithle in S. Maria novella, eine Arbeit des Baccio d’Agnolo,
sind noch eine glanzvolle Leistung aus dem Schlusse des 15. Jahrh., mit
einer Folge der schonsten Arabesken. — Im Dom zu Pisa ist der Bischofs-
stuhl, gegentiber der Kanzel (1536), von Giov. Batt. Cervellesi, ein Prachtstiick
einer klassischen Intarsiadekoration. In Siena stammen aus der Bliithezeit des
Stils die Intarsien des Fra Giov. da Verona (1503), welche frither in einer
anderen Kirche, jetzt in die Riickseite des Gestithls zu beiden Seiten der Chor-
nische im Dome eingelassen sind, sie stellen heilige Gerithschaften und Sym-
bole, Ansichten von Gebduden in perspektivischer Anordnung vor. Nach
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Zeichnungen Peruzzi’s ist der Orgellettner in der Hospitalkirche della Scala,
und danach schufen die Barili (1511) den Lettner im Dom tiber der Sakristei-
thiir. Stuhlwerk und Pult im Cambio zu Perugia gehoren zu den edelsten
dieser Gattung (nach 1500). Das bertihmte Stuhlwerk im Chor von S. Pietro
zu Perugia ist von Stefano da Bergamo um 1536 gearbeitet. Die Figuren-
motive der Intarsien an den Sitzriicken sind raffaelische Reminiscenzen. In
Genua das Stuhlwerk des Domchors aus dem Anfange des 16. Jahrh. von
Francesco Zabello; sicher sind wenigstens von ihm die biblischen Geschichten
in den Intarsien der Riicklehnen, aber besser ist das durchbrochene und
figurirte Laubwerk tiber den Lehnen, die Friese und runden Bedachungen.
Bologna besitzt die schonsten figurirten Intarsien von ganz Italien in dem
bertihmten Stuhlwerk des Chors von S. Domenico, einer um 1530 ausgeftihrten
Arbeit des Fra Damiano da Bergamasco. Hier ist der Reichthum des Ma-
lerischen ein ganz unendlicher, schon die oben herumlaufende Inschrift ist
von hunderten von tanzenden und spielenden Putten bedeckt, dann sind an
den Stuhlriicken geistvolle Originalcompositionen aus den Geschichten des
alten und neuen Testaments dargestellt. In Parma sind die Chorstithle von
S. Giovanni von Zucchi und Testa von besonderem Werthe. In Verona be-
finden sich die Holzarbeiten des in diesem Fache berithmten Fra Giov. da
Verona, in der Kirche S.Maria in organo ein in Holz geschnitzter Kandelaber,
am besten aber wieder das Stuhlwerk des Chors (1499), in den Arabesken und
Intarsien von gleichmissiger Gediegenheit, auch das reicher aufgefasste Ge-
tifel an der linken Wand der Sakristei ist von ihm. In Bergamo selbst ist
noch ein Prachtstick von Fra Damiano erhalten, das hintere Stuhlwerk in
S. Maria maggiore, mit den geistvollsten Intarsien.

Die sogenannten Majoliken, welche in der zweiten Hilfte des 16. Jahrh.
hauptsichlich zu Castel Durante im Herzogthum Urbino fabrizirt wurden, —
die wichtigsten Sammlungen derselben in der Apotheke der Kirche von Loreto,
im Museum von Neapel, in der Villa Albani zu Rom und in den sonstigen
europidischen Museen, — wiederholen in einer eigenthtimlich beschrénkten
Farbenskala im Figtirlichen die Kompositionen der romischen Schule, auch
Raffael’s. Die wichtigere Ornamentik, plastische, wie gemalte, hilt sich meist
noch in den Formen der Hochrenaissance.

Die nahmhaftesten Glasmaler der raffaelischen Zeit sind Meister Claude und
Bruder Wilhelm von Marseille, beide zur Zeit Julius II. in Rom beschiftigt und
zusammen nach Raffael's Kartons die Fenster der vatik. Kapelle ausftihrend.
Dem Wilhelm werden ausserdem zugeschrieben: die Glasmalereien in den
Kirchen S. Maria del popolo und dell’ anima und die Fenster fir den Palast
des Kardinals Silvio. Ausserhalb Roms fertigte der Frate Glasmalereien fur
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die Kathedrale von Cortona und fiir das Baptisterium des Bischofs-Palasts in
Arezzo. Der Stil Wilhelm's war der der Niederldnder, wenn er seinen eignen
Erfindungen folgte. Indess sind bereits in seinen Bildern die Grenzen des
Stils verkannt; es sind Gemilde mit Emailfarben auf Ueberfangsgldsern aus-
geftihrt, die Farbenpracht, die satte und dennoch ruhige Wirkung der mittel-
alterlichen Fenster wird keineswegs erreicht. Die Schiiler Wilhelm’s waren:
Pastorino Miccheli, dem er seine Instrumente vermachte, Bened. Szadari,
Batt. Borro von Arezzo und Giorg. Vasari. Von Pastorino findet sich im
Dome von Siena ein Abendmahl, nach einer manierirten Komposition des
Perin del Vaga, in dem grossen vorderen Rundfenster. Im Ganzen passte die
Fenstermalerei gar nicht fiir das reich dekorirte Innere der italienischen Kirchen
und die Fenster der Bib. Laurenziana in Florenz (bis 1508), jedenfalls filsch-
lich dem Giov. da Udine zugeschrieben, sind nur zarte Zierrathen um ein
kleines einfarbiges Mittelfeld. Spiter verschwindet die Glasmalerei in Italien
ginzlich.

Die alte Mosaiktechnik liefert in Venedig um 1530 nochmals ein schones
Werk am Gewsdlbe der Sakristei von S. Marco in Venedig. Einem Teppich-
muster dhnlich, schliesst sich ein reiches, weiss gehaltenes Ornament um Me-
daillons mit heiligen Figuren; die Rinder der Gewdlbkappen sind farbiger
gehalten, und in der Mitte konzentrirt sich der Schmuck in Form eines Kreuzes.
Die Anwendung des Mosaiks zur monumentalen Uebertragung von Meister-
werken der Malerei fillt erst in eine spitere Zeit.

Von den Schmucksachen, Gefissen und Prachtgerdthen der Renaissance
ist ebenfalls erst in der folgenden Periode zu sprechen; denn erst die Spit-
renaissance hat fiir diese Arbeiten den massgebenden Stil gefunden.

Zum Abschluss der vorigen kursorischen Schilderung der italienischen
Hochrenaissanceperiode, welche, wie schon bemerkt, nur das Fundament
zeigen sollte, auf dem das weite Gebdude der Spitrenaissance emporsteigt,
mogen noch ein paar charakteristische Fakta Erwidhnung finden, welche ent-
weder als wichtiges zufilliges Ereigniss auf die Kunstentwickelung der Epoche
einwirken, oder auf dem naheliegenden Gebiete der Kunstlitteratur sich er-
eignend zur niheren Beleuchtung des Zeitgeschmacks dienen konnen. Das
hier in Betracht kommende zufillige Ereigniss ist die zur Zeit Raffael's erfol-
gende Aufdeckung der Titusthermen, welche dann sofort den dekorativen Stil
bestimmt. Dieser Fall ist besonders deshalb von Interesse, weil er nicht ver-
einzelt bleibt, sondern in den Folgezeiten, bis auf die neueste Zeit hin, noch
ofter wiederkehrt. Der Zusammenhang der archiologischen Entdeckungen
und Forschungen mit dem Gange der modernen Kunstentwickelung wird ein
sehr enger und ein plotzliches Wiederauffinden oder Ausgraben antiker Restc
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kann nun zu einem ziindenden Ereignisse werden, wenn dies mit einer gleich-
gestimmten geistigen Richtung der Zeit zusammentrifit. Nicht minder wichtig
fur den Gang der Renaissance ist das erneute Studium der alten Kunstlittera-
tur, besonders der Biicher Vitruv's tiber die Baukunst. Die erste Uebersetzung
Vitruv's ins [talienische erschien 1486 und bereits ein Jahr frither hatte Alberti
in seinem Werke: »De re aedificatoria« ein antikisirendes System fiir die Archi-
tektur aufgestellt. — Dann sind es die mit Windeseile tiberall hin verbreiteten
Kunstblitter der Ornamentstecher; z. B. von Augustin Venetien (Musi), Les Vases
antiques de bronze et de marbre (1530 und 1531), von demselben die Stiche
nach den Grotesken Raffael’s und Giov. da Udine’s u. a., auch von Vico di Parma,
Leviores et (ut videtur) extemporaneae, quas Groteschas etc., welche wesent-
lich zur Ausbreitung der Renaissance in andere Linder beitragen.

Ein anderes in dieser Epoche wirksames Element ist das in der Geschichte
fast beispiellos dastehende konsequente Micenatenthum der medizeischen Fa-
milie. Cosimo der Alte mochte noch ein klug berechnender Kaufmann sein,
seine S6hne werden schon als Prinzen erzogen und es wird zur Familientra-
dition, zu einem Prinzip nicht ohne politischen Beigeschmack, einen betrdcht-
lichen Theil des Vermogens in Kunstwerken anzulegen. Der bertihmte Enkel
des Alten, Lorenzo il Magnifico (1448—1492), wird der Vater der klassischen
Renaissance; er errichtet die erste Akademie, dichtet selbst und offnet sein
Haus allen Kiinstlern zu einem vertraulichen Verkehr, der junge Michelangelo
wird mit seinen Sshnen erzogen. Dann folgen die beiden grossen medizeischen
Pipste Giovanni Medici, spiter Leo X. (1457—1521) und sein Vetter Giulio
Medici, spater Clemens VIL (1478—1534). — Aus welchem Grunde einzig der
Florentiner Lionardi dem medizeischen Kreise fern blieb, ist eine bisher nicht
geloste Frage.

An diesem Punkte der italienischen Renaissanceentwickelung angekommen
ist es Zeit, einen Blick auf die Linder jenseits der Alpen zu werfen, wohin
die Renaissance endlich, etwa ein Jahrhundert nach ihrem siegreichen Auf-
treten in lItalien, vordrang. Wie die Strahlen der am Horizonte aufsteigenden
Sonne erst wenige hervorragende Punkte treffen, wihrend es in den grossen
Flichen noch Nacht bleibt, wie dann allmidhlich eine Menge vom Licht ge-
streifter Punkte zu flimmern und zu blitzen anfangen, wie dann weiter das
Auge des Betrachters mit Interesse jeden weiter versendeten Strahl verfolgt und
mit Ungeduld die Ueberwindung jedes der Verbreitung des Lichts sich entgegen-
stellenden Hindernisses beachtet, bis plotzlich ein wunderbarer Schein auch in
die Griinde dringt, endlich alle Erhshungen im glinzendsten Lichte strahlen,
und nur noch in einigen Tiefen die Nacht hingt, so erscheint die Verbrei-
tung der Renaissance in den transalpinischen Lindern. Kurz bevor der volle,
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klare, aber auch niichterne Tag eintritt, gibt es einen Moment der zauber-
haften Ddmmerung und dieser goldne, in eine traumhafte Stimmung getauchte
Augenblick, entspricht dem Bilde der nordischen Friihrenaissance. Der Ver-
gleich der italienischen Renaissance mit der Sonne und der damaligen Kunst
der nordischen Linder mit der aufzuhellenden Dunkelheit hinkt allerdings,
wie jeder Vergleich, denn auch in Nord-Europa herrschte keine Finsterniss;
sondern nur eine andere Sonne, die nationale und echt volksthiimliche Kunst
der Spitgothik, welche lange Zeit stark genug war, um nicht von den neuen
Lichtfluthen verdunkelt zu werden. Und dieser Umstand ist es auch, der das
hier erst verhiltnissmissig spit stattfindende Eindringen der Renaissance er-
kldrlich macht.

An eine einfache Fortsetzung der italienischen Renaissance war jenseits
der Alpen vorldufig nicht zu denken, die Zeit einer unbedingten Nachfolge
kam erst viel spiter, auch konnten sich die Formen der italienischen Friih-
renaissance in den nordischen Lindern nicht ein Jahrhundert spater wieder-
holen, dazu fehlten die Bedingungen ganz. Einmal war hier, wie schon erwihnt,
eine sehr ausgebildete spitgothische Kunstweise in Uebung, die in Italien nie-
mals vorhanden war; dann waren die von Italien heriibergebrachten Formen
bereits die einer ausgebildeten Hochrenaissance, und nothwendig musste sich
aus dieser Mischung zweier fertiger und abgeschlossener Stilarten ein Neues
ergeben: die eigenthiimlichen Bildungen der nordischen Friihrenaissance, fiir
welche Deutschland und Frankreich hauptsichlich in Betracht kommen. Fiir
das endliche Eindringen der Renaissance in die letztgenannten Linder sind
von verschiedenen Seiten viele innere und &ussere Griinde angefiihrt worden;
aber man wird kaum fehlgehen, wenn man als eine der massgebendsten, von
Innen wirkenden Ursachen, die sieghafte Macht der italienischen Malerei am
Anfang des 16. Jahrhunderts ansieht. In der That erlangte diese Malerei einen
Weltruf und musste alles zur Nachahmung mit sich fortreissen. Es waren
auch bezeugterweise zuerst Malerwerke, an denen die nordische Renaissance
sich Bahn brach, dann erst folgten Baukunst und Skulptur dem gegebenen
Impulse. Ueberhaupt muss die Renaissance als eine von allen Lebensmichten
getragene geistige Richtung aufgefasst werden. Nachdem in Frankreich Lud-
wig XI. die Macht der grossen Vasallen gebrochen, beharrten seine Nach-
folger in diesem politischen Systeme und fuhren fort, den Traditionen der
Seigneurie die Nahrung zu entziehen. Frankreich war bis dahin das Centrum
der Romantik und das plstzliche Abgehen von derselben, die Begiinstigung
der klassischen Studien, hatte vermuthlich ebenso politische Motive. Unter
Franz I, der personlich zur Romantik neigte, aber dennoch mit Macht fiir
die neue Richtung eintrat, wird das #usserlich Zwingende recht bemerkbar, —
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Seine Schwester Marguerite de Valois (1492—1549) schrieb, nach dem Muster
Boccacio’s, hundert leichtfertige Novellen (Heptameron). Die klassizirende Hof-
dichtung meldete sich in Clement Marot (1495—1544); dagegen erhielt sich
noch das mittelalterliche Volksdrama, die Mystéres, Moralit€s, Farcen und
Sottisen, parallel mit der mittelalterlichen Kirchenbaukunst. — Gleichzeitig
lost sich in Deutschland die Ritterdichtung allmihlich in trockene Prosa auf.
Maximilian I, dem letzten Ritter, gelang es weder die politische Macht des
deutsch-romischen Kaiserthums wieder emporzubringen, noch die romantische
Litteratur neu zu beleben. Es entstand das hofische Epos und verlief bald
in die Oede des allegorischen Ritterromans. Aus dem Kreise der Humanisten
erscheinen die satirischen Briefe der Dunkelminner (Epistolae virorum obscu-
rorum), an denen auch der meist lateinisch schreibende Ulrich von Hutten
Antheil hatte.

Die franzosische Friihrenaissance dauert etwa von 1500 bis gegen 1530,
nach welchem Zeitpunkte die Schule von Fontainebleau auftritt. Der
eigentliche Micen und Mittelpunkt fiir die neue Richtung der Kunst war
Georges d’Amboise (f 1510), der Kardinalminister Karls VIII. und Ludwigs XIII.
Das Schloss d’Amboise, eines der frithsten Renaissancewerke in Frankreich,
unter Karl VIIL (1483—1498) erbaut, ist das Werk franzosischer Architekten,
unterstiitzt von italienischen Dekorateuren, Bildhauern und Malern. Ebenso
ist das Schloss Gaillon von Pierre de Lorme aus Rouen, oder nach Deville
von dem Franzosen Guillaume Senault, als Residenz des Kardinals d’Amboise
um 1504 errichtet. Auf die direkte Einwirkung der italienischen Architekten
ist in dieser frithen Zeit kein grosser Werth zu legen. Giuliano da Sangallo
kam zwar im Auftrage des nachherigen Papst Julius II. nach Frankreich, aber
nur, um das Modell eines Palastes zu iiberreichen, und Fra Giocondo, der bei
Gelegenheit der Beschlussnahme iiber den .Entwurf zur neuen St. Peters-
Basilika in Rom schon genannte Meister, durch den Kardinal d’Amboise um
1499 mit nach Frankreich gebracht, hatte nur als Ingenieur den Entwurf
zweier Briicken tiber die Seine fur Konig Ludwig XIIL zu liefern. Die Haupt-
bauten dieser Epoche, welche sich durch cine innige und effektvolle Ver-
" bindung der Spitgothik mit der Renaissance auszeichnen, konnten nur durch

einheimische Architekten errichtet werden. Es handelt sich meist um aus-
gedehnte Schlossbauten; aber diese sind keine Stadtpaldste, wie in Italien der
Mehrzahl nach, sondern feudale Landsitze, die der Hauptanlage nach gothisch
bleiben und die damalige, auf der Grenzscheide zwischen Romantik und
Klassik stehende Geistesrichtung, in ganz tiberraschend schoner uniibertroffener
Weise zum Ausdruck zu bringen. Die stliche Fagade des unter der Regierung
. Ludwigs XII. erbauten Schlosses von Blois ist eine der ersten und schonsten



58 Einleitung. 2. Schloss Chambord.

dieser Art. Das Schloss Meillant (Depart. du Cher) zeigt ebenfalls den
Uebergang von der Burg zur Villa und ist durch den Kardinal d’Amboise fiir
seinen Neffen Carl d’Amboise, Herrn von Chaumont, erbaut (um 1500).
Aehnlich das Schloss Azay - le-Rideau, in der Nihe der Loire, fir Gilles
Bertholot, Herrn von Azey - le - Ridean, erbaut (um 1520). Das Schloss besteht
aus zweil im rechten Winkel zusammenstossenden Gebidudetheilen, mit runden
Thirmen an den Ecken. Der Hauptbau der Epoche ist aber das Schloss
Chambord, eine Schépfung, der kein anderes Land etwas #hnliches, in dieser
Stilfassung so hoch vollendetes zur Seite zu stellen hat. Die phantastische Aus-
bildung der Dachpartie des Mittelbaues wiederholt noch einmal den echt
romantischen Geist, der sich nicht sofort besiegt gab und wenigstens-vor
seinem Erliegen noch einmal seinen ganzen zauberischen Reiz entfalten
wollte. — Das Schloss Chambord, vier Stunden von Blois, in der Ebene der
Sologne belegen, ist an Stelle eines alten Adelssitzes unter Franz I. erbaut.
Der Architekt des Baues, Pierre Nepveu aus Blois, vom K&nige beauftragt die
Pline zu einem Residenzschlosse zu entwerfen, fand einen gliicklichen Mittel-
weg, um die Gothik mit der Renaissance zu verbinden; die Gesammtanlage
und das konstruktive System blieben gothisch, die Details wurden italienisch.
Im Jahre 1523 wurde der Bau begonnen, doch wurde derselbe wihrend der
spanischen Gefangenschaft des Konigs nur langsam betrieben, erst nach der
Riickkehr Franz I. um 1526 erfolgte ein neuer kriiftiger Anstoss. Durch zwolf
Jahre arbeiteten nun achtzehnhundert Handwerker an dem Bau, und doch
war derselbe bis zum Tode Franz I. (1547) noch nicht vollendet. Unter seinen
Nachfolgern Heinrich 1L, Heinrich 1II. und Karl IX. wurde weiter gebaut, und
noch viel spiter unter Ludwig XIV. erneute sich die Bauthdtigkeit; allerdings
in einem anderen Stile. Trotzdem gelangte man nicht zum Abschluss des
Werks, denn vornehmlich die Siidseite fehlte immer noch. Der Grundriss des
Schlosses ist ein grosses Viereck, durch runde Thiirme an den Ecken befestigt
und frither auch mit Wassergriiben umgeben. Ein besonderer Bau, ebenfalls
mit vier Eckthtirmen versehen, ist in die nordliche Facade eingebaut und
bildet den Donjon, den fiir die Befestigung wichtigsten und diesmal auch
architektonisch interessantesten Theil des Baues. Ueber einem Parterregeschoss’
erheben sich zwei Stockwerke, dartiber die steilen Dicher, jedes Stockwerk
hat eine Pilasterordnung. Die obere Dachpartie des Donjons oder Mittelbaues,
zeigt eine besonders charakteristische, aus der Treppenlaterne, den Dach-
fenstern und Schornsteinen gebildete Baugruppe, von grosstem malerischen
Reiz. Die merkwiirdige, im Mittelpunkte des Gebiudes liegende, grosse
Wendeltreppe, welche in ihrem inneren Cylinder eine kleinere Treppe ein-
schliesst, fiithrt zu allen Stockwerken des Donjons, und diese werden von
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sehr grossen fiir die Garden bestimmten Silen durchkreuzt. — Rouen ist das
damalige Niirnberg Frankreichs und bildet den Mittelpunkt der nationalen
Renaissance, die sich bis auf die Stilisirung der einfachen Holzh#user erstreckt.
Ein paar Beispiele davon, in der Rue de la grande Horloge; das eine wohl
noch vor 1520, weil das obere Stockwerk iiberkragt, eine Bauart, die spiter
verboten war; das andere vom Jahre 1523. Zugleich wurde in Rouen
noch gothisch weiter gebaut, zum Theil durch dieselben Meister, welche der
neuen Renaissanceschule angehorten. Roger Ango erbaute hier in dieser Zeit
den spitgothischen Justizpalast; in demselben Stile bauten Peter Desaubeaux,
Jacob und Roulland Leroux, die Portale von Notre-Dame und St. Maclou.
In Orleans baute Viart das Stadthaus gothisch und noch andere dem Namen
nach unbekannte Meister errichteten in demselben Stile eine Anzahl Schlésser,
Stadthiuser und besonders Kirchen. Ein vereinzelter Versuch, die Kirchen-
architektur im Sinne der Friithrenaissance zu gestalten, zeigt sich an dem
durch eine grosse Halbkreis-Arkade mit schriiger Laibung gebildeten Portale
der Kirche von Gisors, zwischen Paris und Rouen belegen, wihrend die
gleichzeitig ausgefithrten Gewdlbe des Schiffs, die komplizirten Rippengeflechte
der Spitgothik zeigen. — Die Kirche St. Etienne du Mont in Paris, deren
Neubau in der ersten Regierungszeit Franz I. noch gothisch begonnen wurde,
hat ein eigenthtimlich neues Element aufzuweisen, in einer in der Mitte der
Hohe der Spitzbogenarkaden durchlaufenden Galerie, die gleichsam einen in
der Luft schwebenden Giirtel bildet. Die Pfeiler sind cylindrische Schifte
ohne Kapitelle, von denen ohne weitere Vermittlung die vortretenden Gurt-
bogen und Kreuzrippen der Gewdlbe ausgehen. In der Hauptanlage des fiir
diese Zeit in Betracht kommenden Chorbaues der Kirche, ist das Fortfallen
des nach aussen vorspringenden Kapellenkranzes zu bemerken; es zeigt sich
hier nur noch die Sakristei und einige Nebenrdume; — die Kapelle der heil.
Jungfrau ist spiter erbaut. — Auch das Portal der Kirche von Vetheuil, in
der Ndhe von Nantes, trdgt in seiner grossen Front-Arkade zwischen vier-
seitigen Treppenthiirmen den Charakter der Frithrenaissance. Indess wurden
noch viel mehr Kirchen im unverinderten Stile der Spitgothik erbaut; so die
nordliche Thurmspitze der Kathedrale von Chartres durch Texier, die Kirche
Notre-Dame de Brou durch Loys van Boylen, durch andere Meister die
mittlere Thurmspitze und der Butterthurm zu Rouen, der Thurm St. Jaques
la Boucherie zu Paris, die Thurmspitzen von St. André zu Bordeaux und
St. Jean zu Soissons. Selbst die Kapellen der Schlgsser von Chenonceaus,
Blois, Nantouilles und Ecouen werden gothisch aufgefiihrt, wihrend die
anderen Theile den eigenthiimlichen Uebergangsstil zur Renaissance zeigen. —
Der Beginn des Schlossbaues von Fontainebleau gehort noch in diese Zeit,
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obgleich von den unter Franz I. ausgefithrten Arbeiten nicht viel erhalten ist.
Das alte befestigte Schloss, von dem die Enceinte noch durch die jetzige
Cour ovale erhalten ist (Fontainebleau, genannt nach fons Blialdi, fontaine du
Manteau) wurde bereits durch Ludwig den Heiligen umgebaut und erweitert.
Die untere Kapelle S. Saturnin und ein Theil des Donjons ist noch aus
dieser Zeit erhalten. Franz I. hatte bereits 1528 einen Plan fiir den Neubau
des Schlosses genehmigt. Die Anlage der oberen Kapelle S. Saturnin, ein
Pavillon der Cour ovale, der jetzt sogenannte Pavillon der Maintenon, dann
die erste und zweite Etage des Nordfliigels des Hofes der Fontaine und
schliesslich die Hauptanlage der Cour du cheval blanc gehSren der Zeit
der Frithrenaissance an, aber dieser Stilcharakter ist durch die Weiterfiihrung
des Baues durch die Italiener verwischt und der Haupteindruck ist der eines
Werkes der spiteren Epoche. — Vom Detail der Frithrenaissance sind noch
einige phantastische Schlusssteine und Kapitile von schoner Arbeit, mit
Figuren und Emblemen geschmiickt, erhalten. Sonst ist iiberall das verkiirzte
korinthische Kapitil der Frithrenaissance beliebt, mit einer einzigen Reihe von
Akanthusblittern, aus welcher Ranken mit Voluten, auch andere Gebilde auf-
spriessen. — Die Kenntniss des antiken Details konnten die franzosischen Meister
wohl seltener eigenen Studienreisen in Italien als den Malern verdanken, welche
in Frankreich ebenso frith wie in Deutschland anfingen, ihre Bilder mit Dar-
stellungen italienischer Renaissancebauten auszustatten; dann auch den Blittern
der italienischen Ornamentstecher, welche seit der Erfindung des Kupferstichs
und Holzschnitts, um die Mitte des 15. Jahrh., die Vermittlerrolle fiir den
Austausch der kiinstlerischen Ideen tibernahmen. Es gab auch in dieser Zeit
bereits franzosische Kunststecher, wie Noél Garnier, der erste und zugleich
der letzte in Frankreich, der im gothischen Stile arbeitete; dann Jaques Prevost,
der am Ende des 15. Jahrh. geboren, Hermen nach Polydoro Caldara und
eine Anzahl Blitter tiber korinthische Architektur herausgab; dann Geoffroy
Tory zu Bourges, der 1526 ein Werk iiber das antike und romanische
Alphabet, nach den Verhiltnissen des menschlichen Korpers und Gesichts,
herausgab.

Die franzosische Skulptur der Frithrenaissance wurde von Anfang an
stirker als die Baukunst von den Italienern beeinflusst. Gleich beim Schlosse
Gaillon wird der vorzugliche italienische Bildhauer Bertrand de Meynal, der-
selbe, der das prichtige venetianische Brunnenbecken, welches sich jetzt im
Louvre befindet, von Genua nach Frankreich schaffte, genannt; dann ein Bild-
hauer Calin Castille, vermuthlich ein Spanier. Daneben bildete sich aber sofort
auch eine franzésische Bildhauerschule, welche die Eigenschaften des franzosi-

schen Geistes zu erhalten wusste. Der Hauptvertreter ist Jean Juste von Tours,
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der in Italien die Arabesken Raffael's studirte und nach seiner Riickkehr die
Ornamentik am Schlosse Gaillon ausfithrte. Von ihm wurde das Grabmal
Ludwig’s XII. und seiner zweiten Gemahlin Anna von Bretagne ausgefiihrt,
welches auf Befehl Franz I. in der Abteikirche St. Denis errichtet, nach der
franzésischen Revolution in das Museum der franzgsischen Alterthiimer kam
und jetzt wieder in der Abtei St. Denis aufgestellt ist. Es bildet ein reiches,
aus weissem Marmor ausgefiihrtes Freigrab, eine lingliche Halle, unter der
ein Sarkophag aufgestellt ist mit den als Leichen aufgefassten Statuen des
Konigs und der Konigin. Auf der Decke der Halle sind die Statuen der
Vorigen noch einmal lebend dargestellt, ausserdem sieht man noch unten die
Apostel und die Kardinaltugenden. Das Gebilk iiber den Pilastern der Halle,
welche die Jahreszahlen 1517 und 1518 tragen, ist bereits durchgekropft; —
ein Beweis, dass sofort die fortgeschrittensten Formen der italienischen Kunst
in die nordische Frithrenaissance iibergingen. — Das vielleicht glinzendste
und echteste Denkmal der franzosischen Friihrenaissance-Skulptur ist das
Grabmal der Kardindle Amboise zu Rouen in der Kathedrale, Das Grab ist
ein Wandgrab, in der Gesammtanordnung noch gothisch, im Hauptbau aus
Marmor, im Sockel aus Kalkstein, wihrend die Nischen hinter den Figuren
der Kardinile aus Alabaster hergestellt sind. Das Architektonische des Grab-
mals ist von Roullant le Roux, dem Baumeister der Kathedrale von Rouen.
1520—1561 wurden die Materialien gesammelt, der Alabaster in Dieppe gekauft,
von 1520—1525 wurde das Denkmal vollendet. Pierre Desaubeaulx aus Rouen
war der erste Bildhauer, von ihm vermuthlich die Figuren der Apostel; dann
als Gehiilfen genannt Reynaud Thérouyn, Jean Chatillon, André der Flaminder,
Mathieu Laignel und Jehan von Rouen. Die Polychromie besorgten zwei
Maler aus Rouen; Richard Duhuy und Léonard Feschal, welche bereits frither
(1508—1509) an der Dekoration des Schlosses Gaillon betheiligt waren. — Die
spitere Statue des Erbauers, Georgs II. d’Amboise, Neffen des berithmten
Kardinallegaten und Staatsministers, (1541—1542) von Jean Goujon gearbeitet,
ist nicht erhalten und nach 1555 durch eine andere Statue in Kardinalstracht
ersetzt worden. — Andere franzosische Bildhauer dieser Zeit sind: Franz
Marchand, der die Basreliefs im Fries von Schloss Gaillon ausfiihrte; dann
Pilon der Aeltere und Germain Pilon, welche die Heiligen von Solesmes aus-
fuhrten. Man belegt mit diesem Namen mehr als fiinfzig Statuen, welche die
Grablegung des Erlosers und die Geschichte der heil. Jungfrau darstellen, ein
von .Pilon dem Aelteren um 1496 begonnenes und von Germain Pilon 1533
vollendetes Meisterwerk. Michael Colomb von Tours arbeitete das Grab-
denkmal fir den Herzog der Bretagne Franz Il. in der Kathedrale von Nantes.
Die Reliefs an der Aussenseite der Kathedrale von Chartres, einundvierzig



62 Einleitung. 2. Chorgestiihl in Amiens.

Gruppen, Motive aus dem lLeben des Heilands und der heil. Jungfrau dar
stellend, sind, zum Theil von Jean Texier in vorzliglicher Arbeit ausgefiihrt,
um 1514 begonnen. Ausserdem werden als Bildhauer genannt Bachelier von
Toulouse, Philipp von Chartres, Franz Gentil von Troyes, Michael Bourdin
von Orleans, Richier von St. Michiel. Dicht neben diesen Frithrenaissance-
Versuchen ging noch ein tiefes Versenken in den Geist der Spitgothik, wie
dies auch gleichzeitig in Deutschland der Fall war, und brachte wieder
so glinzende Werke hervor, wie den Lettner der Magdalenenkirche zu Troyes.
Derselbe, im Jahre 1506 von dem Maistre magon Jean Gualdo oder Gaylde
erbaut, zeigt sich als eine horizontale Gallerie, die durch drei Bogen getragen
wird, von denen die mittleren frei schweben. Eine Wendeltreppe ist vor-
handen, um auf die Gallerie zu kommen. Das Monument ist in Stein von
Tonnerre gearbeitet und zeigt nur in der Detailbildung einen Hauch von
Renaissance. Noch ernsthafter mit der Neubelebung der Spitgothik war es
bei Errichtung der Chorstiihle der Kathedrale von Amiens gemeint. Das Dom-
kapitel beauftragte im Jahre 1508 den Tischlermeister Arnoul Boulin mit der
Errichtung von hundertzwanzig Chorstithlen; Antoine Avernier, tailleur
d'images, sollte das Figtirliche ausfithren; dem Umfange der Arbeit ent-
sprechend wurde 1509 noch Alexander Huet, Tischler von Amiens, hinzu-
gezogen. Von der immer noch iiblichen Grtindlichkeit des gothischen Hand-
werksgebrauchs zeugt die Sorgfalt, die man der Materialbeschaffung zuwendete.
Eichen- und Kastanienholz wurde aus dem Walde Neuaille en Hez bei Clermont
bezogen, das Eichenholz fiir die Reliefs aus Holland; aber iiberdem gingen
die beiden Tischlermeister vor dem Beginn der Arbeit auf die Reise, um in
Rouen, Beauvais und Saint-Riquier die alten Chorstithle zu studiren und in
den Geist der Bildschnitzer der vergangenen Jahrhunderte einzudringen. Im
Jahre 1519 soll das Werk vollendet gewesen sein, aber wie urkundlich nach-
gewiesen, ist das Stuhlwerk erst im Jahre 1522 aufgestellt. Die Darstellungen
auf den Riickwinden der Chorsttihle sind acht Zoll hoch und zwslf Zoll
breit und bestehen jedesmal aus Kompositionen von acht bis zwdlf Figuren
auf einem Hintergrunde von Hiusern und Schlossern. Die Ornamentik ist
sehr reich mit Ranken von Disteln und Epheu durchschlungen, durch welche
Thiere schliipfen. Die grossten Chorstiihle erheben sich bis zu einer Hohe
von 13 Metern, die Anzahl der Figuren-Skulpturen erreicht die Zahl von 400
Darstellungen aus dem alten und neuen Testamente, aus der Geschichte, dann
Allegorien und Anderes. Die inneren Seiten der Chorstiihle sind mit Scenen
aus dem Leben der Zeit angefiillt, auch mit den tiblichen satirischen Dar-
stellungen. Der Name eines Mitarbeiters, Jean Trupin’s, hat sich noch auf
einem Schriftbande erhalten. — Die Chorstiihle der Kathedralkirche von Auch



Einleitung. 2. Franzésische Malerei der Friithrenaissance. 63

liess Franz von Savoyen um 1512 schnitzen. Dieselben sind sehr reich in
Eichenholz ausgefithrt und kénnen mit den beriihmtesten dieser Zeit an
Schénheit und Vollendung wetteifern.

Einer der Maler der Friihrenaissance, welcher schon zwanzig Jahre vor
dem italienischen Feldzuge Karl's VIIL. seine Bilder mit Darstellungen italieni-
scher Bauwerke ausstattete, ist der Miniaturmaler Jean Fouquet von Tours (um
1474); er hat ohne Zweifel auf das Bekanntwerden des Renaissancedetails Ein-
fluss geiibt. Von dem direkten Hintiberwirken der italienischen Malerei ist
zunichst wenig zu spiiren. Der grosse Lionardo wurde erst in seinem spitesten
Alter von Franz I, als eine Art lebender Trophde, nach Frankreich entftihrt;
Andrea del Sarto soll in den Jahren 1516—1520 in Frankreich gewesen sein,
aber ohne hier einen festen Wohnsitz zu nehmen. In der Schule von Rouen
wird als Hauptmaler ein André de Solario genannt; aber jedenfalls blieb die
monumentale Malerei dieser Zeit weit zuriick gegen die gleichzeitige Skulptur.
Die franzosischen Maler waren meist Glas- oder Miniaturmaler, jedoch vor
allem Portritmaler; folgten aber nicht der italienischen Schule, sondern wiren
eher mit Holbein in eine Linie zu stellen. Der bedeutendste Janet gen. Clouet,
von dem im Louvre noch einige Gemilde erhalten sind; dann Demoustier,
von dessen Bildern die Bibliothek des Pantheon eine grosse Sammlung besitzt;
ausserdem Guéty, Corneille von Lyon, Foulon und andere. Aus der Zeit Lud-
wig’s XII. wird als Historienmaler Jean Perréal, gen. Johann von Paris, an-
geftihrt, der im Gefolge des Konigs den Feldzug von 1509 mitmachte, um die
Ereignisse desselben durch den Pinsel zu verewigen, wie der Hofdichter Jean
Marot mit der Feder. Die Glasmalerei vertritt Robert Pinaigrier, um 1490
geboren, der zuerst in Chartres, spiter in Paris, eine Menge Kirchen mit ge-
malten Fenstern ausgestattet hat. Die meisten seiner Bilder sind verloren,
nur zusammengestellte Reste haben sich erhalten, in St. Pierre zu Chartres,
in St. Gervais zu Paris. Das Beste von ihm sind die Chorfenster in St. Mé-
déric zu Paris, mit der Geschichte des heil. Joseph, in vorziiglicher Behandlung,
durch kiithne Stellungen, reine Kontouren, sowie durch Lebhaftigkeit und
Wahrheit des Kolorits ausgezeichnet. Pinaigrier hatte drei Sthne, Nicolas war
der geschickteste; von ihm sollen in der Kirche von St. Aignan zu Chartres
zwei Fenster sein, die Kreuztragung und das jiingste Gericht darstellend, ausser-
dem sieben Fenster in St. Pierre zu Chartres. Ueberhaupt reprasentirt die

~ Glasmalerei in dieser Zeit die grosse nationale Malerei Frankreichs. Die Fenster
zeigen nicht mehr die reichen, in Farben und Harmonie effektvollen Glas-
mosaiken der gothischen Zeit, sondern prichtige Gemilde, von immer noch sehr
kriftiger Farbenwirkung. Von den Briidern Goutier finden sich noch vor-
ziigliche Glasmalereien in Notre Dame de Brou und Saint Etienne du Mont
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zu Paris, auch in der Kathedrale von Troyes von demselben. Die schéne west-
liche Rose der Kathedrale von Auxerre wird den Cornouailles zugeschrieben.
Die Chorfenster der Kathedrale von Auch, um 1513 von Meister Arnaud
de Moles, sind bereits im reinen Renaissancestile, trotz des spitgothischen
Masswerks der Fenster. Die Technik ist bereits dieselbe, wie die der ge-
malten Emaillen des 16. Jahrhunderts. Die Glasgemilde Arnaud de Moles
haben alle Fehler und Vorziige der Glasgemilde dieser spiten Zeit. Die Farben
sind gldnzend, aber dem Ganzen fehlt es an energischer Farbenwirkung,
die Zeichnung ist weich und stumpf und den Kompositionen fehlt religises
Gefithl und Grossartigkeit. Es sind Typen aus dem gewohnlichen Leben,
ohne poetischen Reiz und Naivitit. Mit einem Worte, die Glasmalerei gerieth
in Verfall, seit sie mit dem Verschwinden des gothischen Stils die Wurzel
ihrer Kraft und zum Theil die Berechtigung verloren hatte.

Das noch fest in der Spitgothik wurzelnde Kunstgewerbe der ersten
franzosischen Renaissanceperiode machte dem neuen Stile zunichst nur ge-
ringe Konzessionen. Von den grossartigen gothisch bleibenden Leistungen
der Holzschnitzerei war schon bei Gelegenheit der Skulptur die Rede. Nach-
zutragen sind noch die schonen Gitterwiinde, welche die Kapellen der Kathe-
drale von Evreux abschliessen. In diesen prichtigen Boiserien findet man
eine grosse Mannigfaltigkeit der Motive, mit Geschmack und geschickter Aus-
fuhrung verbunden, aber neben den allgemeinen Renaissanceformen behauptet
hier die Specialitit der norminnischen Schule ihr Recht. — Die franzosische
Topferkunst hatte im Mittelalter die glasirten und emaillirten Fliesen hervor-
gebracht; in der Folge wurden aber auch die lasurblauen Geschirre von Beau-
vais sehr bertihmt. Fiir die Fayencefabrikation, die Géldschmiede;kunst, die
Emaillemalerei, die Steinschneidekunst und Medaillenschneiderei gab Franz 1.
durch Berufungen fremder Kiinstler und Errichtung von Fabriken neue Impulse,
deren Resultate wesentlich erst in der nichsten Epoche zur Geltung kommen.

Die deutsche Friihrenaissance, ebenfalls wie die franzosische, mit den
ersten Jahren des 16. Jahrh. zunichst nur in der Malerei und Skulptur ein-
setzend, wihrend die Baukunst erst um ein und einhalb Jahrzehnte spiter in
diesen Kreis gezogen wird. In den dreissiger Jahren des Jahrh. tritt auch in
Deutschland eine italienische Kiinstlerinvasion auf, parallel mit der franzosi-
schen Schule von Fontainebleau, in Prag den Bau des Belvedere und in Landshut
die »Neue Residenz« hinterlassend; aber da hier die nachhaltige #ussere Begiinsti-
gung fehlte, so blieb die einheimische, langsamer fortschreitende Art im All-
gemeinen in Geltung und man muss den 'Abschluss der deutschen Friih-
renaissance, abgesehen von mitunter einfliessenden Motiven der italienischen
Spitrenaissance, bis 1550 hinaufriicken. Kein michtiges Micenatenthum hat
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beschirmend an der Wiege der deutschen Renaissance gestanden; Kaiser Maxi-
milian I. war ein grosser Romantiker, ein mittelmissiger Poet, aber ein sehr
schlechter Zahler, und Pirkheimer, der grosse Freund Diirer’s, kaufte von
diesem nicht einmal ein Bild. Nicht eine Kaiserresidenz, sondern Niirnberg,
die Stadt der Pfeffersiicke, wurde der Mittelpunkt der deutschen Kunst. Aller-
dings hatte schon Regiomontanus dieselbe Stadt als geographischen Mittel-
punkt Deutschlands und Europas bezeichnet. — In der Baukunst liess sich
in Deutschland die Spitgothik nur sehr schwer verdringen, denn man war
noch tiberall mit der Vollendung der grossen mittelalterlichen Dome be-
schiftigt. Die mittelalterliche Baugeschichte des Regensburger Doms schliesst
erst 1534 mit Meister Wilhelm Heydenreich. Burkhard Engelberg und Bern-
hard Winkler fiihren die Arbeiten am Miinster zu Ulm bis 1530 fort; die
Seitenschiffe wurden erst im ersten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts durch
Rundsiulen getheilt und neu eingewdlbt, wodurch die bisherige dreischiffige
Kirche in eine fiinfschiffige verwandelt wurde. In Wien wurde der Bau des
St. Stephansdoms nach dem Tode Meister Puchsbaum’s .ebenfalls noch fort-
gesetzt. Seifried Koénig von Constanz, Georg Khlaig von Erfurt, Anton
Pilgrim von Briinn bauten noch im 16. Jahrhundert am zweiten Thurme, bis
1516 Georg Hauser die Reihe der gothischen Dombaumeister beschloss und
der Thurmbau unvollendet liegen blieb. Auch am Kolner Dome war Meister
Heinrich noch im 16. Jahrhundert am #ussern Seitenschiff an der Nordseite und
am nordlichen Thurm thitig. — In den letzten Jahren des ersten Jahrzehnts des
16. Jahrhunderts beginnt zwar in der Architektur tiberall die Renaissance fast
gleichzeitig an den verschiedensten Punkten in Deutschland, aber daneben
bleibt, selbst im Profanbau, die Spitgothik noch vereinzelt in Uebung. Dieser
Thatsache entsprechend zeichnet sich die deutsche Renaissance durch eine be-
sonders starke, erst spit verschwindende Beimischung von gothischen Formen
aus. — In Halle a. d. Saale, in Obersachsen, hilt die Renaissance durch den
prunk- und prachtliebenden Erzbischof Albrecht von Brandenburg, seit 1514
Erzbischof von Mainz und Magdeburg, seit 1518 Kardinal, ithren Einzug. Der
mittelalterliche Dom wird im Aeussern umgestaltet, im Innern mit Figuren, Por-
talen und einer Kanzel geschmiickt. Neben dem Dom erhebt sich das Ge-
biude der Residenz, am Markt die Marienkirche, im Hauptbau gothisch, aber
die Dekorationen des Innern reich mit plastischen Renaissanceornamenten
versehen, Das originellste Renaissancewerk Albrecht's ist aber die Anlage
eines allgemeinen Gottesackers auf dem Martinsberge (1529 eingeweiht), als
freie Uebersetzung eines italienischen Campo Santo in’s Deutsche, in seiner
Art einzig in Deutschland. Der Steinmetz und Stadtbaumeister Nickel Hoff-

mann ist fiir alle genannten Bauten der Ausfiihrende. Seit 1518 giebt es eine
Ese L 5
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der Renaissance huldigende Bauhiitte fiir Meissen, Bshmen, Schlesien und
die Lausitz. Hier war es wieder ein Bildhauer, Meister Franz von Magdeburg,
welcher den Anstoss gab. Er brachte 1518 den neuen Stil in Annaberg auf,
und Jacob von Schweinfurt, der Baumeister der St. Annenkirche, fiel dieser
Richtung bei und griindete die neue Hiitte, welche Hans Schickentanz in
Dresden zum Bundesmeister wiéhlte.— In Schlesien beginnt die Renaissance
ebenfalls sehr frith. Von dem alten Leinwandhause in Breslau, einem gothischen
Bauwerke, welches ungefihr an der Stelle des jetzigen Stadthauses stand,
stammt noch ein jetzt in letzterem Gebdude eingemauertes Fenster. Dasselbe
zeigt klassisch klare Formen, fast ohne Ornamentik; etwa im Sinne der gleich-
zeitigen venetianischen Schule des Sansovino, den mehrfach nebeneinander
gestellten Pilaster mit Rahmprofilen und Scheiben, Architrav und Deckgesims
tiber der Arkade verkropft. Aber es ist nur ein schones Einsatzstiick, dessen
Muster ebenso gut oder besser in Italien zu finden ist; einen deutschen Bau,
von dem dies Fenster ein organischer Theil wire, k6nnen wir uns in dieser
Zeit nicht denken. Es fehlt noch der umbildende Einfluss des national-nor-
dischen Geistes, der allein den Renaissanceschopfungen auf deutschem Boden
ihren eigenthiimlichen Werth verleiht und der sich erst spiter, sowohl in der
Gesammtfassung, als in den Details dussert. In dieser frithen Zeit der deutschen
Renaissance versucht sich der Stil meist nur in Einzelnheiten an Fenstern, Por-
talen, Saulen, entweder in klassischer Bildung, wenn von Italienern herrithrend,
oder in missverstandener, wenn die Urheber deutsche Meister sind. Beispiele
der letzteren Art sind cinige Portale in Gorlitz und Breslau, vermuthlich von
Wendel Rosskopf herriihrend. Das Portal der goldenen Krone in Breslau
(1528), uberreich ornamentirt, Architrav und Pilaster mit schrigen Flichen;
dann ein Thiirgew#nde von demselben Jahre, jetzt im Botenzimmer des Stadt-
hauses und ecinige Stulenreste, in der sog. Schwedenhalle und im Museum
der schlesischen Alterthiimer; in denen simmtlich sich, wenn auch unbeholfen,
eine einheimische Auffassung des iiberlieferten Fremden bemerkbar macht.
In den dreissiger Jahren des Jahrhunderts erfolgt dann die Invasion der
italienischen Kiinstler. Das Auftreten dieser schon vom Geist der Spit-
renaissance beriihrten Nachfolger der raffaelischen Schule in Deutschland geht,
wie schon bemerkt, parallel mit der massenhaften Berufung der Italiener nach
Frankreich, aber wenn diese hier eine zu méchtigerem Wirken gelangende
Schule von Fontainebleau griinden, so gelingt gleiches in Deutschland nicht;
hier kommt nur Einzelnes zu Stande. Das Belvederc im Schlossgarten von
Prag (1534} ist cin rein italienischer Bau auf deutschem Boden, in den
Formen der Hochrenaissance. Auch die Innendekorationen des Jagdschlosses

zum Stern im Thiergarten von Prag werden durch die laliener Paul della
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Stella, Hans de Spatio und Meister Farabosco di Lagno ausgefiihrt, selbst-
verstandlich ganz im italienischen Sinne. Ein anderer italienischer Bau ist
die Neue Residenz in Landshut, 1536—1543 unter den baierischen Herzogen
Ludwig, Ernst und Wilhelm IV. errichtet. Das jetzt durch Umbau ver-
dnderte Aeussere des Vorderbaues, aus zwei sich gegeniiberliegenden Hiusern
bestehend, von denen wenigstens das eine von den Meistern Niclas Uber-
reuter und Bernhard Zwitzel, in deutscher Renaissance ausgefiihrt, noch
theilweise im Vestibul und der darauf folgenden Halle mit gothischen Kreuz-
gewolben auf korinthischen Siulen erhalten ist, muss an Bedeutung zuriick-
stehen gegen die ausgesprochenste italienische Palastarchitektur, des mit
Bogenarkaden auf rothen Marmorsidulen dorischer Ordnung ausgestatteten
Hofes und noch mehr gegen die Stuckos und Freskomalereien im Innern,
fir welche der obere Stock vorztiglich in Betracht kommt. Als Bauleute
werden genannt: die Meister Antonelli und Walch; dann die italienischen
Steinmetzen, Stuckatoren und Maler aus Mantua, die vermuthlich, wenn
auch nur als Gehiilfen, mit Primaticcio, Rosso und dell Abate am Pal.
del Te gearbeitet hatten und nun im Auslande neue Arbeit fanden. Es sind:
Nicolo Beora, Bernardin, Caesar, Samarina, Victor und Zemin namentlich auf-
gefthrt, daneben die deutschen Maler Hans Boxberger aus Salzburg und
Ludwig Raspinger aus Miinchen. Von den Ornamentmalereien ist nur eine
Decke gut erhalten, mit keck hingeworfenen Grotesken in dunklen Farben auf
stumpfgrauem Grunde. Das Hinterhaus der neuen Residenz zeigt denselben
italienischen Charakter. Hier ist das schone Vestibul mit Stuck und Malereien
reich ausgestattet; besonders die Nischenkuppeln mit rautenfsrmigen, fein
profilirten Stuckgliederungen, welche zart reliefartig modellirte Gotter und
Heroengestalten einschliessen. Die Kapelle im ersten Stock des linken Fliigels
zeigt Aehnliches, leider ist diec Decke spiter tibermalt. Der grosse Saal im riick-
wiirts liegenden Bautheile fithrt wieder in die letzte Zeit der italienischen Hoch-
renaissancestilisirung; die Winde durch jonische Pilaster getheilt, tragen ein
reich gegliedertes Tonnengewdlbe, in gedriicktem Rundbogen mit reichen Male-
reien ausgestattet. Zwischen den Pilastern sind Marmormedaillons von vorziig-
licher Reliefarbeit. Der gemalte Kinderfries des Saales ist berithmt. — In Niirn-
berg, im Saalbau des Rupprecht'schen Hauses in der Hirschelgasse, vom Jahre
1534, zeigt sich ein vorwiegend italienischer Zuschnitt. Die korinthische Marmor-
sdule am Chorlein des Tucher'schen Hauses in Nurnberg, aus derselben Zeit,
ist vermuthlich italienische Arbeit. — Das Piastenschloss zu Brieg in Schlesien
gehort schon in eine spitere Zeit (1544—1574). Dasselbe ist durch Herzog
Friedrich II. von Liegnitz und Brieg begonnen und unter der Regierung
Georg’s II. (1547—1580) vollendet. Dic Baumeister waren ebenfalls Italiener,

*
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Meister Bafor oder Bawor und Antoni von Theodor; aber dennoch ist hier
bereits eine Umbildung der italienischen Formen erkennbar. Das Hofportal
ist merkwiirdig wegen seiner eigenthtimlichen Ausbildung; die Archivolten
haben die Form von schuppenbedeckten mit Bindern umwundenen Rund-
stiben und ihre flache an Spitzbogen erinnernde Spannung erinnert an ein
Briickenjoch. Simmtliche Ornamente am Aeusseren und im Hofe waren poly-
chrom bemalt.

Indess gerieth diese italienisirende Manier bald ins Stocken, da die von
keinem hofischen Mittelpunkte abhingige deutsche Bauthitigkeit gleichzeitig
ihren nationalen Traditionen treu blieb und immer wieder in den Hauptformen
auf die spitgothische Entwickelung zurlickkam. Es bildete sich nun erst die
speciell als ,Deutschrenaissance® zu bezeichnende Stilart.

So ist im 1545 erbauten Schwarzenberg'schen Majoratshause auf dem
Hradschin in Prag keine Spur vom Einflusse des Belvederebaues zu bemerken.
Hier sind grosse Mauermassen von kleinen Fenstern durchbrochen, ecin
ungeheuer vorspringendes Dachgesims und die nordischen mit Stulen und
Gebilkstlicken verzierten Giebel. Die ganzen Flichen des Bauwerks sind
verputzt und mit aufgemalten Quaderungen, theilweise auch mit in Sgraffito-
manier ausgefilhrten freiem Ornament verziert. Das Oberst-Burggrafenamt
auf dem Hradschin aus derselben Zeit in #hnlicher Auffassung. — An den Fach-
werksbauten der Harzstidte kann man eine durch keine fremde direkte Ein-
wirkung gestorte Entwickelung beobachten und vielleicht deshalb dauert hier
das Schwanken zwischen gothischen und Renaissanceformen linger, bis tiber
die Mitte des Jahrhunderts hinaus. Das Knochenhauer-Amtshaus in Hildesheim
von 1529 zeigt noch ein spitgothisches Ornament von grosser Schonheit an
den Sctzschwellen der Langseite. Ueber der grossen durchgehenden Diele,
welche sich frither nach dem Altstidter Markte mit einer grossen Rundbogen-
thitre 6ffnete, befinden sich zwei Stockwerke, mit einem steilen Giebel ab-
schliessend. Die Fachwerkhduser Braunschweig’'s und Halberstadt’s bewahren
noch lange, bis 1550, ihren spitgothischen Hauptcharakter mit einzelnem
Renaissanceornament. Ein Steinerker am Rathhause zu Halberstadt von 1541,
in Frithrenaissanceformen, steht noch auf vollspitgothischen Konsolen. Das
Schloss zu Celle in Niedersachsen behilt in dem, aus der ersten Hilfte des
Jahrhunderts stammenden, der Stadt zugekehrten Fliigel, die fritheren Formen
des Dacherkers, des Mittelgiebels und des Thurmes bei, nur sind diese Theile
jetzt mit Halbkreisgiebeln bekront. In Liineburg #usserte sich bis 1548 die
Renaissance nur in einigen bunt glasirten Terrakotten, welche den im Aufbau
gothisch bleibenden Facaden eingesetzt wurden. Das Schloss zu Wolbeck
bei Miinster, 1546 von dem Grafen Merveld erbaut, ist in dieser Gegend eins
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der frithsten Renaissancegebidude, aber die gothischen Formen sind noch
deutlich. Die Giebel der Backsteinfagaden haben hier Halbkreisnischen in den
Abtreppungen, dhnlich wie am Kramer-Amtshause in Miinster. Mehr von
der Formgebung der Frithrenaissance hat ein Erker des Schlosses, wihrend
die Wendeltreppe noch eine ganz gothische Deckenbildung zeigt. In Danzig
zu St. Elisabeth, um 1549, tritt der neue Stil sofort mit den Voluten der Spit-
renaissance auf. — In Obersachsen prégt sich die Deutsch-Renaissance dieser
Periode, der frith erfolgten Anregung zu Folge, kriftiger aus. Das Schloss
Hartenfels in Torgau ist hiervon eins der hervorragendsten Beispiele. In den
Jahren 1533—1544 durch Kurfiirst Johann Friedrich den Grossmiithigen erbaut,
galt das Schloss als eins der prachtvollsten Baudenkmiler Deutschlands. Der
siidostliche Flugel, mit der Schneckentreppe und dem schonen Balkon, bis
1535 durch die Baumeister Conrad Krebs (f 1540) errichtet. Nach 1535 wurde
der nordliche Fliigel erbaut und mit der Schlosskirche — die erste protestantische
Kirche Deutschlands —, mit dem schonen Erker, dem Flaschenthurm und dem
Hasenthurm bis 1544 vollendet. Der Erker am Kirchenfliigel ist der feinste
und reichste Bautheil des Schlosses. Die grosse Weihetafel der Kirche, 1545
durch Wolf und Oswald Hilger in Freiburg gegossen, mit prachtvoller Orna-
mentik auf Goldgrund, zeigt ein Portrit Luther's. Einer der beiden Runderker
an der Ostseite, aus der fritheren Bauperiode von 1533—1535, mit noch
gothisirenden Fenstern, ist sehr reich an Renaissanceornamentik. Weiter
bemerkenswerth sind noch, die #ussere zum Wendelstein fithrende Freitreppe
und ein Portal aus dem Saale ecines der Fliigelbauten. — Das Schloss in
Dresden wurde 1534 durch Herzog Georg begonnen, Theile dieser Anlage
sind noch in dem jetzigen koniglichen Schlosse erhalten; besonders eine
prachtvolle Portalanlage, die Oeffnung im Halbkreise geschlossen, mit
kandelaberartigen S#ulen und reichem Ornament. Die bemerkenswerthen
Skulpturen driicken den Gedanken aus, dass durch den Sitindenfall der Tod,
in die Welt gekommen. Die Darstellungen der Stadtseite zeigen die Erlssung
des Menschengeschlechts durch Christi Opfertod. Reliefs und Spriiche sind
durch Bemalung und Vergoldung ausgezeichnet. Hans Dehn der Rothfelser
(1500—1561) fungirt beim Bau des Herzog Georgenschlosses als Chef des
kursichsischen Bauwesens und um '154.4 wird ein Caspar Voigt als Baumeister
genannt. In Zwickau liess 1534 der Rathsschreiber Stephan Roth sein Haus
in «walscher Manier» erbauen, sonst erstreckt sich hier die Friihrenaissance
nur auf Werke der Kleinkunst in den Kirchen. Die Kanzel der Marienkirche,
1538 vom Steinmetz Hans Speck errichtet, theilweise bemalt und vergoldet,
zeigt Friihrenaissance mit Gothik gemischt; dhnlich die Kanzel und der Tauf-
stein derselben Kirche, vermuthlich ebenfalls von Hans Speck. — Von den
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Bauten in Wiirttemberg ist das Schloss von Tibingen durch Herzog Ulrich
um 1535 nach der Wiedereroberung seines Landes begonnen, als Baumeister
werden Heinz von Luther, Balthasar von Darmstadt und Hieronymus Latz
aufgefithrt. Das Portal des inneren Schlosshofes, nach dem Motiv eines
Triumphbogens mit grosser und Kavalierpforte, gehort dieser Bauperiode an. Auf
vier reich ornamentirten Pilastern, zwischen denen stilisirte Festons hingen,
ruht ein Gebilk mit Aufsatz, an den Mittelgiebel lehnen sich Viertelkreise von
beiden Seiten an. Ueber den Eckpilastern stehen Bannertriger, tiber den
Sdulen des Aufbaues Trompeterknaben; das Wappen war polychromirt. —
Der Ostbau des alten Schlosses zu Stuttgart, der dieser Zeit angehort, ist noch
stark gothisch. Das Erdgeschoss, eine grosse Halle «die Turnitz» bildend,
hatte spitzbogige, mittelalterlich profilirte Fenster, aber ohne Masswerk. Sechs
steinerne Sdulen theilten den Raum der Linge nach in zwei Schiffe und trugen
eine flache Holzdecke, spiter wurde der Saal verbaut und an Stelle der Saulen
trat eine Lidngswand. — Im gothischen Ruprechtsbau des Heidelberger Schlosses
befindet sich ein Prachtkamin im Konigssaal aus der Zeit Friedrich's I, eine
der feinsten und reichsten Schépfungen der deutschen Frithrenaissance. Eine
Gedenktafe]l am Ruprechtsbau, 1545 von Friedrich II. zu Seiten des Einganges
angebracht, ist noch sehr ungeschickt stilisirt. — In der Nihe Koln's findet
sich der Ritterhof Conradsheim, um 1548 begonnen, in noch fast ganz gothischer
Architektur seiner in rothem Sandstein ausgefiithrten Fagaden. Der Erker am
Festsaale, mit einem Sterngewdolbe iiberdeckt, diente als Kapelle. Nur ein
kleines Wappen tiber der Einfahrt zeigt die Formen der Renaissance. Einen
dem Vorigen dhnlichen Charakter zeigt das Jagdschloss in Zell im Moselthale,
vom Kurfiirsten Johann 1V., Erzbischof von' Trier, in den Jahren 1542—1543
neu- oder umgebaut.

Obgleich um 1550 ein Abschnitt in der Deutsch-Renaissance zu machen
wire, weil nun und auch schon etwas frither das Eindringen der italienischen
épﬁtrenaissanceformen, besonders in der Ornamentik durch Voluten- und
Cartouschenwerk, den Stil wesentlich modifizirt, so ist es hier weit schwie-
riger einen bestimmten Zeitpunkt als Stilgrenze zu bezeichnen, als in Italien
und selbst in Frankreich. Der Einfluss der italienischen Kunst war lange
nicht stark genug, um eine gewisse Verspitung der Frithrenaissance in manchen
Orten Deutschlands zu hindern oder das Fortdauern der gothischen Reminis-
cenzen zu unterbrechen. Dieser Umstand ist ganz charakteristisch fiir die
deutsche Kunst und verdient besonders an den betreffenden, meist hochent-
wickelten Bauten studirt zu werden. Eins der schonsten Denkmiiler dieser
verspiteten Frithrenaissance sind die Hallen an der Westseite des Kolner
Rathhauses, von 1569—1573 in Marmor ausgefithrt vom Bildhauer Wilhelm
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Bernickel. Die Gestaltung des Grundrisses ergab sich aus der Anlage der
friher hier vorhandenen Doppeltreppe. Der Bau hat fiinf Arkaden in je
zwei Stockwerken, die Pfeiler der unteren Halle sind aus Stein von
Namur und die Kapitile zeigen eine sehr kithne Steinmetzarbeit. Die
Kreuzgewdlbe der unteren Halle haben hiibsch profilirte Gratrippen mit
Perlstiben geschmickt und schon komponirte Rosetten der Schlusssteine.
Der Oberbau ist aus einem weicheren Steine und musste deshalb bald
einer bedeutenden Reparatur unterzogen werden, auch sind die Kapitile,
des weicheren Materials halber, von nicht so kiihner Arbeit. Die oberen
Arkaden sind in stumpfen Spitzbogen geschlossen und die Kreuzge-
wolbe, hier ebenfalls spitzbogig, aber mit schonen Renaissanceschlusssteinen.
An der Facade befinden sich drei Reliefs; das mittlere, in der Briistung der
Arkade, stellt den Biirgermeister Gryn in der Lowengrube vor. — Auch
der Fortbau des Dresdner Schlosses zeigte in der fritheren Schlosskapelle
(1553—1555), deren Reste jetzt am Johanneum aufgestellt sind, ein Werk der
klassischen Periode, allerdings wohl wieder unter dem direkten Einflusse
italienischer Kiinstler, die Herzog Moritz (1547—1553) ins Land rief. Das
erhaltene Portal mit vier kanneliirten, korinthischen Siulen von edler Form,
welche eine im Halbkreise geschlossene Oefinung einschliessen. Ueber dem
Gebilke eine Attika mit Pilaster, dazwischen Apostel- und Prophetengestalten.
Die Komposition ist einfach, von schonen Verhiltnissen und ruhig wir-
kender Ornamentik; besonders ist der Fries von hoher Schonheit und muthet
dem Materiale fast zuviel an Feinheit zu. Hans Dehn der Rothfelser war
noch als Chef des sichsischen Bauwesens im Amte (f 1561) und ausser ihm
werden als deutsche Werkmeister am Schlossbau thétig genannt: Hans
Kramer, der Hofsteinmetz, und Hans Irmisch, kurfiirstlicher Maurer- und Bau-
meister. — Der schone Hof der Plassenburg bei Kulmbach, 1564—1569 durch
Markgraf Georg Friedrich wieder aufgebaut, mit zweigeschossigen Arkaden
auf massivem Unterbau und durch Kreuz- und Netzgewolbe gebildeten
Decken, ist noch ganz im Geiste der Friihrenaissance gehalten. Einzelne
Theile des Ornaments waren vergoldet. — Der Bau des Herzogs Christoph
(1550—1568), am alten Schlosse zu Stuttgart, nach dem Plane Blasius Berwarts
oder des Aberlin Tretsch, letzterer hatte jedenfalls di¢ Ausfiihrung, zeigt an
der Westfagade eine einfache Ausbildung der Fenster mit Steinkreuzen und
als Neuerung waagerecht abschliessende Dacherker. Der Hof hat steinerne
Arkaden mit Stichbtgen, mit korinthischen Sdulen von gedrungenen Ver-
haltnissen und das Kapellenportal in besonders klarer Gliederung hat noch
die Ornamentik der Frithzeit, es mischt sich noch kein Zug der Spit-
renaissance ein. — Die Vollendung des schon erwihnten Friedhofs auf dem
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Martinsberge in Halle a. S. schliesst sich dem Charakter der vorgenannten
Bauten an. Die offnen Hallen, mit denen das Campo Santo nach italienischer
Art umgeben ist, sind erst seit 1557 begonnen und erst 1574 vollendet. Der
Stil, den hier Nickel Hoffmann, der Baumeister derselben anwendet, ist immer
noch der Friihrenaissance gemiss. Die Grabhallen sind im Flachbogen ge-
schlossen. In der Ornamentik herrscht ein originelles Blattwerk, auch mit
Figtirlichem verbunden. Es waren hieran viele Steinmetzen beschiftigt, wes-
halb auch der Werth des Geleisteten ein verschiedener ist und gelegentlich
schon Cartouschenwerk mit unterluft.

Die Anfinge der deutschen Frithrenaissanceskulptur fithren nach Niirn-
berg zuriick zu den Erzwerken der Vischer'schen Giesserschule, von denen
das durch Peter Vischer den Aelteren und seinen S8hnen in den Jahren
1508—1519 ausgefiihrte Sebaldusgrab in der St. Sebaldskirche das berithmteste
ist. An der hier deutlich werdenden Stilinderung ist Peter Vischer der
Vater, der grosse Meister der gothischen Ornamentik, wohl am wenigsten
betheiligt, vielmehr muss der zweite Sohn Peter (1 1527) als der wahre Ver-
treter der klassischen Bildung gelten, welche der Schule durch die Studien
des idltesten Sohnes Hermann vermittelt wurden. Dieser letztere war 1516 in
[talien, starb zwar frith, hinterliess aber seine Skizzenbiicher. Das Sebalds-
grab, gothisch im Aufbau, in den Pfeilern mit ihren Spitzbdgen, den Strebe-
werken und Baldachinen, zeigt im Detail Renaissanceformen, namentlich in
den reichen Basen der den Pfeilern vorgesetzten Siulen, den kandelaberartigen
Stiitzen zwischen den Pfeilern und vor Allem im Figiirlichen, von den
Aposteln angefangen bis zu den Sirenen, Delphinen und Tritonen. Die
naive und anmuthige Vermischung beider Stilarten erinnert sehr an die
gleichzeitigen Leistungen der Bildhauerschule von Rouen, etwa am Grabmale
der Kardinile d’Amboise. Einfacher, aber entschiedener, tritt die Renaissance
in einigen spiteren Werken der Schule auf; am Tucher’'schen Grabrelief im
Dom zu Regensburg (1521) und in dem herrlichen Denkmale des Kardinals
Karl Albrecht von Brandenburg, in der Stiftskirche zu Aschaffenburg, vom
Jahre 1525; ebenso in dem Denkmale Kurfiirst Friedrich’s des Weisen in der
Schlosskirche zu Wittenberg, bezeichnet 1527. Der Baldachin tiber dem
Grabe der heil. Margaretha, ebenfalls in der Stiftskirche zu Aschaffenburg, ein
Werk der Vischer'schen Giesserschule vom Jahre 1536, gehort mit zum
Schonsten, durch die schn gezeichnete Flachornamentik der vier Bronze-
pfeiler, welche die Decke tragen; durch die zierlichen Sirenen an den Ka-
pitilen und durch dic Gravirungen an der ebenfalls bronzenen Decke,
welche Engel mit den Marterinstrumenten in reichen Blumengewinden dar-
stellen.
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Die Leistungen der Bronzeskulptur sind die vorziiglichsten, sie werden
in keinem andern Zweige der Bildhauerei tiberboten. Die Holzskulptur schafft
zwar noch prichtige Werke, wie den Altarschrein Briiggemann’s (1521) fur
die Kirche in Bordesholm, jetzt in der Domkirche zu Schleswig; aber der
Stil derselben bleibt noch linger hinaus spitgothisch, wie dies &hnlich in
Frankreich bei dem frither erwdhnten Chorgestithle der Kathedrale von
Amiens zu bemerken ist. Die Steinbildhauerei iibt sich an den Grabmilern;
indess ist kein grosser bahnbrechender Meister in dieser Technik aufzu-
zeichnen. Es kommt immerhin manches schtne Denkmal zu Stande, wenn
man auch in hoherem Sinne die Einschrinkung machen muss, dass alles
in einer gewissen kiinstlerischen Mittelmissigkeit bleibt und besonders ein
Mangel an Freiskulptur auffillig wird. Das erste Marmorwerk in Sachsen
war zugleich das erste Renaissancewerk dort. Es ist der Altar der Stadt-
kirche in Annaberg, um 1519, vom Meister Adolph in Augsburg. Tilmann
Riemenschneider von Wiirzburg macht in dem grossartigen Grabdenkmal
des Bischofs Lorenz von Bibra (f 1519), im Dom zu Wirzburg, einen
misslungenen Versuch Renaissanceformen anzuwenden. Loyen Hering aus
Eichstidt handhabt die Renaissance schon etwas besser an dem Marmor-
denkmal des Bischofs Georg von Limburg (f 1522) im Dom zu Bamberg.
Zu den frithsten Renaissancearbeiten in Trier gehért das im Dom befind-
liche Epitaphium des Churfiirsten Richard von Greifenklau, im Jahre 1527
noch bei seinen Lebzeiten errichtet; sehr italienisch in der Behandlung,
als eine von Pilastern umrahmte schlanke Nische mit vortrefflichen Figuren
und einer reichen Fiille von Ornamentmotiven. In Kéln der Altar in der
Krypta von St. Gereon von 1530 aus eifeler Tuffstein, ganz mit Arabesken
bedeckt, mit figurenreichem Aufbau, moglicherweise flandrische Arbeit. Im
Dom zu Kéln das Epitaph fir den Domkanonikus Arnold Haldrenius (1534)
in italienischer Stilisirung. Ebenda, das Epitaph des Anton Kayfeld; das
Figtrliche desselben, die Auferstehung Christi vorstellend, von tiichtiger
Arbeit, die Architektur in klarem durchgebildeten Renaissancesystem. Dann
noch in Ko6ln ein Grabmal in der Kirche St. Columba (1541), drei kolner
Magistratspersonen gewidmet, den Einfluss oberitalienischer, speciell venetia-
nischer Renaissance zeigend.

Prichtige Friithrenaissance und klaren architektonischen Aufbau zeigt
das Epitaph des Ritters Johann von Eltz und seiner Gemahlin in der Carme-
literkirche zu Boppard, vom Jahre 1548. Das Relief der Mittelnische ist sehr
gut, in freier Anlehnung an Italienisches; aber das #hnliche Grabmal des Erz-
bischofs von Metzenhausen im Dom zu Trier (1542) ist noch schoner. In
Mainz der Marktbrunnen, 1526 an Stelle eines &lteren errichtet, erinnert in
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seinem oberen Abschluss noch an spitgothische Motive. Die Ornament-
skulpturen an den Pfeilern beziehen sich auf Landwirthschaft, Jagd und Krieg.
Das Grabmal des Erbauers des Brunnens, des Kurfiirsten Albrecht von
Brandenburg im Dom zu Mainz (1545), ist in den Formen ganz italienisch.
Die Statue des Erzbischofs ist von Marmor, das tibrige von Sandstein, bemalt
und vergoldet. — Der Brunnenstock zu Ettlingen in Baden v. J. 1549 mit
Figuren bekront; dann ein Grabmal in der Stiftskirche zu Baden fur Philipp IL.,
in noch unvermittelter Vermischung gothischer mit Renaissanceformen. Das
Jahr 1537 wird als Zeit der Verfertigung angegeben und als Meister der
ziemlich rohen Arbeit Christoph de Vracte. Viel besser, von ausser-
ordentlicher Feinheit der Arbeit, ist das ebendaselbst befindliche Grabmal des
Markgrafen Bernhard Il — In der Kirche zu Wertheim zeigt das Epitaph des
Grafen Georg (1 1530) noch einfachere Formen, wihrend ein zweites Monu-
ment fiir den Grafen Michael, urschriftlich im Jahre 1543 durch einen Meister
Christoph errichtet, reicher und derber im Ausdrucke erscheint. — Das Moritz-
monument in Dresden, im Jahre 1533 von der Kurfiirstin Agnes ihrem Ge-
mahl errichtet, in den Formen der Frithrenaissance. Ein Prachtstiick dieser
Zeit ist der Lettner im Dom zu Hildesheim (1546). Man erkennt noch viel-
fach den Einfluss der Gothik, namentlich an dem Aufstossen und Durch-
schneiden der Profile und an dem gothisirenden Friesornamente. Vielleicht
waren Deutsche und Italiener gleichzeitig an diesem aus miinsterlindischem
Kreidesandstein errichteten Werke thitig, an dem nur der Kruzifixus und
die beiden Seitenfiguren in Holz geschnitzt sind. Ebenfalls am Hildesheimer
Dom befindet sich eine Bronzetafel in Friihrenaissance, als Denkmal des Dom-
kapitulars Feldheim. Der Brunnen auf dem Marktplatze der Stadt, von 1540,
ein achteckter Wasserbehiilter mit kandelaberartigen Siulen auf den Ecken
und reich dekorirter Brunnensiule, welche eine Figur triigt, hat denselben
Stil. — Ebenso das Grabmal des Heinrich Rybisch (+ 1544) in der Elisabeth-
kirche zu Breslau, an dem Siulen von rothem Marmor den Baldachin tragen.

Auch nach der Mitte des Jahrhunderts sind noch Skulpturwerke der
Frithrenaissance zu bemerken. Um 1556 ein Werk der niirnberger Schule,
der Brunnen im Rathhaushofe, von Pancraz Labenwolf (1492—1563); der
Untersatz aus Stein, dagegen Schale und die daraus aufsteigende, einen
Knaben mit der Fahne tragende schlanke Siule aus Bronze. Das Grabmal
des Kurfiirsten Adolf von Schauenburg im Dom zu Kéln, nach 1556 errichtet,
der architektonische Aufbau ganz aus schwarzem Marmor, Ornament, Figuren
und Inschriftplatte aus weissem Marmor, schliesst sich in seinen massvollen
Formen und der reinen Pflanzenornamentik dem Geiste der italienischen
Hochrenaissance an. Ein Altar in der Abteikirche zu Brauweiler vom Jahre
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1552 ist augenscheinlich nach italienischen Vorbildern der Frithzeit gearbeitet;
dagegen haben die Figuren deutsches Zeitkostim. Der Kunstler wollte das
Hochste leisten und iiberséiete nicht nur alle Fillungen mit zierlichen Laub-
gewinden, sondern legte dasselbe auch nach gothischem Vorbilde in die
Nischen. Alle Ornamente sind vergoldet auf blauem Grunde, die Figuren
polyvchromirt. Ein zweiter Altar in derselben Kirche von 1561 ist dem vorigen
verwandt, aber die Apostelfiguren sind weniger gut. Ein paar Denkmiler
in Mainz sind ebenfalls noch in die Frtihzeit einzureihen. Das eine im
Dom fiir den Kurfiirsten Sebastian von Heusenstamm, um 1555 errichtete,
zeigt eine klare Renaissance, aber mit gothischem Abschlussbogen und beson-
ders prichtigen Hermenatlanten. Das zweite Denkmal in der Memorie von
1550, fiir den Kurfurstlichen Rath Martin von Heusenstamm, ist ungewohnlich
reizvoll in der Anordnung mit sauber ausgeftihrten Details, der Aufbau im
Charakter der italienischen Hochrenaissance. Vorziiglich ist auch, namentlich
im Figtirlichen, der Epitaph des Ritters von Schoenburgk in der Stiftskirche
zu Oberwesel (1555). In Eltville, der Grabstein der Agnes von Koppenstein
{1 1553), in der katholischen Kirche, mit fein gefithltem Figiirlichen und an-
muthigem, in Hochrenaissance stilisirtem Flachrelief in rothem Sandstein. —
So reich die Bethitigung der Skulptur dieser Zeit hauptsichlich an den
Gribern der Firstengeschlechter ist, so bleibt diese ganze Gattung doch auf
einer niedrigeren Stufe, der dekorativen stehen. Ein besonderes Streben, das
Ideale in der Figurenbildung zu erreichen, ist nirgends zu bemerken, die freie
Erfindung des Kinstlers #ussert sich durchweg mehr in einer oft sehr ge-
lungenen Ornamentik. Ein Griber-Museum, wie das gleichzeitig in San Maria
del popolo in Rom entstehende, darf manzum Vergleich mit deutschen Leistungen
nicht heranziehen.

An der Spitze der deutschen Malerei am Anfange des 16. Jahrhunderts steht
die ehrwiirdige Gestalt unseres Diirer und mehr als das, sic steht an der Spitze
der gesammten deutschen Kunst dieser Zeit. Hier ist doch einmal eine grosse
Kiinstlerindividualitit, ein bahnbrechender Meister, ein Universalmensch gleich
den grossen Italienern der Renaissance. Aber, wie echt national selbstindig
bleibt Diirer gegeniiber den welschen Einfliissen, er ist leiblich und geistig
das Musterbild eines echten Deutschen. Mit unermiidlicher, an der Widrig-
keit der sonnenlosen #Husseren Verhiltnisse nicht erlahmender Arbeitskraft,
mit rastlosem Streben nach Ausbreitung seines Wiss.‘ens, in hoher sittlicher
Wiirde dahin lebend, sucht Diirer, wie sein Zeitgenosse Raffacl, immer nach
neuen Wegen, um das Hochste zu erreichen. Mag das Leben und die
Leistung dieser beiden grossen Meister noch so verschieden sein, in dem
ehrlichen, ernsthaften Suchen nach dem einzig Wahren, waren sie sich gleich
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und vielleicht steht Diirer noch voran, denn e¢r hat niemals den tiefen inneren
Sinn dem dusserlich Konventionellen geopfert. Und diese beiden Minner
wussten sich zu achten, sie tauschten die Nachbildungen ihrer Werke aus;
und man weiss, wie hoch Raffael die Arbeiten des deutschen Genossen schitzte.
Den angeborenen, naiven Schonheitssinn des Romers, der sich in seiner Um-
gebung mithelos entfaltete, wird man bei dem immer im Kampfe gegen Un-
bill aller Art begriffenen Diirer vermissen, aber dafiir hat er die Tiefe des
ureignen Gedankens voraus; und selbst die Phantastik seiner Jugend erscheint
als ein echter Ausdruck seiner nordischen Nationalitit. — Albrecht Diirer,
1471 zu Niurnberg geboren, gestorben daselbst 1528, ist zugleich Maler, Bild-
schnitzer, Holzschneider, Architekt und Kunsttheoretiker und vor allem ein
grosser Zeichner im echten Renaissancesinne, dem diese Fihigkeit den Zugang
zu allen Kiinsten erschliesst. In seiner Bethitigung in den verschiedensten
Zweigen der Kunst verfolgt Diirer tiberall denselben Zweck; nimlich den, den
Reichthum seiner kiinstlerischen Phantasie mitzutheilen. Wenn wir Deutsche ihn
nicht hitten, so missten wir das Totalbild eines echt deutschen Kiinstlers erst aus
verschiedenen Individualititen zusammensetzen. Der jiingere Holbein, so sehr
ihn die Schaffensleichtigkeit seines grossen Talents und seine vielumfassende Be-
fihigung auszeichnet, muss an Wahrhaftigkeit und Unverfilschtheit deutscher
Art doch hinter Diirer zuriickstehen. Dieser steht an einem dieser entscheidenden
Wendepunkte, wie sie zu Zeiten einmal in dem modernen Kunstleben einer
Nation sich ergeben, in denen die grossartige Kraft eines Meisters tiber die
Schranken menschlichen Vermdogens hinwegtiduscht und es nun scheint, als ob
eine rein nationale Kunst sich entwickeln miisste; — in Italien war es Dante, der
eine solche vergebliche Hoffnung erregte; — aber es ergiebt sich dann leider bald,
auch in Deutschland, dass die moderne Menschheit eines so hohen Auf-
schwungs nicht fihig ist und unrettbar in die Fesseln des Traditionellen zu-
riicksinkt, oder dem Andrange des von der Zeitwoge herangeschleuderten
Fremden unterliegt. — Was konnte Diirer von der im gliickséligen Behagen
schwimmenden, das reale Lebensgeftihl voranstellenden, venetianischen Maler-
schule des Giov. Bellini in sich aufnehmen? Gewiss sehr wenig von dem
zum Ausdrucke seiner Art von Idealismus Taugenden! Sein eigener Stil
wurzelt in seiner Natur; und dass er nicht aus dieser heraus konnte, ist der
wahre Grund seiner Grosse, aber auch alles dessen, was man an ihm im
Vergleich mit den grossen Italienern vermissen muss. Diirer hat mit seinen
Bildern ein #hnliches Ungliick, wie Michelangelo mit seinen Skulpturwerken,
vieles und oft das beste ist zu Grunde gegangen. — Im Jahre 1506 kommt Diirer
aus Venedig zurlick und nun beginnt die Glanzperiode seines Schaffens. Sein
bertihmtes Rosenkranzfest (1506) ist aber verloren, ebenso seine 1509 gemalte
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Himmelfahrt Marid. Erhalten sind: sein «Adam und Eva» in lebensgrossen
Figuren, vom Jahre 1507, obgleich das Original ebenfalls verschollen, «die
Marter der zehntausend Heiligen» (1508) im Belvedere zu Wien, das «Aller-
heiligenbild» von 1511 im Belvedere zu Wien und das berithmte «Vierapostel-
bild» in Miinchen aus seiner letzten Zeit (1526), von einem so hohen Schwunge
der Begeisterung wie keins seiner fritheren Bilder. Eine Anschauung von
dem ganzen Reichthum seiner kiinstlerischen Phantasie gewihren erst seine
zahlreichen Holzschnittfolgen und Stiche. — Von seinen Ornamenterfindungen,
hauptsiichlich den grossen Entwiirfen einer Ehrenpforte fiir Kaiser Maximilian
und dem Triumphwagen des Kaisers soll weiterhin die Rede sein. — Die
Schiiler Diirer's warfen sich wieder mehr in das Phantastische und Mérchen-
hafte, dessen auch der Meister niemals ganz ledig geworden ist und man
muss wohl zugeben, dass gerade dies Element das damals populirste war.
Von Hans Wagner von Culmbach verschiedene Bilder mit einem eigenen
Sinne fiir anmuthige Schonheit gemalt. Heinrich Aldegrever hat immer noch
etwas von der Grossartigkeit des Meisters, mit einem guten Theil nordischer
Phantastik gemischt und ist hauptsichlich bei der Ornamentik zu erwihnen.
Hans Schiufflein, weniger bedeutend, sein Meisterwerk ist der untere Altar
der Hauptkirche in seiner Vaterstadt Nordlingen, vom Jahre 1521; das Mittel-
bild enthilt die Beweinung Christi nach der Kreuzabnahme, mit rithrendstem
Ausdrucke und lebhaftem Schonheitssinn gemalt. Der bedeutendste Schiiler
Diirer’s ist Albrecht Altdorfer; er gestaltet das phantastische Element in ange-
nehm abenteuerlicher Weise, zumal in Betreft der Landschaft. Sein Haupt-
werk istder Sieg Alexander’s iiber Darius in der Pinakothek zu Miinchen. Die
unzihligen Figuren, der Glanz der Riistungen, die phantasievolle in’s Uner-
messliche gehende Landschaft mit der strahlenden Hauptgruppe des auf den
fliehenden Darius einsprengenden Alexander, bildet ein ganz wunderbares
Ganze im echten Geiste der deutschen Frithrenaissance. Georg Pens ist das
Beispiel eines deutschen Kiinstlers, der von Diirer in die Schule Raffael's
tiberging und hat besonders in Portrits Ausgezeichnetes geleistet. Mathias
Grunewald zu Aschaffenburg muss als ein ausgezeichneter Zeitgenosse Diirer’s
erwihnt werden. Das grosse fiir Kurfiirst Albrecht von Mainz gemalte Altar-
werk, wovon fiinf Tafeln jetzt in der Pinakothek zu Miinchen, die Bekehrung des
Mauritius durch den heiligen Erasmus darstellend, die sechste Tafel befindet
sich in der Stiftskirche zu Aschaffenburg, ist ein Werk von grosser Bedeutung.
— Lucas Cranach der Aeltere, 1472—1553, reprisentirt die urspriinglich frin-
kische, dann sichsische Schule. Seine Bilder zeigen eine naive Lieblichkeit und
Heiterkeit der Form und Farbe, welche Diirer nicht hat, dafiir fehlt Cranach

aber der tiefsinnige Ernst und die Griindlichkeit des grossen Niirnbergers
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ganz. Cranach ist der Maler der Reformation. Ein vorziigliches Altarwerk
von ihm befindet sich auf dem Hauptaltar der Stadtkirche zu Wittenberg. Im
Mittelbilde das Abendmahl, auf den Flugeln die Taufe und die Beichte dar-
stellend, symbolisch fiir die neue Religionsrichtung. Cranach’s Kunstweise
zeigt sich von einer anderen Seite in einem Mirchenbilde im gothischen
Hause des Parks zu Worlitz. Ein gepanzerter Ritter sinnend auf einem
Steine sitzend, . vor ihm drei nackte Jungfrauen, zwischen diesen Fi-
guren ein Alter im Harnisch; die Fabel ist nicht zu entziffern. Venus-
bilder von ihm sind hd#ufig, allerdings ohne die Vollendung eines Tizian
zu erreichen. Als Naturalisten gelangen ihm historische Portrits und auch
Thierbilder. Sein Sohn, Lucas Cranach der Jiingere, halt an der Manier
seines Vaters fest, ist aber noch weicher und stisser. — Die oberdeutschen
Schulen sind jedenfalls durch Diirer’'s Stiche und Holzschnitte beein-
flusst, wie alle deutschen Kiinstler dieser Zeit. Martin Schaffner aus Ulm
(arbeitet von 1499—1535) hat zugleich den lebensfrohen Naturalismus der
venetianischen Schule in sich verarbeitet. Seine Hauptbilder sind in der
Miinchener Galerie. Hans Baldung, genannt Grien, aus Gmiind in Schwaben
(f zu Strassburg 1552). Sein einziges erhaltenes Hauptwerk ist der grosse
Hochaltar des Miinsters zu Freiburg im Breisgau, eine Krénung der Maria
in einer Glorie im Mittelfelde darstellend. Hans Burgmaier von Augsburg
(1473—1531) war ein Zeitgenosse Diirer’s und mit ihm befreundet. Er steckte
noch tief in der Spitgothik und wurde besonders als Zeichner fiir Holzschnitt-
werke berithmt. Seine Bilder, sonst nicht besonders werthvoll, zeichnen sich
doch durch harmonische Fiarbung und ausgebildete Modellirung aus. Eins
seiner besten Gemilde, jetzt in der Miinchener Pinakothek, stellt den heiligen
Johannes auf der Insel Patmos inmitten einer siidlichen Landschaft vor.
Nicolaus Manuel (genannt Deutsch 1484—1530) aus Bern, in spiterer Zeit ein
Schiler Tizian’s, bringt die an die Geistlichkeit gerichtete Satire in seinen
Bildern und Zeichnungen zur Geltung. Sein grosser Todtentanz, etwa 1514
bis 1522 an der Kirchhofsmauer des Dominikanerklosters zu Bern in 46 grossen
Fresken ausgefiihrt, ist nur noch in Kopien erhalten. Das Hauptmotiv ist
hier nicht, wie bei Holbein, die Ueberraschung durch den Tod, sondern ein
fratzenhaftes Spiel des Todes mit dem Ieben; der prachtvolle landschaftliche
Hintergrund dieser Bilder erinnert an die venetianische Schule. Die rheinischen
und westphilischen Schulen dieser Zeit haben keine hervorleuchtenden Meister
aufzuweisen. Johann Schoreel, ein kolnischer Meister, ist durch sein Haupt-
bild «der Tod Marié» in der Pinakothek zu Miinchen hauptsichlich bekannt.
Johann von Calcar (1 1546 in Neapel) hat aus seiner deutschen Zeit eine An-
zahl Bilder hinterlassen. Das Wichtigste sind die Fliigel des Hauptaltars der
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~Kirche zu Calcar, Geschichten des alten und neuen Testaments hochst zart
und anmuthig darstellend. — Der grosse deutsche Meister, der am Schlusse
dieser Periode noch einmal alles Kénnen in sich vereinigt und bereits in den
nichstfolgenden Abschnitt hiniiberdeutet, ist Hans Holbein der Jiingere von
Augsburg (geboren 1497, stirbt 1543 in London). Achnlich universell beanlagt
wie Diirer, ein ganzer Renaissancemann und entschiedener Naturalist. Seine
Madonna mit der Familie des Biirgermeisters Meyer von Basel, in Darmstadt
und Dresden, steht auf der Grenze des Kirchenbildes nach dem historischen
Genre hin und seine grossen Leistungen, besonders aus seiner englischen
Zeit, sind die historischen Portriits von untibertrefilicher Wahrheit der Auf-
fassung und geistreichen Freiheit der Durchfithrung. In seiner Charakteristik
wird nichts verhehlt, mit einem wahren Behagen scheint der Kiinstler den
Einzelcharakter, wie er wirklich war, dargestellt zu haben. So erscheint bei
ihm Heinrich VIII. von England durchaus in seiner echten Gestalt als wol-
listiger Despot.  Andere Portriits konnen sich mit denen Lionardo's messen.

Der Dekorationsstil der deutschen Frithrenaissance zeigt in den Fillen,
wo nicht Italiener, sondern einheimische Meister in Betracht kommen, eine
naive Vermischung der Renaissance mit der Spitgothik, von der sich erst
Holbein der Jiingere ganz frei macht. Eine schon erwihnte Eigenthiimlichkeit
dieser Vermischung ist, dass bereits in dieser frithen Periode die von Italien
heriibergeholten Motive den Charakter der beginnenden Spitrenaissance tragen,
wie man dies bereits in Diirer’s grossen Ornamentkompositionen, der Ehren-
pforte des Kaisers Maximilian (1515) und im Triumphwagen des Kaisers (1522)
bemerken kann. Noch mehr ist der Uebergang zur Spitrenaissance bei Holbein
bemerkbar, der alle Stadien der bis dahin entwickelten italienischen Kunst
durchliuft, allerdings in einer sorglosen unbekiimmerten Weise, welche die
eigene Freiheit des Schatfens durchaus wahrt. So sind Holbein’s Fagaden-
malereien durchaus ohne Anlehnung an die gleichzeitigen italienischen Werke
entstanden; seine Art, die Fagaden durch gemalte Architektur-Perspektiven
zu vertiefen, gehort ihm allein an und hat wieder den specifisch deutschen
Zug einer kithnen Phantastik. Die Polychromie der Spitgothik wird auf die
Skulpturwerke dieser Zeit ohne weiteres iibertragen, wie dies bereits gelegent-
lich bei den Grabmilern der Frithrenaissance erwihnt wurde.

Das reich entwickelte Kunstgewerbe dieser Zeit erhielt seine Richtung
durch die Thatigkeit der grossen Meister. Diirer, wie Holbein, gehtren so
recht zu den Vertretern einer das ganze Leben umspannenden Kunst, die eine
Grenze gegen das Handwerk gar nicht kennt. Das spite Mittelalter hinterliess
dem Handwerk eine Tiichtigkeit des Konnens, wie sie spiter niemals {iber-

boten werden sollte. Die Erzarbeiten der Vischer'schen Giesshiitte in Niirn-
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berg sind bereits erw#hnt, unter diesen der Baldachin des Grabmals fiir den
Kardinal Albrecht von Brandenburg in Aschaffenburg vom Jahre 1536. Ein
Altar in vergoldeter Bronze vom Jahre 1516 findet sich in Ké&ln in der Drei-
konigskapelle des Doms, die Ornamentik in der tiblichen Vermischung gothischer
mit Renaissanceformen. In den Prachtriistungen und Waften uwbertrifit die
deutsche Arbeit die aller iibrigen Linder. Das Aetzen in Metall war erst im
Anfange des 16. Jahrhunderts zu Niirnberg erfunden, hiermit verband sich eine
reiche Tauschirarbeit, das Einschlagen von Flachornamenten in edlen Metallen.
Augsburg wurde der Hauptplatz fiir die Kunstschmiedearbeiten, von hier
gingen die kostbaren Riistungen in alle Linder. Die Werke der Goldschmiede-
kunst nehmen einen hohen Rang ein und bleiben ebenfalls in den Hauptformen
gothisch. Beispiele sind die in dieser Zeit gefertigten Stiicke des Liineburger
Rathssilberzeugs, jetzt im Berliner Museum; das Osculum pacis im Kolner
Domschatz u. a. Von dem Reichthum der plastischen Holzarbeiten giebt die
Wandtifelung des Kapitelsaals in Miinster, von Johann Kupper 1544—1552 im
Stil der Frithrenaissance ausgefiihrt, einen bedeutenden Begriff; nicht minder
der Holzausbau des Saales im Rupprecht’schen Hause in Nirnberg, hier in
Verbindung mit gemalter Polychromie. Eine Anzahl von Schrinken und
anderen Mobelstiicken, meist noch mit spitgothischer Polychromirung, haben
sich im Privatbesitz und in den Museen erhalten.

Einen ganz untibersehbaren Schatz kiinstlerischer Erfindung bieten die
Stiche der Ornamentmeister und gewinnen den grossten Einfluss auf das
Schaffen der Zeitgenossen und der Folgenden. Um nur einiges zu erwihnen:
Direr (Albrecht), der Triumphbogen fiir Kaiser Maximilian, g2 Tafeln in Holz-
schnitt, erste Ausgabe von 1522 und 1523; Flotner (Peter) von Niirnberg,
Ornamentstiche, gedruckt in Ziirich bei Rudolf Wyssenbach 1549; derselbe die
Kopfleisten und Initialen in dem Werke: Imperatorum romanorum omnium
orientalium et occidentalium etc. anno 1559. Aldegrever (Heinrich), sehr zahl-
reiche Ornamentstiche von 1522—1553 herausgegeben; Brosamer (Hans), Kunst-
biichlein etc. durch Jansen Brosamer zu Fuld an den Tag gegeben. Dann
sind die theoretischen Schriften Diirer’s zu beachten: Dtirer (Albrecht), Under-
weysung der messung, mit dem zirckel und richtscheyt, in Linien, ebnen und
gantzen corporen. Niirnberg 1525; derselbe De symmetria partium in rectis
formis humanorum corporum libri. Nirnberg 1532; derselbe De variatate
figurarum et flexuris partium ac gestibus imaginum, Niirnberg 1534; derselbe
Pictoris et architecti praestantissimi de urbitus, arcibus, castellisque condendi
etc. Parisiis 1535 mit Holzschnitten.

In der Schweiz kam der erste Impuls der Renaissancethitigkeit von
deutscher Seite und wurde erst nach der Mitte des 16. Jahrhunderts von
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direkten italienischen Einflussen tiberfligelt. In Basel findet sich am Portal
des kleinen Rathhaushofs um 1540 ein Anklang an oberitalienische Stilisirung,
wie sie aber auch in ganz frither Zeit bereits in Deutschland vorkommt.

Die &stlichen europiischen Liander kommen derzeit fir die Entwickelung
der Renaissance noch nicht in Betracht; es ergiebt sich hier eine bedeutende
Verspitung der stilistischen Bewegung.

In der Kunst, wie in der Litteratur, zeigt sich in den Niederlanden,
mit dem Beginne des 16. Jahrhunderts, ein breites biirgerliches, auf allgemeinen
Wohlstand gegriindetes Behagen. Die Verbindungen der Meistersinger, die
Rederijker-Kammern wihlen an Stelle der alten romantischen, nun mit Vor-
liebe patriotische und auch satirische Stoffe. Die Renaissance dringt etwa um
1520 ein, macht aber dann bald, besonders auf dem Felde der mit ausser-
ordentlicher Vorliebe gepflegten Malerei, ganz bedeutende Konzessionen an
die Nachfolge der Italiener. Die Skulptur, sich an die Malerei anlehnend, ist
nur spirlich; aber doch in einigen ganz bedeutenden Werken vertreten und
zwar ebenfalls durch die Italiener beeinflusst. Anders verhilt es sich mit der
Baukunst; in dieser herrscht die Spitgothik noch sehr lange, dhnlich wie in
Deutschland, und ldsst sich in den Hauptanordnungen von der neuen Richtung
wenig storen. Der erzbischofliche Palast in Liittich, nach 1505 begonnen,
zeigt noch eine ganz ungeschickte Mischung der gothischen mit Renaissance-
formen, die Siulen von Franz Borset aus Liittich sehen aus, als wiiren sie
den Ornamentstichen der deutschen Kleinmeister nachgebildet. *Das Gildehaus
der Fischer zu Mecheln, nach den Plinen Rombout Keldermans, ist ein ganz
spitgothisches Giebelhaus, nur in den Fullungen tiber den Arkaden #ussert
sich in der Behandlung der Figurenornamentik der Einfluss der Renaissance.
Ein zweites Gildehaus der Fischer «zum grossen Lachs», wie das vorige am
Quai au sel in Mecheln, um 1520 von Jan Borremanns von Briissel erbaut,
ist ebenfalls ein Giebelhaus, aber die in Sandstein ausgefiihrte Facade ist
ganz in gedriickte Bogenarkaden auf Saulen aufgelost. Die dorischen Sdulen
des Erdgeschosses auf einem Stylobat und iiber den gedriickten Arkaden-
bogen Konsolen, welche Verkropfungen tragen. Im ersten Stock jonische,
am unteren Theile des Schaftes verzierte Siulen, im zweiten Stock korin-
thische Siulen; also schon der ganze Apparat der Frithrenaissance. Die
Ornamentik, Seefabelthiere mit Figuren, im besten Frithrenaissancestile. Un-
organisch bleibt hier der, durch ein Hauptgesims mit Balustrade, welches die
Fagade schliesst, abgetrennte Giebel. Ein Haus am Quai aux Herbes zu Gent,
um 1531 fiir die Schiffergilde erbaut: ist wieder ein spitgothisches in Sand-
stein ausgefiihrtes Giebelhaus, nur in den Details und auch da nur in der
Flichenornamentik machen sich Spuren der neuen Stilisirung bemerkbar.

Esz L 6
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Die Stadtwaage zu Deventer von 1528, in der hollindischen Art, von Ziegeln
mit abwechselnden Hausteinschichten erbaut, ist ganz spitgothisch mit ausge-
kragten Eckthiirmen. Der Perron mit Freitreppe ist erst um Vieles spdter.
Auch in den Niederlanden dauert die Frithrenaissance in der Architektur
noch lange iiber die Mitte des Jahrhunderts hinaus, mindestens bis in die
achtziger Jahre des 16. Jahrhunderts. Das Rathhaus im Haag (1564—1363)
bezeichnet den Hohepunkt der damaligen architektonischen Leistungen. Das
Charakteristische ist die gemischte Ziegel-Haustein-Bauweise und die Bei-
behaltung des Giebels, welcher allmihlich eine originelle antikisirende Aus-
bildung erfihrt. — Die Skulptur liefert ein vortreffliches Werk in dem 1493
durch Jan de Baker von Briissel ausgefithrten Grabdenkmal der Maria von
Burgund, Gemahlin Kaiser Maximilian's in der Liebfrauenkirche zu Briigge.
Im Geiste der Spiitgothik, aber von edler Lebenswahrheit in der auf dem
Sarkophage liegenden, vergoldeten Bronzefigur der Verstorbenen. Das Grab-
mal eines Ritters von Oyeghem in S. Jacob zu Briigge, mit den Marmor-
gestalten der Ehegatten und eines Tochterleins, zeigt die einfache Empfindung
der heimischen Kunstweise. Die fast lebensgrossen Statuen Karl's V. und seiner
Vorfahren, an dem priéchtigen in Holz geschnitzten Kamin im Justizpalaste zu
Briigge vom Jahre 1529, sind ein tiichtiges Werk niederlindischer Friih-
renaissance. — Das kunstlerische Hauptgewicht dieser Epoche ruht auf der
Malerei. Cornelius Engelbrechtsen aus Leyden (1468 —1533) ist durch ein
Hauptwerk, im Stadthause zu Leyden befindlich, bekannt. Dasselbe war zum
Altarbilde bestimmt und zeigt im Mittelbilde die Kreuzigung in weiter L.and-
schaft, auf den Seitenbildern das Opfer Abraham’s und die Anbetung der
ehernen Schlange, im Untersatze den todten Adam, aus dessen Leibe der
Lebensbaum hervorwichst. Das Bild steht nicht hoch, weder im Kolorit noch
in der Formgebung. Lucas von Leyden, der fabelhafte Luca d’Olanda der
Italiener (1494—1533), fithrt bereits einen genrehaften Stil in die heiligen Ge-
schichten ein; von den vielen ihm zugeschriebenen Gemslden sind wenige als
echt bezeugt, bekannter ist er durch seine Kupferstiche. Der bedeutendste
niederldndische Maler dieser Zeit ist der Brabanter Quentin Messys von Ant-
werpen (T 1529). Bei ihm lost sich die Strenge der alten Niederlinder in eine
milde Anmuth der Ztige und der Bewegung auf, sein Kolorit ist einfach und
licht, auch im Detail fehlt der bisher tibliche Prunk. Sein Hauptbild, frither
ein Altarbild der Kathedrale zu Antwerpen, jetzt im dortigen Museum, stellt
im Mittelbilde eine Beweinung des Leichnams Christi dar, in fast lebensgrossen
Figuren, von fast lionardesker Schonheit. Anmuthig heiter wird Messys in
seinen Marienbildern; Maria als Himmelskonigin mit dem Christkinde von
Engeln umgeben, jetzt im Haag in der Gallerie des Konigs; dann ein anderes
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Altarblatt in der Peterskirche zu Lowen, welches im Mittelbilde die heilige
Maria mit dem Kinde und die Personen der heiligen Verwandtschaft zeigt.
Ein flandrischer Meister, Bernhard von Orley (1489—1541), gilt als ein Schiiler
Raffael’s. Sein jingstes Gericht, in St. Jacob zu Antwerpen, geht bereits in
die Absicht auf, dem Beschauer schéne Formen in mannigfaltiger Entwickelung
vorzufithren. Johann Gossaert oder Mabuse (1470—1532) wird in seiner spiteren
Zeit bereits ein Nachahmer des italienischen Manierismus. Michael Coxie
{1497—1592), spiter ein Schiiler Raffael’s, hat keine besondere Selbstindigkeit
erworben, er vereinigt in ziemlich #usserlicher Weise die flandrische mit
der italienischen Manier. Eine schone poetische Seite der nordischen Kunst
ist die damals zuerst selbstindig auftretende lLandschaftsmalerei. Joachim
Patenier ist noch hart in der Fdarbung und tberfillt seine Bilder mit allerhand
phantastischen Bergformen; dagegen ist Henri de Bles bereits harmonischer
und ausgezeichnet in den heimlichen Waldlandschaften, die dann mit einer
«Ruhe auf der Flucht» staffirt sind. — Die Innendekoration dieser Zeit ist von
tippigster Pracht, besonders in den Holzschnitzereien. Der schon erwihnte
holzgeschnitzte Kamin im Justizpalaste zu Briigge vom Jahre 1529, mit seiner
zierlichen Renaissanceornamentik, ist davon ein Beispiel. Ein anderes be-
deutendes Werk ist das Stuhlwerk der grossen Kirche zu Dordrecht, 1538—1542
von Jan Terwen in Eichenholz geschnitten, in sehr klarer architektonischer
Fassung, ohne gothische Reminiscenzen und sehr reicher Frithrenaissance-
Durchbildung der Ornamentik, an venetianisches anklingend. Holland besitat
in dieser Zeit eine bedeutende Fayencetabrikation in Nachahmung des chinesi-
schen Geschirrs, aber auch in eigenen Kompositionen, durchweg weiss und
blau gefirbt; ebenso werden gefirbte Fliesen vielfach zur Bekleidung der
Zimmerwinde benutzt. In den Niederlanden, wie anderwiirts, bildet die
Thatigkeit der Kunststecher ein wichtiges Element zur Verbreitung der italieni-
schen Formen; Alaert Claas, Lucas von Leyden und Cornelius Boos waren
die ersten, welche den neuen Stil adoptirten. Alaert Claas, Kunststecher,
arbeitet zu Utrecht in den Jahren 1520—1555. Sein Stil ist Fruhrenaissance
mit hauptsichlicher Verwendung der Pflanzenranke, er hat auch nach Alde-
grever gearbeitet. Der schon genannte Lucas von Leyden, Maler und Kunst-
stecher, zeichnet bereits in einem sehr phantastischen Groteskenstil und bildet
somit den Uebergang zur Spitrenaissance.

England war der Tummelplatz fremder Kiinstler, besonders hollindischer
Maler; es sollen der Sage nach zu Holbein's Zeit an 150 dort gewesen sein.
Das erste Werk der Renaissance in England ist das Monument fiir Heinrich VIL.,
1518 in der Abtei von Westminster, von Torrigiano, einem rein italienischen
Meister errichtet. Etwa gleichzeitig das Monument der Grifin Richmond zu

&
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Westminster, ebenfalls nach einer Zeichnung Torrigiano’s ausgefiihrt, der sich
dann bald darauf nach Spanien begab. Sonst werden noch an fremden
Kiunstlern genannt: Girolamo de Trevigi, Architekt und Ingenieur, Bartolomeo
Penni als Maler, Antonio Toto (del’ Anunziata) und als Bildhauer Benedetto
da Rovezzano, wieder als Maler der Niederlinder Gerard Horenbout. Die
englischen Maler scheinen nur im Portritfach thitig gewesen zu sein, wie
Andrew Wright, der Leibmaler des Kénigs. Die Spiitgothik blieb im Ganzen in
der Architektur herrschend, auch die dekorativen Bildhauerwerke folgten noch
diesem Stile. Noch zu Anfang des 16. Jahrhunderts entsteht das Grabmal des
Richard Carrew in der Kirche zu Beddington als gothisches Wandgrab; dann
der Sarkophag des Thomas Tropnell zu Corsham, der auch als Altar zum Messe-
lesen benutzt wurde. Derselbe war urspriinglich reich bemalt und vergoldet. —-
Seit 1524 beginnt das Wirken des berithmten Hans Holbein d. J. in England;
ihm und Johann von Padua gebiihrt vor allen der Ruhm, den neuen Siil in
England einheimisch gemacht zu haben. Im Jahre 1549 entstand der Entwurf
fir das alte Somerset-House durch Johann von Padua. Dieser fithrte manche
Eigenheiten der frithen venetianischen Renaissance ein, doch nicht ohne be-
deutende Verinderungen. In dieser Zeit sind die Italiener die zahlreichsten
und vorherrschendsten Meister, auch Holbein arbeitet jetzt ganz im Sinne der
besten italienischen Hochrenaissance. Seine Arabesken sind Nachahmungen
des Cinque-cento-Stils; in seinen verzierten Metallarbeiten, welche mit denen
Cellini’s in Parallele zu stellen sind, zeigt sich eben wie bei diesem der Be-
ginn des Barocko's. Im Jahre 1540 liefert Holbein den Entwurf zur Decke
der koniglichen Kapelle im Palaste von St. James, ganz entsprechend den
priichtigsten Mustern zu Venedig und Mantua. Im Jahre 1554 stirbt der grosse
deutsche Meister an der Pest, im ersten Regierungsjahre der katholischen
Maria. Von Uebertragungen der Renaissanceformen durch die Kunststecher
sind zu nennen: Bergamo (Stefano da) Wood-Carvings from the Choir of the
Monastery of St. Pietro at Perugia 1535. (Im raffaelischen Dekorationsstile.) —

Mit dem Beginn des 16. Jahrhunderts hob die weltgeschichtliche Bedeu-
tung Englands an; und dem frischen Lebensgefiihl dieser Periode entsprechend,
gab man ihr die Devise «des lustigen Altengland’s» (Merry Old-England).
Der humanistische Idealismus brachte in dieser Zeit litterarische Werke hervor,
wie Thomas Morus, Utopia 1515, das Ideal einer neuen Gesellschafts-Ver-
fassung nach Platon. Die Nachahmung der Italiener in der Litteratur vertritt
Sir Thomas Wyatt mit seinen Liedern und Balladen.

Durch seine siidliche Lage, sowie durch Sprache und Sitten, tritt Spanien in
einen gewissen Gegensatz zu den eben in Betracht gezogenen nordlichen Liin-

dern; aber es hat zugleich eine viel stirkere gothische Tradition wie Italien.
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Eine andere Besonderheit Spaniens bildet die arabische Herrschaft, die erst am
Ende des 15. Jahrhunderts (1492) in Granada, ihrem letzten Zufluchtsorte, ge-
stiirzt wird. Die christliche Litteratur war am Anfange des 16. Jahrhunderts noch
eine durchaus nationale, erst unter Karl V. geht Juan Boscan Almogaver zur
Nachahmung Petrarca’s tiber. Portugal geht ganz mit Spanien parallel. Die
Kirche St. Cruz zu Coimbra, (1495—1521) von franzosischen Architekten erbaut,
zeigt den Stil der dekorationslustigen Spitgothik. Erst unter der Weltmonarchie
Karl's V. drang die italienische Renaissance in Spanien ein. Im Jahre 1527
wurde als Anbau an die maurische Alhambra ein neues Renaissanceschloss be-
gonnen, bis 1561 fortgesetzt, aber dennoch unvollendet gelassen. Dasselbe ge-
hort wegen seiner Detaillirung bereits in die Spitrenaissance. Die Archi-
tekten waren Spanier, Machuca und Berruguete, wie denn uberhaupt die
Renaissance hier sofort durch einheimische Kiinstler, welche theilweise selbst-
stindige Studien nach der romischen Antike gemacht hatten, in Angrift
genommen wurde. Ein ebenfalls bertihmter maurischer Bau, die Moschee
zu Cordova, nun in eine christliche Kirche verwandelt, erhielt auf Beschluss
des Kapitels im Jahre 1528 einen Renaissanceeinbau durch den Architekten
Herman Ruiz. Ein Chor und ein Sanktuarium wurden mitten in dem alten
Gebiude errichtet. Das bedauernswerthe Unternehmen, von Karl V. getadelt,
blieb dann liegen und wurde erst hundert Jahre spiter vollendet. Bei Diego
de Silog, im Bau der Kathedrale von Granada (1529), ist eine Anlehnung an
romische Architektur zu bemerken. Alonso de Covarrubias erbaut das Portal
der Hauptfacade am Alcdzar von Toledo. Pedro de Valdelvira, die Kathedrale
von Jaen, Diego Riaflo den Kapitelsaal der Kathedrale von Sevilla, Castailadas
und Vallejo den Triumphbogen fiir Fernan Gonzalez in Burgos, Villalpando
nach romischen Studien die Treppe des Alcézar von Toledo, Juan de Toledo,
der Meister des vicekoniglichen Palastes in Neapel, baut in Madrid die Facade
der Kirche de las Descalzas Reales. In den Jahren 1531—1533 fithren Alonso
de Covarrubias und Alvaro Monegro den Eingang der neuen Kapelle in der
Kathedrale zu Toledo im Renaissancestile aus. Als ein schtnes Werk der
Holzschnitzerei ist das Stuhlwerk im neuen Chor der alten Moschee zu Cordova
zu erwihnen, in zehn Jahren von Piedro Diego Cornejo mit vollendeter
Meisterschaft gearbeitet. Sonst bewahrte die dekorative Skulptur hier denselben
Charakter einer naiven Vermischung des Spitgothischen mit den Elementen
der Renaissance, mindestens bis in die ersten Decennien des 16. Jahrhunderts.
Das erste, in reiner Renaissance ausgefithrte Werk, das Grabmal Ferdinand’s
und seiner Gemahlin Isabella in der Kirche des Schutzengels zu Granada, ein
grosser Marmorsarkophag, auf dessen Deckel die Statuen der Verstorbenen
ruben, ist vermuthlich von einem Italiener ausgefiihrt. Das Monument des
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Infanten Don Juan, in der Thomaskirche zu Avila, wurde sogar nach Zeich-
nungen des Domenico Alessandro Florentin in [talien gearbeitet. Giovanni
da Nola, der grosse neapolitanische Dekorations-Bildhauer, fithrte das Grabmal
des Herzogs von Cardona (f 1532) fiir die Franziskanerkirche zu Belpuch in
Arragonien aus. Alvaro Monegro und Alonso de Covarrubias schlossen sich
dem neuen Stile in dem Monumente flir Enrique II. in der Kathedrale von
Toledo an. — Die spanische Malerei im Anfang des 16. Jahrhunderts wird
von der italienischen beeinflusst, wenn auch Luis de Morales, el Divino (1509
bis 1590), der spanische Diirer, wie er wohl genannt wird, niemals in Italien
war. Bedeutend ist Morales im Ausdruck eines speciell spanischen, gewaltsamen
religiosen Affekts, der das Leidende, Bekiimmerte, den Schmerz des dornen-
gekronten Christus, oder den Jammer der Mater dolorosa mit Vorliebe hervor-
hebt, ganz verschieden von den anmuthigen Andachtsbildern des Perugino.
Im Louvre zu Paris sind von Morales eine Kreuztragung, ein Eccehomo und
eine Pieta; im Museum zu Madrid Bilder ihnlichen Inhalts; auch in der
Kathedrale und anderen Kirchen von Badajoz. Zwei vortreftliche spanische
Maler dieser Zeit, Pablo de Aregio und Francesco Neapoli folgen dem Vorbilde
Lionardo da Vinci’'s in ihren Bildern des Hochaltars der Kathedrale von
Valencia (1506). Die Apostelgestalten in einem dieser Bilder sind ganz im
Geiste des Abendmahls zu Mailand behandelt. Herman Yafiez, um 1531
arbeitend, soll ein Schiiler Raffael’s sein, ahmt aber ebenfalls den Lionardo
nach. Seine Hauptwerke befinden sich zu Cuenca.

Ueberblickt man noch einmal die Resultate der unter italienischem Ein-
lusse in den iibrigen europiischen Lindern in den ersten fiinfzig Jahren seit
dem Eindringen der Renaissance erfolgten Kunstentwickelung, so findet man,
dass die Eigenart dieser Linder, besonders der nordischen, keineswegs auf-
gehoben und in eine unbedingte Nachahmung der Italiener ausgeartet ist. Im
Gegentheil; es entstehen nur da, wo die Spitgothik noch in kriftiger Bliithe
steht, Werke von grosser, allgemeiner Bedeutung. Allein aus dieser gesunden,
uberlegten, den nordischen Geist in der Hauptsache bewahrenden Kunstweise,
welche von dem fremdher Eingefihrten nur einzelne Elemente in ent-
sprechender Umbildung aufnimmt, entspringt das kiinstlerische Wesen, welches,
in jedem Lande verschieden, jedesmal mit Recht als «nationale Renaissance» be-
zeichnet wird. Das fahrende Volk der italienischen Kiinstler hinterldsst in den
transalpinischen Lindern manches schéne Werk von lokaler Bedeutung und
Folgewirkung, aber es sind immer nur einheimische Kunstler, denen es gelingt,
dem vollen Ausdruck der besonderen Volksphantasie Entsprechendes zu
schaffen und fortzubilden. Auf dem Gebiete der Architektur sind es in dieser
Periode die Profanbauten, welche den Hohepunkt des Erreichten darstellen,
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und zwar gehort das Hauptwerk, das grossartige Schloss Chambord von
Meister Pierre Nepveu, Frankreich an. Das Schloss gehort gewissermassen zu
den Schopfungsbauten, indem es in seiner Art, in der Verbindung des mittel-
alterlichen Feudalbaues mit den antiken Formen, ein Untibertroffenes darstellt,
und deshalb bis auf die modernste Zeit hinab als Ankniipfungspunkt gedient
hat. Es ist ganz charakteristisch, dass ein Profanbau die beste Architektur-
leistung der Epoche ist und dass der neue Stil auf den Kirchenbau vorldufig
fast gar keinen Einfluss hat. Die christliche Tradition kann an den vom
Humanismus aufgebrachten Formen, an einer Nachahmung der Antike, welche
noch als bewusster Gegensatz zur Romantik auftritt, keine Geniige finden. —
In Deutschland liegen die grossen Leistungen, welche neben der hochsten
Bliithe der italienischen Hochrenaissance ihren eigenthtimlichen Werth be-
haupten, auf dem Felde der Malerei. Diirer und Holbein sind die grossen
Meister, mit denen die heutige Kunst noch zu rechnen hat. An Diirer’s Tief-
sinn, an seiner deutschen Treue und Wahrheit in der Wiedergabe der Idee,
wird man sich immer erquicken und bei ihm, im Gegensatze zu einer akade-
mischen, dem Volke fremdgewordenen Kunst, den Schliissel zum Geheimniss
des echt Volksthimlichen suchen missen. Holbein ist besonders der Aus-
gangspunkt unserer neuesten kunstgewerblichen Bestrebungen geworden.
Irgend welche gesetzlich abzuleitende Griinde fiir den grossen Vorzug, den
‘die deutsche Malerei der ersten Renaissanceperiode vor der sonstigen nor-
dischen geniesst, sind nicht anzufiihren. In diesem Falle tritt das allein Mass-
gebende der schon weiter oben betonten Einzelwirkung des einzelnen genialen
Meisters klar zu Tage und wirft ein scharfes Licht auf die Art, wie sich das
Neue in der Kunst von jeher entwickelt hat. Man hat gelegentlich, halb
tadelnd, auf das Uebergewicht des Individuellen in der spiteren italienischen
Kunst hingewiesen und bemerkt, dass sich in Folge desselben die Kunst-
geschichte in Kiinstlerbiographien auflose, aber das hiermit gegebene Element
der zufilligen individuellen Begabung einer allerdings immer im Hauptrahmen
der geistigen Zeitstromung bleibenden Originalitit, bildet wirklich den Normal-
zustand einer kriftig vorschreitenden Kunst, und nicht das Schule machende,
die Ficher zum System ausweitende Nachtreterthum. — Von originellen An-
fingen, die sich erst in der spiteren Periode zur Vollendung auswachsen, ist
noch die Landschaftsmalerei der Hollinder zu nennen, als eine Gattung, die
jetzt zum ersten Male fir sich den Ausdruck tief poetischer Empfindung
erreicht.
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Fig. r. Biste Michelangelo’s von Lorenzi

(nach seinem Grabmal in S. Croce in Florenz.)
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So etwas wie Ehrfurcht muss wohl Jeden uberkommen vor der un-
versiegbaren Schaffenskraft des Menschengeistes, wenn er die Kunst auf ihrem
Wege bis zu der schwindelnden Hohe begleitet hat, in der sie am Anfange
des 16. Jahrhunderts gipfelt und nun, da kein Ausweg mehr moglich scheint,
als der jihe Absturz, weil weder ein Beharren noch eine Steigerung moglich
ist, dennoch wieder eine unendliche vielfach verschlungene Kette originaler
Neubildungen vor sich sieht. Dies scheinbar Unmogliche bewirkt das Ins-
lebentreten eines neuen ldeals, des malerischen Prinzips, welches, alle Zweige
der bildenden Kunst durchdringend, als michtige Ursache eine Epoche frischer
Entwickelung einleitet und, mit elementarer Gewalt die Fessein der Tradition
sprengend, nie geahnte Bliithen zur Entfaltung bringt. Nur in Italien, dem
die Renaissance kein kilnstlich eingepropftes Reis war, sondern ein natiir-
licher aus dem Stamme der nationalen Ueberlieferungen herauswachsender
Zweig, nur aus der hier fertig und hoch vollendet dastehenden Kunstweise
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konnte die Umbildung zu der Stilart, die wir Spitrenaissance nennen und
welche die Entwickelungsstufen des Barocks bis zur Neuklassik in sich begreift,
erfolgen.

Dem modernen Geiste entsprechend, der jeder kraftvollen Individualitit
ihren eigenen Weg gestattet, war es «ein» Mann, der grosse Florentiner Michel
Angelo Buonarroti, der das Riesenwerk zuniichst auf seine eigenen Schultern
nahm und das neue Kunstprinzip in alle Gebiete des Schaffens einfiithrte. Nicht
aus theoretischer, aber aus tiefer philosophischer Ueberzeugung, in einem alle
Nebenriicksichten beiseite setzenden leidenschaftlichen Streben nach Verwirk-
lichung und Losung der einzig wahren Probleme einer Kunst, deren Geniigen
aus der bewussten Freude an der sinnlichen Erscheinung einer hohen Natur
fliesst, geht Michelangelo titanentrotzig daran, die bisherige Kunstwelt aus den
Angeln zu heben. Der Anspruch auf unbedingte Freiheit der kiinstlerischen
Phantasie, das ausschliessliche Beachten rein dem Kunstkreise angehorender
Absichten verbleibt seiner Schule als Vermichtniss ihres Griinders und unter-
scheidet sie sehr zum Vortheil von manchen neuesten Schulen, welche schatten-
haft aschgrauen Theorien folgend, den Genuss an der realen Erscheinungswelt
erst auf dem Umwege des Begriffs herausdestilliren; wie denn beispielsweise
Neugriechen und Neugothiker die konstruktive Zweckmassigkeit als alleinigen
Urgrund der Kunstform hinstellen mochten. — Die Spitrenaissance lost die
Stilfrage in poetisch-kiinstlerischem Sinne, sie sucht einzig nach dem richtigen
Gedanken, um dem realen Stoffe das ideale Geprige der Zeit aufzudriicken
und dies Streben ist ihr fiir verschiedene Zeiten und verschiedene Volker ganz
meisterhaft gelungen.

Die Spitrenaissance wird deshalb mehr als irgend eine andere vorher-
gehende Stilform zur universellen Kunst. Wenn in antiker Zeit alle Kultur
um das Becken des Mittelmeers gravitirt, im Mittelalter nur Europa und West-
asien in Betracht kommen, so werden jetzt bald alle Welttheile in geistigen
Bezug gebracht. In der That ist die Spatrenaissance der erste Kunststil, der
sich uber die ganze Erde verbreitet; in den neu entdeckten Kontinenten
mindestens soweit, als der kolonisirende Schritt des Europiers vordringt. Aber
die Universalitit der Spitrenaissance artet nicht in Uniformitit aus, sie versteht
zu spezialisiren; da ihr die Freiheit der Phantasie und der Ausdruck des Zeit-
geistes unverbriichliches Prinzip ist, so gewinnt sie eine hinreichende Beweg-
lichkeit, um mit den verschiedensten geistigen Strémungen in Kontakt zu bleiben
und den Eigenthiimlichkeiten der verschiedenen Nationen gerecht zu werden.
— Erst in neuester Zeit wieder, seit man es aufgegeben hat nach einer all-
gemein giiltigen Muster-Zwangsjacke fur die Kunst zu suchen, und nach dem
frigt, was jede Nation an Unterscheidendem fiir sich geleistet hat, muss man
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ganz natiirlich zur Spitrenaissance zurlickkommen; denn die besten Leistungen
aller nationalen Renaissanceepochen gehoren in ihr Gebiet. Uebrigens steht
das Hervorheben der nationalen Besonderheiten, welches man als einziges
Mittel um der Kunst neue Nahrung zu geben erkannt hat, durchaus in keinem
unlosbaren Gegensatze zur Bildung eines Weltstils, zu einem Ziele, nach dem
der moderne Geist zu dringen scheint. Vielleicht, dass die Besonderheiten
einst zu Schulnuancen heruntersinken; aber vorldufig hat es damit noch gute
Wege, die Unterschiede im Denken und Fiihlen der Nationen sind vorldufig
noch zu gross, um nicht deutlicher erkennbare Spuren in der bildenden Kunst
zu hinterlassen.

Den ersten Abschnitt der italienischen Spitrenaissance (1530—1580)
fullt Michelangelo mit seinen Zeitgenossen und direkten Nachfolgern ganz aus.
Michelangelo's Einfluss auf die Umgestaltung der Architektur ist eigenthtimlich
bedingt durch den Umstand, dass er kein schulmissig gebildeter Architekt war
und deshalb in seinen Bauwerken, was die Einzelheiten anbelangt, Profile und
dergleichen, die ihn wenig interessirten, keineswegs mustergiiltig ist. Er wird
«unrein», wie die Puristen sagen, wenn er die fremde Autoritdt der Antike,
die Verhiltnisse der vielstudirten und als unerlisslicher Kanon hingestellten
Ordnungen verlédsst; aber diese stilistischen Freiheiten sind gewollt und ent-
halten die Keime des Neuen. Wie er in seinen Figuren mit den Proportionen
des menschlichen Korpers oft frei genug schaltete, um das ihm vorschwebende
Hochste, sogar das itbermenschlich Ddmonische zu erreichen, so wollte er es
auch in der Architektur; die Massen sollten ihre eindringliche Sprache
sprechen, unbeirrt von irgend welchen antiken Regeln. Fir das Gelingen
dieser Absicht Michelangelo’s ist die allerschonste Kontur seiner Kuppel von
St. Peter ein vollgiiltiger Beweis. — Vignola, der schulgerechteste Architekt,
gehort einmal als Complement zu Michelangelo und dann als fiir die Folge-
zeit massgebender Theoretiker in diesen Kreis. Palladio sucht noch das
Wesen der Antike nach vitruvianischer Regel ins Moderne zu tiibersetzen,
muss aber der Freiheit seiner Erfindungen wegen und weil dieselben schon die
Keime zu der spitesten Phase der Spitrenaissance, dem Klassizismus am Ende
des 18. Jahrhunderts, vorbilden, zu den Meistern der Spitrenaissance gezihlt
werden. Direkte Schiiler Michelangelo’s waren: Vasari und Ammanati in Florenz,
dann Alessi, der Baumeister des modernen Genua, Pirro Ligorio und Giacomo
della Porta in Rom. — In der ganzen Bildhauerei der Spitrenaissance ist Michel-
angelo wie der erste, so auch der grosste, die ganze erste Entwickelungsfolge
zeigt neben ihm keinen grossen selbststindigen Meister. Montelupo und della
Porta sind nur die von seinen Ideen erfiillten Schiiler, arbeiten sogar meistens

nach seinen Entwiirfen. Sogar sein florentinischer Nebenbuhler und wider-
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williger Nachahmer Bandinelli folgt, allem Striiuben zum Trotz, dem Triumph-
wagen des grossen Meisters und Cellini gewinnt nur in der dekorativen
Skulptur eine eigene Bedeutung. — Die Nachfolge der Malerschulen, welche
in der Bildhauerei der Spiitrenaissance zum Prinzip wird, zeigt sich bereits in
Vincenzo Danti, einem anderen Florentiner, und in den Schiilern J. Sansovino's,
Girolamo Campagna und Danese Cattaneo, welche ihre Motive den Decken-
bildern der Sistina oder den Malereien der spiiteren Venetianer entnehmen.
Die Neapolitaner, Giovanni da Nola an der Spitze, sind in ihren Schopfungen
flacher und dekorativ befangener. Prospero Clementi in Reggio gehort zu
den direkteren Nachahmern Michelangelo's, ebenso Bart. Ammanati in Florenz,
letzterer nur dusserlich im Sinne eines Bandinelli. Ein vortrefflicher Nach-
ahmer Michelangelo's und zugleich der erste grosse Dekorator der Zeit, der
es verstand die Bildhauerei zu grosser einheitlicher Wirkung mit der Archi-
tektur zu verbinden, ist der Flaminder Giovanni da Bologna. In dieser Art
gehoren besonders seine Brunnengruppen zu den schdnsten Schopfungen einer
grossartig dekorirenden Bildhauerei. Sein in die Liifte entschwebender Merkur
und seine Reiterhigur Cosimo's 1. zihlen tiberhaupt zu den vorziiglichsten
modernen Skulpturwerken. — Auch in der Malerei hatte Michelangelo durch
seine gewaltig imponirenden, gedankentiefen und zugleich architektonisch
richtig abgestutten Gewolbmalereien in der Capella Sistina des Vatikans, sowie
durch sein ebendaselbst befindliches Wandfresko «das jiingste Gericht», seine
jede traditionelle Schablone verschmihende Schopferkraft bewiesen, und damit
das Fundament fiir eine neue Entwickelung gelegt. Indess zehrt zunichst die
Skulptur von den in den Malwerken Michelangelo’s unerschopflich ausge-
breiteten Ideen und Motiven. Die Malerei der Spitrenaissance geht zunichst
von dem Vorbilde Coreggio’s aus, von seinen zum ersten Male die reale
Untensicht gebenden Glorien, von seiner raumlichen Verwirklichung des Ueber-
irdischen und entwickelt auf Grund dieser Neuerungen ebenfalls einen bis
dahin unbekannten malerischen Stil. Das Beiseitelassen des kirchlich Tra-
ditionellen hatte Coreggio mit Michelangelo gemein, aber seine kiinstlerische
Absicht ging nicht auf das Gewaltige, sondern auf die hochste Anmuth, die
in ihrer Art ebenfalls dimonisch wirkt. Auch die spiteren Venetianer, Paolo
Veronese an der Spitze, brachten eine neue Seite des beginnenden Naturalismus
hinzu, in dem Abschiitteln der historischen Fesseln, in ihrem Ideal, welches
darauf hinausging, in jedem Ereignisse eine in ungehemmtem Jubel geniessende
Menschheit zur Darstellung zu bringen. Gleichzeitig beginnt, hervorgerufen
durch die weiten Raumschopfungen der Baukunst der Spitrenaissance, eine
neue Schule der Monumentalmalerei, von den Briidern Zuccaro vertreten,
welche sich bemiiht, den hierdurch hervorgerufenen Anspriichen an eine
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prachtvolle Dekoration zu geniigen. Dass diese Schule endlich der Schnell-
malerei huldigen und damit bei der geforderten grossten Leichtigkeit des Pro-
duzirens etwas von der Gewissenhaftigkeit der Detailbildung einbiissen musste,
darf man kaum erstaunlich finden; dieser Mangel ist als nothwendige Voraus-
setzung ihrer erstaunlichen Leistungsfihigkeit hinzunehmen. — In der Deko-
ration, diesem allen Zweigen der bildenden Kunst gemeinschattlichen Felde,
macht die von der Antike abgeleitete Groteske einer anderen Art zu verzieren
Platz.  Der Rahmen gewinnt an selbstindiger Bedeutung und bildet sich
zunidchst als architektonischer Einschluss des Mittelfeldes zur Cartouche um,
zu einem neu erfundenen Gliede des dekorativen Systems. — Unleugbar
gewinnen jetzt die Bauten an harmonischer Einheit des Stils, denn die Deko-
ration folgt weit mehr als frither den an das Gesammtbild zu stellenden
Forderungen. In die Skulptur fithren die Bildhauer Cellini und Giov. Bologna,
zum Ersatz fir das einigermassen verdriingte vegetabilische Rankenwerk, die
Masken und Fabelthiere ein, und zwar mit einem bis dahin unbekannten
Humor. Die grossen Stuckatoren nehmen das Motiv der neuen, mit figiirlichen
Zuthaten geschmiickten Rahmbildung auf und bereiten der dekorirenden Malerei
die festbegrenzten Felder, aut welche sie nun zum Vortheil der architektonischen
Gesammtwirkung beschrinkt bleibt. — Nicht minder profitirt das Kunstge-
werbe von diesen neuen plastisch dekorativen Elementen, und fiir das weite
Gebiet der Prachtgerdthe und Gefisse bleibt nach dem Vorgange Cellini's
der jetzt gefundene Stil fiir alle Folgezeiten massgebend.

In Frankreich findet der Stil der Spitrenaissance durch die von Rosso
und Primaticcio gegen 1532 begriindete Schule von Fontainebleau Eingang,
fast gleichzeitig mit der in Italien erfolgten Umbildung der Formen. Diese
Epoche der franzésischen Kunst, wihrend der Regierungszeiten Henri IL,
Charles IX. und Henri III. dauernd, von den Franzosen selbst vorzugsweise
als Zeit der «nationalen Renaissance» bezeichnet, konnte auch insgesammt als
Epoche der Catharina de’ Medicis benannt werden; denn diese, die Kunst-
traditionen ihrer Familie fortsetzende Florentinerin, als Gemahlin Henri II. im
Jahre 1533 nach Frankreich kommend, starb erst 1583 und tibte tfortdauernd
den michtigsten Einfluss auf die Entwickelung der Kiinste. Es ist vermuthlich
das Verdienst dieser Frau, wenn in Frankreich die Fortbildung der Renaissance
einen so energischen Verlauf nimmt, wie in keinem anderen der nordischen
Lander. Die grossen und zahlreichen Schlossbauten dieser Zeit streifen bereits
ganz den gothischen Charakter ab; und die siidlichen Formen, wie die terrassen-
tormigen Abschlisse der Baumassen, kommen durch die unter Michelangelo’s
Einflusse stehenden Kiinstler der Schule von Fontainebleau in fast tibertriebener
Weise zur Geltung. - Indess macht sich das national franzgsische Element doch
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wieder geltend; denn obgleich der gothische Spitzgiebel niemals wieder zum
Vorschein kommt, so findet der nordische Charakter in der Wiederaufnahme
der steilen Dachformen, in der besonders betonten Ausbildung der hohen
Rauchessen, in der innigen Verbindung der Fagade mit dem Dache selbst
durch in dieses einschneidende Aufbauten, wie Dachluken und Flachgiebel,
dennoch einen entschiedenen Ausdruck. Ein ganz originell franzosischer, die
Hauptanordnungen beherrschender Zug giebt sich in der Auflosung der Bau-
massen in einzelne Pavillonbauten zu erkennen und schliesslich gewinnt auch
das Detail durch die franzosischen Renaissancekiinstler Bullant, Lescot, Goujon,
de I'Orme ein specifisch nationales Geprige. In dieser Periode steht in
Frankreich die Baukunst voran unter allen Zweigen der bildenden Kunst, und
besonders erreicht die architektonische Dekorationskunst, welche Skulptur und
Malerei zur Mitarbeiterschaft heranzieht, einen sehr hohen Grad der Vollendung.
Gelegenheit dazu gab eine ganz kolossale Baulust, die sich durch die fort-
dauernden biirgerlichen Kriege nicht beirren liess. In der Zeit von 1515 bis
1570 wurden allein etwa vierundzwanzig Schlgsser von der Bedeutung
Chambord’s und Anet's gebaut. — Auf die franzosische Skulptur iibte
Primaticcio, der Hauptmeister von Fontainebleau, einen nachhaltigen aber
unvortheilhaften Einfluss. Derselbe gehorte als Bildhauer zu den manierirten
dusserlichen Nachfolgern Michelangelo's; er bildete seine Figuren iiberschlank
und in gesuchter Grazie. Auf diesem falschen Wege folgten ihm seine
franzosischen Nachahmer Goujon und Pilon und erreichten deshalb in der
Freiskulptur nicht mehr, als etwa die Hohe eines Cellini. Indess sind diese
Meister in der dekorativen Bildhauerei ganz vortrefflich und zeigen im Zu-
sammengehen mit der Architektur einen hohen Grad der Vollendung, wie es
ihre Reliefarbeiten und die bekannten Karyatiden des Goujon im Schweizer-
saal des alten Louvre erkennen lassen. Auch in der Malerei Ulibertragen die
Méinner der Schule von Fontainebleau, Rosso, Primaticcio und dell’ Abbate
ebenfalls eine neue Richtung. Rosso besonders erscheint durch seine zahlreich
angebrachten Verkiirzungen als unter dem Einflusse Michelangelo’s stehend,
wihrend Primaticcio mehr als Nachfolger Giulio Romano’s auftritt. Die
Franzosen Cousin und sein Schiiler Fréminet folgen entschiedener dem Rosso;
denn das «Weltgericht» des ersteren im Louvre zeigt eine Anhiufung von
Aktstudien in der Husserlichen Nachahmung der michelangelesken Manier, wie
sie etwa der gleichzeitige Franz Floris in den Niederlanden tibte. Die Klein-
kiinste und das Kunstgewerbe gelangten in dieser Periode der franzdsischen
Kunst zu bedeutender Bliithe. In Gauthier erhielt Frankreich seinen ersten
bedeutenden Kupferstecher, in Bernhard Palissy seinen ersten grossen Fayence-
kiinstler. Hieran schliessen sich die mustergiiltigen Fayencen des Schlosses
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Oiron in Poitou, die in ihrer Art nicht wieder erreichten L.imogeemaillen des
Pierre Courtois fiir das Schloss Madrid. Auch der Bronzeguss liefert bedeutende
Arbeiten und die Kunsttischlerarbeiten dieser Zeit sind untbertrefilich. Die
franzosische Kunst erhilt in dieser frithen Zeit bereits ein so iberwiegend
klassisches Gepriige, von dem sie niemals wieder freigeworden ist; wie es
dhnlich in keinem anderen nordischen Lande vorkommt und sich auch nir-
gends anders so konsequent fortsetzt. Man hat deshalb gelegentlich die fran-
zosische Renaissance als eine sklavische Nachahmung der Antike getadelt,
aber dieser Vorwurf geht offenbar zu weit, obgleich man vielleicht bedauern
muss, dass die originelleren Bestrebungen der echt nationalen Friihrenaissance
unter Franz I. in ihrer Fortbildung durch das Eintreten der ersten Klassik
unter Henri II. abgeschnitten wurden.

Ganz verschieden von der franzosischen gestaltet sich in derselben
Periode die deutsche Kunstentwickelung: obgleich auch diese durch die italie-
nische Spitrenaissance bedingt wird, so bleibt doch der fremde Einfluss im All-
gemeinen mehr auf das dusserlich Dekorative beschréinkt. Die Hauptanlage der
deutschen Bauten bleibt noch immer gothisch und behilt den charakteristischen
Spitzgicbel, der nur mit Renaissancedetail versehen wird; ebenso behilt der
nordisch eigenthiimliche Erker den durchaus mittelalterlichen Aufbau, allerdings
mit einer zierlichen Renaissanceskulptur umhtllt. InDeutschland sind es weniger
die grossen fiirstlichen Schldsser, als die biirgerlichen Wohnhausbauten, welche
den eigentlichen Stil der Deutsch-Renaissance zur Ausbildung bringen und zwar
in verstindiger Schlichtheit wegen des Vorwiegens des biirgerlichen Elements.
Wihrend es sich frither oft um tremdartige Renaissance-Dekorationstiicke
gehandelt hatte, welche gothischen Gebiuden eingesetzt wurden, kommen jetzt
ganze in sich harmonische Werke des neuen Stils zur Ausfithrung, und damit
wird der direkte italienische Einfluss schwiicher, als er jemals zur Zeit der Frith-
renaissance war. — Namen von grossen Meistern der Kunst dieser Epoche sind
allerdings in Deutschland nicht so hiutig als in Italien und in Frankreich, wegen
des schon oben hervorgehobenen, meist biirgerlichen Charakters der Bauten.
Der Eintritt der Stilverinderung verspiitet sich in Deutschland, denn erstin den
tinfziger Jahren des 16. Jahrh. machen sich an den Werken der dekorativen
Skulptur, an Altiren und Grabmilern die Formen der Spétrenaissance mit
Voluten, Cartouschen, durchschnittenen Giebeln und dergleichen geltend, wih-
rend die reine Pflanzenarabeske allmihlich verschwindet. Etwa ein Jahrzehnt
spiter zeigen auch die Bauten denselben veriinderten Stil, obgleich das gothische
Masswerk noch oft daneben in Anwendung bleibt. Eine sehr eigenthiimliche
Stellung beansprucht in dieser Periode der Otto-Heinrichsbau des Heidelberger
Schlosses, Ende der sechziger Jahre ausgefithrt, tiber dessen Urheberschaft
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nichts Sicheres ermittelt ist. Der Bau ist ganz im Geiste der aus Italien
heriibergebrachten Spitrenaissance erfunden; aber in ciner originellen nordischen
Fassung, so dass an einen italienischen Architekten nicht zu denken ist. Viel-
leicht war der Bildhauer Alexander Colin aus Niirnberg (nicht aus Mecheln)
der Erfinder; denn die Ornamentik des Hauptportals zeigt die Cartousche in
freier phantasievoller Verbindung mit Blattwerk und Figiirlichem, ohne die
Spur eines Anklangs an die trockene niederlindische Beschlige-Ornamentik.
An der Grenze der Epoche, den Uebergang zum nordischen Barockstile bildend,
stehen Wendel Dictterlin und Elias Holl. Der Erstere, als Ornamentiker, zeigt
sich in seinen bekannten Stichen bereits ganz in einer fessellosen Phantastik;
wihrend der Baumeister Elias Holl in Augsburg sein berithmtes Rathhaus,
abgesehen von dekorativen Einzelheiten, noch ganz in den festen, klar ab-
gewogenen Formen der Spitrenaissance errichtet. Die deutsche Bildhauerei
der Epoche findet ihre Bethiitigung, wie schon frither, an den Grabmilern.
Das grossartige Denkmal fiir Kaiser Maximilian in der Hofkirche zu Innsbruck
wird erst jetzt von dem schon genannten Alexander Colin vollendet. In
Miinchen und Augsburg herrschen die Holldnder aus der Schule des Giovanni
da Bologna, der bertihmte Hubert Gerhard und Peter de Witte, der Maler und
Dekorationskiinstler, und bringen ausgezeichnete Werke zu Stande. Dagegen
erscheint die deutsche Malerei sehr diirftig und unter den Meistern dieser Zeit
befindet sich kein einziges grosses Talent. Auch an wahren Micenaten ist
Mangel, wie denn Kaiser Rudolf II. seine Kunstliebe bereits als Sammler der
Werke dlterer Meister und nicht mehr durch neuecAuftrige beweist. Die grossen
Leistungen eines Diirer und Holbein scheinen ganz in Vergessenheit gerathen
zu sein, nur die Portritmalerei findet an den Hofen einige Schitzung. Der
kunstliebendste Hof war damals in Miinchen, hier malten Christoph Schwarz
und Johann Rottenhammer in der Weise der spiteren Venetianer und eben-
falls der Niederlinder Peter de Witte. Der Letztere kommt auch in seiner
Stellung als Kunstintendant fiir die Gesammtordnung der Bauten in Betracht;
sein Einfluss erstreckt sich zugleich auf Architektur, Bildhauerei, Malerei und
Dekoration. Der Bronzeguss findet hauptsiichlich in Miinchen, Augsburg und
Niirnberg tiichtige Vertreter. Die Arbeiten in Edelmetall, besonders grosse silber-
vergoldete Pokale, werden durch den niirnberger Meister Wenzel Jamnitzer in be-
sonders prachtvoller Weise ausgefiihrt. DieKunststecher de Bry, Amman, Wechter
und Flynt verbreiten in Deutschland die Ornamentmotive der Spitrenaissance;
ebenso Wenzel Dietterlin, dessen phantastische Erfindungen bereits grisstentheils
dem Barockstil angehoren. In der Dekoration macht sich zugleich eine reiche
Polychromie als Erbtheil aus der Spitgothik geltend und verleiht den Werken
der Stein- und der Holzskulptur lebensvollen Ausdruck und erhohten Glanz.
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Die schweizerische Kunstrichtung dieser Zeit schliesst sich zwar enger
an ltalien an, als dies mit der deutschen der Fall ist; aber sie nimmt doch
nicht die strenge franzésische Klassizitit an. In den dekorativen Werken, wie
in den berithmten Oefen, gehen die Meister der Schweiz ganz mit der deut-
schen Richtung parallel.

In der Baukunst der Niederlande macht sich, dhnlich wie in Deutschland,
eine Verspitung im Eindringen der Renaissance bemerkbar; denn diese tritt in
den Niederlanden erst nach der Mitte des 16. Jahrhunderts schopferisch auf
und steht deshalb, mindestens was das Ornament anbelangt, sofort unter dem
Einflusse der italienischen Spitrenaissancekunst. Man kann sogar bemerken,
dass der neue dem Arabeskenwesen entgegengesetzte Cartouschenstil durch
Bos, de Vriese und die Floris eine eigenthiimlich niederlindische Nitancirung
erhilt, welche spiter von hier aus auf die Kunst der anderen Linder iiber-
tragen wird. Eine Parallele mit deutscher Entwickelung ergiebt sich fiir die
Hauptformen der niederlindischen Architektur; in diesen bleibt ebenfalls die
gothische Tradition noch lange hinaus massgebend; besonders bleibt auch hier
der steile Giebel ein Hauptmotiv aller architektonischen Bildungen. Speziell
fur Holland charakteristisch wird ein eigenthimlicher Haustein-Ziegelstil, bei
dem die Ziegel keine gleichgiiltige Flichenausfillung bilden, sondern in
ihrer Vertheilung darauf berechnet sind, durch den Wechsel mit den anders
gefirbten Sandsteintheilen eigenthiimlich zeichnend zu wirken. Derselbe poly-
chrome Mischstil macht sich spiiter auch in Frankreich geltend, wihrend in
Deutschland nichts dhnliches zu bemerken ist. — Die niederldndische Bildhauer-
schule musste schon bei Gelegenheit der deutschen Kunst Erwihnung finden,
sie ist dekorativ von Bedeutung und folgt den Spuren des grossen Flaminders
Giovanni da Bologna, der seiner Kunstrichtung nach ganz der italienischen
Schule angehort. Ebenso italienisch ist die niederlindische Malerei dieser Zeit,
als deren Hauptvertreter Franz Floris, ein #usserlicher Nachahmer des Raffael
und des Michelangelo, gelten kann. Als echt nationale Leistung muss aber die
neue Genre- und Landschaftsmalerei der Niederlinder anerkannt werden, denn
diesen gebiithrt unzweifelhaft der Ruhm, die genannten Kunstgattungen zuerst
zur Bliithe gebracht zu haben. Bereits mit Peter Breughel dem Aelteren findet
die Stimmungsmalerei, die schon frither in die Historie und das Kirchenbild
eingedrungen war, im Genre ihr eigenthiimliches und berechtigtes Gebiet. Die
Bauernscenen Breughel's sind ein gesunder Protest gegen die gespreizten Affekte
und gesuchten Allegorien, welche allmihlich anfingen sich breit zu machen.

In England entwickelt sich die sogenannte Elisabetheische Renaissance
in den sechziger Jahren des 16. Jahrhunderts unter dem gleichzeitigen Ein-
flusse der Hollinder und Deutschen, indess waren die hollandischen Kiinstler
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hierbei am stirksten betheiligt. Die Nachbildung italienischer Modelle wird
seltener, dagegen geben die Stiche Dietterlin’s, sowie anderer deutscher und
hollindischer Kleinmeister, die Muster. In der Baukunst stehen gothische und
rein italienische Bauten noch unvermittelt neben einander. Gelegentlich greift
wieder der Entwurf des Schlosses Longleat (1570), von Johann von Padua, auf
die Nachbildung fritherer italienischer Formen zurtick. Malerei und Bild-
hauerei haben noch keine nationale Selbstiindigkeit erlangt.

Die spanische Architektur nimmt einen starken Anlauf zum Klassischen,
etwa wie die franzosische unter Henri II., und der spanische Hauptvertreter
dieser Richtung ist Juan de Herrera, der Schiiler Juan de Toledo’s. Spiter
setzen die zahlreichen Schiiler Herrera's diese Richtung fort. Der Bildhauer
Berruguete, ein Schiiler Michelangelo’s, Architekt, Bildhauer und Maler, fiihrt
den Skulpturstil der Spitrenaissance in Spanien ein. Seine Malwerke haben
ebenfalls fast ganz die Richtung der romischen Manieristen. Im weiteren Laute
der Zeit wenden sich die spanischen Maler der Nachahmung der spiteren

Venetianer zu.

Ein zweiter Abschnitt der Spitrenaissance umfasst den Zeitraum von
1580 bis 1630 und bildet die erste Entwickelungsstute des Barockstils.

Der Ursprung dieser Stilneuerung, des sogenannten Barockstils, ist wieder
in Italien zu suchen, und verbreitet sich von hier sehr schnell, innerhalb
weniger Jahre, itber ganz Europa. Auch diese Fortbildung des Stils im malec-
rischen Sinne ist unzweifelhaft auf die durch Michelangelo gegebenen An-
regungen zuriickzufihren und bedeutet, besonders in der Baukunst, ein noch
entschiedeneres Hervorbrechen des kiinstlerischen Freiheitsgefiihls, ein noch
kithneres Verachten der traditionellen Regeln, als dies schon bei den Zeit-
genossen und unmittelbaren Nachfolgern des grossen Florentiners zu bemerken
war. Vignola und Palladio, obgleich vom Geiste Michelangelo’s bertihrt, waren
doch noch entschiedene Nachahmer der Antike geblieben, entweder in der
Beachtung der Verhiltnisse in den sogenannten Ordnungen, oder in der Wieder-
gabe der Hauptdispositionen. Die jetzt blithende Architektenschule seit Ligorio,
della Porta, Fontana, Maderno und Rainaldi in Rom, Scamozzi in Venedig und
anderer tritt die Erbschatt des grossen Bahnbrechers Michelangelo in freierer
Weise an. Wie bei ihnlichen Vorgingen 6fter zu bemerken, so scheint es,
als ob erst in dieser spiiteren Generation der Geist des Meisters recht zur Wirkung
kime. Man verwendet nun die Theile des antiken Bauschema’s, unbe-
kiimmert um ihre Herkunft und urspriingliche tektonische Bedeutung, rein als
Kunstmittel und der aus dieser Auftassung nothwendig hervorgehende, ver-

anderte Stil crgiebt das, was man spiter libereingekommen ist als «Barockstil»
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zu benennen. In diesem herrscht der Freiheit ungeachtet keine Willkiir, denn
alle Bildungen stehen unter der strengen Kontrolle eines tiefgehenden, folge-
richtigen kinstlerischen Gefiihls, das nicht irren kann, selbst wenn es leiden-
schaftlich nach Neuem und im modernen Sinne Vollendeten ringt. Die
Forderungen an das kiinstlerisch Wirksame sind allerdings andere geworden;
man findet Behagen an einer Steigerung des Malerischen und Lebensvollen
und verfillt deshalb in ein gelegentliches Fortissimo der Formen, welches
sich durch die Begleitung der Hauptsiulen und Pilaster durch mehrere halbe
und Viertelpilaster und eine diesen Bewegungen folgende, oftmalige Verkropfung
der Gebiilke, Gesimse und Sockel ausspricht. — Besonders gliicklich bethiitigt
sich die neue Stilfassung an grossartigen und mustergiltigen Palastbauten;
aber auch in den Kirchenfagaden kommt die Lust, rein nach kiinstlerischen
Absichten zu komponiren, hichst vortheilhaft zur Geltung.

Ein ganz dem inneren Wesen des Barockstils entsprechendes Streben ist
auf die Schopfung grosser, stimmungsvoller Riume gerichtet, und in der That
liegen auf diesem Felde seine hichsten, von keiner anderen Stilrichtung tiber-
troffenen Leistungen. Eine Anzahl neuer Kunstmittel werden fiir diesen Zweck
erfunden, einmal die perspektivische Scheinerweiterung der Riume, dann die
Beleuchtungseftekte, indem man den Wechsel heller und dunkler Partien
kuinstlerisch zu verwerthen weiss. Allerdings soll nicht geliugnet werden,
dass man in der Uebertreibung dieses Strebens gelegentlich zu ganz opern-
haften Effekten gelangt. — Zugleich mit diesen architektonischen Neuerungen
beginnt auch in der Malerei die Herrschaft eines neuen Stils. Die Weitriumig-
keit der Bauten, besonders der Kirchen, verlangte eine wirkungsvolle, moglichst
prichtige Darstellung der heiligen Geschichten, zugleich fuhrte das ent-
sprechende Streben nach Begreiflichkeit der Darstellung und erhohtem Formen-
reiz zum Naturalismus und zu einer bis an die Grenze des Moglichen ge-
steigerten Wiedergabe des Aflekts. Die Schule von Bologna bequemte sich
am Meisten, diesen von architektonischer Seite an die Malerei gestellten For-
derungen und musste deshalb im Prinzip vom Stile Coreggio’s abhingig
werden. Die bolognesischen Caracci’s losten in diesem Sinne die grossartig
malerisch dekorativen Aufgaben der Zeit. Auch die anderen Malerschulen,
die mailindische, die florentinische folgen denselben Anregungen. Besonders
miichtig pflanzt sich aber die Nachfolge der Schule von Bologna fort und
bringt die bertthmren Meister Guido Reni, Domenichino, Albani u. a. hervor.
Noch energischer, in naturalistischem Sinne, erscheint das Wesen der neapolitani-
schen Schule mit M. A. da Caravaggio an der Spitze und findet ebenfalls eine be-
deutende Nachfolge. — Der Uebergang von dem malerischen zum Dekorationsstil
dieser Epoche ergiebt sich von selbst, denn in der neuen Gewdlbmalerei feiert
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zugleich die Dekorationskunst ihre hochsten Triumphe. Anfangs begniigt sich
der Barockstil mit einfacher Ornamentirung seiner kolossalen Tonnengewdolbe
und Kuppeln durch architektonische Gliederungen, aber bald reisst das Vorbild
der sixtinischen Decke Michelangelo’s und der Kuppeln Coreggio’s alles mit
sich fort. Man strebt iiberall nach diesen héchsten Effekten und die Stuckatur
muss sich auf die Einrahmung der Gemilde beschriinken. Jetzt erst kommt
die in der vorigen Periode aufgekommene Cartousche als glinzende Rahmung
recht zur Entwickelung. In der fritheren Periode zeigte der Cartouschenstil
noch einen trockenen starren Ausdruck und wie in Holz geschnittenen Formen,
jetzt erscheinen diese aus weicherem Stoff gebildet, in ganz flussigen Kon-
touren und in inniger Verbindung mit dem Figiirlichen. Die malerische
Arabeske, wie sie jetzt etwa Poccetti in Florenz behandelt, verbindet sich in
geistreicher Weise mit der Cartousche. Ueberdem bekommt alles einen
grossen Massstab und erscheint in lebhafter, sogar leidenschaftlicher Bewegung
begriffen. — Die Skulptur bleibt hinter dem swunderbaren Aufschwunge
der Malerei zuriick, auch wenden sich die grossen Talente mit Vorliebe der
letzteren zu. Unter den Bildhauern dieser Zeit, den Nachahmern Michel-
angelo’s und Giovanni da Bologna’s, findet sich kein grosser Mann.

Die erste franzosische Barockperiode geht der Zeit nach so ziemlich mit
der italienischen parallel; sie beginnt mit der Regierungszeit Heinrich IV. und
herrscht hauptsichlich unter Louis XIII. Du Cerceaux, Dupérac, de Brosse,
Lemercier sind die grossen franzysischen Architekten dieser Zeit. Aber es ist
nicht mehr der italienische Einfluss allein, der sich geltend macht, sondern es
erscheint als gleichzeitig einwirkend die durch Rubens eingefiihrte lamindische
breite und schwere Modifikation der Renaissance. Auch die oft vorkommende
gemischte Bauweise aus Ziegeln und Hausteinen, bei der wie in den
hollindischen Mustern, die Ziegel mit Absicht auf malerische Wirkung ver-
wendet werden, giebt zu eigenthtimlichen Bildungen Anlass. In der Hauptan-
ordnung herrscht unveriindert das franzosische Pavillonsystem und die Ver-
bindung der Fagaden mit den steilen Diichern durch in diese einschneidende
Aufbauten giebt jetzt mehr als frither Gelegenheit zu kithnen und reizvollen
Architekturbildern, wie sie sich in den Anlagen der Landschldsser besonders
bemerkbar machen. Der Einfluss des italienischen Barockstils tritt auch in
den franzosischen Kirchenfagaden auf. Im Detail findet oft die grosse, weich
modellirte niederldndische Cartousche Verwendung; ausserdem tritt in der
Behandlung der Bossagen ein speziell nordischer Zug hervor, und zwar gleich-
zeitig in Frankreich, den Niederlanden und in Deutschland, es ist die Musterung
und Diamantirung und das speziell franzgsische Vermoulu der Quaderschichten
und Fillungen. — In der franzsischen Skulptur wird eine gewisse lirmattung
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bemerkbar. Der Bildhauer Simon Guillain ist zwar das Haupt einer ansehn-
lichen Schule, welche Sarrazin und die beiden Augier’s fortsetzen, aber zu
wahrem Leben kommt die Skulptur erst wieder spiter durch die Schule
Bernini's. — Die franzgsische Malerei folgte nach dem Erloschen der
Schule von Fontainebleau dem in Italien aufkommenden Naturalismus.
Fréminet, Dubois, Toussaint-Dubreuil waren die beriihmtesten Maler der Re-
gierung Heinrich’s IV. Rubens gewann durch seinen Gemilde-Cyclus im
Luxembourg, aus dem Leben der Maria de’ Medicis, einen bedeutenden Ein-
fluss. Ebenfalls wurden die Portrits des Flaminders Porbus in Frankreich
sehr geschitzt. Ein Vertreter der franzosischen Genremalerei, einer Gattung,
die spiter unter Louis XIV. wieder verschwindet, ist der durch seine Stiche
cigener Erfindung berithmte Jaques Callot. — Die Dekoration des Innern erhebt
sich unter Louis XIII. zu einem gewissen feierlichen Pompe, hierin die Epoche
Louis XIV. vordeutend. Marmor, Gold und farbige Malereien auf hellem
Grunde bilden an Winden und Decken ein prachtvolles Ensemble, welches -
bereits wieder in der Detaillirung ein Zuriickgehen auf das Klassische be-
merken lisst.  Dies wird bewirkt, indem man den malerischen Stil der
raffaelischen Loggien wieder aufnimmt, so dass sich in manchen Wand-
dekorationen keine Spur mehr von barockem Detail zeigt. — Die Kleinkiinste
und das Kunstgewerbe bliithten fort, besonders gab das letztere in einzelnen
Zweigen zu vortreftlichen Leistungen Gelegenheit. Die Damaszirung in Eisen
und Stahl fand in Coursinet einen berithmten Vertreter, der Bronzeguss blieb
in Uebung und die Emaille-Malerei lieferte ganz vollendete Gemilde. Die
Teppichweberei wurde unter Heinrich IV. sehr gepflegt, man ahmte die orien-
talischen Teppiche nach und die flandrischen Gobelins. Auch die Stein- und
Medaillenschneiderei fand unter Heinrich IV. in Frankreich Eingang und wurde
durch Kunstler wie Coldoré und den berithmten Dupré ausgetibt.
Deutschlands Kunstleben zeigt in dieser Epoche keinen starken einheit-
lichen Charakter. Der Barockstil dringt hier sehr rasch von Italien ein, aber
er verbreitet sich sporadisch und bringt nur einzelne dekorative Elemente zur
Geltung. Die Hauptanordnung der Bauten bleibt oft genug noch gothisch,
ebenso die Profilirungen, und damit verbindet sich dann die neue barocke
Ornamentirung. Der steile Giebelbau wird beibehalten, aber die Behandlung
des Kontours wird lebendig bis zum Phantastischen. Die Quader-Rustika zeigt
vielfach die malerisch behandelten Diamantirungen und Musterungen. Ins-
gesammt ergiebt sich aus dieser Verbindung des barocken Details mit den
gothischen Hauptformen der Bauten eine Stilnilance, die man wohl als
«nordisches» Barock bezeichnen darf und welche sich nur in Deutschland und
den Niederlanden findet. Ein charakteristisches Beispicl dieser Art giebt die
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Universitdtskirche in Wiirzburg. Es kommen auch schon Ordenskirchen vor,
welche ganz im italienischen Barockstile durchgebildet sind, wenn daneben
der grossen Masse nach der Stil der Deutsch-Renaissance fortdauert. Die Bau-
thatigkeit dieser Zeit, bis zum Beginn des dreissigjihrigen Krieges und selbst
noch wihrend der ersten Periode desselben, ist eine sehr reiche, denn Deutsch-
land befand sich damals in seinem hochsten Wohlstande. Der geschilderte
Gesammtcharakter der deutschen Baukunst dauert bis zum westphilischen
Frieden fort. — Die deutsche Skulptur hat nach 1580 bedeutend an Origi-
nalitit verloren, denn die Nachahmung der Italiener und besonders der
romischen Schule wird allgemein herrschend, und der Mangel an selbststindigen
Talenten in Deutschland hat die vermehrte Berufung von Auslindern, Italienern
und Niederlindern zur Folge. Die kirchliche Plastik zeigt einen starken Zug
dusserer Verweltlichung. Die Prunkgrabmiler sind fiir die Steinskulptur der
Zeit immer noch das ergiebigste Feld. Historische Portrithiguren im Kostiime
der Zeit werden derb und tiichtig wiedergegeben. — Die Malerei tritt in Nord-
deutschland besonders diirttig auf, immer noch als Nachahmung der rémischen
Manieristen. Eine Oase in der Wiiste bildet die mit den Leistungen der
Caracci’s und der Niederlinder auf diesem Gebiete zugleich aufkommende
Landschaftsmalerei des Elzheimer in Frankfurt. — Die Dekoration der Innen-
rdume dieser Zeit ist sehr reich, besonders an Holzschnitzereien mit reicher
Polychromirung und Intarsien, damit verbinden sich Ofter Reliefeinlagen in
Alabaster und eingesetzte Bilder.

Die Kunst der Schweiz folgt noch immer den deutschen Anregungen.
Auch hier #ussert sich der Barockstil hauptsichlich im dekorativen Detail,
wie an den Holzschnitzereien .und den grossen glasirten Thondfen zu be-
merken ist.

In den Niederlanden bildet sich, wie in Deutschland, eine nordische
Abart des Barockstils, welche fiir die Hauptbauformen noch die Formen der
Spitgothik festhalt, aber dieselben mit der reichen Hille phantastischer und
naturalistischer Barockformen umkleidet. Indess gewinnt der steile Giebel hier
zuerst eine typische Renaissanceform und erhilt durch den iiblichen Ziegel-Hau-
steinstil eine besonders originelle Ausprigung. Das echte italienische Barocko,
das in der niederlindischen Form auf den Rubens’schen Einfluss zurtickzufithren
ist, kommt aber erst in der nichsten Epoche zur Geltung, denn Rubens selbst
erfuhr bereits den Einfluss des Borromini, eines der tonangebenden Meister
dieser spiteren italienischen Entwickelungsstufe. Dagegen gehort Rubens als
Maler ganz in diese Epoche, muss als solcher vielleicht als der erste seiner
Zeitgenossen betrachtet werden und iibt einen bedeutenden Einfluss auf die

gesammte Malerei seiner Zeit. Durch ihn und scinen grossen Schiiler, Van
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Dyck, erbliiht der flandrischen Malerschule ihre goldene Zeit. Auch in der
damals neuen Landschaftsmalerei, die von Jan Breughel und Paul Bril zu einer
gewissen Hohe gebracht wird, tritt Rubens als Maler der Stimmung kriftig
fordernd auf. Einzelne seiner Landschaftsbilder sind in dieser Hinsicht, in
der Wiedergabe des Licht- und Luftelements, von ganz wunderbarer Wirkung
und verschaffen dem Beschauer den Mitgenuss eines fabelhaft poetischen Da-
seins. Neben der grossen flandrischen Malerschule nimmt die holldndische
eine ganz unabhingige nationale Entwickelung in der streng realistischen
Wiedergabe der Lebenswirklichkeiten. Der grosse hollindische Meister ist
Franz Hals mit seinen Portriits von geistreichster Auffassung und vollendeter
Wiedergabe der Natur.

In England hort die Elisabetheische Renaissance gegen Ende der Regie-
rung Jacob’s I. auf; die Hollinder Jansen und Chrismas sind in der Architektur
die letzten Vertreter dieses Stils. Bei der Facade von Northumberland-House
(Strand) soll Chrismas die Stiche Dietterlin’s benutzt haben. Endlich bewirkt
Inigo Jones durch den Bau von Whitehall eine vollstindige Revolution auf
dem Gebiete der englischen Baukunst, allerdings nicht nach der Seite des
Barocko hin, sondern in einer Wiederaufnahme der klassizistischen Spit-
renaissance des Palladio. Diese Vorliebe fiir das griechisch-romische Alterthum
ist jetzt und spiter sehr bezeichnend fur die englische Kunst und driickt ihr
dauernd den Stempel des Besonderen auf. In der Malerei und Bildhauerei
entwickelt sich auch in dieser Zeit kein eigenthtimlicher englischer Stil.

Der Einfluss des Barocko ist bis Ende des 16. Jahrhunderts in Spanien
noch wenig zu bemerken. In der Architektur herrscht noch immer die
klassizirende Schule des Herrera. — In der Malerei folgen die Meister der Schule
von Valencia, Juan Ribalta, Espinosa und Orrente der italienischen von den
Caracci’s ausgehenden Weise. Dasselbe ist mit Pacheco, Roelas und Herrera
el viego, welche der Schule von Sevilla angehoren, der Fall. Die Schule von
Madrid mit Carducho und anderen schliesst sich speziell den Florentinern an.

In Dinemark macht sich schon sehr frith ein ausschweifendes Barocko
geltend; ein Beispiel dieser Art giebt der Thurm der Borse, der ganz

phantastisch aus spiralférmig zusammengewundenen Drachenschwiinzen ge-
bildet ist.

Der dritte Abschnitt der Spitrenaissance, von 1630 ab, wird in Italien
durch Bernini eingeleitet und dauert, als zweite Phase des italienischen Barock-
stils, bis um 1730. Ein wesentlicher Unterschied dieser neuen Stilepoche gegen
die fritheren ergiebt sich daraus, dass die tibrigen europiischen Linder nun
nicht mehr so unbedingt den italienischen Anregungen folgen; besonders
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macht sich Frankreich gegen Ende des 17. Jahrhunderts selbstindig und tber-
nimmt von da ab die Fiihrerrolle fiir ganz Europa.

Bernini, der als individueller Schopter der zweiten Phase des italienischen
Barockstils angesehen werden muss, wiederholt als universeller Kiinstler und Kraft-
genie noch einmal den Michelangelo, allerdings nur in einem geringeren Grade;
denn ihm fehlt sowohl die ddmonische Ueberkraft, als die reine kiinstlerische Ab-
sicht des grossen Florentiners. Zwar ist die kiinstlerische Begeisterung Bernini’s
sehr bedeutend, aber es mischt sich derselben ein theatralisches Wesen bei,
nicht frei von dem Haschen nach Augenblickseffekten, nach iusserlichem Glanz
und Hoflingsehren. — Die Malerei wird in dieser Epoche ganz zum Ausdrucke
des Zeitideals, und Skulptur wie Baukunst sind gezwungen ihr zu folgen. In
der Architektur sollen jetzt die Bauglieder durchaus das leidenschaftlichste
Leben wiederspiegeln. Das, was frither die mitverbundene Ornamentik, der
bildnerische Schmuck leistete, den Ausdruck des Dynamischen und zwecklich
Stimmungsvollen, sollen nun auch die Bauglieder fiir sich vollbringen. Die
Giebel beginnen sich zu brechen und zu rollen, selbst die Profile schwingen
sich nach allen Richtungen, die baulichen Funktionen der Glieder kommen
gar nicht mehr in Betracht, und damit ist die Renaissancearchitektur etwa an
dem Punkte angekommen, wie seiner Zeit die Spitgothik; nur ist die Ursache
cine ganz verschiedene, denn damals handelte es sich um ein Uebertreiben der
technischen Fertigkeiten, jetzt um Ausschreitungen der kiinstlerischen Phantasie.
In der That muss man zugeben, dass die malerischen Extravaganzen des fort-
geschrittenen Barocks dennoch Resultate einer wirklichen Kunst sind; denn
die Absicht geht auf das Erzeugen einer gewollten Stimmung und diese wird
mit durchaus monumentalen Mitteln erreicht. — Die Dekoration des Innern
ergeht sich in kostbaren Materialien und erreicht mindestens eine priichtige,
farbige Wirkung. Der angenommene Grundsatz, stets auf die perspektivische
Wirkung im Grossen hinzuarbeiten, machte die Vervielfachung der tragenden
Glieder nothwendig und diese scheinbare Vertiefung fiithrte dann folgerichtig
zu den geschwungenen Fagaden des Borromini. Die Hauptmeister dieses
neuen Stils sind in Rom, einmal die grossen Nebenbuhler Bernini und
Borromini, dann Cortona, Algardi, Rainaldi, Carlo Fontana, Antonio de Rossi
und andere; im tbrigen Italien Longhena, Guarini, Silvani und Juvara. An
den rémischen Palisten machen sich die Uebertreibungen des entwickelten
Barockstils am wenigsten bemerkbar und es ist iberhaupt auffallend, wie sich
hier die alten guten Traditionen ohne auffallende Unterschiede durch Jahr-
" hunderte hindurch fortseizen. Die am meisten charakteristischen Beispiele des
Stilwechsels bieten die Kirchenfagaden und auch das neue Dekorationswesen,

jetzt erst von Pater Pozzo in cin System gebracht, beherrscht hauptsichlich
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den Kirchenstil und wird erst spiter auf Profanwerke fibertragen. Das
malerische Grundprinzip des Barockstils musste auf cine reiche, farbige
Dekoration hindringen und es begannen deshalb, namentlich in den Jesuiten-
kirchen, die kostbaren Inkrustationen mit Marmoren aller Farben, mit Halb-
edelsteinen und anderen kostbaren Stoffen. Nur eine derbe und augenfillige
Plastik konnte sich diesem Reichthum gegeniiber behaupten. Indess beansprucht
die Malerei der Decken und Gewolbeflichen als kiinstlerisches Dekorations-
mittel den allerersten Rang, sie fiillt den ganzen gegebenen Raum und schalfft
ihren Kompositionen einen neuen idealen Aufenthalt, welcher eine scheinbare
Fortsetzung der Architektur bildet. — Als wirksamer Faktor ist die Bau-
gesinnung dieser Zeit, welche zu den entstechenden Prachtschpfungen die
Mittel bietet, nicht zu unterschitzen; sie ist eine durchaus grossartige, wie
sich dies an Haupt- und Nebenwerken, besonders auch an grossartigen
Treppenanlagen, zur Verbindung offentlicher Plitze, in Dispositionen kund
giebt, die in einer strenger empfindenden Zeit nicht so gliicklich hitten
getroffen werden konnen. Entsprechend dem allgemeinen Kunstinteresse ist
die sociale Stellung der Kiinstler eine sehr begiinstigte. Vielleicht ist nie
wieder ein Kiinstler von Konigen und Fiirsten so auf dem Fusse der Gleich-
heit behandelt worden, wie es Bernini geschah. — Der jetzt in Italien auf-
kommende Skulpturstil, von nun an der einzig herrschende in ganz Europa,
folgt ebenso wie die Architektur, dem neuen malerischen Prinzip. Ganz im
Gegensatze zur vorigen Periode tauchen jetzt wieder grosse bildhauerische
Talente auf und wenn man darauf verzichtet, die Leistungen dieser Minner
mit der Antike zu vergleichen, sondern gerechterweise den Standpunkt fest-
halt, dass es die vornehmste Aufgabe der Kunst jeder Zeit ist, den jeweils
herrschenden Geist monumental zu verkdrpern, so wird man den jetzt zu
Stande kommenden Werken die Anerkennung ihres Werths nicht versagen
konnen. Bernini selbst ist als Bildhauer mit allen den charakteristischen
Eigenheiten dieser Epoche ausgestattet. Sein Naturalismus befihigte ihn
besonders flir die freie und grossartige Gestaltung des historischen Portriits.
Auch die Darstellung des Aftekts in einer von der damaligen Malerei
abgeleiteten Weise, ist eine wichtige Seite der berninischen Kunst. In seinen
Gruppen giebt er stets eine Auffassung des Moments, den Abschnitt einer
H'andlung und dies Prinzip dehnt sich sogar auf seine allegorischen Figuren
aus. Die Glorien und Extasen, der grosse Vorwurf der Malerei dieser Zeit,
wurde von' Bernini ebenfalls mit Geschick ins Plastische iibersetzt. Algardi,
Mocchi, Maderna als Zeitgenossen, folgen mehr oder weniger der von Bernini
angegebenen Richtung; die Hauptvertreter derselben sind aber Franzosen,
welche um 1700 sogar in Rom das Uebergewicht haben, wie es der damaligen
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Stellung Frankreichs in der Kunstwelt entspricht. Im tibrigen Italien sind es
die Parodi, Foggini, Ongaro und andere, welche den Stil Bernini's ausbreiten. —
Die Malerei dieser Epoche, welche ganz eigentlich fiir alle Zweige der bildenden
Kunst selbstbestimmend wirkte, nimmt ihren Ausgang von ecinem durchaus
realistischen Prinzipe. Sie will, durch dic genaue Auffassung des Geschehenden
und durch die Wiedergabe des Ausdrucks der leidenschaftlichsten Empfindung
eine neue Kunstwelt crobern, in der bestimmten Absicht modern zu scin
und in dem naiven Glauben, mit thren Mitteln die Antike iiberbicten zu
konnen. Pietro da Cortona geht ganz mit Bernini parallel. Seine kolossalen
Deckenmaleré¢ien leisten das Aeusserste an Grossartigkeit der dekorativen Ge-
sammtwirkung; allerdings geht hiermit und mit seinem schénen sonnigen
Kolorit eine gewisse Gleichgultigkeit gegen die genauere Formgebung Hand
in Hand. Begonnen hatte der Naturalismus im engeren Sinne bereits mit
M. A. da Caravaggio, dem Begriinder der neapolitanischen Schule, der auch be-
deutend auf die spiteren Meister der Schule von Bologna einwirkte. Lanfranco,
Cavedone, Tiarini, Spada und besonders Guercino folgen dieser Richtung und
leisten Ausserordentliches in der Darstellung tiberirdischer Verziickung. Der
Grundton der Schule Caravaggio’s ist die gemein und energisch ausgedriickte
Leidenschaft. Die Franzosen Moyse Valentin und Simon Vouet, sowie Carlo
Sarazeni von Venedig sind scine unmittelbaren Schiiler. Carlo Dolci, ein
spiterer Florentiner, holt nun cin, was die Schule bisher an Aftektmalerei
versiumt hatte. In Neapel selbst findet Caravaggio geistige Nachfolger in
Spagnoletto, Stanzioni und dem wild genialen Salvator Rosa. Caravaggio
hatte schon einen neuen Zweig der Malerei, das Genre, ins Leben gerufen;
jetzt folgt eine andere neue Gattung, die Schlachtenmalerei durch Falkone,
Cerquozzi und durch den in allen Gattungen thitigen Salvator Rosa kultivirt.
Es folgen noch eine Reihe bedeutender Meister: Morrealese, der Schiiler
Spagnoletto’s, Jaques Courtois, der Schiiler des Cerquozzi, dann die Nach-
folger des Cortona: Romanelli, Cirro Ferri, Filippo Lauri und der grosste
der Schnellmaler, Luca Giordano. Von Pater Pozzo und seinen dekorativen
Gewolbmalereien war schon die Rede, auch er findet in allen Lindern zahl-
lose Nachfolger, von denen Tiepolo in Italien und Deutschland am berithmtesten
geworden ist. Sacchi griindete nach der Mitte des 17. Jahrhunderts die letzte
romische Malerschule und sein bedeutendster Schiiler war Maratta.  Schliess-
lich gehen alle Schulen in cin gewisses allgemeines Niveau Uber, bis mit
Battoni, um die Mitte des 18. Jahrhunderts, eine klassizirende Reaktion cintritt.

Der berninische Stil dringt auch in Frankreich ein und macht Bildhauerei
und Malerei ganz von sich abhingig. Der Bildhauer Frangois Augier geht in
seiner spiiteren Zeit ganz zu dieser Richtung tber und der beriihmte Puget
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tibertreibt noch den Stil des Bernini in der Wiedergabe des leidenschaftlich
Momentanen. — In der Malerei sind Moyse Valentin und Simon Vouet die
echten Schiiler Caravaggio's, wenn auch vielleicht etwas gemissigter und
schlichter. — In der franzosischen Architektur gestaltet sich die Sache anders,
wenn auch das borromineske Barock in den Kirchenbauten auftritt; wie
zuerst an St. Paul — St. Louis in Paris, von dem Pater Frangois Derrand er-
baut; dann an Val de Grace, von Pierre Lemuet und Frangois Mansart er-
richtet. Aber hauptsichlich im Palastbau macht sich eine selbstindige, in
einem gewissen Gegensatze zum italienischen Barocko stehende Richtung
geltend. Als im Jahre 1665 Claude Perrault in der Konkurrenz um die Louvre-
Facade tiber Bernini siegte, hatte dies nicht die Bedeutung einer persénlichen
Hotkabale, sondern des allgemeinen Autkommens einer eigenen franzdsischen
Richtung, eines Bruches mit der italienischen Kunstweise. Diese Veriinderung
des Stils ist wichtig genug, um spiter in einem eigenen Abschnitte behandelt
zu werden.

Deutschland war in der Periode nach dem dreissigjghrigen Kriege ganz
unselbstindig in Sachen der Kunst; im allgemeinen 1oste nur der italienische
Einfluss den holldndischen ab. Der borromineske Stil wurde vielen Orts direkt
auf den Kirchenbau iibertragen und soweit es tiberhaupt eine deutsche Malerei
und Bildhauerei gab, so wurde dieselbe von der Nachahmung der Caravaggio
und Bernini beherrscht. Jedoch wird am Ende des 17. Jahrhunderts auch in
Deutschland der italienische Einfluss durch den franzgsischen verdringt und
es bildet sich eine Richtung von einiger Selbststindigkeit aus, welche man eben-
falls als deutschen klassischen Barockstiel bezeichnen kann. Dieselbe verlangt,
ihrer Wichtigkeit entsprechend, eine gesonderte Betrachtung.

In den Niederlanden hatte Rubens verhiltnissmissig frith den Stil des
Borromini in die Ornamentik eingefiihrt; aber in einer eigenen, echt nieder-
lindischen, das tiberquellend Derbe wiedergebenden Weise. Aus dieser an-
finglich vollen und breiten Stilfassung fiel man bald in Weichlichkeit und
Verschwommenheit. Um diese Zeit erschienen in den Niederlanden und in
Deutschland die Ornamente des fratzenhaften Stils «Auriculaire», deren Herr-
schaft allerdings nur kurze Zeit dauerte; sie gaben eine Uebertreibung des
Cartouschenwesens ins Nebulistische. Doch werden seit dieser Zeit die Orna-
mentmeister Flamlands selten und die Schule erlischt fast ganz am Anfange des
18. Jahrhunderts, mit dem Eindringen der franzosischen Klassik. — Die Archi-
tektur der Niederlande zeigt in dieser Zeit ein sehr zerrissenes Bild; einmal dauert
der Barockstil in der fritheren Weise fort, als Vermischung barockem Details
mit den althergebrachten Ziegel-Hausteinformen; oder er geht, wie am Rath-
hause van Campen’s in Amsterdam, auf die trockene eklektische Wiederaufnahme
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des palladianischen Stils zuriick. — In der Bildhauerei herrscht, wie iiberall in
Europa, der Stil Bernini's und findet in Duquesnoy und seinem Schiiler Quellinus
talentvolle Vertreter. — Das Hauptgewicht liegt indess, wie in Italien, so auch
in den Niederlanden, aut der Malerei. Neben Honthorst und Sustermanns,
den Nachfolgern des Caravaggio, hat Holland in Rembrandt wieder ein grosses
originales Genie aufzuweisen, das den grossten Malern aller Zeiten an die Seite
zu stellen ist. Rembrandt schaflt sein cigenes Ideal von Farbe und Licht, er
entdeckt eine neue malerische Welt. Rembrandt’s Schiiler bringen die hol-
lindische Genremalerei zu einer erstaunlichen Hohe. Brouwer und Craesbeke
kultiviren die schon von Breughel begonnene Bauernmalerei; Terburg, Dow
und Metzu schildern die vornehmere Gesellschaft; Teniers, Ostade, Jan Steen
geben die Bauernmalerei spiter wieder von einer neuen Seite; wie Franz van
Mieris, Netscher u. a. das feinere gesellschaftliche Genre. Jacob Ruysdael und
Everdingen sind in der Landschaftsmalerei wahre Dichter von unerschptlicher
Tiefe und Grossartigkeit, und Paul Potter erhebt die Thiermalerei zu einer
vollberechtigten Kunstgattung.

England bleibt in seiner Baukunst dem von Inigo Jones eingefiihrten
klassischen Eklektizismus treu und verhilt sich ablehnend gegen das borro-
mineske Barocko. Die Bauten Christopher Wren's gehoren der im letzten
Viertel des 17. Jahrhunderts allgemein in den nordlichen europiischen Lindern
eintretenden, klassizirenden Periode an; aber sie tragen der englischen Eigen-
heit entsprechend den Stempel einer gothischen Renaissance.

Dagegen findet der borromineske Stil in Spanien plétzlich eine sehr
energische Nachfolge; Martinez und Crescentio sind bereits im ersten Viertel
des 17. Jahrhunderts die Vorlaufer dieser Richtung, und der jiingere Herrera
baut die Kirche Nuestra Sefiora de Pilar zu Zaragoza, als erstes vollstindiges
Werk dieser Richtung. — José Churriguerra giebt einer spiteren auf der
Grundlage des borrominesken Stils erwachsenen Richtung des spanischen Barocks
seinen Namen. Bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts bleibt dann die spanische
Architektur gleichlaufend mit der italienischen, welche allerdings schon mit
der franzosischen Klassik im engen Zusammenhange stand. Der in Italien
bertthmt gewordene Architekt Juvara baut noch im zweiten Viertel des Jahr-
hunderts in Spanien, ebenso sein Schiiler Sacchetti und erst gegen die Mitte
des Jahrhunderts erfihrt Spanien den direkten franzosischen Einfluss. — In
der Malerei beginnt erst in dieser Epoche Spaniens grosse Zeit. Der grosse
Velasquez ist der erste Portriitmaler seiner Zeit; Zurbaran der gewaltige
spanische Extasenmaler; und Murillo, der beriithmteste der spanischen Meister,
erfasst die Kirchenmalerei wie das volksthiimliche Genre, mit gleich hoher
Genialitit. Gegen Ende des 17. Jahrhunderts erlischt die eigenthiimliche Bliithe
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der spanischen Malerei und die eindringenden Italiener, dic Nachfolger Pozzo’s,
schaffen auch hier das allgemein europiische Niveau einer dekorativen Schnell-
malerei.

Wie schon hervorgehoben, verlangen einzelne Phasen der nordeuropii-
schen Renaissancebewegung eine gesonderte Betrachtung; da sie sich durchaus
nicht mehr der Zeitfolge der von ltalien ausgehenden Stilverinderungen an-
schliessen; dies ist besonders fiir Frankreich der Fall, welches unter dem Ein-
Husse Richelieu’s eine gelehrte Richtung zur rémischen Antike nahm.

Der vierte Abschnitt ist deshalb der franzosischen Klassik, gewdshnlich
«Stil Louis XIV» genannt, gewidmet. Derselbe herrscht in der bildenden Kunst
von 1615 bis 1715. — In der Litteratur war diese Richtung schon linger vor-
bereitet; sie beginnt mit der 1635 durch Richelieu erfolgten Stiftung der
Académie frangaise; oder ist noch einige Jahre frither von Corneille’s Cid an,
um 1630, zu datiren. In der Architektur fiihrte Francois Mansart den neuen
Stil am Bau des Schlosses de Maisons bei Paris ein. Perrault schlug, bei
der Konkurrenz um die Fagade des Louvre, das Projekt Bernini's aus dem
Felde und baute sein bertihmtes Perystil, im entschiedenen Gegensatze zu den
idlteren Bautheilen, als eine akademische Nachahmung der Antike. Schon vorher
hatte Lebrun die Gallerie d’Apollon des Louvre in einer #hnlich antikisirenden
Stilfassung wieder aufgebaut, und gab zugleich in der dem ilteren Barocko
niher bleibenden Innen-Dekoration den vollendetsten Ausdruck des Stils dieser
Epoche. Das grosseste Bauwerk dieser Zeit ist das Schloss von Versailles; an
diesem Gebiude vereinigen sich die drei grossen Meister der ersten Phase des
Stils Louis XIV.: Jules Hardouin Mansart, der Architekt, der die Antike in
kolossalen Formen wiedergiebt; Lebrun, der grosse Maler und alles ordnende
Kunstintendant; und Le Pautre, der bertihmte Dekorateur, der durch den Pomp
seiner Ornamentertfindungen die Rdume des Schlosses zu einem Aufenthaltsort
fiir Halbgotter stempelte. In dem Dom des Hoétels der Invaliden feierte Mansart
einen neuen Triumph seiner glinzenden Kunstweise. Um auch theoretisch
die neue Richtung zu unterstiitzen, gab Desgodetz aut Befehl des Ministers
Colbert, die Aufnahmen der antiken Gebdude Roms heraus, und dieses Werk
wurde nun das Lehrbuch fiir die um 1671 ebenfalls von Colbert gestifteten Bau-
akademie, welche ausdriicklich beauftragt wurde, in griechischer und romischer
Kunst zu unterrichten. Eine Wendung zum Leichteren, im Stil Louis XIV.,
bezeichnet das zu Anfang des 18. Jahrhunderts aufkommende Ornament-Genre
Berain. Die Formen werden zierlicher und weniger majestitisch und in der
Betonung des Rahmenwerks zeigt sich eine Vorahnung des kommenden
‘Roccoco. In der Architektur spricht sich diese leichtere Richtung in der von
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Robert de Cotte erbauten Kolonnade von Grand Trianon aus. Der Dekorations-
stil Berain’s wird aber noch unter der Regentschaft fortgesetzt und geht erst
in den dreissiger Jahren des 18. Jahrhunderts in das «Roccoco» tiber. — Die
franzosische Bildhauerei dieser Zeit fiigt sich, wie bereits hervorgehoben, nicht
dem klassischen Impulse, sie folgt ganz entschieden dem Vorgange Bernini’s.
Es macht sich sogar eine gewisse Opposition gegen den befohlenen hofmissigen
Stil bemerkbar. Die Bildhauer Puget und Theudon verliessen, im fruchtlosen
Kampfe gegen den allgewaltigen Lebrun, ihr Vaterland und gingen nach ltalien;
auch Legros wohnte fast bestindig in Rom. Girardon, Desjardins, Coysevox
u. a. blieben zwar in Frankreich und gaben sich dazu her nach Zeichnungen
Lebrun's zu arbeiten, aber ohne dadurch einen neuen Stil zu gewinnen.
Nicolaus Custou ist als Bildhauer am meisten spezitisch franzosisch, mit ihm
beginnt die Schule des 18. Jahrhunderts, in ihrer leichten Anmuth aber auch in
ihrer ganz #usserlichen, nichtigen Wiedergabe der Theater-Attitiiden. — Der
grosse Maler Le Sueur ist noch ein echter Vertreter der Extasenmalerei, und
hierin wieder einer der besten. Sein Hauptwerk, das Leben des heiligen
Bruno, zeigt eine eintache innige Andacht, ohne die verhimmelnden Extra-
vaganzen der gleichzeitigen Italiener. Lebrun selbst, der Universalkiinstler,
wird durch das Unliebsame seiner Stellung als Kunstdiktator an seinem
malerischen Ruhm geschidigt. In Wirklichkeit hat er alle guten Eigenschaften
eines grossen malerischen Dekoratcurs und wenn er sich in pomphafte und
theatralische Apotheosen verliert, so ist dies echt im Sinne der Zeit, im Geiste
seines vergotterten Roi-soleil, der in seinen Werken eine sprechende Ver-
korperung findet. In dhnlicher Ueberschwenglichkeit musste der Hollinder
van der Meulen, in seinen Schlachtenbildern, die militirischen Triumphe des
grossen Ludwig verherrlichen. Eine bestimmende Seite der damaligen Zeit, die
gelehrte klassische Richtung Frankreichs, kommt am treftendsten in den Bil-
dern des Nicolaus Poussin zum Ausdrucke, der der Zeit nach noch zu den
Vorliufern der Epoche Louis XIV. gehort. Seine Kompositionen sind streng
architektonisch bis zur bemerkbaren Absichtlichkeit. Indess sind seine sym-
bolischen Bilder der Jahreszeiten von ergreifender Wirkung; und tiberhaupt
ist Poussin als der bewusste und definitive Schopfer der landschaftlichen Ge-
setze zu betrachten. Sein Schiiler Caspar Dughet. genannt il.Poussino, lisst
die Natur eine noch gewaltigere Sprache reden. Er lasst den Sturmwind und
das Gewitter toben und seine Landschaften zeigen die Spuren der Menschen-
hand nur als bereits wieder von der Natur ausgeltscht. Claude Gelée, ge-
nannt Lorrain, bringt den durch die Poussin’s angeschlagenen Ton zur hichsten
Verklirung. Seine Landschaften tiben einen unaussprechlichen Zauber; er
vernimmt in der Natur die trostende Stimme und spricht ihre Worte nach.
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Ein tiichtiger Portritmaler dicser Zeit ist Mignard; auch er ist durch seine
grazivse Auflassung der Personlichkeit speziell Franzose. Coypel, Delafosse,
Jouvenet und Boullongne arbeiten gewissermassen unter der Diktatur Lebrun’s
und schmiicken die Paliste und Kirchen, vor allem das Palais de Versailles,
mit ihren zahlreichen Werken. In Hyacinthe Rigaud besitzt Frankreich den
grossten Portritmaler seiner Zeit. Antoine Watteau gehort, seinem anmuthigen
und leichten Stil nach, bereits in die folgende Epoche. — Ein so prachtliebender
Hof, wie der Louis XIV., musste das Kunstgewerbe zu einer bedeutenden
Hohe der Entwickelung ftbren. Die ausgezeichneten Goldschmiede Delaunay,
Germain und die beiden Ballin vertertigten fiir 10 Millionen Livres Goldarbeiten
fir den Hof. Die Emaillemaler Petitot und Bordier brachten es durch ihre
Portriits in Emaille zu grossem Ruf. Lebrun stand auch hier an der Spitze
als Direktor des grossen Kunstinstituts, in welchem man Mosaiken, Teppiche,
Mobel und Goldschmiedearbeiten verfertigte. Etwa 8oo Arbeiter standen
hier unter der Aufsicht geschickter Kiinstler. Die Medaillenschneiderei und
der Kupferstich nahmen gleicherweise einen hohen Aufschwung. Der Kunst-
tischler Philippon war der Lehrer des berihmten Lepautre; spiter schufen die
Boulle’s, Vater und Sohn, ihre wvorziiglichen Mobel. Die Erfindungen der-
selben in der Ebenisterei wurden sofort gestochen und erlangten durch ihre
weite Verbreitung einen europiiischen Ruf. Die Porzelaine-tendre wird von
Morin erfunden und liefert den Stoft zu den bertihmten Prachtstiicken der
Manufaktur von Sévres. Die Bronzegiesserei wird in zwei grossen Etablisse-
ments betrieben, in den Gobelins und im Arsenal, von dem berithmten Meister
Keller aus Zirich. Die Marmor- und Stuckdekoration beschittigte unzihlige
kunstgetibte Hinde.

Der finfte Abschnitt umfasst die deutsche Klassik, so benannt nach
Analogie der franzosischen, von der sie hauptsichlich abgeleitet ist. Endlich
frei von gothischen Reminiscenzen, mit der franzosisch klassischen, aber auch
mit der italienisch borrominesken Schule im engen Zusammenhange, stellt
diese Epoche der deutschen Kunst noch einmal eine schéne Bliithe vor Augen
und entbehrt, ungeachtet der fremden Beziige, keineswegs der nationalen Eigen-
heit des Ausdrucks. Jetzt zum ersten Male erheben sich die deutschen Bau-
werke zur klassisch-ruhigen Monumentalitit. Die verhilmissmissig originelle
Form der deutschen Klassik dauert nur von 1690 bis héchstens 1740, um dann
vor dem ganz Europa tberfluthenden franzosischen Einflusse zu verschwinden.
Die Litteratur wurde bereits ein Jahrzehnt frither ausnahmslos von Frankreich
abhiingig. Die norddeutschen Hofe bildeten vorzugsweise die Brennpunkte,
von denen aus die vom Hote Louis XIV. geborgte Bildung sich verbreitete

Ese L 8
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und es ist deshalb zum Verwundern, dass die deutsche Kunst am Anfang des
18. Jahrhunderts noch so viel an originellen Bildungen autbringen konnte, als
es thatsichlich der Fall war. Das Gesagte betrifft allerdings nur die Architektur,
denn in der Bildhauerei und Malerei war Deutschland ganz von der Schule
Bernini's, Pozzo’s und Lebrun’s abhingig. — Die drei grossen Meister, welche
als die eigentlichen Schopfer der deutschen Klassik auttreten, sind Schliiter in
Berlin, Fischer von Erlach in Wien und Péppelmann in Dresden. Den ersten
Rang unter denselben nimmt jedenfalls Schliiter ein, in ihm wiederholt sich
noch einmal das universelle Koénnen der grossen Renaissancemeister, als Bild-
hauver und Architekt iibertrifit er die gleichzeitigen Franzosen und in seinen
glinzenden Dekorationen ist er mindestens den Meistern aus der Spiitzeit
Louis XIV. ebenbiirtig. Sein phantasievoller und charakteristischer Architektur-
stil verbindet die oberitalienischen Palastmotive mit denen der franzdsischen
Klassik, in seinen Dekorationen erkennt man ein nachhaltiges Studium des
Ornament-Genre’s Berain; aber seine hohe kiinstlerische Begabung weiss diese
fremden Elemente so zu handhaben, dass seine Schopfungen durchaus den
Stempel eigener Erfindung tragen. Fischer von Erlach ist abhingiger von
der romischen Architekturschule und zeigt mitunter eine bedenkliche Vernach-
lassigung des Details; indess nehmen scine monumentalen Schdpfungen doch
einen hohen Rang ein und geben ihrem Urheber das Anrecht, eine eigenartige
Geltung als deutscher Meister zu beanspruchen. Poppelmann will seinen
bertihmten Zwinger in Dresden romisch bauen, etwa in Nachahmung der Kaiser-
bider, aber unversehens wird sein Werk zum ganz originellen Ausdrucke seiner
Zeit. Man mag bei seiner Formgebung an die Leistungen des spéteren Barocko
in Italien denken, an das spanische Churregueresco, oder an den Uebergangsstil
zum Roccoco, der gleichzeitig in Frankreich hervortritt; aber man findet doch
nirgends etwas zum direkten Vergleichen. — Schon aus den Unterschieden im
Schaffen der genannten drei Meister ergiebt sich, dass Deutschland in dieser Zeit
weit entfernt ist ein einheitliches Stilbild zu bieten; aber es giebt ausserdem
noch eine Reihe anderer weiter aus der Linie gehender Baubestrebungen; be-
sonders im Kirchenbau die in Uebung bleibende direkte Uebertragung des
reinen italienischen Barocks. — In der Skulptur herrscht durchweg der
Bernini'sche Stil, wenn sich auch der einzige Schliiter durch wahre Natur
und echtes Pathos weit tiber das allgemeine Niveau hervorhebt. In Dresden,
Minchen und Wien herrscht unbeschrinkt die allgemein europdische Schule
im Sinne Bernini's, ohne irgend ecine erkennbare nationale Niiancirung,
wie denn auch an jedem dieser Orte Italiener, Deutsche und Franzosen unter-
schiedslos nebeneinander arbeiten. Allegorien, fleischige Putten, rduberische
Entfiihrungen, zirtliche Heimsuchungen sind die zu hunderten wieder-
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holten Vorwiirfe der meist fiir die Dekoration ftrstlicher Girten arbeitenden
Bildhauerkunst.  Charakteristisch fiir diese auf der Grenze der Kunst
stehenden Skulpturen sind die momentanen Attitiiden, die unruhige Be-
wegung und der bachantische Muthwille. Trotz dieses sichtbaren Verfalls
war man in der selbstgefilligen Meinung befangen, die Griechen weit
hinter sich zu haben. Permoser in Dresden, Dibeler, Eagers, Baker,
Glume, Henri Hulot und andere in Berlin, Frithwirth, Strudl, Rauchmiiller,
Mathielly, Mader in Wien, Ableitner, Greif und Feistenberger in Miinchen
arbeiten in demselben Allerweltsstile mit mehr oder weniger kiinstlerischem
Talent, oft nur mit handwerksmissiger Geschicklichkeit. — In der Malerei
zeigt sich dieselbe Beseitigung des Nationalgeschmacks und talentlose Nach-
treterei. So hatte Schliiter in seinen berliner Bauten das besondere Missgeschick,
keine ihm annihernd gleichwerthigen Maler zu finden. Der Hollander Terwesten
und seine Schiiler waren talentlose Nachahmer der letzten rémischen Malerschule;
kaum etwas besser sind die Malereien des Coxcie. Sylvestre und Pellegrini
in Dresden malten ihre Deckenbilder in der Manier Tiepolo’s. In Wien wirkte
Pozzo selbst und in seiner Art Rothmayer, Gran und Maulbertsch. — Das
Kunstgewerbe und die Kleinkiinste erfreuten sich noch einer hohen Bliithe
und forderten manches Neue zu Tage. Bottger in Sachsen erfindet, fiir Europa
zum ersten Male, die dchte Porzellanpaste und der Bildhauer Kindler beutet
den neuen Stoff sofort kiinstlerisch aus. Dinglinger, ebenfalls in Dresden,
Goldschmied und Juwelier, ist cin deutscher Cellini, wenigstens was die
fleissige Ausfithrung und die Verbindung der Edelmetalle mit Emaillen an-
belangt. In Berlin giebt es eine Fabrik von Hautelissetapeten, welche histo-
rische Darstellungen wiedergiebt. Die deutsche Erzgiesserei liefert schone
Werke und auch die Kunstschlosserei und Eisenschmiederei ist noch immer

bemerkenswerth.
Die englische Klassik vertritt Christopher Wren mit seinen zahlreichen

Bauten, hauptsichlich mit der Paulskirche in London; etwa von 1670—1723
als der einzige bedeutende Architekt seines Landes wirkend. In seinen klei-
neren Kirchenbauten, von denen er gegen hundert errichtet, zeigt sich Wren
von einer originellen Seite in einer gothischen Renaissance; sonst folgt er in
seinen Palastbauten der von Inigo Jones eingefiihrten Palladianischen Rich-
tung. Gleichzeitig errichtet John Vanbrough gewaltige Palastbauten, von
niichterner Gesammtkomposition und barockem Detail, damit eine erste Phase
des Zopfstils einleitend, welche bald auch anderwirts erscheint und eigentlich
nur eine Verrohung der Renaissance darstellt; wihrend erst der spitere Zopf-
stil mit der Pritension einer klassischen Wiedergeburt auftritt. An kleineren

Bauten, welche unter den Regierungen der letzten Stuarts und besonders der
&
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Konigin Anna errichtet werden, zeigt sich nun erst in England die der nor-
dischen Renaissance eigenthiimliche Verbindung der gothischen Hauptformen
mit dem Detail der Renaissance. Man hat diese verspitet auftretende Rich-
tung den «Stil Queen Anna» genannt und feiert denselben heute wieder als
nationale englische Renaissance. Es handelt sich in diesem Falle meist um
schlichte Ziegelrohbauten, ohne besonderes Detail, aber in malerischer Gruppi-
rung, mit steilen Dichern und Giebeln, hohen Schornsteinen und Dach-
hauben. — Die englische Malerei ist fast noch ganz in den Hinden von Aus-
lindern. Der einzige Englinder, Thornhill ist ein talentloser Nachfolger der

Franzosen.

Im sechsten Abschnitte sind die Roccocostilarten in ihrer Entstehung
und Uminderung, sowie in ihrer Ausbreitung iiber ganz Europa zu schildern.
Diese neue Wendung des dekorativen Geschmacks nimmt wieder von Frank-
reich ihren Ursprung und beweist durch die ihr innewohnende Kraft, mit der sie
ganz Europa zur Nachfolge zwingt, die immer noch fortdauernde Ueberlegen-
heit dieses Landes. Die Zeitdauer dieser Kunstform ist etwa von 1715—1750
zu bemessen. Man hat im Roccocostil nichts als den Ausdruck der frivolen
Sitten der Zeit finden wollen, aber dies Urtheil ist tbertrieben streng, denn
ebensosehr erscheint dieser Stil als ein Protest gegen das gestelzte, tibertrieben
pomphafte Allongenperriickenthum der vorhergegangenen Zeit und bedeutet
mit seiner die natiirlichen Blumen bevorzugenden Ornamentik und mit seinen
aus der Jagd, dem Ackerbau, dem Girtner- und Hirtenleben entnommenen
Dekorationsmotiven eine Riickkehr zur Natur; allerdings zu der opernhaften,
wohlfrisirten und pommadisirten Natur einer hofmissigen Schifer-Idylle. In
Absicht auf Kunstformen angesehen, ist das Roccoco eine Reaktion des Barock-
stils in zierlichster und leichtester Fassung gegen die Steifheit der voran-
gegangenen Klassik. Das Roccoco selbst zeigt wieder verschiedene Phasen der
Entwickelung. In der ersten Phase, dem sogenannten «Style Regence», der
aber die Regentschaft noch mindestens um ein Jahrzehnt tiberdauert, geht die
Cartousche allmihlich in das Muschelwerk iiber, die natiirlichen Blumen kom-
men vermehrt zur Anwendung, am Plafond setzt sich an die Stelle der schwe-
ren Stuckgliederung die zierliche perspektivische Kuppeldarstellung, das Rahmen-
werk wird durch Eckschnorkel unterbrochen, die Trophien in den Feldern
entnehmen ihre Motive aus Jagd, Fischfang und Girtnerei; dabei bleibt der
Ornamentstil noch im Genre Berain, ganz symmetrisch, aber leichter und
magerer gebildet. Oppenort, Gillot und Watteau sind die Meister dieses
Stils. Eine zweite Phase des Stils beginnt mit Germain Boffrand und wird
als «Rocaille» oder Genre Louis XV. bezeichnet. Boffrand beginnt mit dieser
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Verinderung im Hoétel Soubise und verdringt das Genre Berain; aber auch
jetzt bleibt das Ornament noch ganz symmetrisch und die Voute wird gegen
die Decke in einer festen Linie abgeschlossen. Meissonier bildet diese
Stilform weiter und ersetzt die grade Linie und die symmetrische Anordnung
durch caprizivse Kurven und unsymmetrische, nur das Massengleichgewicht
haltende Theile; indess behilt sein Detail die geistreiche Leichtigkeit, welche
die erste Phase des Roccoco auszeichnet. Eine dritte Wendung des Stils, ein
Ueberwuchern einer ganz phantastischen, beinahe formlosen tropfsteinartigen
Rocaille, stellen Babel, Mondon, Eisen, Cuvillé’s der Aeltere vor, bis endlich
Pillement in seinen Chinoiserien bereits den Uebergang zur nichsten Periode
bildet. Die Aussenarchitektur der Roccocozeit bleibt zundéichst ganz im Stile
Louis XIV., nur mit missigerem Relief und erst spiter wendet sich die Rocaille
auch nach dieser Seite. — In derselben Zeit giebt Servandoni, in seiner Facade
zur Kirche Saint Sulpice in Paris bereits ein bemerkenswerthes erstes Beispiel des
klassizirenden Zopfstils. — Der Geist des Roccoco war iibrigens in der Malerei
frither lebendig, als in der Baukunst. Gillot, Maler und Kupferstecher, schligt
bereits zu Anfang des 18. Jahrh, in seinen ornamentalen Kompositionen den Ton
Oppenort’s an, wenn auch noch mit einem Anfluge des #lteren Groteskenstils; und
Gillot's Schiiler, der Maler Watteau, bringt bald darauf in seinen Bildern eine
leichte Grazie zum Ausdruck, welche den steifen Perriickenstil Louis XIV. ganz
verdringen sollte. Seine Bilder sind der eigenthiimlichste, geistreichste Ausdruck
der Epoche. Das kiinstliche Arkadien, die idyllische Schiferwelt, in die sich die
damalige Ueberbildung hinein zu triumen liebte, tritt in seinen Kabinetsstiicken
mit vollkommener Wirklichkeit hervor; sein beriihmtes Bild «die Riickkehr nach
Cythere» spiegelt ganz den damaligen Traum des Gliicks. Paterre und Lancret,
seine Schiiler, erreichen den Meister nicht. Der spiteren Zeit des Stils entsprechen
die Bilder Boucher’s; er malt ebenfalls eine eigens fiir das 18. Jahrhundert erfun-
dene idyllische Welt mit gewaschenen und gekdmmten Schafen und bebiinderten
Hirten, in der Art einer Opernstaftage. Dagegen bleiben die Mitglieder der Maler-
tamilie Vanloo mehr italienisch und bedecken die Sopraporten und Plafonds der
Bauten dieser Zeit mit ihren Kompositionen. Pesne gilt als ein guter Portriitist
und Subleyras, ein Nachfolger des Paolo Veronese, kann als der begabteste fran-
zbsische Historienmaler dieser Zeit genannt werden. — Die franzosische Skulptur
geht zu Anfang des 18. Jahrhunderts zu einer zahmen Eleganz tiber, die sich in
selbstgefilliger, stisslicher Grazie nicht genug zu thun weiss. Frémin ist ein
Hauptvertreter dieser Richtung; dann die Adam’s, G. Coustou, Pigalle,
Bouchardon. — Die Dekoration bildet den wesentlichen Inhalt der Architektur
dieser Zeit und ist schon oben in kurzen Ziigen geschildert; sie bietet ein
glinzendes Bild; aber in den Kleinkiinsten und dem Kunstgewerbe fing die
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treibende Kraft der Renaissance bereits an zu erlahmen. Die Glasmalerei
hatte im Wesentlichen schon im 17. Jahrhundert ihren Abschluss gefunden;
jetzt wurde die Emaillemalerei in Limoges nur noch handwerksmissig aus-
geiibt und verschwand allméhlich ganz vor der Porzellanmalerei; auch die
Holzschneidekunst ging ihrem Ende entgegen. Der Bronzeguss wurde durch
einen Sohn Keller's und den berithmteren Gor fortgesetzt und die Gold-
schmiedekunst fand in Germain noch einen tiichtigen Meister; leider sind des
letzteren vortreffliche Werke fast simmtlich eingeschmolzen. Die Fabrikation
der Porzelaine tendre, erst jetzt von St. Cloud nach Sévres verlegt, bleibt
ebenfalls auf der frither errungenen Hohe.

Die deutsche Kunstentwickelung dieser Zeit ist besonders reich an
Wechsel. Der klassischen Periode Schliiter’s in Berlin bereitete der harte
Niitzlichkeitssinn des Konigs Friedrich Wilhelm L ein jihes Ende. Der nun in
der Architektur eintretende génzliche Mangel an entschiedenem Detail, dasFehlen
des feineren Kiinstlerischen an den Bauten dieser Zeit, bezeichnet die erste Phase
des ntichternen Zopfstils, welche mit dem spiteren Zopfstil, der aus einer beab-
sichtigten Riickkehr zur Einfachheit der Antike hervorgeht, noch nichts gemein,
hat. Der Baumeister Grael war der praktische Vertreter der vom Konige beliebten
stillosen und billigen Baumanier. Die meisten Gebdude Grael’s waren eine Art
von Messbuden von Holz mit Gyps tiberzogen. Gerlach, der die kasernenartige
Bebauung der Friedrichstadt in Berlin leitete, war nicht viel besser. Erst unter
Friedrich dem Grossen kamen die Kuinste in Berlin von Neuem in Bluthe. Am
Anfange seiner Regierung baute Knobelsdorff im Sinne des Palladio, musste aber
bald zur Nachahmung des franzssischen Roccoco tibergehen, dessen Einfluss auf
alle Innendekoration unwiderstehlich war. Knobelsdorfl hat sich dieser thm
innerlich vermuthlich nicht sympathischen Aufgabe in glinzender Weise ent-
ledigt; seine Roccocodekorationen im Schlosse von Charlottenburg, im Potsdamer
Stadtschloss und im Schloss Sanssouci sind den franzgsischen Vorbildern min-
destens ebenbiirtig, geben aber gleich die zweite Entwicklungsform des Stils, die
Rocaille, wieder. — Poppelmann in Dresden hatte dasselbe Schicksal erfahren,
wie Schliiter in Berlin, er hatte keine Schule gemacht, seine eigenthiimliche
Richtung wurde unter August IIl. wieder vollstindig durch die italienische ver-
dringt. Der Bau der Hofkirche von Chiaveri, das architektonische Hauptwerk
dieser Zeit, zeigt wieder den Stil des Borromini mit seinen Wellenlinien und
perspektivischen T#uschungen, bewirkt durch die mit Gruppen von Viertel-
pfeilern verstirkten Pilaster. Dass deutsche Meister damals auch einen anderen
Weg gehen konnten, beweist Biahr mit seiner Dresdener Frauenkirche. Man
muss das Werk dem deutschen Zopfstil zuzdhlen, aber es ist neu in der Kon-
struktion und in der Ausfiihrung von einer damals fast ganz abhanden
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gekommenen Gediegenheit. Miinchen war unter Kurfiirst Max Emanuel ganz
italienisch geworden, spiter wurde es ganz franzosisch. Der franzosische
Architekt Cuvilliés und seine deutschen Nachahmer Effner und Gunezrainer
machten Miinchen zu einem Hauptort des Roccoco fiir Siiddeutschland.
In Wien waren es gleicherweise meist Italiener, welche einen Mischstil
zwischen italienischem Barock und Stil Louis XIV. fortsetzten, bis auch hier
das Roccoco wenigstens in die Dekoration eindrang. Im westlichen Deutsch-
land kam der Roccocostil in zahllosen direkt von Franzosen, oder auch von
Deutschen ausgefiihrten Schlossbauten zu unbestrittener Geltung. Boffrand
lieferte Pline zum Schlosse Favorite zu Mainz und fiir die Residenz zu Wiirz-
burg. In Koblenz, Gotha, Kassel und anderen Orten waren ebenfalls Franzosen
bei den Schlossbauten beschiftigt. Balthasar Neumann baute die Residenzen
zu Wiirzburg und Bruchsal und noch ein Dutzend Schlgsser und Kirchen.
Neumann der Jiingere vollendete ebenfalls im Roccocostile die Klosterkirche
Vierzehnheiligen bei Bamberg. — Eine spezifisch deutsche Maler- und Bild-
hauerschule giebt es in dieser Zeit nicht. Die Bildhauer folgen immer noch dem
Stile Bernini’s, wie die talentvollen Meister Mathielly und Donner, oder der
franzosischen Schule des Pigalle, wie Kindler und Wiedemann in Dresden.
Auch in Berlin arbeiten deutsche, italienische und franzosische Bildhauer
unterschiedslos nebeneinander in einer gleichmissigen Manier, welche selbst
die Spuren der individuellen Begabung kaum mehr erkennbar werden lasst. —
Achnliche kosmopolitische Verhiltnisse herrschen in der Malerei. Fast jeder
Kinstler macht die grosse Tour durch Frankreich und Italien und kommt
mit einem gewissen europidischen Schliff, der die Individualitit verwischt, zu-
riick; es giebt keine Meister mehr von hervorragendem Namen. — Bemerkens-
werth ist es, dass das Kunstgewerbe in dieser verflachten und #usserlichen
Renaissance noch immer einen goldenen Boden findet; ein Beweis dafiir, wie
sehr die Formgebung derselben geeignet war, sich den Bedurfnissen des
modernen Lebens anzupassen. Die Holzarbeiten, ob es nun die Holz-
schnitzereien der Winde gilt, oder die mit Schildpatt und Bronze reich
montirten Mobel, sind von einer hohen Vortrefflichkeit. Auch kostbare
Gesteinsarten, Marmore und Halbedelsteine werden mit Geschick zu Tischen
und Kaminen verarbeitet. Die Porzellanfabrikation erfindet sich Formen,
welche keine spitere antike Reaktion jemals hat verdringen konnen. Die
Fabrikation von figurirten Hautelissetapeten dauert in Deutschland noch fort
und wird durch eine echt dekorative Kunststickerei unterstlitzt. Auch die
Kunststecher, die wirksamen Vertreter des Modegeschmacks, sind noch zahl-
reich vertreten und senden, besonders von Augsburg aus, ihre Arbeiten in
die Welt.
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In den Niederlanden, in England und Spanien, auch in Italien dringt
das Genre Rocaille, mindestens als Dekorationsstil, in die Architektur und das
Kunstgewerbe ein; es beherrscht eine Zeit lang thatsiichlich ganz Europa.

Der siebente und letzte Abschnitt der Spitrenaissance umfasst den
klassizirenden Zopfstil von 1740 bis zum Beginn der David’schen Schule, um
1787. Die neue Wendung zur klassischen Regelmiissigkeit hat den Charakter
einer allgemein europdischen Bewegung und es scheint schwer, einem der
Linder, der Zeit nach, den Vorrang einzuriumen. Den Englindern gebiihrt
unzweifelhaft das Verdienst, am frithesten die Aufmerksamkeit auf die Er-
forschung der altgriechischen Monumente in ihrer Totalitit- gerichtet zu haben.
Allerdings kommen bereits 1076 der Franzose Spon und der Englinder
Wheeler nach Athen, und schon zwei Jahre frither hatte der franzosische
Maler Jaques Carrey, der Schiiler von Lebrun, die Skulpturen des Parthenon
gezeichnet; aber ein eingehendes Verstindniss der griechischen Kunst wird
durch diese Besuche noch nicht vermittelt, denn Spon erklirt beispielsweise die
Giebel-Skulpturen des Parthenon fiir ein Werk aus der romischen Epoche. Erst
die grundlichen Aufnahmen der atheniensischen Bauwerke durch die Engliinder
Stuart und Revett und die spiter in Kleinasien auf Veranlassung der Society
of Dilettanti vorgenommenen Forschungen vermittelten eine genaue Kenntniss
der griechischen Baudenkmale, welche aber zumeist erst der neuklassischen
Periode nach dem Erlgschen der Renaissance zu statten kam. Die Vorliebe
fir das klassisch Einfache hatten die Englinder bereits durch dic Wiederauf-
nahme und lang anhaltende Uebung des palladianischen Stils an den Tag
gelegt, und deshalb ist es um so merkwiirdiger, dass sich hier zuerst auch der
durch die Neuklassik geforderte Gegensatz, die Wendung zur Romantik,
bemerkbar macht. Schon 1740 nimmt Kent den gothischen Stil im neu-
romantischen Sinne wieder auf und veranlasst, durch die Verwendung des-
selben bei ktnstlichen Ruinen und Gartendekorationen, den Anfang des
englischen romantischen Gartenstils, der erst spiter cine sehr weite Verbreitung
finden sollte.

Weit wirksamer fiir die Bildung des Zopfstils als die wiederbeginnende
Kenntniss der alt-hellenischen Antike, ist die 1748 beginnende Ausgrabung
Pompeji’s. — Die 30 Jahre frither erfolgende erste Entdeckung Herculanunr’s
blieb zuniichst unbenutzt. — Die Kiinstler warfen sich begierig auf diese neue
Welt von Formen, weil man in der Antike den geeigneten Ersatz fiir das Vor-
handene und bereits Verbrauchte zu entdecken glaubte. Indess steckte man
doch noch zu tief in den Traditionen der Renaissance, als dass dieses spielende
Benutzen der klassischen Motive mehr hitte bewirken sollen, als eine neuc
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Nitancirung der Spitrenaissance. Fiir Deutschland kommt hauptsiichlich die
Thitigkeit Winckelmann’s, des grossen Kunsttheoretikers, in Betracht; obgleich
seine tiefergehende Bedeutung doch erst einer spiteren Zeit angehort, denn
seine Zeitgenossen schopften aus seinen Anregungen nur den &desten Zopf. —
Mit dem Verlassen der hergebrachten Formen, am Ende der Renaissance, ver-
loren die Kunstler auch das technische Vermdgen. Aber was sollte man mit
den allgemein dichterischen Vorstellungen der griechischen Kunstnaivitit und
Stilhoheit anfangen, wenn man sich der kiinstlerischen Darstellungsmittel
beraubte? Die Kiinstler, welche aus Angst barock zu werden, die Naturwahr-
heit vermieden, sanken zu blassen Skizzisten und Nebulisten herab.

" Fiir Frankreich hat Graf Caylus eine dhnliche Bedeutung, wie Winckel-
mann ftir Deutschland, seine 1752 erscheinende Geschichte der Kiinste ist von
grosser Bedeutung fiir die damaligen Kunstbestrebungen.

Der franzosische Zopfstil, der sogenannte «Style Louis XVI.», beginnt
um 1750 und dauert bis 1787. In der Architektur wird derselbe durch Gabriel,
Soufflot, Lecamus von Meziéres und Gondouin vertreten. In der Kirche
St. Géneviéve zu Paris gab Soufflot ein erstes Beispiel des wieder der Antike
mit Entschiedenheit zugewendeten Geschmacks. Das Hauptwerk Gabriel's
sind die schonen Kolonnaden an der jetzigen Place de la Concorde, als freie
Nachahmung der Louvre-Kolonnaden Perrault's. Gondouin baut die neue
chirurgische Schule im Geschmacke des Palladio und Lecamus errichtet die
Halle au Bl€ zu Paris als Beispiel eines modernen, kiinstlerisch durchdachten
Niitzlichkeitsbaues. — Von grosstem Einflusse war die neue Richtung auf die
Dekoration, ohne das Genre Rocaille ganz zu verdringen. Cauvet ist der
erste und hervorragendste Ornamentmeister des Stils Louis XVI. Seine Er-
findungen sind grazids und lcicht, er bringt den Akanthus nach antiken
Mustern wieder zur Geltung, ebenso die grade Linie und die symmetrische
Bildung des Ornaments. Der neue Stil verbindet sich auch mit dem Chinesi-
schen und zwar ganz angemessen, da hier das Nattirliche vorherrscht. Choffart
ist der Hauptvertreter dieser chinesischen Mischgattung. Ausserdem sind als
Ornamentiker Neufforge, Delafosse, Cuvilliés und Boucher bemerkenswerth.
Petitot handhabt das Griechenthum mit einer freiwilligen oder unfreiwilligen
Komik. Salembier und Prieur entwickeln noch einmal eine eigenartige Auf-
fassung der Renaissance—Arabéske; bei dem Ersteren erscheint alles wie vom
Winde gejagt in elliptischen Kurven schwingend, bei dem Zweiten findet
sich ein origineller Akanthus in einer Variation des Romischen. — In der
franzosischen Bildhauerei bezeichnet Houdon den Ausgang der Bernini’schen
Schule. — In der Malerei schligt Greuze einen biirgerlich-sentimentalen Ton

an; es ist etwas von der Auffassung Diderot's in seinen Bildern. Fragonard
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malt noch im Geschmacke des Boucher und Peyron bildet den Uebergang
zur David'schen Schule.

Die deutsche Kunstbewegung dieser Zeit theilt sich, den staatlichen Ver-
hiltnissen entsprechend, in mehrere unabhiingige Gruppen. Die Spitzeit
Friedrich des Grossen von Preussen und die Zeit seines Nachfolgers kultivirt
den Zopfstil und noch mehr einen alle moglichen Motive verarbeitenden Eklek-
tizismus. Algarotti sandte den neuen italienischen Palladio und Zeichnungen
des Palazzo Pitti nach Berlin; Lord Burlington schickte die Thermen des Palladio.,
die Zeichnungen des Palastes von Chiswick und den igyptischen Saal zu York.
Alles dies wurde gelegentlich an den Bauten Friedrich des Grossen benutzt,
ebenso wie die Werke Fischer's von Erlach, selbst die Gothik fand gelegentlich
eine koulissenartige Verwendung. In der Technik der Ausfithrung bleiben die
Bauten aus der Spitzeit Friedrich des Grossen weit zurtick hinter den vorziiglichen
Ausfiithrungen Knobelsdorft’s. Die Bauten der beiden Boumann’s in Berlin, dic
Hedwigskirche, die Ritterakademie, der Dom, der Palast des Prinzen Heinrich
und andere sind mehr oder weniger ntichterne Zopfbauten. In Gontard fand
der franzosische Zopfstil in Berlin einen fahigen Vertreter; seine Gensdarmen-
Thiirme und die Kolonnaden an der Konigsbriicke sind phantasievoll erfunden
und vorziiglich in der Silhouette; ebenso die Communs des Neuen Palais im
Garten von Sanssouci bei Potsdam. Das Neue Palais selbst ist wieder mehr in
der Art des Palladio gehalten. Die zahlreichen Wohnhausbauten in Potsdam
geben ganz besondere Gelegenheit zu allen moglichen Stilexperimenten.

In Dresden blieb der italienische Barockstil noch linger wirksam, als in
Italien selbst. Erst der Baumeister Krubsacius machte, als Hauptfeind und
endlicher Besieger des Barocks, dieser Richtung ein Ende. Dury in Kassel
suchte die Antike nachzuahmen, aber erst seinem Nachfolger Jussow gelang
es, das Roccoco ganz zu vermeiden. In Mainz entsteht noch spit die Peters-
kirche im echten Roccocostil; dieselbe ist in technischer Beziehung sehr
bemerkenswerth. In Miinchen bleibt der Roccocostil ebenfalls sehr lange in
Geltung und nactidem der Zopfstil endlich auch hier eingezogen ist, werden
die Bauten ganz interesselos. Aehnlich verhilt es sich in Wien; die Erweite-
rungen des Schlosses Schénbrunn, der Pallavicini’sche Palast und andere Bauten
konnen dem allgemeinen Bilde einer verfallenden Kunst keinen neuen Zug
hinzuftigen. — Die deutsche Bildhauerei dieser Zeit ist hauptsichlich dekorativ
und liefert nur mitunter gute Portrits. Beispiele der letzteren Art bieten der
Hollsinder Tassaert, der Franzose Adam und die Briider Rinz in den Bild-
sdulen der Feldherrn auf dem Wilhelmsplatze in Berlin. Erst Schadow in
Berlin zeigt im Portritfach einen gesunden Naturalismus und giebt, in an-
spruchsloser Schlichtheit, den vollen Eindruck der Personlichkeit wieder. Auch
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in der Malerei besitzt Berlin in dieser Zeit ein originelles Talent in Chodowiecki,
der hauptsichlich durch seine Radirungen einer der beachtenswerthen Sitten-
schilderer seiner Zeit geworden ist. Rode in Berlin ist der echte Dekorations-
maler der Zopfzeit; seine Bilder zeigen ein bedeutendes koloristisches Talent,
wenn auch zugleich eine leichtsinnige Formgebung. Oeser, der Freund
Winckelmann’s, ist ein geistreicher Skizzist, der trotz seines auf das Erfassen
der Antike gerichteten Strebens, doch im Zopf stecken bleibt. Der altere
Tischbein und andere sind Nachfolger der franzosischen Schule, wie Rode.
Mengs und Angelika Kaufmann haben ihren eigentlichen Platz in der neu-
klassischen italienischen Schule.

Das italienische Kunstleben der Zopfzeit bietet ein Bild von eigenthiim-
lichem Interesse. Die allgemeine Kunstliebe, die gelehrte Kunstkennerschaft,
ist hier weit grosser als im ubrigen Europa, #ussert sich aber vorzugsweise
in dem eingehenden Studium der Vergangenheit. In Rom vereinigten die
«Conversationen» eine Anzahl bedeutender Kunstgelehrter, wie Giacomelli,
Passionei, Bianchi, Paciandi und andere zu zwanglosen Mittheilungen. Ftr diese
gelehrten und selbstlosen Minner war die Kunstwissenschaft eine Art Privat-
vergniigen, sie schricben lieber fiir Andere, als unter eignem Namen. In Neapel
gab es die herkulanensische Akademie und ihre Mitglieder Galliani, Mazzochi,
Martorelli und Carcani gehorten zu den unterrichtetsten Mannern. In Florenz
beschloss eine Gesellschaft edler Florentiner, Gaburri, Bonarotti und Gori, die
Herausgabe des Museum Florentinum. Gori und andere beschiftigten sich
zum ersten Male mit den etruskischen Kunstschitzen und brachten dieselben
durch Herausgabe des Museum Etruscum ans Licht. Italien war immer noch
das gelobte Land der Kunst und bot einer besonderen Gattung von Ménnern,
den Kunstabenteurern, ein geeignetes Wirkungsfeld. Diese traten als Ver-
mittler zwischen Italien und dem Norden auf. Der Baron Philipp von Stosch
spielte in dieser Weise eine bedeutende Rolle, ebenso der Franzose d'Hancar-
ville, auch Winckelmann kdnnte man, im besten Sinne, zu diesen Minnern
zdhlen, wenn er auch dem Kunsthandel fremd blieb.

In der schaffenden zeitgentssischen Kunst blieb der Barockstil noch
lange neben dem Zopf in Uebung. Marchionni baute in diesem Sinne noch
1763 den Chor des Laterans. Erst Piranesi und Algarotti fuhrten das Neu-
klassische ein und Ersterer tibte durch seine Stiche eine sehr grosse Wirkung.
Fuga, Galilei, Vanvitelli, Simonetti, Piermarini, Temanza und andere waren die
ersten Architekten dieser Zeit. Im Allgemeinen sind die architektonischen
Schopfungen charakterlos, trocken und langweilig, wie der grossartige Palast
zu Caserta, das Hauptwerk Vanvitelli's und der Pal. Braschi in Rom von
Morelli.  Allerdings ldsst die reiche italienische Tradition nichts ganz Schlechtes
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zu1 Tage kommen und ausserdem bleibt die Technik der italienischen Bauten
zu allen Zeiten vortrefflich. — Die Bernini'sche Bildhauerschule wirkt noch
lange fort, erst mit Canova kommt die neue Richtung, in welcher sich das
Studium der griechischen Antike mit den Reminiscenzen des Barockstils
mischt, zur Geltung. Auch die kokette Grazie der letzten Franzosen der
Roccocozeit ist bei Canova noch keineswegs beseitigt. — Die neue Richtung
der Malerei findet in Battoni und dem Deutschen Mengs ihre vornehmsten Ver-
treter. Battoni ist ein Nachahmer des Raffael und ebenso Mengs; aber der neue
Eklektizismus des Letzteren entspricht mehr dem Geiste der Zeit. Seine Bilder
geben mindestens wieder die Vorahnung eines wahrhaft monumentalen Stils.

England betreffend, so ist noch einmal, zur Erginzung des bereits oben
Gesagten, auf die von dort ausgehenden, auf Erforschung der altgriechischen
Denkmiiler gerichteten Arbeiten zuriickzukommen. — Wenn diese Bestrebungen
nicht sofort auf das englische Kunstschaffen einwirken, so findet dies doch
bald darauf statt und ganz Europa nimmt daran Theil. Im Jahre 1734 bildete
sich in London der Verein der Dilettanti, eine Gesellschaft vornehmer Minner,
die Italien bereist hatten, anfangs nur zu freundschaftlichem Verkehr zusam-
menkommend. In den Jahren 1764—1766 richtete der Verein sein Augenmerk
auf die Erforschung der jonischen Alterthiimer. Der Kunstgelehrte Dr. Richard
Chandler, der Architekt Revett und der Maler Pars wurden auf Kosten der
Gesellschaft nach Kleinasien geschickt, spiter nach Athen und Griechenland,
und die Frucht dieser Reise war das Werk: Travels in Greece und in Asia-
Minor etc. 1776, welche Arbeit, im Verein mit den von Stuart und Revett
bereits 1762 publizirten Alterthtimern von Athen, zum ersten Male die alt-
griechischen Kunstdenkmale dem Studium der Modernen zugénglich machten.
— Die Gesellschaft der Dilettanti hat unterdess ihre Publikationen iiber grie-
chische Alterthiimer fortgesetzt und erst vor Kurzem ist ein neuer Band der
Jonian Antiquities, mit den neuesten Hilfsmitteln photographischer Aufnahmen
ausgestattet, erschienen. — In der damaligen Architektur bringen Campbell,
Gibs und noch mehr die Adam’s den Klassizismus auch in England zum
Durchbruch. Soane richtet in seinem Hauptwerk, der Bank von England,
sein Bestreben auf eine Vereinigung antiker und orientalischer Architektur:
wihrend der als Ingenieur beriihmtere Telford in seinen wenigen Kunst-
bauten -dem neuklassischen System huldigt. — Endlich erhalt England durch
Reynolds und Romney eine eigenthiimliche Malerschule; beide sind Eklektiker,
welche die Vorziige der grossen Italiener mit denen der Niederldnder zu ver-
einigen streben. Ihre Nachfolger West, Bary, Opie, Stothardt und andere liefern
ganz vortreftliche Bilder, zum Theil schon in der neuromantischen Richtung,
welche erst spiter nach Frankreich und Deutschland tiberging. Der Bildhauer
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Flaxmann, auch als Umrisszeichner im Stile griechischer Vasenmalerei bekannt,
ist ein Nachfolger der Winckelmann'schen Richtung und gehért bereits in die
folgende Stilperiode, obgleich speziell die neuklassische Schule David's in
England keinen Einfluss gewinnt. Weniger als Maler, sondern mehr als Ra-
direr, ist Hogarth um die Mitte des Jahrhunderts bedeutend; er ist haupt-
sdchlich satirischer Sittenschilderer und der wahre Vater der modernen Karri-
katurenzeichnerei. — Line Erscheinung von Bedeutung im englischen Kunst-
gewerbe ist die Wedgwood-Topferei; sie schliesst sich in der Formgebung den
neuklassischen Bestrebungen an.

In Spanien, in den Niederlanden, in den skandinavischen Lindern,
itberall macht sich nach der Mitte des 18. Jahrhunderts die Neigung zur Antike
geltend, ohne dass es vorldufig gelingt, die Traditionen der franzésischen
Spétrenaissance ganz zu beseitigen.

Das Auftreten der David'schen neuklassischen Schule in Frankreich, um
1787, macht Epoche und gilt als Abschluss der Renaissance, aber in dieser
absoluten Ausdehnung ist der Schluss falsch. Heute sind wir uns bereits
bewusst, dass die akademisch-kosmopolitische Kunst der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts nur eine zeitweise Unterbrechung der Renaissance bedeutet.
Die Schule David's konnte ihr Versprechen, das Wiederaufleben der naiven
Antike zu verwirklichen, keineswegs erfiillen. Etwa seit den sechziger Jahren
unseres Jahrhunderts sehen wir in dieser Kunstrichtung nur die kalte all-
gemeine akademische Schablone, einen Traum von kosmopolitischer Kunst;
ungefihr ebenso unwahr und resultatlos, wie die am Ende des vorigen Jahr-
hunderts proklamirte Volkerverbriiderung. Das Leben der Kunst wurzelt
immer im Individuellen, also auch in den hierdurch bedingten nationalen
Eigenthiimlichkeiten und es lédsst sich keine allgemeine Regel erfinden, welche
allen Geistern den freien Spielraum der Erfindung bietet. Bemerkenswerth
ist, dass die allgemein gefasste Neuklassik sofort ihren Gegensatz, eine ebenso
allgemein gefasste Neuromantik, ins Leben rief. Wihrend die Schule David's
sich anschickte, von Paris aus Europa zu beherrschen, begeisterte sich das.
franzosische Volk an den mittelalterlichen Triimmern der zerstdrten Abtei von
St.'Denis. — Seit der Mitte des 19. Jahrhunderts haben die akademisch all-
gemein aufgestellten Gegensiitze des Klassischen und Romantischen ihren
Werth verloten und haben wieder der Werthschitzung nationaler Kunst-
leistungen weichen mitssen. Heute stehen wir wieder am Beginn einer neuen
Renaissancefolge, deren Endziel noch nicht abzusehen ist, deren lingere Dauer
aber durch die Unerschiitterlichkeit ihres Fundaments, das Bestehen der
nationalen Besonderheiten, wahrscheinlich gemacht wird.



. ABSCHNITT.

Die Spétrenaissance bis zum Beginn des Barockstils (1530-1580).

Die Verinderungen des Kunststils, welche etwa in den dreissiger Jahren
des 16. Jahrhunderts soweit fortgeschritten sind, um eine besondere Unter-
scheidung von der Hochrenaissance zu rechtfertigen, bilden einen bemerkens-
werthen Abschnitt in der grossen Renaissancebewegung und werden gewdhn-
lich mit der Benennung «Spitrenaissance» belegt. Indess tritt mit diesem
Umbildungsprozess keine Ermattung, kein Verfall der Kiinste ein, sondern es
bleibt ein fortschreitendes Streben in unverinderter Kraft nach einem neuen
weitergesteckten Ziele; wie denn ein gleiches Bild des Werdens und Ringens
sich in derselben Zeit auf allen anderen Gebieten des Lebens zeigt. Noch
sind nirgends die Renaissanceideen fertig oder abgeschlossen zu finden; auf
allen Gebieten giebt es Probleme, welche der Losung harren. In den politi-
schen Verhiltnissen dauert der Kampf der modernen Staatenbildung gegen
das Feudalwesen fort; ebenso streitet in der Litteratur eine skeptisch ironisirende
Richtung der Geister gegen die abgestandene und verbrauchte Romantik des
Mittelalters. Aber auch die allzu sklavische Nachahmung der Antike, wie sie
die erste Renaissanceperiode gezeitigt hatte, wird bei Seite geworfen zu Gunsten
einer neuen auf das Wiedererwecken des nationalen Geistes gehenden Richtung,
welche, wie immer, zuerst von der positiven Seite der Litteratur eingeschlagen
und von dieser auf die bildende Kunst tibertragen wird.

Charakteristisch fiir diese Zeit ist das leidenschaftliche Handeln der
Einzelnen, sowie das harte Aufeinanderprallen der allgemeinen Gegensiitze,
tiberall ist Krieg und hochwogende Bewegung; in der Politik, wie in Wissen-
schaft und Kunst. Die grosse politische Nebenbuhlerschaft zwischen Kaiser
Karl V. und Konig Franz I. giebt den Anlass zu unaufhorlichen Befehdungen,
und Italien, der gewthnliche Tummelplatz fiir diese Kimpfe, wird dabei von
beiden Parteien gebrandschatzt. Aber diese Kampfe hindern die Entwickelung



Spitrenaissance. 1. Abschnitt. Politische und kirchliche Verhiltnisse. 127

der Kunst wenig, weil es keine Volkskriege sind, welche den Wohlstand aller
Bevolkerungsklassen in tiefe Mitleidenschaft ziehen, sondern nur die gewerbs-
missigen Gefechte und Gettimmel gemietheter Landsknechthaufen, die sich
selbst und andere zu schonen wissen, wenn die Lohnung nicht ausbleibt.
Unter Karl V. entsteht das glinzende Scheinbild einer Weltmonarchie, von
der Deutschland nur ein Anhingsel ist. Mit der Herrlichkeit und Macht des
deutsch-rémischen Kaiserthums geht es nun rasch abwirts, umsomehr, als
bereits 1526 das Reich durch den Bund der Lutherischen politisch ge-
spalten wurde. Der Bauernkrieg und die Ausschreitungen der Wiedertdufer
mochten noch nicht so sehr in Betracht kommen, aber der im Jahre 1546
ausbrechende schmalkaldische Krieg war schon ein Vorspiel des kommenden
grosseren Ungliicks. Unter Kaiser Ferdinand (1558—1564) war Deutschlands
Macht unbedeutend, die Kirchenspaltung lahmte die Centralgewalt ganz.
Ferdinand empting nicht einmal mehr die Kaiserkronung und musste an die
Ttrken Tribut zahlen. Durch die nach seinem Tode noch einmal vor-
genommene Theilung der osterreichischen Erblinder wurde die Sache nicht
besser. Unter Maximilian’s II. Regierung dauerte die politische Schwiche in
alter Weise fort und unter Rudolph II. sammelten sich bereits die diisteren
Gewitterwolken, aus denen die verderblichen Blitze des dreissigjahrigen Krieges
herunter zucken sollten. Frankreich gerieth dagegen in eine verhiltnissmissig
glackliche Lage; die Befestigung der Monarchie machte unter Franz I. Fort-
schritte und befihigte das Land, die politische Fiihrerrolle in Europa zu
iibernehmen. Franz I., zuerst bei Pavia (1525) geschlagen und gefangen, wurde
wieder frei, als er im Frieden von Madrid seine Anspriiche auf Italien aufgab;
indess war dies nur ein gezwungener Verzicht, den er selbstverstindlich spiter
wieder zurticknahm, obgleich er sich deswegen in neue Kriege stiirzte. Man
muss aber erstaunen, wie Franz I. dennoch die Zeit fand, seine sehr umfang-
reiche Micenatenrolle mit dem bekannten theatralischen Aplomb fortzuspielen.
Bei Gelegenheit des dritten italienischen Krieges vermihlte Franz I. seinen
zweiten Sohn Heinrich mit Catharina de’ Medicis, der Nichte Papst Clemens VIL
und legte durch diese Heirath den Grund zu der nachhaltigen Einwirkung
der italienischen Kunst auf sein Land. Frankreich litt zwar in dieser Zeit
ebenfalls unter den religitsen Wirren, welche sich durch sammtliche immer
nur kurze Regierungszeiten der Nachfolger Franz I. fortsetzten, aber wenigstens
ohne Einmischung des Auslandes. Catharina de’ Medicis Einfluss tiberdauert
indess alle Regierungen bis ans Ende der Epoche. — Das Papstthum gerieth
in geistliche und weltliche Bedriingnisse; Papst Clemens VIL trat nach dem
Frieden von Madrid auf die Seite Frankreichs und erfuhr dadurch die Pliinde-
rung der St. Petersbasilika durch die kaiserlichen Colonna’s und spiter die
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Pliinderung der Stadt, den beriichtigten sacco di Roma, durch einen empérten
Landsknechthaufen unter Bourbon und Frundsberg (1527). Aber der tiefe
Niedergang der pipstlichen politischen Macht, welcher den Kirchenstaat mit
Vernichtung bedrohte, war nur ein kurzer Moment und wurde durch den
Vertrag von Amiens noch in demselben Jahre beseitigt. Damit zugleich
erhoben sich die Pipste aus der Verweltlichung, welche durch die iibertriebene
Pflege des Humanismus eingetreten war. — Unterdess fiel die letzte grossc
italienische Republik, die Hlorentinische, den politischen Kombinationen der
Michte zum Opfer; sie kam dauernd unter die Herrschaft der Mediceer. —
Spanien machte unter der Regierung Karl’s V. seine glinzenden Eroberurigen
in Amerika; aber nur, um unter Philipp IL, dem nichstfolgenden Herrscher,
politisch zu Grunde zu gehen. Allein die Austreibung und Verfolgung der
Morisken kostete Spanien iiber 100000 Menschen. Noch einmal eroberte der
tapfere Don Juan d'Austria nach dem Seesiege von Lepanto Tunis, aber auch
dieser Erwerb ging bald wieder verloren. Die Niederlande wurden, #hnlich
wie Italien, zum Zankapfel zwischen Karl V. und Franz 1.; schliesslich vom
Kaiser behauptet, kamen sie durch eine ungliickliche Politik an Spanien.
Weniger die religiose Spaltung, als die Vernichtung der biirgerlichen Frei-
heiten, rief die Emporung der Niederlande gegen dic spanische Zwangsherr-
schaft auf. Im Jahre 1572 begann der Aufstand der Meergeusen und 1581
wurden die befreiten nérdlichen Provinzen durch Wilhelm von Oranien zum
unabhingigen Staate vereinigt, wihrend noch die siidlichen Provinzen bei
Spanien verblieben. — Heinrich IIl, Konig von England (1509 —1547), der
historische Ritter Blaubart, zerriittete das Land mit seiner durch Ehestreitig-
keiten bedingten Politik. Im Jahre 1534 erklirte er sich zum Oberhaupte der
anglikanischen Kirche. Doch schiitzte die insulare Lage den Wohlstand
Englands, indem sie das Land von den europiischen Verwickelungen fern
hielt, und unter Elisabeth’s Regierung nahm dasselbe cinen michtigen und
nachhaltigen Anlauf zur grossartigsten Entfaltung seiner politischen Macht.
Die insulare Lage Englands war aber vielleicht auch eine der Ursachen, welche
hier das Eindringen der Renaissancebewegung verzogerten. v

* Die in der litterarischen Welt tiberall herrschende Gihrung dusserte sich
meist nach der negativen Seite, in einer zersetzenden und selbst ins Unmora-
lische gehenden Satire. — In der italienischen Litteratur hatte schon in der
vorigen Epoche die humoristische und skeptische Behandlung des Roman-
tischen, durch Ariost, begonnen und machte bei seinen Nachfolgern der burles-
ken Travestie .Platz; zugleich verspottete man die Pedanterie der klassizirenden
Gelehrten. Pietro Aretino (1492—1557), der schamlose und verworfene Gelegen-
heitspoet, stellt in sich die negative und zerstorende Seite der damaligen Litte-
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ratur meisterlich vor Augen. Auf der positiven Seite brachte Torquato
Tasso (1544—1595) die Romantik in Italien zum Abschluss und fiihrte dieselbe
aus dem Bereiche der Sinnlichkeit und der Ironie in ihre Heimath, den christ-
lichen Ideenkreis, zuriick (La Gerusalemme liberata). Guarini versammelte
in seinem Schifergedichte, dem Pastor fido, antike Mythologie, Romantik und
das Pathos der Tragddie zu einem scheinbaren, opernhaften Ganzen; nicht
ohne symptomatische Bedeutung fiir die ganze Richtung der neuen Kunst-
entwickelung. — In Frankreich vertritt Rabelais (1483—1553) in derbster Weise
den Gegensatz zur Romantik; aber zur Unterscheidung von den Italienern
hat er als Eigenes den Zug einer ungeheuerlichen nordischen Phantastik.
Diese Neigung zum geistig Incommensurabeln kann aber als eine allgemeine
Eigenschaft der nordeuropiischen Volker betrachtet werden und prigt der
ganzen transalpinischen Renaissance ihren unterscheidenden Charakter auf.
Michel de Montaigne (1533 —1592) folgte mit dem Ausdrucke einer skeptisch-
weltmannischen Lebensphilosophie; wihrend die hofmissige Litteratur der
von Pierre Ronsard neu gestifteten Dichterschule (La Plejade francaise) die
Nachahmung des klassischen Alterthums nach Frankreich zu iibertragen suchte.
— In Deutschland zeigte sich der durch die Reformation hervorgerufene
Zwiespalt der Geister auch in der Litteratur. Hans Sachs (1495—1576) dichtete
mit reformatorischer Tendenz, besonders die Dramen seiner letzten Zeit;
wihrend von katholischer Seite Luther und seine Anhinger in Satyrspielen
verhohnt wurden. Ein deutscher Nachahmer des Rabelais ist der satirische
Dichter Johann Fischart (f 1584) aus Mainz. — Die spanische Litteratur dieser
Zeit, mit Garcilosa de la Vega (1503—1536) in seinem Eglogas, ist bezaubernd
lieblich in italienischen Formen. — Portugal hatte in Luis de Camdes
(1526—1580) seinen einzigen grossen klassischen Dichter. In Spanien dichtete
der grosse Miguel de Cervantes Saavedra (1547—1616) seinen unsterblichen
Don Quijote de la Mancha, ebenfalls als eine Vernichtung des Mittelalters
gedacht; aber positiv als Versuch des Aufbaues einer modernen Welt. —
In England schrieb Thomas Wyatt (1503 —1542) Lieder und Balladen in Nach-
aHmung der Italiener. Im Jahre 1562 erscheint die erste regelmissige Tra-
godie «Gorboduc» von Lord Sackville, gemeinschaftlich mit Thomas Norton
verfasst, und es folgen die Dramen der Vorldufer des grossen William
Shakespeare.

Mochten in den Litteraturwerken die zersetzenden Tendenzen tiber-
wiegen; so hielten sich die vorziiglichsten Geister der bildenden Kunst dieser
Zeit doch auf der positiven Seite, wie dies schon durch die Art ihres Schaffens
bedingt wurde. Die grossen Kiinstler dieser Epoche sind durchweg echt

fromme, christlich-gldubige Menschen; trotz der ziigellosen Ungebundenheit
Ese L . 0
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des Lebens, die sich bei ihnen mitunter in starker Weise geltend macht.
Wie innig sich diese widersprechenden Elemente in einer Person vereinigen,
ist hochst anschaulich aus Cellini's Selbstbiographie, diesem vorziiglichen
Spiegel einer die Aeusserungen der Leidenschaft tiber alles Mass hinaus trei-
benden Zeit zu erkennen. Bei aller energischen, das Mass des Erlaubten weit
tiberschreitenden Selbsthilfe glaubt Cellini dennoch direkt unter gottlichem
Schutze zu stehen, wie viele seiner Erzéihlungen darthun. Auch der grosse
Michelangelo ist, trotz seiner das Aeusserliche der kirchlichen Tradition
hintenansetzenden Kunstweise, ein tief innerlich religioser Mensch; dies wird
bewiesen durch seine Zugehorigkeit zum Kreise der geistlichen Dichterin
Vittoria Colonna; durch seine eigenen Sonette, und praktisch durch die géinz-
liche Uneigenniitzigkeit, mit der er den Rest seines Lebens den begeisterten
Arbeiten der St. Petersbasilika widmet. — Die fast iiberall fortgesetzte kirchlich-
reformatorische Bewegung der Zeit deutet doch ebenfalls auf ein tiefes reli-
givses Bedurfniss, wenn man von den auf Erweiterung des weltlichen Besitzes
gerichteten Absichten oder sonstigen unlauteren Motiven der Grossen absieht.

1. Die italienische Spatrenaissance.

Michelangelo, seine Zeitgenossen, Schiiler und Nachahmer.

Unzweifelhaft muss das Wirken Michelangelo’s, als treibende und
schopferische Kraft, an die Spitze der ganzen Kunstepoche gesetzt werden,
und nicht nur fur Italien, sondern fiir alle der Renaissancekunst folgenden
europdischen Linder. Michelangelo ist der geistige Heros der modernen
Menschheit; er bezeichnet die Grenze des dem Menschengeiste Erreichbaren
nach oben hin; erst durch ithn kommt zum Bewusstsein, was der einzelne, auf
seine eigene Kraft gestellte Mensch wollen darf und vollbringen kann. Michel-
angelo’s Riesenkraft durchdringt alle Zweige der bildenden Kunst und schaftt
tiberall ein neues Fundament. Das Prinzip seines Wirkens ist die unbedingte
Freiheit des ktinstlerischen Wollens und das Niederwerfen jeder Schranke, die
sich der rein kiinstlerischen Absicht entgegenstellt, mag sie Tradition der
Antike, kirchliche Kultusregel, oder sonst wie anders heissen. Dieser freie
individuell schopferische Zug in Michelangelo’s Schaffen erkldrt seine un-
bestrittene Herrschaft iiber seine Zeitgenossen und seine sich spiiter immer noch
steigernde Nachwirkung auf die folgende Entwickelung der Kunst.

Michelangelo Buonarroti, im Jahre 1474 zu Chiusi als Sohn einer
armen florentinischen Adelsfamilic geboren, eilte schon in frithester Jugend
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unaufhaltsam in die Arme der Kunst. Der Maler Domenico Ghirlandajo in
Florenz wird sein erster Lehrer, aber schon der Knabe Michelangelo erfasst
sofort die Totalitit der Kunst und bereits im fiinfzehnten Jahre meisselte er,
im Garten der Mediceer, den Kopf eines Fauns in Marmor. Lorenzo il
Magnitico nimmt ihn in sein Haus und ldsst ithn mit seinen S6hnen erziehen.
Welch eine Jugend fiir den werdenden grossen Kiinstler! Im vertrauten Kreise
des grossen Mediceers und seiner gelehrten und kiinstlerischen Umgebung, der
vornehmsten der damaligen Zeit, aufwachsend, musste sein Geist sofort auf
die hochsten Ziele gerichtet werden. In seinem zweiundzwanzigsten Jahre
nach Rom berufen, war Michelangelo in der That bereits ein bertthmter
Kiinstler und es erscheint ganz natiirlich, dass er im Jahre 1503 durch Papst
Julius II. mit der Ausfithrung seines Grabmals beauftragt wurde, eines das
Grosste und Erhabenste des Gedankens fordernden Werkes, wie es nur der
hohe Kunstsinn eines Julius planen konnte. Dieser wichtige Auftrag sollte
leider zur Qual seines Lebens werden, denn zugleich mit der grossen Gunst,
die ihm der Papst damit erwies und mit seiner wachsenden Bedeutung als
Kiinstler erhoben sich gegen ihn Neid und Kabale und hinderten ihn an der
Ausfithrung seiner kolossal angelegten- Idee.

Die Wahl des Platzes fiir das Grabdenkmal gab Julius II. den Anstoss
auf den Gedanken des Neubaues der St. Petersbasilika zurlickzukommen und
dies noch grossere Projekt liess die Errichtung des Grabmals in den Hinter-
grund treten. Am Tage der Grundsteinlegung von St. Peter musste Michel-
angelo aus Rom fltchten; der unbequeme Mahner war Tags zuvor aus dem
Vatikan verwiesen. Wenige Jahre darauf starb der grosse Julius II. und seine
Erben schlossen einen neuen Vertrag mit Michelangelo wegen Ausfiihrung des
Grabmals; aber der Nachfolger Julius IL., der Mediceer Leo X., der Jugendgespiele
Michelangelo’s, musste natiirlich den Wunsch haben, den bertihmtesten Bildhauer
Italiens zur Ausfihrung seiner Ideen zu benutzen. Zunichst waren es die
Griber der Mediceer in S. Lorenzo zu Florenz, welche Michelangelo beschif-
tigten, aber der Aufenhalt daselbst wurde zur Gelegenheit, um ihn in den Streit
der Florentiner mit der Familie der Mediceer zu verwickeln. Papst Paul III.
tiberhiuft Michelangelo mit architektonischen Aufgaben von kolossalem Um-
fange, zuerst 1535 mit dem Ausbau des Kapitols und seit 1547 mit der Weiter-
fiihrung des Baues der Peterskirche, eines Werkes, das ihn dann bis zum
Schlusse seines Lebens beschiiftigt. Von dem beriithmten Grabmal fiir Julius II.
war nur wenig fertig geworden und dies Wenige wurde nun als Wandgrab
in den vierziger Jahren in S. Pietro in vinculis aufgestellt; allerdings befindet
sich die bertihmte Mosesfigur unter der geringen Anzahl der fertig gewor-
denen Arbeiten. Michelangelo starb 1564 in Rom, im neunzigsten Lebensjahre,
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nachdem er noch den Tambour der grossen Kuppel von St. Peter vollendet
hatte und hinterliess ein genaues Modell fiir die Weiterfiihrung derselben.

a) Architektur.

Die Hauptbedeutung Michelangelo’s fiir die Umbildung der Architektur-
formen im Sinne ciner Spiitrenaissance liegt in dem Gegensatze seines kiinst-
lerisch freieren Empfindens und Wollens zu der bis dahin tiblichen strengen
Nachahmung der rémisch-antiken Monumente. Michelangelo hatte sich nicht
zur Ausiibung der Baukunst gedringt, siec wurde ihm aufgezwungen und nun
erfasst cr die neuc Aufgabe als Bildhauer, nach plastischen Gesetzen, und
kitmmert sich wenig um das Detail, und noch weniger um den #ngstlich
von antiken Monumenten abstrahirten Kanon der Verhiltnisse. Seine
ddmonisch gewaltige Natur verschmiht jede Nachahmung, auch die der
Antike, und hierin, sowie in der gleichzeitigen Reaktion gegen die trotz der
Hochrenaissance noch iibrig gebliebenen Spuren des Mittelalters, wic sie sich
in seiner Kritik iiber die mehrgeschossige Fagade Ant. da Sangallo’s zu
St. Peter ausspricht, liegt eine neue Betonung der Freiheit des nationalen Geistes.
Michelangelo wollte durchgehende grosse Ordnungen, aber die akademisch
vorgeschriebene Gliederfolge war ithm etwas Gleichgiiltiges. Seine Architektur
sollte nicht mit dem Detail sprechen, sondern mit den grossen Linien,
mit der Gliederung und Theilung der Baumassen und mit dem schénen
Gesammtkontour, wie derselbe an seiner unvergleichlichen Kuppel von
St. Peter hervortritt. Auch die Konstruktion, die er tibrigens mit Auszeichnung
handhabte, war ihm doch nur Mittel zur Erreichung seines kiinstlerischen
Zwecks, der in erster Linie auf eine Gesammtstimmung gerichtet blieb. Die
unmittelbare Sprache, welche die Malerei und Bildhauerei zum Beschauer
fithrt, sollten nun auch die Bauglieder sprechen lernen und zu diesem Zwecke
bediente er sich in seinen Kompositionen der grossen Licht- und Schattenmassen.

Die Anfertigung eines Modells zur Fagade fiir S. Lorenzo in Florenz
wird ihm 1575 durch Leo X. wihrend seiner Anwesenheit daselbst aufge-
tragen. Eine Skizze des Entwurfs wird noch im Pal. Buonarroti in Florenz
aufbewahrt. Michelangelo wollte dem unteren Theile der Fagade eine gross-
artige Sdulenstellung geben und dazwischen Reliefs. Den ntthigen Marmor
liess er selbst in Carrara brechen und nach Florenz schaffen; aber die Aus-
fuhrung unterblieb.

Die Kapelle der Mediceer (Sagrestia nuova) an San Lorenzo in
Florenz, unter Leo X. begonnen, aber erst unter Clemens VIL, dem zweiten
mediceeischen Papste, in den Jahren 1520—1529 vollendet, ist ein freies Werk
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des Michelangelo. Sie ist ganz auf die Erhshung der Wirkung seiner dort
befindlichen beiden Mediceergriber berechnet. Die Verhiltnisse sind hier das
Wesentliche und ganz frei gewihlte.

Aber erst der Bau der Biblioteca Laurenziana in Florenz, im Auf-
trage Clemens VII. von Michelangelo unternommen, zeigt ganz seine freie
Behandlung der Architektur, den eigentlichen Stil des Meisters. In der Vor-
halle mit der Treppe befinden sich an den Winden vorspringende Pfeiler
mit Fensternischen und dazwischen stehen je zwei Siulen dicht aneinander,
darunter sind grosse Konsolen. Die ganze Anordnung ist eine Vordeutung
des kommenden Barockstils, ein Versuch, zusammengehaltene Kraft zum
sprechenden Ausdrucke zu bringen. Die Treppe ist erst spiter von Vasari
nach Michelangelo’s Zeichnung hineingebaut und musste isolirt werden, um
die Architektur der Winde nicht zu stéren. Der Oberbau ist unvollendet
geblieben und deshalb ist die beabsichtigte Stimmung nicht voll zum Ausdruck
gekommen.

Die romische Thitigkeit des Meisters, auf dem Felde der Architektur,
ging zum grossen Theile mit Plinemachen verloren. Der Entwurf zu einem
Palast fiir den spiteren Papst Julius IIl. an der Ripetta wurde nicht ausgeftihrt.
Fiinf Pline fiir S. Giovanni de’ Fiorentini konnten simmtlich nicht mehr auf-
gefunden werden, als die jetzige spitere Facade durch Galilei zur Ausfiihrung
kam. Im Jahre 1535 wird Michelangelo durch Paul IIl. zum supremo architetto,
scultore e pittore di palazzo apostolico ernannt und erhilt, als wichtige archi-
tektonische Aufgabe die bauliche Umgestaltung des Kapitols.  Die Haupt-
anordnung der kapitolinischen Bauten riihrt von ihm her, wenn auch die
endliche Ausfithrung nicht seinem urspriinglichen Gedanken entspricht.

Die Anlage der beiden zum Kapitol fuhrenden Flachtreppen, welche so
wesentlich zur Totalwirkung beitragen, im Jahre 1536. Zwei Jahre spiter
erhielt die Reiterstatue des Marc. Aurel, unter Michelangelo's Leitung, ihren
jetzigen Platz in der Mitte der Kapitolsanlage. Auch der Entwurf zum jetzigen
Senatorenpalast mit der Doppeltreppe, welche mit den Flussgbttern und dem
Brunnen ein Ganzes bildet, gehort vermuthlich Michelangelo an. Ebenfalls
lag zu den beiden Seitenpaldsten, die erst ein Jahrhundert spiter aufgefiihrt
wurden, ein Plan von ihm vor und sind dieselben auch wohl, abgesehen vom
Detail, danach ausgefiihrt worden. Fiir alles Einzelne, besonders fiir das
hissliche Mittelfenster, ist Giov. del Duca verantwortlich. Die beiden hinteren
Hallen, mit den nach Araceli und dem tarpejischen Felsen fithrenden Treppen,
sind von Vignola entworfen.

Nach dem Tode Ant. da Sangallo’s, im Jahre 1547, erhielt Michelangelo
von Papst Paul Ill. (Alessandro Farnese) den Auftrag, den Palast Farnese
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weiter zu bauen. Der Hauptfacade und den beiden Seitenfégaden fehlte noch
das Bekronungsgesims, fiir welches noch bei Lebzeiten Sangallo’s eine Kon-
kurrenz ausgeschrieben war, an der sich Perino del Vaga, Fra Sebastiano del
Piombo, Michelangelo und Vasari betheiligten. Der Entwurf Michelangelo’s
fand schon damals den Beifall Paul’s III., kam aber nun erst zur Ausfithrung.
Die Hofportiken waren zwar noch unter Sangallo ziemlich vollendet, aber
vermuthlich nach einem Entwurfe Michelangelo’s, welcher hier ziemlich genau
dem antiken Vorbilde des Marcellustheaters folgte — eine Thatsache, welche
auch gegen die urspriingliche Autorschaft des Michelangelo sprechen kénnte. —
Jedenfalls liess derselbe bis 1564 die Portiken der zweiten Etage fertig ein-
wolben und fuhrte die korinthische Ordnung der dritten Etage aus. Die ganze
in sichtbarem Ziegelmauerwerk konstruirte, mit Gliederungen, Gesimsen und
Séulen in Travertin versehene Palastfagade ist eine der schonsten Roms und
das Hauptgesims verdient noch einen grosseren Ruf, als das bertihmte des
Pal. Strozzi in Florenz (Qu. Letaroully II., pl. 115 und 117). — Nach dem
Tode Michelangelo’s erhielt Vignola, der durch den Bau von Schloss
Caprarola berithmt gewordene Architekt, die Leitung des Baues, aber erst sein
Schtler Giacomo della Porta beendete im Jahre 158g, mit der zweiten Etage
der hinteren Facade, das Ganze.

Am Entwurfe der Villa di Papa Giulio, um 1550, hatte Michelangelo
einen grossen Antheil. Der baulustige Papst Julius IIl., gemeinsam mit
Michelangelo, Vasari und Vignola, stellte den Plan aufs Genaueste fest. Die
Anordnung des Gebiudes lidsst in seiner knappen Zweckmissigkeit die ein-
gehende Ueberlegung geistreicher und kiinstlerisch auf der Hohe ihrer Zeit
stehender Minner erkennen; dasselbe kann als cin Hauptwerk dieser Epoche
gelten.

Der Entwurf zur Porta Pia stammt erst aus den letzten Lebensjahren des
Meisters, der Oberbau ist neu und nicht ganz nach Michelangelo’s Absicht vol-
lendet. Doch geben dieFenster, die starkschattigen Giebel, ein grossartiges Ganzes.

Die Chiesa S. Maria degli Angeli (Piazza di Termini) ist in einem
Hauptsaale der Thermen des Diocletian eingerichtet (1563). Michelangelo liess
die acht schonen antiken Syenitsiulen an ihrem Platze, Mauern und Gewdlbe
blieben ebenfalls erhalten. Leider musste der Fussboden um zwei Meter hoher
gelegt und deshalb die alten Basen der Sdulen verschiittet werden. Die Kirche
ist durch einen Umbau des vorigen Jahrhunderts unkenntlich geworden;
aber der hundertsiulige Gartenhof der anstossenden Karthause blieb erhalten
(Qu. Letaroully IIL, pl. 316).

Der Neubau der St Petersbasilika war unter Papst Julius II. durch
Bramante um 1506 von Neuem begonnen und mit Eifer fortgefithrt; aber mit
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dem fast gleichzeitigen Tode des Papstes und des Baumeisters um 1514 stockte
das Werk. Damals waren die Kuppelpfeiler vollendet und durch Bogen
verbunden, das Chorhaupt war vorangeschritten, auch der Bau des stidlichen
Querschiffs war begonnen. In diesem Zustande verblieb das grosse Werk
lingere Zeit und wurde fast zur malerischen Ruine, denn alle nun nach ein-
ander ernannten Baumeister, Giuliano da Sangallo, Fra Giocondo da Verona,
Raffael und schliesslich Baldassare Peruzzi machten nur neue Pline, ohne die
Arbeiten wesentlich zu fordern. Mit dem Tode Raffael’s, seit 1520, trat der
Bau in eine achtzehnjihrige Periode absoluten Stillstandes. Erst Paul III.
nahm den Bau mit Eifer wieder auf und ernannte Antonio da Sangallo zum
Baumeister. Wieder wurde ein neuer Plan und ein neues Modell gefertigt,
welche im Grundriss ein lateinisches Kreuz zeigten, aber zur Ausfithrung kam
es nicht, bis Sangallo 1546 starb.

Michelangelo war damals die erste kiinstlerische Autoritdt unter den
Lebenden und wurde von Paul III, 1547, zur Vollendung der St. Peters-
basilika berufen. Wenn man aber bedenkt, dass der grosse Meister schon
71 Jahre zihlte, also in ecinem Alter war, in dem noch wenige Menschen
schaffenskriittig sind, und dass er obenein mit anderen Arbeiten tiberhiuft
war, so wird man nicht erstaunen, wenn man hort, dass der Altmeister die
neue Riesenaufgabe, welche kiinstlerisch und konstruktiv die grossten An-
strengungen ecrforderte, von sich abzuweisen suchte. Endlich tibernahm
Michelangelo dennoch das Werk, aber auf seinen besonderen Wunsch ohne
Entgelt und nun bewies er durch seinen grossartigen Plan und den nach-
driicklichsten Baubetrieb, dass die Macht seiner Feuerseele durch das Alter
nicht gebrochen war. Immerhin war es eine merkwiirdige Fiigung des
Geschicks, welche gerade ihn zur Vollendung eines Werkes berief, dessen
unerwartete Dazwischenkunft einst seine Pfade gekreuzt und ihm ein frither
geplantes hohes Gebilde, das Grabmal Julius II., verdorben hatte.

Michelangelo verwarf die mit zwei Ordnungen ausgestattete Front des
Sangallo wegen der Hiufung der Glieder als gothisch und projektirte fur
dieselbe einen viersiuligen Portikus mit einer grossartigen durchgehenden
Ordnung. Im Grundriss kam er mit Strenge auf das griechische Kreuz zuriick,
auf den endgiiltigen Entwurf Bramante’s. Die Frage, ob griechisches oder
lateinisches Kreuz war immer noch eine offene geblieben und war durch
Bramante’s Nachfolger zunichst zu Gunsten des lateinischen Kreuzes ent-
schieden worden. Fiir die Losung im letzteren Sinne sprach die kirchliche
Tradition, das Festhalten an der alten Basilikenform und, wie es sich in der
Folge zeigen wird, siegte diese Meinung endlich doch. Michelangelo hatte
nur die rein kiinstlerische Wirkung im Auge, wie dies bei ihm stets der
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Fig. 2. Grundriss der St. Peterskirche in Rom
(n. v. Geymiiller).
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Fall war, und konnte sich der vollkommeneren Harmonie des gleicharmigen
Kreuzes mit dem Kuppelbau nicht verschliessen (Fig. 2). Seine eigenste
Schopfung ist aber die grossartige Kuppel mit dem schonsten Gesammtkontour,
welchen die Baukunst je auf der ganzen Welt erreicht hat (Fig. 3). Zum
ersten Male ist hier der Tambour durch die #usseren gekuppelten Siulen zu
einem die lebendigen Krifte ausdriickenden Bautheile geworden und die
dussere liberhshte Schale mit der Laterne ist, wenn auch konstruktiv eine
Nachahmung der Kuppel Brunellesco’s, doch bedeutend schoner, schon durch
Annahme der Rundform gegen das frithere Achteck. Das Innere der Kuppel hat
eine ausgesprochene Raum-
stimmung; nach Burkhardt
bringt sie «das Gefiihl des
ruhigen Schwebens» hervor,
im Gegensatz zu «der Auf-
forderung zum raschen Auf-
wiirts» der gothischen Kathe-
dralen (Qu. Letaroully le Va-
tican). Diese Bauschspfung
allein, das noch bis heute
uniibertroffene Muster einer
Kuppel, wiirde Michelangelo
schon den Anspruch auf eine
der ersten Stellen unter den
Geistesheroen der Mensch-
heit sichern, selbst dann,

wenn sich nicht noch seine

gleich hohen Leistungen auf
dem Gebiete der Malerei und Fig. 3. Kuppel der St. Peterskirche.

Skulptur daneben stellten.

Paul III. war 1549 gestorben, sein Nachfolger Paul IV. bestitigte zwar
Michelangelo als Baumeister von St. Peter, aber es gab unaufhérliche, den
Bau hindernde Intriguen, denn Pirro Ligorio, der heftige Gegner des Michel-
angelo, nahm die Stelle eines Unterarchitekten ein und behielt dieselbe
dem Meister zum Trotz. Indess wurden die Aussenfronten der hinteren
Theile, mit einer Pilasterordnung und Attika versehen, nach dem Ent-
wurfe Michelangelo’s vollendet. Der Organismus des Innern, ebenfalls
von ihm, mit Ausnahme der spiteren Dekoration, wurde durch das 1557
erfolgte Einwolben der Schiffe definitiv abgeschlossen. Zwei grosse Treppen,
welche tiber die Gewolbe fithrten, waren erbaut und von der Kuppel
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der #ussere Unterbau und das grosse innere Gebidlk vollendet. Michel-
angelo setzte den Bau bis an das Pontifikat Pius IV. fort (155g), aber in
den letzten fiinf Jahren verhinderte der Geldmangel den energischen Betrieb.
Zum Gliick hatte Michelangelo noch Zeit, ein genaues Modell fur die Weiter-
fihrung des Kuppelbaues anfertigen zu lassen; die Vollendung sollte er nicht
mehr sehen. Erst 1588—1590, in 22 Monaten, wurde diese grosse Arbeit durch
della Porta und Domenico Fontana ausgefiithrt; die Laterne wurde sogar erst
unter Gregor XIV. vollendet.

Das in St. Peter von Michelangelo gegebene Bausystem ist spiiter in
zahllosen Varianten nachgeahmt bis auf die neueste Zeit.

Die allgemeine Stilverinderung, welche auf das kiinstlerische Wirken
Michelangelo’s zuriickzufithren ist, wird etwa von 1540 ab in der Baukunst
massgebend und deshalb bezeichnet dieser Zeitpunkt den Beginn der Spiit-
renaissance. Die neue Ausdrucksweise macht sich besonders in der stirkeren
Betonung des Plastischen geltend; Halbsiiulen und vortretende Siulen statt
der Pilaster, verkropfte Architrave und Gliederungen, kthn entworfene
Konsolen und Schnorkel, eine grossere Schlichtheit der Aussenflichen und im
Ornament die unmittelbare Nachahmung der Natur. Auch die Dekoration
des Innern, besonders in den Kirchen, muss sich dem neuen architektonischen
System einftigen und damit geht cbenfalls eine gewisse Vernachlissigung der
ornamentalen Details Hand in Hand. Die Siulenordnungen werden schon
jetzt, was sie spiter immer sind, reine Stimmungsmittel.

Zu den entschiedensten rémischen Nachahmern Michelangelo’s in Rom
gehoren die Architekten: Giacomo della Porta, Domenico Fontana, Bartolomeo
Ammanati, Carlo Maderno und selbst Vignola.

Keiner unter den romischen zeitgendssischen Architekten stand dem
Michelangelo #usserlich niher als Vignola. Er war oft der Austiithrende nach
Michelangelo’'s Entwirfen, oder der Fortsetzer seiner Werke; aber er war
nicht dessen Schiiler, Vignola steht zu ihm sogar in einem entschiedenen
inneren Gegensatze; er klammert sich noch mit aller Kraft an das Alterthum
und sucht dasselbe zu reproduziren und wenn seine Bauten dennoch zum
Theil den michelangelesken Stil zeigen, so befand sich Vignola in diesem
Falle in gleicher Lage wie Raflael, dessen Hochrenaissancestil in der Malerei
ebensowenig vor der dimonischen Einwirkung Michelangelo’s Stich hielt.

Giacomo Barozzio gen. Vignola, geb. in Vignola 1507, stirbt 1573.
Seine Mutter war die Tochter eines deutschen Oftiziers. Er wurde einer der
grossten Architekten und durch sein Handbuch von den Siulenordnungen
der Gesetzgeber der neueren Architektur bis zum Ende des 18. Jahrhunderts.
Er studirt in Bologna, soll eigentlich Maler werden und wird bald bertihmt
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in der Perspektive. Siedelt nach Rom tiber und wird von der neugebildeten
Akademie der Baukunst mit der Aufnahme der antiken Gebiiude Roms
beauftragt. Gegen 1537 ging Vignola mit dem Bologneser Maler und Archi-
tekten Primaticcio nach Frankreich und verweilte dort zwei Jahre. Nach
Bologna zurtickgekehrt, erdffnet er seine bauliche Thitigkeit mit dem Portico
de’ Banchi, der Casa Bochi in Bologna selbst, baut in Minerbo den Pal.
Isolani, in Piacenza den unvollendeten Pal. Farnese, jetzt Kaserne. Ausserdem
die Kirche von Massano, die von St. Orest, von Unserer lieben Frau zu den
Engeln in Assisi, die Kapelle des h. Franciscus zu Perugia u. a. und wird
dabei durch seinen Sohn Hyacinth unterstiitzt. In diesen Bauwerken, mit
streng nach der Antike geregeltem Detail, tritt mindestens ein mit Michel-
angelo kongenialer Zug hervor, das Bestreben, die Verhiltnisse sprechen
zu lassen.

Nach Rom zuriickgekehrt, wird Vignola durch Vasari dem Papste
Julius III. vorgestellt, der ihn bereits in Bologna kennen gelernt hatte und
ihm nun den Bau der Wasserleitung von Trevi tibertrug. An der Vigna di
Papa Giulio hatte Vignola einen bedeutenden Antheil; mindestens ist der runde
Tempel in der Nihe der Villa — Kirche des heiligen Andreas genannt — mit
ovaler Kuppel und der Palast an der Strasse von ihm. Fir den Grafen Monti
stellte er den Pal. di Firenze genannten Palast wieder her. Sein wichtigstes
Werk ist das farnesische Schloss von Caprarola, aussen flinteckig, innen mit
rundem Hof. Die Kirche del Gesu, 1568 begriindet, fiihrte er bis zum Karniess.

Das Schloss von Caprarola, fir den Kardinal Alessandro Farnese
erbaut, acht Stunden von Rom gegen Viterbo hin belegen, ist das grosste
Bauwerk Vignola's und wird ganz von ihm vollendet (Fig. 4). Die Bauzeit
dauert etwa von 1555—1564. Die Grundrissform, einer fiinfeckigen Citadelle
mit Bastionen, beruht wohl auf einem Einfalle des Bauherrn und ist durch
die Lage des Schlosses auf einem hohen Felsen itiber der Stadt in etwas
motivirt; aber die Aussenarchitektur hat ebensowenig etwas festungsmissiges,
wie die Ausbildung des schonen kreisrunden Hofes in der Mitte der Anlage;
die Fronten losen sich ganz in Arkaden und Siulenstellungen auf, haben in
allen Zwischenweiten grosse schon eingefasste Fenster und schliessen mit einer
Balustrade und terrassirtem Dach. — Die Dekoration des Innern ist ein Haupt-
beispiel dieser Zeit und sehr reich. Die Gemilde und Arabesken der Haupt-
rdume sind von Annib. Caracci und den Zuccari ausgefithrt und einige
Architekturbilder sind von Vignola selbst.

Das Casino von Caprarola (Qu. fiir Schloss und Casino: Percier et
Fontaine, Choix etc.), in dem hoheren Theile des Schlossgartens belegen, ist
eins der feinsten und geschmackvollsten Werke Vignola’s und zu derselben
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Zeit wie das Schloss erbaut. Als architektonische Erfindung verdient das
Casino sogar den Vorzug. Das kleine Gebiude ist mit Doppelloggien ver-
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Fig. 4. Schloss Caprarola bei Viterbo.

schen, nach dem Schlosse hin in zwei Etagen, nach der Terrasse nur in der
oberen Etage und enthilt wenige Riume in den Fligelbauten. Es ist der
elegante und gelungene Ausdruck einer solchen, echt ijtalienischen Bauanlage
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und hat den Vorzug, eine entziickende, tiber Rom bis an das Meer reichende
Aussicht zu bieten.

Ein anderes Bauwerk Vignola's, die Kirche del Gesu in Rom (Qu.
Letaroully IL, pl 15g), ist durch ihre Plananlage, welche auf die moglichste
Ausdchnung des gewolbten Hauptschiffs und die Beschrinkung der Neben-
schiffe auf abgeschlossene Kapellen ausgeht, charakteristisch fiir den ganzen
Kirchenbau des Barockstils geworden (Fig. 5). Ein neues Motiv des Aufbaues
sind dann die Tribiinenanlagen tber den Kapellen. Alexander Farnese wollte
kurz nach Einsetzung des Jesuiten-
ordens eine Kirche fiir denselben er-
bauen lassen und berief dazu seinen
durch den Bau von Caprarola beriihmt
gewordenen Baumeister. Vignola be-
gann 1568 den Bau, als er starb (1573)
war der Bau bis zum Hauptgesimse ge-
kommen und wurde spiter von Giac.
della Porta in einem anderen Sinne
fortgesetzt. Von den durch Vignola in
den Plan eingeftihrten Neuerungen war
schon die Rede, sonst ist der Grund-
riss das lateinische Kreuz, welches
durch Schift, Querschift und Chor be-
stimmt ist. Der Aufbau des Inneren
zeigt zwei wohl unterschiedene Theile;

den unteren Theil bis zur Attika im
ernsten  Stile der beginnenden Spit- & & Grundriss der Kirche del Gesit in Rom.
renaissance, an dem die Arkaden mit gekuppelten Pilastern von kompositer
Ordnung geschmiickt sind, von Vignola herrithrend und den oberen spiteren
von Anderen. Die Hauptfacade und die spitere Dekoration des Innern, von
Pictro da Cortona und Pozzo entworfen, geben aber erst die Charakteristik fiir
eine Stilntiance, die man in der Folge als Jesuitenstil bezeichnet- hat. Auf
diese Benennung ist in dem folgenden Abschnitte noch einmal zuriickzu-
kommen und es mag hier nur vorldufig bemerkt werden, dass es in Wirk-
lichkeit keinen Jesuitenstil giebt, wenn man nicht hierunter ein Dekorations-
system fiir das Innere verstehen will.

Der Antheil Vignola’s am Bau von St. Peter ist nicht von grosser Be-
deutung. Nach dem Tode Michelangelo’s (1564) wurden er und Pirro Ligorio
zu Baumeistern der Peterskirche bestellt, mit dem bestimmten Befehle, nicht
von den vorhandenen Plinen abzuweichen. Pirro Ligorio, der alte Neben-
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buhler Michelangelo’s, wurde wegen einer solchen Abweichung abgesetz;
Vignola allein fithrte zwei von vier projektirten Kuppeln tiber den Ecken des
Kreuzes aus und wohl in der Detaillirung nach seinen eigenen Entwiirfen
(Qu. Letaroully le Vatican).

Philipp II. von Spanien liess damals am Escorial arbeiten, aber kaum
nach dem Beginn entdeckte man bedeutende Fehler des Planes. Ein Bevoll-
michtigter des Konigs ging nun nach Italien und liess sich von den
berithmtesten Architekten Pline entwerfen, im Ganzen 22, unter anderen von
Alessi, Tibaldi und Palladio. Die Plane wurden Vignola tibergeben und dieser
kombinirte aus allen einen neuen Entwurf und sollte dann zur Ausfithrung
nach Spanien, aber er lehnte dies mit dem Hinweis auf sein hohes Alter und
seine Arbeiten an St. Peter ab.

Des Zusammenarbeitens Vignola’s mit Michelangelo an verschiedenen
Bauten ist schon frither gedacht worden. Ein solches Werk, an dem der
beiderseitige Antheil nicht zu trennen ist, stellt die Villa di Papa Giulio
an der Via Flaminia vor (Qu. Percier et Fontaine, Choix etc.). Die vordere
Partie des Hauptgebiudes, das Casino, ist ganz von Vignola, der grosse Hot
ist von ihm begonnen und das dahinter liegende Gebdude bis zur Hilfte des
zweiten Vestibuls (Fig. 6). Nach dem Fortgange Vignola's nach Caprarola
setzte Ammanati den Bau fort und nach einer Zeit der Vernachldssigung
wurden unter Pius IV. neue Arbeiten durch Pirro Ligorio ausgefiihrt. Die
eigentlichen Wohnriume der Villa liegen im Obergeschosse, die Dekoration
der Sile gehort wohl schon Ligorio an. Alle Mauern sind in Bruchsteinen,
aber die Gliederungen sind in Peperin und Siulen und Fontinen in Granit
und Marmor ausgefithrt. Der Plan ist durch Papst Julius III. und drei grosse
Kinstler aufs Genaueste festgestellt, alles Nothwendige ist bis aufs Kleinste
vorhanden, aber nichts Ueberfliissiges. Die Anordnung ist der Art, dass die
Gebdude viel ausgedehnter erscheinen, als sie wirklich sind. Es ist ein Haupt-
werk der Epoche und zeigt bereits in den leichtgebogenen Seitenfagaden den
malerischen Sinn der Zeit.

Wenn man nicht annimmt, dass auch das berithmte Hauptgesims des
Pal. Farnese in Rom von Vignola anstatt von Michelangelo herrithrt, so ist sein
Antheil an diesem schonen Bau ein geringer. Er hitte dann nur einige
Innendekorationen beendet und an der hinteren Fagade fortgebaut, um auch
hier seinem Schiiler Giac. della Porta die Fortsetzung zu tiberlassen.

Zu den Arbeiten der Spitzeit des Meisters gehoren die Farnesischen
Girten (Villa Farnesina) auf dem Monte Palatino in Rom (Qu. Percier et
Fontaine, Choix etc. und Letaroully IIL, pl. 263). Der Platz ist der der alten
Kaiserpaliste. Paul IIl.,, Farnese, wollte hier ein Lusthaus haben, aber der
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Bau ist nicht vollendet und namentlich ein Wohnhaus gar nicht vorhanden.

Dagegen entstand hier eine dieser zauberhaften romischen Gartenanlagen,
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welche die Architektur so innig mit der Natur zu verbinden wissen. Grosse

Treppen, Terrassen mit Grotten sind die immer wieder gebrauchten Kunst-

mittel und sind auch hier vorhanden.

Das Portal am Campo Vaccino mit

Fig. 6. Villa di Papa Giulio. Innere Ansicht des grossen Hofes (n. Percier u. Fontaine).
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Rustikafeldern und Rustikasiulen, mit einem von Hermen und Seitenvoluten
cingefassten Aufsatze bekront, der mit einem Segmentbogen abschliesst und
" mit einer rundbogig geschlossenen Oefinung durchbrochen ist, zeigt be-
reits eine freiere Handhabung der architektonischen Formen und wird des-
halb auch wohl dem Michelangelo zugeschrieben.” Die beiden Pavillons, die
als Voliéren dienten, denn jetzt ist beinahe Alles Ruine geworden, sind
erst von Rainaldi erbaut. — Der Antheil Vignola’s an den Bauten des Kapitols
ist schon bei den Arbeiten Michelangelo’s erwihnt. Seine bertihmte Abhand-
lung uiber Architektur schrieb Vignola in den letzten Jahren seines Lebens.
Das Buch wurde in alle Sprachen ubersetzt, in zahllosen Auflagen verbreitet
und bildete bis zum 18. Jahrhundert den Kanon der Architekten.

Der Neapolitaner Pirro Ligorio (f 1580), der Widersacher Michelangelo’s,
gehort nur der Zeit, nicht dem Sinne nach hierher, denn er bleibt stilistisch
der Hochrenaissance treu. Als Baumeister von St. Peter musste Pirro Ligorio
dem Michelangelo weichen und als er nach des letzteren Tode noch cinmal mit
Vignola zusammen berufen wurde, wurde er bald wieder abgesetzt, weil er
die Pline Michelangelo’s zu durchkreuzen suchte. Bald nach seiner Entlassung
(1568) verliess Ligorio Rom und ging nach Ferrara zu Herzog Alphons IL

Der Palazzo Lancelotti in Rom, an der Piazza Navona (Qu. Letaroully IL.,
pl. 164), 1560 durch Pirro Ligorio fiir die Familie Torres erbaut, zeigt eine
sehr regelmissige Architektur von keinem selbststindigen Ausdrucke.

Ligorio’s Hauptwerk in Rom ist das Casino del Papa, oder Villa
Pia genannt, in den Girten des Vatikans belegen (Qu. Percier et Fontaine,
Choix etc.). Begonnen wurde der Bau unter Paul IIL., aber erst unter Pius IV.
beendigt. Beabsichtigt ist hier die Nachahmung eines antiken Hauses, wie
Ahnliches auch bei Palladio vorkommt, und die Architektur hat noch den
Charakter der Hochrenaissance. Die reiche Ausstattung des Innern, die
Stucko’s, Gemilde und Skulpturen von [Federigo Barocci, Santi di Tito,
Leonardo Cugni, Durante del Nero, Giov. del Carso, Schiavone und Orazio
Sammachini. Die Fontainen des Hofs und der gegeniiber liegenden Loge,
von Giov. Vasanzio, dem Fiamingo.

Pirro Ligorio hatte bedeutende archiologische Studien gemacht und
hinterliess umfangreiche Manuskripte mit vielen Zeichnungen, jetzt in der
Bibliothek zu Turin. Nur Einzelnes davon ist publizirt: Delle antichita di Roma
nel quale si tratta de’ circhi, teatri ¢ anfiteatri con le paradosse. Venetia. 1653;
ein kleineres Werkchen, de Vehiculis. Herausgeg. Schifer, Frankfurt, 1761.
Das bekannteste Werk von ihm ist der Versuch einer Restauration des antiken
Roms und die Restauration der Villa Hadriana, von Franc. Contini 1751
in Kupfer gestochen.



Spétrenaissance. I. Abschnitt. Martino Lunghi etc. 145

Der Florentiner Nanni di Baccio Bigio erbaut gegen 1560 den Pal.
Salviati in Rom, Via della Longara belegen (Qu. Letaroully IIL, pl. 277).
Der grossartig angelegte Palast vom Kardinal Salviati errichtet, um hier
Heinrich II. von Frankreich zu logiren, blieb unvollendet und ist im ver-
spiteten florentinischen Palaststile der Hochrenaissance gehalten.

Pal. Spada in Rom, an Piazza Capo di Ferro belegen, ist fiir den
Kardinal Capo di Ferro um 1564 durch Giulio Mazzoni, den Schiiler des
Daniel Volierra erbaut (Qu. Letaroully III., pl. 243). Mazzoni war mehr Bild-
hauer als Architckt, nach Vasari war er hauptsiichlich Dekorateur und hatte
von Danicl die Stuckarbeit erlernt; ausserdem war er Maler. Das Palais
wurde spiter durch Borromini neu dekorirt und durch denselben in der
Queraxe des zweiten Hofs mit einer perspektivisch angelegten, im Massstabe
reduzirten Kolonnade bereichert.

Martino Lunghi der Acltere, aus Vigia im Mailindischen gebiirtig,
errichtet um 1565 ftir den Kardinal Federigo Cesi cine schéne Kapelle in
der Basilika S. Maria Maggiore zu Rom. Dic Kapelle gehort jetzt der Familie
Massimi. Gegen 1507 beginnt Lunghi den Bau der Villa Monte Dragone
bei Frascati fiir den Kardinal Marco Sitico d’Altemps. Spiter vergrosserte
Gregor VIIL die Villa, aber die meisten Verschonerungen erhiclt die Anlage
erst unter Paul V. und scinem Neflen Scipio Borghese (Qu. Percier et Fontaine,
Choix cte.). Die oftene Gallerie am kleinen Garten, von Flaminio Ponzio begon-
nen, durch Giovanni Vasanzio fortgesetzt, wihrend die grosse Fontine und das
Amphitheater von Giov. Fontana und dic Gartenanlagen von Carlo Rainaldi
sind.  Der Hauptkorper dieser grossen Bauunternchmung gehort aber dem
Martino Lunghi und zeigt eine strenge Architcktur im Stil der Spétrenaissance,
mit Vermeidung aller #usseren Verzierungen. Die spiteren Anbauten weichen
von dieser crsten Fassung wenig ab.

Am Bau der Kirche S. Maria in Vallicella, genannt la Chiesa nuova,
hat Lunglﬁ der Acltere cinen bedeutenden Antheil. Der heilige Philippus von
Neri liess den Kirchenbau, an Stelle einer dlteren Kirche, durch Giov. Mattei
di Castello um 1575 beginnen und Lunghi fithrte das Innere der Kirche aus,
scine Fagade kam aber nicht zur Ausfuhrung (Qu. Letaroully L, pl. 1og).
Fausto Rughesi erbaute spiter die Fagade nach seinem eigenen Entwurfe. Die
Sakristei ist von Paolo Marucelli und Oratorium und Kloster sind von Franc.
Borromini und dieser hat erst Einheit in die ganze Anlage gebracht. Die
Malereien, Stuckos und das Marmorpflaster der Kirche sind erst aus dem
18. Jahrhundert.

Pal. Borghese in Rom, um 15go durch den spanischen Kardinal Dezza
begonnen nach dem Entwurfe Lunghi's (Letaroully IL, pl. 175). Spiter ging

Epe I 10



Spitrenaissance. 1. Abschnitt. Vasari, Ammanati.

146
der Palast in den Besitz des Kardinals Borghese tiber und dieser liess durch
Flaminio Ponzio den linken Fliigel verlingern, wihrend Carlo Rainaldi den
Entwurf zum Garten lieferte. Der bemerkenswertheste Theil des Palastes ist
aber von Lunghi, besonders der schr effektvolle Hof.

Villa Medici in Rom, neben Trinita de’ Monti, seit 1551 nach dem
Entwurfe des Annibale Lippi erbaut fir den Kardinal Ricci di Monte
Pulciano und seit 1802 das Geb#ude der franzisischen Akademie (Qu. Percier
et Fontaine, Choix etc.). Die Gartenfagade von eigenthiimlicher Wirkung
wegen der eingelassenen antiken Skulpturen; die Spitrenaissance macht sich
in der Gartenhalle mit den gekuppelten Sdulen und dem hochgefithrten Mittel-
bogen bemerkbar, sonst finden sich strenge Detailformen.

Ein direkter Schiiler des grossen Michelangelo ist der Florentiner
Giorgio Vasari (1512—1574). Er ist Maler und Architekt, aber als letzterer
bedeutender und hauptsichlich als Kunstschriftsteller bertihmt. Am Plane fiir
die beriihmte Villa di Papa Giulio wirkte er jedenfalls mit, wenn er auch
seinen eigenen Antheil tbertreiben mag. Am Platze der Stephansritter in
Pisa ist ein unbedeutender Palast von ihm und eine Kirche von unangenehmen
Verhiltnissen. Mehr Ruhm brachte ihm der Innenausbau des Pal. Vecchio
in Florenz, die Anlage der Treppen und des grossen Saals.

Sein Hauptbau ist das Gebdude der Uffizien in Florenz, von ihm
begonnen und von Parigi, Buontalenti und anderen vollendet. Es mussten
vorhandene Mauern benutzt und die Passage zwischen der Piazza del Granduca
und dem Arno frei gehalten werden, auch trat die Bestimmung des Geb#udes
zu Biireaus, der Anwendung eines einheitlichen Motivs hindernd entgegen.
Die Halle des Erdgeschosses ist indess sehr schon, durchweg mit gradem
Gebilk, mit Ausnahme des einen Bogens fiir die hintere Verbindungshalle.
Die mit Konsolen versehenen Wandstreifen unter den hierdurch gut motivirten
Balkons des Hauptgeschosses, die Gruppirung dieser Konsolen und die ent-
sprechende Durchkropfung der Gesimse sind entschiedene Spitrenaissance-
motive, auch hat die ganze Gliederung den kriftigen auf malerische Schatten-
wirkung hinzielenden Charakter, wie die betreffende Fig. 7 erkenuen lésst.

Ein zweites Hauptwerk Vasari’'s ist die Abbadia de’ Cassinensi zu
Arezzo, innen mit sich durchkreuzenden Tonnengewdlben und niedrigen
Kuppeln itber den Kreuzungen. Eine wohlthuende florentinische Méssigung
zeichnet diesen Bau aus.

Bartolomeo Ammanati, Florentiner (1510, { 1592), zuerst Schiiler des
Baccio Bandinelli, Bildhauer und Architekt, begiebt sich {rith zu Jac. Sansovino
nach Venedig und studirt, nach Florenz zuriickgekehrt, die Grabmailer der
Mediceer von Michelangelo. Im Jahre 1550 nach Urbino berufen, verheirathet
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er sich mit der Dichterin Laura Battiferi, geht noch in demselben Jahre nach
Rom, wird von Michelangelo bei den Grabmilern in S. Pietro in Montorio
beschittigt und findet Gelegenheit, sich mit architektonischen Studien zu

befassen. Seine erste Leistung aut architektonischem Gebiete waren die, bei
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Iig. 7. Ansicht der Uftizien. Florenz.

Gelegenheit der Papstwahl Julius III., auf dem Kapitol ausgefiihrten Deko-
rationen. Er crbaut dann eine Fontine in der Villa di Papa Giulio, macht
den Entwurf zum Pal. Rucellai in Rom, der aber nicht nach seinem Plane
vollendet wird und beginnt das Kollegium der Jesuiten in Rom, cine kolossale
Baumasse, aber ebenfalls nicht nach seiner Erfindung vollendet.
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Die beste Arbeit des Ammanati in Rom ist der Pal. Negroni (spiiter
Sermonetta), um 1564 fiir Ludovico Mattei erbaut (Qu. Letaroully II., pl. 15q).
Die Fagade ist cine der bemerkenswerthesten Roms, zwar eklektisch im Detail,
aber im Sinne einer guten Schule.

Die architektonische Hauptthitigkeit Ammanati's beginnt aber danach in
Florenz, indem er in seinen Privatpaldsten den burgartigen fritheren Charakter
derselben aufgiebt und daftir cin modernes, wohnhausartiges Ausschen erstrebt.
In seinen Facaden machen sich ener-
gisch barocke Elemente geltend in
derGestaltung der Fenster- und Thiir-
offnungen, sowie in der Rustikabe-
handlung der Ecken. Zum Theil sind
die Facaden auf Bemalung mit Ara-
besken und Historien berechnet. Pal.
Ramirez, Pal. Vitali, beide im Borgo
degli Albizzi und andere rithren von
ihm her.

Sein Hauptwerk und von bedeu- -
tender Wirkung auf spiitere Schopt-
ungen ist der Hot des Pal Pitti

in Florenz, dessen drei Reihen von

Bogen auf Pteilern mit Rustikahalb-

siulen der drei Ordnungen bekleidet
sind (Fig. 8). Allerdings geht bei
dieserDurchsetzung der Sdulenschifte

mit viereckten oder runden Bossen

der Werth der Sdule ganz verloren
Fig. 8. Vom Hofe des Palazzo Pitti in Ilorenz. und das feine Kapitﬁh sowie die son-
stigen Gliederungen gerathen ganz
ausser Massstab. Es war vielleicht der Versuch einer Konkurrenz mit der
riesigen Bossage der Hauptfronten, welche Ammanati zur Anwendung einer
so iiberenergischen Formengebung verleitete.
' Der Klosterhot bei S. Spirito in Florenz, mit der Abwechselung von
Bogen und graden Gebilken auf Sdulen, ist origineller und besser; ebenso der
Pfeilerhof in seinem schon erwihnten rémischen Bau im Collegio romano.
Weniger gut ist wieder der Pfeilerhof bei den Camaldulensern (agli Angeli)
in Florenz.
Das vorziiglichste Werk Ammanati’s, auch vom Standpunkte des

Ingenicurs von grosser Bedeutung, ist dic Dreifaltigkeitsbricke in Florenz.



Spétrenaissance. T Abschnitt. Palladio. 149

Das erste Beispiel von Briickenbogen mit gedriickter Gewdlblinie, um 1569
vollendet und mit cinem in seiner Art ganz musterhaften architektonischen
Detail.

Die Kirche S. Giovannino in Florenz (der Jesuiten) ist von ithm wieder
hergestellt, vergrossert und verziert. Er war zugleich Stifter dieser Kirche
und liegt hier mit seiner Gattin begraben. Ammanati hat c¢in Werk «La cittd»
geschrieben, cin idealer Entwurf einer Stadt, der aber nicht publizirt ist.

Giov. Antonio Dosio in Florenz (geb. 1533), eigentlich cin Nachfolger
Baccio d’Agnolo’s, wurde in cinigen seiner Bauten von Michelangelo beein-
Husst. In seiner Kapelle Gaddi in S. Maria novella macht er die Siulen-
cinschachtelung vom Treppenhause der Laurenziana nach.

In Venedig bereitet Jacopo San-
sovino, der noch wesentlich der Hoch-
renaissance angehort, wenigstens in
einigen seiner Bauten den Ucbergang
zur Spitrenaissance des Michelangelo
vor. In dieser Art bemerkenswerth ist
die kleine Loggia am Campanile von
S. Marco, um 1540 begonnen (Fig. q).
Die vorgesetzten Siulen mit durch-
gekroptten Gebilken, der malerische
Wechsel von Arkaden mit Nischen = .-}‘A

unterscheiden dies Bauwerk von der

erige Jahre  frither begonncnen, bei Fig. 9. Von der Loggia des Sansovino. Venedig.
Gelegenheit der Hochrenaissance  er-
wihnten Bibliothek.

Der Hauptvertreter ciner neuen architektonischen Stilrichtung in Ober-
italien ist Andrca Palladio, geboren zu Vicenza 1518 (T 1580), mindestens
als Architckt cbenso berithmt als Michelangelo; denn er wurde spiiter das
Muster ftir ganz Europa und die Stiche nach seinen Werken erscheinen in
zahllosen Auflagen bis in die neueste Zeit hinein.  Palladio ist cin entschiedener
Klassiker, wie Vignoly, er hat die antiken Denkmiler griindlich und ihrem
cigentlichen inneren Wesen nach studirt, um dann in echt antikem Geiste zu
schaffen.  Dieser Zug scheint ihn zu Michelangelo, den Vertichter aller
Tradition, in Gegensatz zu bringen, aber dies ist nur #dusserlich der Fall. In
Walrheit und seinem inneren Wesen nach gehort Palladio zu den bahn-
brechenden Meistern der Spiitrenaissance, denn ihn beseelt der freie schopferische
Zug, der diese Neuerer auszeichnet. Palladio verliert sich nie in eine sklavische

Nachahmung der Antike, sondern gicbt freie Schopfungen, im Geiste der
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Alten gedacht. Andere Ziige, die ihn mit Michelangelo verbinden, sind das
Hochhalten der schonen Verhiltnisse, gegentiber den trockenen, archiologisch
abstrahirten Regeln und das unablissige Bestreben, dem modernen Zwecke
gemiss zu bauen. Palladio hat zwar die Absicht, den Geist der Antike in die
modernen Lebensformen und Bediirfnisse hineinzutragen, aber {iberall beweist
er seine selbststindige Erfindungskraft, wie denn auch seine Paliste nicht den
romischen gleichen, sondern mehr den Charakter des Schlosses, der adligen
Residenz tragen. Seine Klassizitit #Hussert” sich vorzugsweise in der Behand-
lung des Details. In seiner Renaissance ist er freilich organisch und konstruktiv
ebenso wenig begrtindet, wie irgend ein anderer; aber er wirthschaftet auf
eigene Weise mit den gegebenen Formen und erreicht damit das, was der echte
Kiinstler soll, die Stmmung des Beschauers nach seiner Absicht zu lenken.
In der Raumbchandlung ist Palladio uniibertroften, allerdings hat er den
Vortheil in einer kunstgeneigten Zeit zu schaffen und hierin einer Freiheit zu
geniessen, wie sie nur selten wieder einem Architekten gewihrt worden ist. Im
Kirchenbau ist Palladio ein grosser Neuerer und macht den Versuch, die christ-
liche Kirche dem antiken Tempelbilde niher zu bringen. Er behalt die Basiliken-
form bei und will dies auch in der Fagade aussprechen, dabei wendet er stets nur
cine Siulenordnung an und giebt dadurch dem grossen Giebel erst seinen wahren
Werth; dagegen erhalten die Seitenschiffe nur Halbgiebel, und dies bleibt der
ungeloste Punkt. Ueberhaupt befand sich Palladio hier auf einem falschen
Wege, denn die vordere Tempelhalle entsprach gar nicht dem inneren Bau-
organismus. Indess bilden Palladio’s Kirchen mit Vignola’s Plane fiir del Gest
den Ausgangspunkt fiir den Kirchenstil der Barockzeit.

Palladio scheint keinen eigentlichen Lehrer gehabt zu haben und studirte
fiir sich die Schriften Vitruv's, Alberti's und in Rom die antiken Denkmiiler,
besonders die Reste der Thermen. In dieser Zeit erbaute er einen Altar in
der Mitte des grossen Hospitals S. Spirito als seine einzige romische Arbeit.
Im Jahre 1547 kam er, 29 Jahre alt, nach Vicenza zuriick und traf zu seinem
Glucke auf eine Gesellschaft, der die Architektur als eins der ersten Bediirf-
nisse galt. Privatleute und dffentliche Anstalten wetteiferten damals in der Errich-
tung grosser Gebidude. Secine grosse Leichtigkeitr, die Antike den modernen
Bediirfnissen anzupassen, kam ihm nun bei der Menge der Arbeiten, mit denen
er bald iiberh#uft wurde, vortrefflich zu statten.

Sein erster grosser Auftrag war der zu einem Umbau des mittelalter-
lichen Pal. della ragione in Vicenza, spiter die Basilika genannt. Palladio
begann die Arbeit um 1549 und umgab den alten Baukdrper mit zwei rings-
umgehenden Stockwerken von offenen Bogenhallen (Fig. 10). Die Hallen,
im System der durch Halbsiulen und Gebilk rechtwinklig umschlossenen
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Arkaden mit kleineren im Kimpfer der Arkaden durch ein Gebilkstiick grad-
linig abgeschlossenen Seitensfinungen, das Motiv der Biblioteca di San Marco
des Jac. Sansovino wieder aufnehmend, sind in hsherem Grade monumental
als diese und wiirden das Werk Sansovino’s, bei riumlicher Nihe, weit in den
Schatten stellen.

Nach Vollendung dieses Werkes wurde Palladio durch Papst Paul IIIL
nach Rom berufen, aber der Papst starb noch vor seiner Ankunft, bald nachher
auch sein Gonner Trissino und mit den Entwiirfen fiir St. Peter wurde es
nichts. Aus dieser Zeit stammt eine
kleine Publikation Palladio’s tiber die
antiken Monumente Roms, erst 1564
erschienen.

Darauf folgt ein Hauptabschnitt
seiner Thitigkeit in Vicenza, durch
die Errichtung zahlreicher Privatpaliste
und Villen ausgezeichnet. Der Pal. fiir
Giuseppe de Porti (1552), in der
Plananlage nach ciner griechischen Idee;
das Vordere sollte fuir den Eigenthiimer,
das Hintere als Gastwohnung dienen.
Die Facade mit durchgehender jonischer
Ordnung und ciner Attika fiir das
obere Stockwerk. Palladio wandte tiber-
haupt mit Vorliebe nur eine Ordnung
an, selbst dann, wenn zwei Fenster-
reihen nothwendig wurden, und das _ ’
Erdgeschoss in derber Rustika bildete Fig. 10, Basilika in Vicenza.

dann nur die Basis. v

Unter seinen Palisten mit einer Ordnung ist wohl der Pal. Marcan-
tionio Tiene (1556), die jetzige Dogana, der schonste. Die priichtige Sdulen-
halle des Hofes ist leider nicht vollstindig. Als eine besondere Konzession an
das moderne Bediirfniss sollten in dem Gebiude, an der Seite gegen den
Platz hin, Kaufldden angebracht werden.

Ein ausnahmsweise zwei Siulenordnungen zeigender Palast ist Pal.
Chieregati (vor 1566), vielleicht durch das Scptizonium Severi angeregt.
Die Facade besteht aus lichten S#ulenhallen, einer dorischen und einer
jonischen, die obere mit holzernem Gebiilk.

Pal. Valmarana (1566), mit durchgehenden Komposita-Pilastern fiir
zwei Geschosse, iiber den unteren Fenstern Reliefs und mit einer dritten nicht



152 Spitrenaissance. I Abschnitt. Palladio.

gliicklichen Fensterreihe in der Attika. — Ein zweiter Pal. Valmarana unweit
des Pal. Chieregati, ist ganz unbedeutend.

Das kleine Hiuschen unweit Pal. Chieregati baute er 1566 fiir Pietro
Cogola, das obere Stockwerk war wohl auf Malereien berechnet. Das Gebiude
gilt jetzt als eigene Wohnung des Palladio.

Der Pal. Barbarano vom Jahre 1570, wieder mit zwei Ordnungen,
gehort zu den verziertesten Gebiuden des Meisters; die Ansicht desselben
giebt Fig. 11. — Das Fragment
auf Piazza del Castello, filsch-
lich als Seminar bezeichnet, ist
cin angefangener Palast fiir dic

Familie der Porti und ver-

muthlich von Palladio.
An der Loggia del Dele-

gato (1571) stdren die grossen
Formen. Das Teatro olim-
pico wurde erst 1580, nach
seinem Tode, nach seinem Plane
ausgefiihrt, bietet aber ein be-
sonderes Interesse als einer der
ersten Versuche, das moderne
Theatergebiiude in Anlehnung
an das antike zu gestalten. Es
sind deshalb Grundriss und
Schnitt in Figur 12 und 13 hier
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wiedergegeben.
Die Villenbauten Palladio’s
sind schr zahlreich, und fast

Fig. 1. Pal. Barbarano in Vicenza. bei allen pﬂcgt ein Mittelbau

' dic Anbauten zu beherrschen.

Ein bertthmtes Beispicl ist dic Rotonda der Marchesi Capra bei Vicenza mit
ihrem runden Mittelbau und den vier jonischen Fronten. Natiirlich ist dies-
mal kein Abbild ciner antiken Villa zu Stande gekommen: indess giebt dieses
Gebiude spiter, besonders in England, das typische Vorbild fiir cine ganze
Klasse von Landsitzen. Dieser wichtigen Folgewirkung halber geben hier dic
Figuren 14, 15 und 16 den Plan, dic Ansicht und den Schnitt der Rotonda.
Der bertihmte Meister wurde bald nach Venedig berufen und erhiclt erst

hier Gelegenheit, seine Ideen tiber den Kirchenbau zu verwirklichen. Scin
frithestes derartiges Werk in Venedig ist dic um 1550 begonnene Kirche
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S. Giorgio maggiore. Von aussen bildet dieselbe mit Querschiff, Thurm und
Klostergebiiude eine malerische Gruppe. Der Eindruck des Innern ist feierlich.
Halbsiulen schliessen Bogen auf Pilastern ein, in den Seitenschiffen ist eine
kleinere Ordnung von Halbsiulen angewendet.

Die Facade von S. Francesco della Vigna (1508) wiederholt das Motiv
von S. Giorgio; das Innere ist von Sansovino.

Dic Kirche del Redentore
in der Giudecca zu Venedig (1576),
ist die vollkommenste des Palladio.
Der Kirchenbau wurde vom Senat
fir das Aufhoren eciner grossen
Pestseuche, welche die Stadt heim-
suchte, gelobt und Palladio er-
hielt den Auftrag unter der Be-
dingung einer einfachen Ausfiih-
rung; bei seinem Tode (1580) erhob

sich die Kirche bis zum Dache
und wurde danach schnell beendet.
Der Grundplan (Figur 17) ist das
lateinische Kreuz; ein Hauptschiff

mit Seitenkapellen und ein Quer- 7
schiff mit halbkreisformig ge- S/
schlossenen Kreuzarmen, eine Ap- %

sis und zwei Sakristeien, iiber
denen sich kleine Glockenthiirme

erheben. Ueber der Durchschnei-

dung der Schitte wolbt sich cine
Kuppel. Diese Plananlage wurde =t

spiter typisch. Das Acussere zeigt Fig. 2. Teatro olimpico. Plan.

cinen Unterbau mit Bossagen, an

der Hauptfagade fiihrt cine grosse Freitreppe zu einer Tempelfagade mit aus-
gemauerten  Intercolumnien.  Als Schluss  der Seitenschiffe  erscheinen  die
halben Giebel ciner kleinerea Ordnung.  Ein Motiv, welches schon frither von
Alberti an der Kathedrale von Modena angewendet wurde (Figur 18). Im
Innern ebenfalls cine grosse Suulenordnung, iiber deren Gebilk sich das
Tonnengewdlbe der Schiffe und die Kuppel erhebt (Figur 19). Das Innere
ist dckorativ unvollendet gebliehen (Qu. Gailhabaud, Heft 74 und 75). Mauern,
Gewdlbe und Kuppel sind aus Ziegeln, die Kapitile des Innern aus gebranntem

Thon, fiir die Architekturdetails des Acussern ist istrischer Kalkstein verwendet.
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Fig. 14. Rotonda. Plan.

Fig. 1s. Rotonda. Ansicht.
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Die kleine Kirche des Nonnenklosters delle Zitelle, ebenfalls an der
Giudecca, erst 1586 nach dem Tode Palladio’s nach scinen Plinen vollendet.
Ein Palast von ihm ist nicht in
Venedig, nur in der Sala delle
quatro Porte im Pal. Ducale hat
er den durch Brand zerstirten
Platond und die 4 Thiiren neu
angelegt.

Unvollendet geblieben ist das
Kloster der Carita (1501), wel-
ches Gocethe in seiner italienischen

Reise so enthusiastisch preist und

in dem sich jetzt die Akademie
befindet.
Palladio hatte das Schicksal,

Fig. 16. Rotonda. Schnitt.
wegen seiner Einfachheit, welche

zum Theil ihre Ursache in der unvollendet gebliebenen Innenausstattung seiner

Kirchen hat, in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts dem  ddesten Zopt
zum Vorwand seiner Niichternheit zu dienen.

Ry In Genua tritt Galeazzo Alessi,

[ ] geb. zu Perugia 1500 (T 1572), als be-

rithmter und #usserst fruchtbarer Ar-

chitekt in der Stilrichtung der Spiit-

renaissance auf. Als Schiiler des be-

rihmten Architekten und Ucbersetzers

des Vitruv, Giov. Battista Caporali in

Perugia kam  Alessi nach Rom und

or

wurde mit Michelangelo eng befreundet.
Nach Perugia zurtickgekommen, vollen-
det er den von Sangallo begonnenen

Festungsbau, erbaut dort verschiedene

ha

Paldste und wird daan nach Genua
» berufen, zugleich mit  verschiedenen
X

anderen Architekten, wie: Andrea Van

none, Bartolomeo Bianco, Angiolo Fal-

cone, Pellegrino Tibaldo u. a.; aber
Fig. 17. Kirche del Redentore in Venedig. Grundriss. . .

) ” Galeazzo wurde der Hauptarchitekt der
Stadt, ihm verdankt man die Anlage der Strada nuova und die zahlreichsten

Bauwerke. Die Stadt Genua unterlag damals ciner Metamorphose in den



Iig. 18, Kirche del Redentore in Venedig.  Ansicht.
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Fig. 19. Kirche del Redentore in Venedig, Schnitt.
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dlteren Theilen; denn an eine Erweiterung durch Anlage neuer Quartiere
war wegen der Terrainschwierigkeiten nicht zu denken. Alessi hatte das
Gliick, den Hauptantheil an dieser Umgestaltung zu gewinnen. Als Ar-
chitekt steht derselbe dem Wesen des Vignola nahe; aber von Michelangelo

Fig. z0. Kirche S. M. di Carignano. Grundriss.

hat er die Unbekiimmertheit um das Detail und die vorherrschende Absicht,
eine grossartige Totalwirkung durch die Anordnung und die Verhiltnisse der
Massen zu erreichen. Ein besonderer Zug Alessi’s ist seine Vorliebe fiir den
Reichthum der Verzierungen, eine Eigenschaft, in der er andere Baumeister

der Spitrenaissance iibertrifft.
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Das Hauptwerk Galeazzo Alessi’s in Genua ist die berithmte Kirche St.
Maria di Carignano, um 1552 begonnen und durch ihre Lage die ganze
Stadt beherrschend. Der Grundplan (Figur 20) ist in der Hauptsache eine
Wiederholung des von Michelangelo fiir St. Peter entworfenen; ein gleich-
armiges Kreuz mit einer grossen Kuppel in der Mitte und vier kleineren
Kuppeln in den Ecken des Kreuzes; indess ruht die Kuppel Alessi’s auf einem

Fig. 21. S. M. di Carignano. Ansicht.

quadratischen Unterbau und an der Hauptfagade erheben sich zwei Glocken-
thiirme von bedeutenden Abmessungen (Qu. Gauthier, les plus beaux etc.).
Das Innere ist von schonen Verhiltnissen und noch méssig in der Ornamentik.
Eine korinthische Pilasterordnung unterstiitzt das nur in den Gurtungen
kassettirte, sonst schlichte Tonnengewdlbe der Schiffe. Die Kuppel ist eben-
falls einfach kassettirt und hat am Tambour eine korinthische Pilasterordnung
mit Fenstern in den Zwischenweiten. Die Wirkung der vortrefflich kon-
struirten Kuppel wird im Aecusseren etwas durch die grossen Glockenthiirme



160 Spitrenaissance. 1. Abschnitt. Galeazzo Alessi.

beeintrichtigt. Sonst zeigt dic Facade (Figur 21) cbenfalls eine Pilasterordnung,
mit grossem der Breite des Mittelschifls entsprechendem Gicbel. Die Wider-
lager der Kuppel werden durch die gekuppelten Fenster des Tambours
gebildet, welche mit Tonnengewdlben iiberdeckte Nischen zwischen sich
cinschlicssen.  Die Glockenthiirme sind durch kuppelartige Laternen bekront,
cbenso markiren sich die kleinen Kuppeln in den Ecken des Kreuzes durch
aufgesetzte Laternen nach aussen. Das Detail des Aecusseren ist ctwas will-
karlich und unrein in der Fassung. Das Interesse fiir den Bau Alessi’s wird
noch durch den Umstand erhoht, dass derselbe gleichzeitig mit St. Peter in
Rom und seine Kuppel noch vor jener errichtet wurde; allerdings mit der
Kenntniss von dem Modelle Michelangelo's.

Im Jahre 1567 fiihrte Alessi dic Restauration des Domes in Genua aus;
von ihm riihrt die achteckte Kuppel her mit der darunter betindlichen Pilaster-
stellung, dann der Chor und die Apside.

Die genuesischen Paliste Alessi’s sind in Plan und Aufbau den ortlichen
Verhiltissen, dem fast niemals cbenen Terrain und den engen Strassen vor-
treftlich angepasst, und da seine Bauten oft nahe bei cinander stehen, so hat er
cinen Werth daraut gelegt, diec Motive der Fagaden immer zv verdndern, um
moglichste Kontraste zu erzielen.

Pal. Cambiaso an der Strada nuova zeigt cine Fagade von schonen
Verhilmissen, nur durch die Rustikaschichten der Flichen und durch die
Fensterarchitektur belebt.  Die runden Giebel iiber den Fenstern des Erd-
geschosses sind durchschnitten. Das Zusammenzichen der Fenster in der
Vertikallinie deutet auf den beginnenden Barockstil, dagegen ist das Haupt-
gesims von strengerer klassischer Fassung. Der Hof des Palazzo ist eng
(Qu. Gauthier, les plus beaux etc.).

Pal. Carcga an der Strada nuova ist nur cin kleines Gebidude, aber mit
reicherer Fagade. Erdgeschoss und Mezzanin dariiber in Rustika, die beiden
oberen Etagen mit jonischen und korinthischen Pilastern, durch ein barockes
Hauptgesims mit hohen Konsolen abgeschlossen. Die Fenster haben durchweg
abwechselnde runde und gerade Gicebel. Das Innere ist durch die Gewslbmalereien
des Tadeo Carlone im Vestibul und der Galleric des ersten Stockes merk-
wiirdig, die Treppe liegt gleich hinter dem Vestibul, der Hof ist eng und
nicht durchgebildet (Qu. wie oben).

Pal. Lercari an der Strada nuova, jetzt Kasino, ein luftiger Loggienbau
und eins der schonsten Werke Alessi’s. Die Halle des Siulenhofes geht bis
an dic Strasse und die schmalen einfassenden Seitenfliigel sind im ersten Stock
durch eine Arkadengallerie auf Siulen verbunden. Das Untergeschoss in
kriftiger Rustika, der Balkon iiber dem Portal von Atlanten getragen. Die
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Dekoration der Treppengewdlbe ist sehr reich mit Arabeskenwerk der Spit-
renaissance versehen, aber ohne Einmischung der Cartousche (Qu. wie oben).

Pal. Giustiani an der Strada nuova mit interessanter Plananordnung,
Die Treppe gleich am Vestibul und mit einem Arm an der Fagade aufsteigend.
Aus dem Vestibul ergiebt sich ein Blick auf die schone Fontine im Hinter-
grunde des Hofes (Qu. wie oben).

Der Sommerpalast Sauli in der Vorstadt, an der Strada di Porta
Romana, ist einer der prichtigsten Paliste Italiens. Ein grosser Sdulenhof
an der Strasse, dahinter Vestibul und Treppe in der oft wiederholten Anord-
nung. Der Saulenhof hat paarweise, durch Gebilkstiicke verbundene Marmor-
sdulen, welche die Arkaden tragen und eine malerische Wirkung hervorrufen.
Die Innendekoration prichtig, noch in streng klassischen Formen, wie die
reiche Kassettendecke der Loggia. Die Strassenfacade mit ihrer terrassirten
Halle im Erdgeschoss, in kriftiger Rustika, welche auch an Portal und
Fenstern durchgefiihrt ist; das obere Geschoss, mit gekuppelten Pilastern und
reicher Fensterarchitektur, zeigt den echten Stil des Alessi; nicht minder die
Gartenfagade, unten mit gekuppelten Pilastern, welche Arkadennischen ein-
schliessen, oben ebenfalls mit gekuppelten Pilastern (Qu. Gauthier, les plus
beaux etc.).

Pal. Pallavicini, gen. delle Peschiere, vor der Stadt in einem grossen
Parke belegen, hat im Grundriss durch das doppelte Vestibul den Charakter
der Villa. Die Architektur des Aeussern durch Pilasterstellungen und Nischen
belebt, die Terrassen und Grottenanlagen bemerkenswerth, wenn auch nicht
so ausgedebant, wie bei den romischen Villen (Qu. wie oben).

In der Umgebung Genuas werden dem Alessi noch eine Anzahl Villen
und Paliste zugeschrieben: Pal. Saoli und Pal. Grimaldi zu San Pier d’Arena,
Villa’ Giustiani zu Albaro und andere.

Das Thor am Molo vecchio, ebenfalls von Alessi. Die Hafenseite
zeichnet sich durch eine besonders wuchtige Rustika und starke Gliederung
aus. Die Stadtseite ist eleganter mit pilastrirten Pfeilern und dazwischen ein-
geschlossenem Rundthore (Qu. wie oben).

Die Loggia de’ Banchi an der Piazza de’ Banchi, erst spiter nach
einem Entwurfe des Alessi ausgefiihrt, ist bemerkenswerth durch kithne Kon-
struktion, bei #usserster Sparsamkeit der Mittel. Ein grosser oblonger Raum,
an zwei aneinander stossenden Seiten durch Rundbogenarkaden auf ge-
kuppelten Marmorsdulen gedffnet. Die Sdulen sind dorisch und tragen Gebilk-
stiicke. Die Facadenwand tiber den Arkaden, mit trophidengeschmiickten
Feldern, wenigstens an der Schmalseite. Das Ganze zeigt den derben Stil
der Spitrenaissance. Die Schlusssteine der Arkaden sind durch grosse Masken

Ere L 1
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ausgezeichnet. Das gedriickte Gewdlbe der Decke ist in Holz nachgeahmt
und nur im Scheitel missig verziert (Qu. wie oben).

In Perugia hatte Alessi frither den Palast fiir den Herzog della Corgua
am Trasimenischen See erbaut und einen zweiten Palast fiir den Kardinal,
den Bruder des Herzogs, in der Nihe der Stadt. In Bologna ist von ihm
das Portal des Regierungspalastes und eine grosse Kapelle in demselben Ge-
biude. In Mailand schuf Alessi den Palast des Herzogs von Torre nuova,
die Fagade der Kirche S. Celso, einen Saal im Cambio und die Kirche
S. Victor.

- Ein Zeitgenosse des Alessi in Genua ist der Bergamaske Giov. Batt.
Castello. Sein Pal. Imperiali, um 1560 erbaut, giebt in der Planordnung
ebenfalls ein bezeichnendes Beispiel genuesischer Paliste. An der Fagade
muss die Bemalung eine feinere Durchbildung der Gliederung ersetzen.

Von Rocco Pennone, einem Lombarden, sind die ilteren Theile des
Pal. Ducale, die hintere Front, die Doppelhallen der Seitenhtfe und ver-
muthlich die berithmte Treppe. Das Uebrige erst im 18. Jahrhundert nach
einem Brande von Vannone erbaut.

Pal. Tursi-Doria, ebenfalls an der Strada nuova, jedenfalls von einem
lombardischen Architekten, Rocco Lurago, um 1551 erbaut, ist merkwiirdig
durch die Grossheit der Abmessungen und den soliden Reichthum der Aus-
fuhrung. Alle Sdulen, Treppen, Balustraden und Einfassungen sind von
weissem Marmor; Vestibul, Saulenhof und dahinter liegende Haupttreppe
bilden eine perspektivisch wirkungsvolle Folge, noch durch eine hinter der
Treppe liegende Nische ktinstlich erweitert (Fig. 22). Der Saulenhof hat
Arkaden in zwei Etagen, tiber den Archivolten noch eine Wandquaderung in
konzentrischem Fugenschnitt. Die Hothallen schliessen oben mit einer
Balustrade und Terrasse und die Seitenfliigel treten zur Erweiterung des Hofes
zuriick. Die Fagade in einem michtigen Barockstile gehalten, in Fig. 23 dar-
gestellt, zeigt im Erdgeschosse rustizirte dorische Pilaster und ebenfalls
rustizirte Fenstersturze. Das obere Geschoss hat derbe, nur im oberen Theile
kanneliirte Pilaster und Fenster mit geraden Giebeln bekront. Das Haupt-
gesims zeigt wieder die hohen Konsolen, wie ofter auch bei Alessi. Die
Fagade setzt sich im Erdgeschosse nach beiden Seiten durch drei Arkadenaxen
fort, welche die Architektur des inneren Hofes wiederholen (Qu. wie oben).

In Bologna findet die Spitrenaissance durch Pellegrino Tibaldi
(1522 — 1592) und seinen Sohn Domenico Eingang. Dahin gehotren: der
Chor von S. Pietro; die jetzige Universitit; der Hof des erzbischoflichen
Palastes; dann Pal. Magnani, vorziiglich grossartig im Verhéltniss zum kleinen
Raum.
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In Mailand baut Tibaldi die moderne Facade des Doms, von der spiter
nur die Thiiren und die n#chsten Fenster beibehalten sind.

Spiter geht Tibaldi bereits zum Barockstil iiber; schon der erwihnte
Hof des erzbischoflichen Palastes in Bologna zeigt eine folgerichtigere
Anwendung der Rustika, als dies beim Hofe Ammanati’s im Pal. Pitti der

et e

Fig. 22. Pal. Tursi-Doria. Genua. Grundriss (n. Gauthier).

Fall ist; die Gliederungen Tibaldi’s sind nicht klassisch, aber sehr wirksam in
barocker Umbildung gegeben. Die Rundkirche S. Sebastiano in Bologna, um
1576, zeigt die Formgebung des Barockstils.

Der Florentiner Bernardo Buontalenti (1536—1608) zeigt in seinen
Bauten ebenfalls die Fortentwickelung des Stils. Sein grossherzoglicher Palast
in Siena ist noch niichtern. Die Fagadenhalle des Spitals S. Maria nuova in
Florenz besser, von grossartig leichtem Charakter. Sein Pal. Riccardi in
Florenz (Via del Servi) vom Jahre 1565 gehort ganz der Spitrenaissance an.

it
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Am Unterbau des Pal. non finito in Florenz, um 1592, geht Buontalenti
zum Barockstil tiber, aber mit einem eigenen plastischen Ernst. Der in per-
spektivischer Hinsicht trefflich beabsichtigte Saulenhof des Palastes wurde
aber vom Maler Luigi Cigoli {155g—1613) im Geiste Vasari’s im Sinne einer
gemaissigten Spitrenaissance begonnen.

Die im vorigen Abschnitt geschilderte, kurze Zeit umfassende, italienische
Architekturentwickelung zeigt ein Fortschreiten des Stils von der strengen
vitruvianischen Hochrenaissance bis zum beginnenden Barock. Obgleich ein
gewisser allgemeiner Zug die Architektur dieser Epoche verbindet, und das
Zusammenfassen der entstehenden Bauwerke unter den Begriff der Spit-
renaissance einigermassen rechtfertigt, so ist doch andererseits nicht zu ver-
kennen, dass dem individuellen Schaffen der Meister ein breiter Spielraum
verbleibt, dass hier fast gegensttzliche Unterschiede eng neben einander stehen.
Wie weit stehen die Klassizisten Ligorio, Vignola und Palladio von Michel-
angelo ab und wie gross sind die Unterschiede zwischen den romischen,
vicentinischen und genuesischen Paldsten! — Das Schematisiren des Stoffs
bleibt immer nur ein Nothbehelf, allerdings ein unerlisslicher, um die Ueber-
sicht desselben zu erméglichen, der die. Sprodigkeit und Abgeschlossenheit
der Einzelerscheinung hindernd entgegentritt.

Gross bleibt dieser erste Abschnitt der italienischen Spétrenaissance,
nicht nur an sich, durch den Werth des Geleisteten; sondern noch mehr durch
die sofort in allen Lindern Europa's hervortretende lange andauernde Folge-
wirkung, die sogar bis heute noch nicht abgeschlossen ist.

b) Skulptur.

Die Epoche der Spitrenaissance beginnt in der Skulptur mit noch
grosserem Rechte als in der Baukunst, mit dem grOSsen Michelangelo
Buonarroti (1474—1563). Er selbst hat sich als Bildhauer bezeichnet und
nannte die Skulptur, im Vergleich zur Malerei, die erste Kunst; auch die
Baukunst wollte er nicht als sein eigentliches Fach gelten lassen. Mit
welchem Ernste sich Michelangelo der Bildhauerei widmete, das beweist
schon sein zwolfjahriges Studium der Anatomie; aber daftir erscheint er
denn auch als ein freier Herrscher im Gebiete seiner Kunst. Sein Genius
hat aller Folgezeit die Gesetze gegeben und hat selbst die unerreichten Bei-
spiele geliefert; er ist der erste und zugleich der grosste Bildhauer der mo-
dernen Kunst.

Gleich eine seiner ersten Arbeiten, in seinem siebzehnten Jahre verfertigt,
ein Relief «<Herkules im Kampf mit den Centauren», jetzt im Pal. Buo-
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narroti in Florenz, ldsst seine zukiinftige Grosse ahnen. Wenn auch in naher
Anlehnung an die tiberreichen, spdtromischen Reliefs gedacht, enthilt es doch
Kbsrpermotive, welche den bedeutendsten Ausdruck mit der schénsten Form
verbinden. Das Flachrelief einer nihrenden Madonna daselbst gehort eben-
falls zu seinen frithesten Arbeiten. '

Bis zum Jahre 1492 bleibt Michelangelo im Hause der Mediceer, und im
Jahre 1494 geht er nach Bologna und Venedig. Den Aufenthalt in Bologna
bezeichnet der knieende Engel in Marmor, an der Arca di S. Domenico
und die Statuette des heil. Petronius cbenda. Das Kopfchen des Engels ist
von holder Liebenswiirdigkeit, wenn auch die schwere Gewandung und die
ibertrieben grossen Haarlocken noch auf Rechnung des Anfingers kommen.
Nach Florenz zuriickgekehrt, arbeitet Michelangelo um 1495 die Statue des
Cupido in Marmor, jetzt im Kensington-Museum; dieses Werk kommt nach
Rom und wigd zur Gelegenheit, dass Michelangelo selbst dahin geht. In
dieser Zeit entsteht die Bacchusstatue fiir Jacopo Galli, der auch der
Besteller des Cupido war. Diese Bacchusstatue, jetzt in den Uffizien, ist mit
der Absicht auf vollkommene Durchbildung eines nackten Korpers gearbeitet,
alles andere tritt dagegen zuriick und an die Antike ‘darf man bei dieser
Auffassung gar nicht denken. Es ist ein trunkener Jiingling mit der fleissigsten
Naturbeobachtung dargestellt. Mit diesem Werke fand Michelangelo seinen
eigenen Weg, der ihn unablissig zur Verwirklichung rein kinstlerischer
Probleme fithrte und die Verfolgung traditioneller Ziele oder tendenzitser
Absichten fast ganz ausschloss. Ein zweites bedeutendes Werk dieser Zeit,
um 1499—1500, ist die Pieta in St. Peter in Rom. Michelangelo giebt hier
zuerst wieder eine wirkliche Gruppe, wihrend seine Vorgiinger den Leichnam
des Erlosers, in unschoner Weise, auf den Knieen der Madonna ruhen lassen.

Michelangelo war damals zwischen 24 und 25 Jahre alt und galt bereits
als bertthmter Bildhauer. — In seiner reifen Zeit erkannte er es als vor-
nehmste, ja vielleicht einzige Aufgabe seiner Kunst, alle denkbaren und mit
den hoheren Stilgesetzen zu vereinbarenden Erscheinungen aus sich heraus-
zuschaffen und vorztiglich im Nackten darzustellen, womit er in der Figur
des Bacchus schon den Anfang gemacht hatte. Aber er verfihrt hierin, wie
auch sonst, als der erste der Modernen, er sucht stets nach dem Neuen, macht
an keiner durch die Tradition geneiligten Schranke Halt, und erfindet be-
sonders seine allegorischen Gestalten mit kithnster Originalitit. Sein enormes
anatomisches Wissen befdhigt ihn, seinen Statuen die vollkommenste Wirk-
lichkeit zu verleihen; aber damit begniigt er sich nicht, er sucht das Ueber-
menschliche und legt den Ausdruck desselben nicht blos in die Kopfe und
Geberden, sondern in die partielle Uebertreibung gewisser Korperformen.
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Dies Verfahren ist oft als bizarr und absichtlich getadelt worden; aber wenn man
auch kindliche Naivitit jedenfalls vermissen muss, so entschidigt fiir diesen
Verlust die zum Ausdrucke gekommene menschliche Uebermacht. Man hat
vor den Werken des Michelangelo die Empfindung, an den geistigen Grenzen
der Menschheit nach oben hin zu stehen, sie sind so recht geeignet, das
Geftihl fur Menschenwiirde, den Glauben an titanenhaft ungeheuere Kraft
des Menschengeistes wieder zu erwecken, wenn diese Errungenschaften oft
Gefahr laufen gegeniiber so vielem Unzulinglichen und Beschriinkten in der
Kunst verloren zu gehen. Und diese geistige Uebergrosse des Meisters ist es
auch, die seine Nachfolger bannt und bezaubert, sie unwiderstehlich in seine
Gedankenkreise reisst und zur Nachahmung anfeuert.

Michelangelo geht immer auf das Grossartigste in den Motiven und
auch in der Ausftihrung, welche letztere auf breiter Flichenbehandiung und
grossen Kontrasten beruht. Deshalb ist bei ihm kein Raum fur das Niedliche
und Liebliche, fiir seelenruhige Eleganz und sinnlichen Reiz. Seine Figuren
sind selten fertig, denn seine Ungeduld lisst ihn meist nicht einmal ein grosses
Thonmodell machen; seine Gedanken eilen immer der Ausfiihrung im wider-
spenstigen Stoff voraus und es scheint, dass sogar sein Interesse am Werke
erkaltet, wenn er das thm vorschwebende kiinstlerische Problem geltst zu
haben glaubt. Durch eine Bestellung hat sich Michelangelo im gewdhnlichen
Sinne nicht beeinflussen lassen; er benutzte jede Gelegenheit, um das zu
schaffen, was ihm personlich nahe lag und vielleicht bemerkten die Besteller
dies nicht einmal.

Um 1500 kehrt Michelangelo nach Florenz zuriick und arbeitet -die
Kolossalfigur des David, vor dem Pal. vecchio in Florenz bis 1503 auf-
gestellt. Getfillig in der Erscheinung sind die Figuren des Michelangelo nicht,
das beweist auch dieser kolossal gebildete Knabe, der mit Ausnahme des Kopfes
die Kindlichkeit ins Kolossale tibersetzt. Schon diese Unvereinbarkeit bringt
eine zwiespaltige Wirkung hervor; dann liess ihm der schon frither verhauene
Marmorblock nicht die nothige Freiheit. Im Jahre 1501 bestellt Kardinal
Franc. Piccolomini 15 Statuen fiir die Libreria in Siena; ein Jahr spiter
beauftragt die Signoria den Meister mit der Ausfithrung eines David in
Bronze, derselbe wurde nach Frankreich geschickt und ist heute verschollen.
Die Madonna mit dem Kinde in Marmor, fiir die flandrischen Kaufleute
aus der Familie Moscron, befindet sich jetzt in der Notre-Dame-Kirche zu
Brugge.

Michelangelo hatte dann eine kurze Zeit der Musse, bis er um 1504 vom
Papst Julius II. nach Rom berufen und beauftragt wurde, das Grabmal desselben
zu machen. Mit diesem grossen Auftrage begann die Qual seines Lebens, er
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wurde durch die verschiedensten Umstinde gehindert die Arbeit zu vollenden,
aber die wirklich fertig gewordenen Stiicke sind das Hochste der bildhaueri-
schen Leistungen des Meisters. Er fertigt den Plan — die fliichtige Original-
zeichnung des Projekts, vielleicht nicht einmal die definitive, befindet sich in
Florenz in der Sammlung der Handzeichnungen — und gleich darauf beginnen
die auf Hintertreibung des Auftrags gerichteten Intriguen Bramante's; oder
mindestens das allerdings natiirliche Bestreben desselben, eine grosse archi-
tektonische Aufgabe in den Vordergrund des Interesses zu bringen. Bei
Gelegenheit des Suchens nach einem passenden Platze, zur Aufstellung des
Grabmals, wird der nach grossen kiinstlerischen Thaten diirstende Papst auf
eine noch kolossalere Idee, der Wiederaufnahme des Neubauss von St. Peter,
hingelenkt. Dies grosse Bauunternehmen wurde das erste Hinderniss fiir
Michelangelo’s Werk; 1505 wurde er, als unbequemer Mahner, nach Carrara
in die Marmorbriiche geschickt und schliesslich mit anderen Arbeiten iiber-
hiuft. Nach Rom zuriickgekehrt, geriith Michelangelo mit dem Papste in
Streit, wird einen Tag nach der Grundsteinlegung von St. Peter aus dem
Vatikan verwiesen und fliichtet nach Florenz. Erst spiter treffen sich die
feindlichen Michte wieder in Bologna, gewissermassen auf neutralem Boden.
Aber im Wesentlichen ist Michelangelo unterlegen, er wird in Bologna durch
die Arbeit an einer Bronzestatue Julius II. fiir S. Petronio festgehalten und
endlich nach Rom zurtickgekehrt, beschiftigt thn die Gruppe Hercules und
Cacus fiir S. Soderini und die Arbeit am Grabmal bleibt liegen. Um 1508
miethet er ein Haus in Florenz zur Ausfithrung der Apostelstatuen fiir den Dom,
muss aber auf Befehl des Papstes die Decke der Sistina malen; wenn irgend
wo, so ist hier an eine Intrigue Bramante's zu denken. Nach dem Tode
Julius II. (1513) schliesst Michelangelo einen neuen Kontrakt mit den Erben
des Papstes, den Kardinilen Santi Quattro und Aginense, wegen Ausftihrung
des Grabdenkmals, aber Paul III. hatte Michelangelo zu anderen Arbeiten
nothig, die ihm ndher am Herzen lagen. Endlich von den Erben gedringt
und filschlich wegen Verschleuderung der bereits fiir die empfangenen Arbeiten
gezahlten Gelder angeklagt, geht Michelangelo in halber Verzweiflung um
1517 wieder nach Carrara, um den Marmor fiir das Grabmal zu beschaften.
Michelangelo musste sich formlich die Zeit erkimpfen, um das grosse Werk,
das ihm selbst so sehr am Herzen lag, nothdiirfig zu fordern. Aber erst
30 Jahre spiter als der 1504 gemachte Entwurf, kam das zu Stande, was man
jetzt sieht, das im Verhiltniss zur urspriinglichen Idee diirftige Wandgrab
in S. Pietro in vincoli. Die oberen Figuren sind von seinen Schiilern,
unten befinden sich die frither eigenhiindig gearbeiteten Figuren des Moses
und zu Seiten Rahel und Lea, als Allegorien des beschaulichen und des
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thdtigen Lebens. Der Moses allein wiegt alles tibrige auf. Er ist im heiligen
Zorne — wie wohl mitunter Michelangelo selbst — im Begriff aufzufahren,
vielleicht um die Anbeter des goldenen Kalbes zu strafen. Arme und Hinde
sind tber die Wirklichkeit hinaus michtig gebildet, auch die am Haupte
emporwachsenden Horner, als Andeutung der hohenpriesterlichen Krone, ver-
mehren den Ausdruck des Dimonischen. Die Behandlung des grandiosen
Barts ist wieder ein Motiv, dem die iltere Kunst nichts Aehnliches an die
Seite zu stellen hat (Fig. 24). — Die Sklaven, jetzt im Louvre, sollten ebenfalls
zum Grabmal Julius’ II. gehdren; von den vier Statuen in einer Grotte des
Boboli-Gartens ist dies weniger sicher. Eine Gruppe, «der Sieg», im grossen
Saale des Pal. vecchio ist unvollendet und gehort auch in diesen Kreis.

Im Jahre 1527 ist der Christus im Querschiff von S. Maria sopra
Minerva zu Rom gearbeitet. Es ist eins seiner liebenswiirdigsten Werke;
der Sieger iiber den Tod ist hier mit tiefem Gefiihl dargestellt. Aus derselben
Zeit vermuthlich die unvollendete Statue eines Jiinglings in den Uffizien;
ebenso das runde Relief ebenda, die Madonna mit dem Christuskinde und dem
kleinen Johannes darstellend. Etwas spiter der todte Adonis in den Uffizien.

Die wichtigen Arbeiten in der mediceischen Kapelle zu Florenz sollen
etwa um 1529 begonnen sein; aber Michelangelo wurde damals in das poli-
tische Drama des Unterganges der letzten grossen italienischen Republik
verflochten. Er hilt sich 1530 in Florenz versteckt und arbeitet nur heimlich
an den Grabdenkmilern der Mediceer. Die Figuren «Tag» und «Nacht»
werden 1531 vollendet, die beiden m#nnlichen Figuren begonnen und bis
1534 mit Beihilfe des Montorsoli die Statuen des Giuliano und Lorenzo
beendet, dazwischen war Michelangelo auch wieder in Rom. Die Figuren
der beiden Mediceer sind in ganz genialer Weise charakterisirt. Der Lorenzo
erhilt durch die Beschattung des Gesichts mit Helm, Hand und Tuch etwas
unvergleichlich Geheimnissvolles (Figur 25), die Statue des Guiliano weniger
schlagend; aber beide sind weniger historische Portritfiguren, als Idealstatuen
nach frei gewihlten Motiven. Aber weltberiihmt sind die unter den Portrit-
figuren, auf den Deckeln der Sarkophage, ruhenden Figuren des Tages und
der Nacht, der Morgen- und Abendddmmerung, wie man sie so ziemlich
willktirlich benannt hat. Es sind Idealfiguren, sogar noch theilweise unvoll-
endet, aber ganz nach dem Herzen des Meisters, der hier seine kithnsten
Gedanken f{iber Grenzen und Zweck der Skulptur geben wollte. Sein plastisches
Prinzip, der bis aufs Aeusserste durchgefiihrte Kontrast der korrespondirenden
Korpertheile ist hier riicksichtslos gehandhabt (Figur 26 und 27).

Die Madonna des Michelangelo ist durch einen Fehler des Marmors
oder durch ein «Verhauen» nicht wie beabsichtigt zu Stande gekommen. Die
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angefangene Apostelstatue, im Hofe der Akademie zu Florenz, giebt ein
Beispiel der ungeduldigen Art, mit der Michelangelo arbeitete.

Spitere Arbeiten von ihm sind: die Kreuzabnahme in Marmor, jetat
hinter dem Hauptaltar des Doms in Florenz, eine Pietd fiir sein Grabmal
bestimmt, jetzt im Hofe des Pal. Rondanini in Rom, eine angefangene Biiste
des Brutus in den Uthzien, sein eigenes Bildniss in Bronze im Konservatoren-
palast des Kapitols und noch 1560 die Zeichnung zu einem Grabmal des
Marchese di Marignano, welche dann durch Leone Leoni in Marmor aus-
gefithrt wird, um im Dom zu Mailand aufgestellt zu werden.

Die Nebenbuhler, Schiiler und nichsten Nachahmer des Michelangelo
verschwinden schattenhaft in der Glorie des Meisters. Die neue Richtung
der Architektur lisst jetzt zwar die Skulptur mehr als frither zur Geltung
kommen, man {iiberldsst ihr Nischen und Balustraden zu freiem Belieben, und
mehr noch; denn ganze bisher architektonisch behandelte Bautheile, Altire
und Grabmiler werden ihr jetzt oft ausschliesslich zugetheilt. Der Massstab
der Figuren wurde der Skulptur allerdings immer noch von der Architektur
vorgeschrieben und da diese jetzt auch in den fiir den menschlichen Gebrauch
bestimmten Theilen, Thiiren, Balustraden und dergleichen den natiirlichen
Massstab tiberschreitet, so muss dies auch die Skulptur thun und ihre Gestalten
ins Kolossale steigern. Dagegen wird der kirchliche Typus der biblischen
Personen mit grosster Freiheit, rein nach plastischen Riicksichten behandelt
und die mythologischen Bildungen keineswegs der Antike nachgeahmt. Ein
unbedingtes und schrankenloses Feld fiir die Erfindung bietet aber nun die
Allegorie.

Der Florentiner Baccio Bandinelli (1487—1559) kann als Beispiel der
von Michelangelo ausgehenden Macht gelten, welche auch widerstrebende
Geister in seine Kreise bannte. Bandinelli war ein Neider und Nebenbuhler
Michelangelo’s, ahmte ihm aber stets nach, ohne ihn irgend ein Mal zu
erreichen. Seine falsche Genialitdt liess jhn am Aeusserlichen haften und
fiihrte ihn bis ins Gewissenlose und Rohe herunter. Sein Bestes sind die Relief-
figuren von Aposteln, Propheten etc. an den achtseitigen Chorschranken
unter der Kuppel des Doms in Florenz. Die Gruppe des Herkules und
Cacus auf der Piazza del Granduca zu Florenz, zeigt ihn so recht im Lichte
eines widerwilligen, missverstehenden Nachahmers Michelangelo’s. Indem er
die michtigen Formen und die Kontraste der Korpertheile nur iusserlich,
ohne alles Liniengefithl und ohne eine Spur dramatischer Idee nachmachte,
brachte er ein sehr gleichgiiltig lassendes Skulpturwerk zu Stande. Die Vor-
wiirfe, die ihm deshalb Cellini macht, sind aus dessen Selbstbiographie bekannt.
— Adam und Eva, von Bandinelli um 1551 geafbeitet, im grossen Saale des
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Pal. vecchio aufgestellt, sind wenigstens einfache Aktfiguren. Die Portriit-
figuren ebenda sind besser in den Kopfen, weniger gut in den Motiven der
Bewegung. Dasselbe kann von der Statue des Giovanni Medici auf dem
Platze S. Lorenzo gesagt werden. Eine Bacchusstatue im Pal. Pitti ist im
Gedanken sehr gering. Die beiden Gruppen ‘des Leichnams Christi mit
Johanues in S. Croce, Cap. Baroncelli und mit Nicodemus in der Annunziata
sind von schlechter Komposition, der Hauptumriss bildet ein rechtwinkeliges
Dreieck mit unterer Hypothenuse und die Formen sind ganz inhaltslos.
Kiimmerlich ist der Gottvater im ersten Klosterhof von S. Croce. Etwas
besser ist der Petrus im Dom. — Die romischen Arbeiten Bandinelli’s, die
Nebenfiguren an den Grabmilern Leo’s X. und Clemens’ VIL, im Chor der
Minerva zu Rom, sind nur mittelmissig.

Die Schiiler und Gehilfen Michelangelo’s werden von dem {iiberwilti-
genden Ruhme des grossen Meisters fast erdriickt und scheinen kaum mehr
beachtenswerth. Giov. Angelo Montorsoli (1498—1563) ist einer derselben.
Er hatte den Michelangelo schon von dessen fritheren Werken an begleitet
und nachgeahmt, hatte die Deckenmalereien der Sistina in sich aufgenommen
und wurde, von seiner Mitarbeit in der mediceischen Kapelle an, wo er die
Figur des heil. Cosmas arbeitete und an den Portritfiguren half, ein entschie-
dener Schiiler Michelangelo’s, wenn er auch frither von Anderen, von Andrea
Sansovino und den Lombarden, Einfliisse erfahren hatte. Montorsoli hatte
keinen selbstschopferischen Trieb, er arbeitete ruhig sein Pensum in der
einmal als meisterhaft erkannten Weise ab. Nach Genua berufen, wurde er
als Bildhauer und Architekt ohngefihr das, was Perin del Vaga als Maler
vorstellte. Die Kirche S. Matteo, das Familienheiligthum der Doria, enthiilt
eine grosse Anzahl seiner Skulpturwerke. Die Reminiscenzen an die Sistina
machen sich in den Relieffiguren der beiden Kanzeln, in den vier Evangelisten
der Chorwinde und auch in der Lage des Leichnams, in seiner Pieta im Chor,
sehr bemerkbar. Diese und andere Skulpturen, zusammen mit der durch seine
Gehilfen ausgefiihrten Stuckirung der Kuppel und des Chors, geben indess
ein Ganzes, wie es selten einem Ktinstler vergdnnt war auszuftihren. Eine
spite Arbeit Montorsoli's ist der 1561 vollendete Hauptaltar in den Servi zu
Bologna. Hier sind die Statuen in den Nischen, der auferstandene Christus
mit Maria und Johannes, noch gut; dagegen sind die Statuen an den Seiten-
thiiren und an den Seiten des Altars, sowie simmtliche Skulpturen der Riick-
seite des Altars de und gleichgiiltig.

Raffacle da Montelupo, cin direkter Schiiler Michelangelo’s, arbeitete
nach dem Modell des Meisters 1531 den heil. Damian in der Kapelle der
Depositi in Florenz und in Rom, am Grabmale Julius' II. in S. Pietro in
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vincoli, 1542—1543 die Statue des Propheten und der Sibylle. Von seinen
cigenen Arbeiten ist die Grabstatue des Kardinals Rossi, in der Vorhalle von
S. Felicita in Florenz, als tiichtige und cinfache Ausfithrung bemerkenswerth.

Der Lombarde Guglielmo della Porta (} 1577) hat zwei unterschiedene
Manieren. Die Werke seiner fritheren lombardischen Zeit sind besonders
zahlreich im Dome zu Genua vertreten und ohne besonderen Werth. Was
in seiner spiitcren Zeit unter dem nahen Einflusse Michelangelo’s entstanden,
ist besser. So das berithmte Grabmal Paul’s IIl. im Chor von St. Peter in Rom,
von dem Fig. 28 eine Anschauung giebt; die sitzende Bronzestatue des Papstes,
im freien Stile Michelangelo's ausgefiihrt, ist lebensvoll und doch heroisch
erhoht. Die beiden auf dem Sarkophage lehnenden Frauengestalten, allego-
rische Darstellungen der Gerechtigkeit und Klugheit, sind nach den Motiven
der bertthmten Figuren tber den Sarkophagen der Mediceeischen Kapelle
angeordnet und wenn sic diesen hochsten Meisterwerken im plastischen
Liniengefiihl nicht zu vergleichen sind, so tibertreffen sie ihre Vorbilder jeden-
falls von der Seite der sinnlichen Schonheit. Zwei #hnliche Statuen, ur-
spriinglich zu demselben Grabmale gehdrend, sind bei der Versetzung dessel-
ben in den grossen Saal des Pal. Farnese gekommen.

Der Bruder des vorigen Giacomo della Porta hat die Grabdenkmiler der
Cap. Aldobrandini in der Minerva in Rom entworfen.

Giovanni dall' Opera, ein Schiiler des Bandinelli in Florenz, hatte An-
theil an den Reliefs im Dom und fertigte die Altarreliefs in der Cap. Gaddi
in S. Maria novella. Von ihm ist gleichfalls die Figur der Baukunst an dem
von Vasari komponirten Grabmal Michelangelo’s in S, Croce. — Die Figur
der Skulptur ist von Cioli, die der Malerei von Lorenzi.

Benvenuto Cellini (1500—1572), Florentiner, aus seiner.Selbstbiographie
als Kraftmensch, wiithender Nebenbuhler des Bandinelli und grosser Ver-
ehrer des Michelangelo bekannt, kommt zur Bildhauerei erst auf.einem Um-
wege. Zu Anfang ist Cellini Goldschmied und als solcher, wie als Dekorator,
ist er ganz unvergleichlich. Von secinen Bildhauerwerken im grossen Stil ist
nur der bronzene Perseus unter der Loggia de¢’ Lanzi in Florenz von Be-
deutung. Die Entstchungsgeschichte dieses Kunstwerks und besonders der
von ihm selbst besorgte Guss ist in seiner Lebensgeschichte hochst dramatisch
geschildert. Von seinen in Frankreich fiir Konig Franz I. unternommenen
Arbeiten ist nur wenig crhalten. Der silberne Mars fiir Fontainebleau ist
verschwunden und secine Kolossaltigur des Konigs blieb ein urvollendetes
Modell. Nur das grosse Bronzerelief der Nymphe von Fontainebleau, jetzt im
Louvre, ist vorhanden. Dasselbe ist fein in der Durchfithrung, aber ohne
Freiheit und Leichtigkeit der Komposition, die Korperformen der Nymphe
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sind etwas allgemein und inhaltslos, im Stile der Schule von Fontaincbleau.
Indess hat dies Bildwerk in Frankreich mit stilbestimmend auf die damalige
Bildhauerei gewirkt.

Der erwihnte Perseus ist, wenn auch naturalistisch, doch zugleich ener-
gisch gebildet und giebt eine vortreffliche Silhouette, wie Fig. 29 zeigt. Man
kann tiber diesen guten Eigenschaften der Hauptfigur, die wunderliche Ver-
zwicktheit der Medusa unter ihren Fiissen vergessen. Die Statuetten der
Basis folgen dem schlechten Manierismus der romischen Malerschule.

Die kolossale Erzbiiste Cosimo’s I. in den Uttizien ist etwas gesucht
in Schmuck und Haltung, aber sonst vortrefflich gearbeitet. Interessant ist in
Cellini’s Selbstbiographie zu lesen, wie er sich der Antike iiberlegen glaubt;
aber diese selbstgetillige Meinung in Parallele gestellt zu den von ihm ausge-
fiihrten ungeniigenden Restaurationen antiker Werke, wie des Ganymeds in den
Uffizien, ist sehr bezeichnend fiir das hohe Selbstgeftihl der Kiinstler dieser Zeit.

Bartolomeo Ammanati (1511—1592), ein anderer florentinischer Bild-
hauer, als Baumeister bedeutender, ist anfangs ein Schiiler des Jac. Sansovino,
geht spiter ganz in die Nachahmung Michelangelo’s auf; aber im falschen
Sinne des Bandinelli, nur &usserlich kopirend. Sein grosser Neptun am
Brunnen auf Piazza del Granduca in Florenz, ist eine nicht besonders
gliickliche, schlecht motivirte Aktfigur. Die Tritonen am Postamente bilden
eine undeutliche Gruppe. Von den unten herum sitzenden Bronzefiguren
sind nur die Satyrn und Pane ertriiglich, zum Theil nach Motiven von der
Decke der Sistina gebildet. Im Querschiff von S. Pietro in Montorio in Rom
sind von ihm die Grabmiler zweier Nepoten des Papstes Julius’ IIl., mit
den beiden Nischenfiguren der Religion und Gerechtigkeit, im Anschlusse an
Michelangelo gebildet. Dasselbe gilt vom Mausoleum der Verwandten Gre-
gor’s XIII. im Campo Santo zu Pisa. In Padua ist von ihm ein Gigant, im
Hofe des Pal. Aremberg. Das Grabmal des Juristen Mantova Benavides, in
den Eremitani zu Padua, verliert sich schon in prahlerische und langweilige
Allegorie.

Vincenzo Danti (1530—1567) folgt in seiner Bronzegruppe, die Ent-
hauptung des Taufers vorstellend, tiber der Siidthiir des Baptisteriums in
Florenz, der romischen Malerschule in Gedanken und Formen. Seine Statue
Papst Julius’ III. beim Dom zu Perugia hat denselben Zug. Ueberdies verfillt
er bereits in die gesuchtesten Allegorien. Seine Marmorgruppe cines Jiing-
lings, der einen an Hinden und Fussen gebundenen Alten aufheben und fort-
tragen will, jetzt im Garten Boboli zu Florenz aufgestellt, ist ganz unver-
stindlich. Es soll damit der Sieg der Redlichkeit iiber den Betrug dargestellt
werden.
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Die Schule von Venedig, unter dem Einflusse des Jacopo Sansovino, an
einem grossen Werke, der figiirlichen Ausschmiickung der Biblioteca, zusam-
mengehalten, bleibt noch lingere Zeit unabhingig von den neuen Einfliissen.
Die hier in der Spitzeit des Sansovino und unter seiner Theilnahme ausge-
fihrten Figuren befinden sich hauptsichlich an der Schmalseite gegen die Riva
und am ersten Drittel der Seite gegen die Piazetta. Als ausfiihrende Bildhauer
werden Tommaso Lombardo, Girolamo Lombardi, Danese Cateneo und
Alessandro Vittoria ausdriicklich genannt.

Der bedeutendste Schiiler des Jac. Sansovino ist Girolamo Campagna
und zeichnet sich durch eine naive Liebenswiirdigkeit aus. In S. Giuliano zu
Venedig ist von ihm ein Hochrelief, der Leichnam Christi mit zwei Engeln,
von schéner, wenn auch nicht hoher Bildung. Die bronzene Hochaltargruppe
in S.Giorgio maggiore zeigt eine wiirdige Bildung der Kopfe. Die Erfindung
ist nicht besonders geistvoll, indem die vier Evangelisten eine Weltkugel
tragen, auf welcher der Salvator mundi steht, aber dieser ist einfach und ganz
grossartig und die Evangelisten von lebendiger Behandlung. Campagna’s
Einzelstatuen haben etwas von dem seelischen Ausdruck und dem Lebens-
gefithl der gleichzeitigen venetianischen Malerschule, und theilen auch den
hier herrschenden Mangel an Liniengeftihl. Die Bronzestatue des heiligen
Marcus und des heiligen Franciscus, welche nach dem gekreuzigten Christus
emporschauen, auf dem Hochaltar der Redentore, sind in diesem Sinne vor-
trefflich, zumal der Marcus mit seiner schmerzlichen Begeisterung. Der
Crucifixus ist gut gebildet, aber nicht edel in der Andeutung des bereits
eingetretenen Todes. In S. Tommaso neben dem Hochaltar, die Statuen des
heiligen Petrus und Thomas mit wiirdigem Ausdruck. In S. Maria de’ Mira-
coli, vor der Balustrade des Chors, die Statuen von S. Franciscus und S. Clara,
Die Madonnenstatuen Campagna’s erinnern zu sehr an Paolo Veronese's
Auffassung und erreichen deshalb kein hohes Ideal. Diejenige in S. Salvatore
ist besser, als eine andere, in S. Giorgio maggiore.

Danese Cattaneo scheint ausser Jac. Sansovino noch andere Floren-
tiner gekannt zu haben, wenigstens haben die Statuen am Dogengrab Lore-
dan (1572) bei #usserlicher Siissigkeit, zugleich die Affektation der Arbeiten
eines Ammanati. — Die Portriitstatue des Grabmals ist besser und frither von
Campagna. — Auch die Statuen des Danese am ersten Altar rechts in
S. Anastasia zu Verona sind besser.

Campagna’s und Danese’s Antheil an den Reliefs der Antoniuskapelle
im Santo zu Padua ist erwihnenswerth. Es scheint, dass der Zusammenhang
des am Anfange des 16. Jahrhunderts begonnenen Werkes einen allzuschroften
Stilwechsel verhindert habe. Campagna zeigt sich hier, in der Erweckung
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des todten Jiinglings, auf der Hohe Sansovino's. Auch Danese Cattaneo,
wenn das ihm zugeschriebene achte Relief wirklich von ihm herriihrt, ist
hier besser als irgendwo anders.

Alessandro Vittoria (f 1605) hat eine grosse Anzahl von meist schnell
fertigen und seelenlosen Werken hinterlassen. Sein eigenes Grabmal in
S. Zaccaria giebt indess eine vortreffliche Biiste zwischen den Allegorien der
Scultura und Architettura, im Giebel dariiber eine Ruhmesgbttin und ist wohl
sein Bestes. Auch die Statue des Propheten iiber der Hauptthiir derselben
Kirche ist schon und wiirdig. Seine Statue des heiligen Sebastian in S. Sal-
vatore ist in der Bewegung gut, aber ohne hhere Weihe: das Pendant, der
heilige Rochus ist geringer. Der heilige Hieronymus in den Frari ist sorg-
faltig in der Anatomie. Auch S. Catharina und Daniel auf dem Lowen, in
S. Giulian, sind energisch in der Bildung. Geringer und manierirt sind seine
Arbeiten im Dogenpalaste, Salla dell’ Anticollegio, n#mlich die Thiirgiebel
und Karyatiden an der Thiir der Biblioteca. In S. Giovanni e Paolo Mehreres
von ihm, in der Abbazia zwei grosse Apostelfiguren u. a.

Franc. Terilli, der Nachahmer des Vittoria, hat die Statuetten des
Christus und Johannes tiber den beiden Weihbecken im Redentore mit Fleiss
gearbeitet.

Tiziano Aspetti ( 1607) steht wieder eine grosse Stufe niedriger und
ndhert sich den schlimmsten Manieren der florentinischen Schule. Seine
Bronzestatuen des Moses und Paulus, an der Fagade von S. Francesco della
Vigna, die beiden Engel an dem Altar der ersten Kapelle links in derselben
Kirche, sind schlechte Arbeiten. Nicht besser ist ein kolossaler Atlant oder
Cyclop in der Biblioteca. Die Atlanten des Kamins in der Sala dell’ Anti-
collegio sind etwas besser. Im Santo zu Padua sind noch eine grosse Menge
seiner Arbeiten, das erwihnenswertheste davon ist der Christus auf dem
Weihbecken.

Der Ausgang der venetianischen Schule wird durch Giulio dal Moro
reprisentirt. Die Skulpturen der einen Thiir in der Sala delle quattro porte
im Dogenpalast und die drei Altarstatuen in S. Stefano sind noch leidlich
gerathen. Die grossen Statuen des heiligen Laurentius und Hieronymus am
Grabmal Priuli in S. Salvatore sind sehr manierirt, ebenso die mehrfach vor-
kommenden Statuen des Auferstandenen, wovon eine in derselben Kirche.

Prospero Clementi, der hauptsichlich in seiner Vaterstadt Reggio
um die Mitte des Jahrhunderts thitig war, gehort zu den Nachahmern Michel-
angelo’s. Sein Hauptwerk ist das Grabmal des Bischofs Ugo Rangoni im
Dom zu Reggio. Die sitzende Statue, die beiden Putten am Sarkophag und
die zwei kleineren Reliefs der Tugenden am Untersatz verrathen schon das
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Pathos, das die Schiiler dem Michelangelo nachahmten. Am Pal. Ducale zu
Modena, beim Portal, die Statuen des Lepidus und Hercules; letztere mit
ungeschlachter Muskulatur. In der Crypta des Doms zu Parma ein Grabmal
vom Jahre 1542 mit zwei sitzenden Tugenden. In S. Domenico zu Bologna,
die Statue des heiligen Kriegers Proculus von ihm einfach und tiichtig
gebildet.

Das beste der Schule sind ihre zahlreichen Portritbtisten, mit gross-
artig freier Auffassung, wie die tizianischen Bildnisse. Mit dem 17. Jahr-
hundert tritt in der venetianischen Skulptur dieselbe Erschlaffung . ein, wie
ebendaselbst in der Malerei. Bis zum Eindringen des Bernini'schen Stils
wird wenig Beachtenswerthes mehr geschaffen und auch diese Zeit hat wenig
Gutes in Venedig hinterlassen.

In der neapolitanischen Schule ist das Beste, wie bei den Venetianern,
die Biisten und Statuen der Grabmiler, von denen ein reicher Schatz vor-
handen ist. Krieger und Staatsminner in historisch echter Wiedergabe, wie
dies der naturalistischen Schule besser als das Ideale erreichbar war.

Giovanni da Nola, der einheimischen Schule angehorend, bildet mit
seinen spiteren Arbeiten bereits den Uebergang zum Barock. In einem
etwas flachen Naturalismus befangen, haben seine Arbeiten einen mehr
dekorativen Werth. Die runde Kapelle der Caraccioli di Vico in S. Giov. a
Carbonara zu Neapel mit ihren zahlreichen Statuen und Reliefs ist ein Denk-
mal der ganzen Schule. Von Giov. da Nola sind viele Grabmiler und ein
gutes Relief der Grablegung in S. Maria delle Grazie. An den Grabmilern
macht sich bereits eine gelehrte Allegorik breit. In Fig. 30 ist einer seiner
reich komponirten Altire aus S. Domenico maggiore dargestellt.

Girolamo Santa Croce, der Zeitgenosse und Nebenbuhler des Giov.
da Nola in Neapel, ist im Stil von ihm kaum zu unterscheiden.

c) Malerei.

Wahrhaft entschieden epochemachend in der Malerei tiberhaupt, in
dieser den Stil der Spitrenaissance begriindend und denselben gleichzeitig
durch den ganzen Verlauf der Epoche beherrschend, wirken die beiden grossen
Meister Michelangelo und Correggio. Obgleich diese beiden Ménner im Grunde
genommen schroffe Gegensitze sind, so begriinden sie doch gemeinschaftlich
die grosse dekorative Gewdlbmalerei der folgenden Jahrhunderte. Michel-
angelo geht achtlos an der reizenden Schonheit der Menschengestalt voriiber
und bringt das Gewaltige, das geistig Dimonische in der Malerei, wie in
seinen Skulpturen zur Erscheinung‘; dagegen ist Correggio der Maler der
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himmlischen Anmuh. der wogenden und lichelnden Grazie. Michelangelo ist,
technisch genommen, kaum zu den Malern zu rechnen und will es auch
gar nicht sein; withrend Correggio cin ncues blithendes Kolorit erfindet
und der Meister der durchsichtigen Schatten, magischen Reflexe und  der
silbernen Lichter wird. Das was beide Meister gemeinschattlich haben, ist
das Beiseitelassen  des kirchlich ‘Traditionellen, die reine unbeirrte Absicht
auf die kunsterische Wirkung und vor Allem das grossartig Dekorative ihrer
monumentalen Malereien, welches dem durch die architektonischen Raum-
bildungen geschatfenen Bedurfuisse in durchaus mustergiiltiger Weise be-
gegnete.

Michelangelo Buonarroti {1474—1564) betrachtete sich selbst nicht
als Maler, denn obgleich sein erster Lehrer in Florenz der Maler Domenico
Ghirlandajo war, so leitete ihn sein Studium im Garten der Mediceer doch
schon schr frith auf die Austibung der Skulptur. Eine Zeit vor seiner Be-
rutung nach Rom durch Papst Julius II. schwankt Michelangelo zwischen
Malerei und Skulptur, er malt eine Madonna, jetzt in der Gallerie der Uffizien
in Florenz und im Jahre 1303, also am Beginn sciner kiinstlerischen Reife,
unternimmt cr im Wetstreit mit Lionardo den grossen Karton, die Kampt-
scenen aus der Schlacht bei Anghiari darstellend. Leider ist dies, sein erstes
grosses malerisches Werk, bis auf dirfrige Nachbildungen verloren gegangen.
Baccio Bandinelli hat den Karton aus Neid zerschnitten.

In der Zeit seiner besten Schaffenskraft, etwa 1508—1511, wurde ihm,
wie man sagt, durch die Intriguen Bramante’s die Bemalung der Gewolbe
der sixtinischen Kapelle im Vatikan autgedrungen. Michelangelo wehrte sich
gegen diesen Auttrag, der ihn von seinem grossen Gedanken, dem Grabmale
fir Julius II. abzog und weil er im handwerklichen der Malerei ohne jede
Schulung war; aber schliesslich erwies sich dieser Kunstzweig doch sehr
bequem fiir ihn, um dic Welt von Ideen, dice sein Inneres bewegte, rascher
und vollstindiger als es in der Skulptur moglich gewesen wiire, zum Aus-
drucke zu bringen. In den Gewolbmalercien der Sistina zeigt sich
Michelangelo zum ersten Male in seiner ganzen unabhingigen, das herge-
bracht Kirchliche, wie tiberhaupt dic Gefithlsweise anderer Menschen ganz
unbeachtet lassenden Kunstlergrosse. Er bildet scine Gestalten mit hoher
physischer Gewalt, geistig dimonisch, als Geschopfe einer neuen Welt. Das
Charakteristische beschriinkt sich bei ihm nicht auf Einzelnes, sondern er-
streckt sich auf die ganze Gattung. An dem Reiz der Menschengestalt st
ihm nichts gelegen, nur an dem Ausdrucke der Fiihigkeit zu den hochsten
Lebensiusserungen. Von dem Anmuthigen, Idvllischen, von dem mithelos
Reizenden st bei thm keine Spur. Er wird in den Einzelbildungen sogar
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willkiirlich  und  unnatiirlich, um scin Ideal, den hochsten Ausdruck des
machtvollen, tibermenschlichen Daseins zu erreichen.

Die Gewdlbmalercien der Sistina werden im Ganzen, wie im Einzelnen,
stets ein unerreichtes Muster bleiben. Man vergleiche das Uebersichtsblatt in
Fig. 31. Bereits dic Abstufung und Gliederung des Inhalts, es sind Scenen
aus dem alten Testamente, ist eine denkwiirdige Leistung. Die Geschichten,
welche einen bestimmt abgegrenzten Raum verlangen, setzte er in die
mittleren Felder des Gewdlbspiegels. Die Einzelfiguren, Propheten und Si-
byllen ecrhiclten ihren Platz an den abwiirts schwingenden Vouten. Dic
Gruppen der Vorfahren Christi kamen in die Gewdlbe der Stichkappen iiber
den Fenstern oder in die Linetten, soweit diesclben von den Fenstern frei
blicben. Auch diec Funktion des Gewdlbes, die latenten Krifte der archi-
tektonischen Deckenbildung, kommen zum Ausdruck in den Kinderfiguren,
welche die Throne der Einzelfiguren oder Inschrifttafeln stlitzen. An der
Stelle, wo die Vouten mit dem Gewdlbspiegel zusammenstossen, an den
Punkten, wo nach #sthetischer Rechnung nichts mehr zu tragen ist, sitzen
auf Postamenten nackte minnliche Figuren in freiester und leichtester Stellung.
Auch die Abstufung in der Farbe ist mit Meisterschatt durchgefiihrt. Dic
Figuren der Gewdlbkappen iiber den Fenstern sind in Bronzefarbe, die Kin-
derfiguren an den Thronen der Sibyllen und Propheten in Steinfarbe, dic
Relieftafeln zwischen den Figuren an der Voute den Mittelbildern zuniichst
wieder in Bronzefarbe, diec tibrigen figtirlichen Darstellungen in Naturfarbe
gehalten. Durch diesen Aufbau in Farbe und Form ergiebt sich cin festes
architektonisches Geriist, wie es keine spiitere Gewdlbbemalung wieder cr-
reicht hat.

Die Geschichten der Genesis in den Feldern des Gewdlbspiegels sind
ganz neuc Motive. Die Schoptung wird hier als cine Bewegung dargestellt.
Die Belebung Adams ist das grosste Beispiel im Bereiche der Kunst, fiir das
Anschaulichmachen cines {tibersinnlichen Vorgangs. Der Gedanke, dass
Gottvater, von einer Heerschaar gottlicher Einzelkrifte umschwebt, den
Funken des Lebens aus seinem Zeigefinger in den Zeigefinger Adam’s hintiber-
stromen ldsst, ist ganz unvergleichlich genial. Die Propheten und Sibyllen
sind iibermenschliche Gestalten, welche in dieser Hshe des Ausdrucks nicht
wieder erreicht sind.

Etwa zwei Jahrzehnte spiter, um 1529, versuchte sich Michelangelo
wieder an einem Tafelbilde und malte eine Leda in Tempera fiir den Herzog
von Ferrara, sie wurde aber nach Frankreich an Franz I. geschickt.

Erst 1534—1541, unter Papst Paul III., malte Michelangelo an der Hinter-
wand der Cap. Sistina das jiingste Gericht, ebenso wie die Deckenbilder in
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Fresko. Aber in diesem Falle riichte sich dic Verachtung der kirchlichen
Tradition. Keine Glorie, keine bevorzugte Bildung scheidet die Secligen und
die Verdammten. Der Weltenrichter, Christus selbst, ist mit den Mitteln
Michelangelo’s nicht darstellbar; es fehlt der Nimbus, die Architektonik der
umgebenden Figurenkreise, welche mit ihrer stillen Anbetung das Hochste
im Mittelpunkte ihrer Kreise suchen lassen. Doch als Studium des Nackien,
als crschopfende Wiedergabe aller Moglichkeiten der Bewegung, Stellung.
Verkiirzung und Gruppirung der menschlichen Gestalt im Zustande des
Schwebens ist das Werk cin Vorbild alles malerischen Konnens.  Poctische
Gedanken sind deshalb nicht ausgeschlossen und tber das rein plastische
Denken vergessen. Das Emporschweben und Lebendigwerden der Seligen
ist ergreifend dargestellt, cbenso das Abwiirtsstiirzen der von bosen Geistern
gedringten Verdammten. Einzelmotive vou tiefster Empfindung kann man in
Menge auftinden (vergl. Fig. 32).

Dic zwei grossen spiteren Wandfresken Michelangelo’s in der Cap.
Paolina in Rom, in den Jahren 1549—155 ausgefithrt, dic Kreuzigung
Petri und die Bekehrung Pauli darstellend, sind durch einen Brand
entstellt; doch enthilt das letztere Bild in dem erscheinenden Christus und
dem gestiirzten Paulus zwei der vortreftlichsten Motive.

Nur eines der Stafteleibilder des Michelangelo ist crhalten, das schon
erwihnte frithe Rundbild der heiligen Familie, jetzt in der Tribuna der
Uffizien, aber es ist wenig befriedigend. In der Brera zu Mailand befindet
sich die Tuschzeichnung des sogenannten Gotterschiessens «il bersaglio
de’ Dei», dieselbe war in Ratael's Besitze und wurde von cinem seiner
Schiiler im Spiegelbilde in Fresko ausgefiihrt, jetzt im Pal. Borghese zu Rom.

Michelangelo liess von seinen Schiilern unter seiner Aufsicht Bilder
malen; so die Erweckung des Lazarus von Sebastiano del Piombo, jetzt in
London; dann ein auf die Mauer gemaltes Oelbild, die Geisselung Christi in
S. Pietro in montorio in Rom. Die Kreuzabnahme des Daniele da Volterra
in Trinitd de Monti zu Rom wird wohl sicher zu diesen Bildern gehoren.

Obgleich Michelangelo in der Malerei keinen dirckten Schiiler hatte, so
ist seine Wirkung auf Zeitgenossen und Nachtolger doch von zwingender
Gewalt. Das durch ihn einmal Erreichte konnte nicht wieder aufgegeben
werden, wenn auch die Kraft seiner Nachfolger meist nicht ausreichte, um
die durch seine Genialitit ins Masslose gesteigerten Anspriiche zu ertiillen.
Die Verachtung des Traditionellen und das Geniigen an eigener personlicher
Kraft konnte den minderbegabten Nachfolgern nicht gelingen.

Der zweite grosse Begriinder der Malerei der Spiitrenaissance, Antonio

Allegri da Correggio (1494—1534), ist der Schiler des Franc. Mantegna
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und des Bianchi Ferrara. Das eigentliche Wesen seines Stils bleibt linger
als fiinfzig Jahre ohne Nachfolge; aber von den Caracci’s ab wird er das
bewunderte Vorbild und noch die eigenste Malerei des 18. Jahrhunderts
gehort im Prinzip seiner Schule an. Correggio erschafft eine neue Welt
schwebender, wogender Gestalten mit gottlichem Licheln. Seine ausser-
ordentliche Kunst in der Verkiirzung und der Perspektive der Korper giebt
ihm die Fihigkeit, die kithnsten Stellungen leicht und tiberzeugend wieder
zu geben. Schon mit zwanzig Jahren war er im Vollbesitz seines Kénnens. Im
Kolorit ist Correggio ganz originell, er hat hierin keinen eigentlichen Meister
und durchliduft in seinem kurzen Leben den ganzen Kreis der Kunst. Man
muss vor der Menge seiner Schopfungen erstaunen, umsomehr als er allein
arbeitete, nicht von einer Schaar geschickter Schiiler unterstiitzt. Seine Palette
hat die silbernen Lichter, die durchsichtigen Schatten und magischen Reflexe,
er ist ein Meister im Helldunkel und gewinnt daraus eine ganz neue Farben-
harmonie und {iberraschende Wirkung. Wie Michelangelo, lisst auch
Correggio das kirchlich Traditionelle bei Seite, aber sein Streben geht nicht
auf das Gewaltige, sondern auf sinnliche Anmuth; und in dieser Besonderheit
kommt ihm ebenfalls der Vorzug zu, dimonisch zu wirken. Das Neue seines
Stils besteht in der Beweglichkeit seiner Gestalten und noch mehr in der
meisterhaften Wiedergabe der Untenansichten und der hierdurch bedingten
Verkiirzungen. Seine mit diesen Mitteln in realistischer Auffassung ge-
malten Glorien sind die ersten ihrer Art und finden spiter eine endlose
Nachfolge.

Alle diese besonderen Eigenschaften des Meisters dussern sich in seinen
Fresken und speciell in seinen Kuppelbildern. Hierin hat er nur einen Vor-
ginger, den Melozzo da Forli, in der Halbkuppel des Chors von S. S. Apostoli
in Rom.

Die Kuppel in S. Giovanni in Parma malte Correggio 1520—1524
in einer den ganzen Raum fiillenden Gesammt-Komposition als ecrstes
Beispiel einer solchen Anordnung. Christus mit einer Glorie, umgeben
von den Aposteln in Wolken, als eine Vision des Johannes (Fig. 33 giebt die
Apostelgruppe).  Die Idee der vollstindig durchgefithrten Untenansicht
fand sofort den grossten Beifall und wurde als hochste Leistung der Malerei
gefeiert.

In der Kuppel des Doms zu Parma, in den Jahren 1526—1530 aus-
geftihrt, gab Correggio die Himmelfahrt der Maria. Besonders in der Kompo-
sition der Mittelgruppe dieser zweiten Kuppel, in der im Fluge emporge-
tragenen Madonna, sowie in den von iiberwiltigend leidenschaftlicher Bewegung
durchflutheten Engelchoren, kommen die Stileigenheiten des Meisters, seine
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mit tiberzeugender Wahrheit gezeichneten Verkiirzungen und die farbenpréchtige

Holdscligkeit seiner lichelnden Kopfe in packender Weise zum Ausdruck.

Scine bekannten Deckenfresken, in einem Gemache des fritheren
Nonnenklosters 5. Paola in Parma, sind besonders viel nachgeahmt.  Das
Gewdalbe ist als cine Weinlaube aufgefasst und in runden Durchblicken sicht

man dic bertthmten Putten. Vor diesem Reichthum und jugendlichem Leben

Correggio-Apostelgrappe aus der Kuppel in S. Giovanni.

Fic. 33.
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vergisst man gern die berechtigte architektonische Kritik.  Noch betindet sich
in der Annunziata der Rest ciner Freskoliinette, die Verkiindigung darstellend,
welche ebenfalls aut die Spiteren von Einfluss geworden ist. Correggio’s
meisterhaft gemalter, vom Adler emporgetragener Ganyvmed, befindet sich jetzt

an der Decke eines Saals der Galleric von Modena.

Fig. 34 Correggio. Vermiahlung der heil. Katharina.

Die Stafteleibilder Correggio’s kommen als stilbesimmend weniger in
Betracht, sic sind tiber die Gallerien Europas verstreut.  Im Louvre sind ein
paar vorziigliche Bilder; dic Nymphe Antiope und die mystische Ver-
mihlung der heiligen Katharina (Fig. 34). Im ersteren Bilde liegt die
Nymphe schlatend auf ciner blauen Draperic und wird von Jupiter in Gestalt
eines Satyr’s ubcrrascht. Zu Fussen der Antiope schlaft Amor, als Hinter-
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grund dient ecine reiche Waldlandschaft; besonders ist die Figur der Nymphe
von vollendeter Zeichnung, auch im Anatomischen.  Auf dem zweiten Bilde
sitzt das Christuskind auf den Knicen der Madonna und steckt, von ihr unter-
stiitzt, den Ring auf den Finger der schr jugendlich dargestellten heiligen
Katharina. Dic verschiedenen vercinigten Hinde in der Mitte des Bildes sind
von wunderbarer Malerei. Hinter der entziickten Heiligen steht ein heiliger
Scbastian, der die Pfeile als Attribute seines Mirtyrerthums in der Hand hilt
Im Hintergrund sieht man im kleinen Massstabe und auch in der Farbe
nebensichlich behandelt, um alles Interesse auf den Vordergrund zu konzen-
triren, die Martyrien der Heiligen.

Dic dirckte Schule des Correggio hat den Leistungen des Meisters in der
Monumentmalerei nichts Wesentliches hinzuzutiigen. Erst bedeutend spiter
kommen die wahren Nachtolger und Weiterbildner seines Stils zur Wirksamkeit.

Francesco Mazzola in Parma (1503—1340), genannt il Parmegianino,
ist cin frither Nachahmer des Correggio. Er dibertreibt die Grazie des Vor-
gingers in manieristischer, aber doch talentvoller und geistreicher Weise.
Dic ecleganten Figuren, die koquetten Stellungen und gesenkten Kopfe, dann
die Handbewegungen, dic diannen Finger, die feinen Ovals der Gesichter mit
lichelndem Munde und Augen mit Scitenblicken, alles dies ist reizend bei
Mazzola. Von ihm eine heilige Familie im Louvre.

Ein anderer oberitalicnischer Maler Gaudenzio Ferrari (1484—1540),
entweder ein Schiiler Lionardo da Vinci's, oder doch von ihm abhingig,
findet fiir sich den Uebergang zur Spitrenaissance durch seine bisweilen
grossartige, ofters phantastische Darstellungsweise. Im Dom zu Novara, in
S. Christofero und S. Paolo zu Vercelli, dann in der Cap. del sacro monte
in Varallo befinden sich vorr ihm Fresken und Tafelbilder, welche im letzteren
Falle nur die Ergiinzung zu bemalten plastischen Gruppen bilden. Ausserdem
sind von ihm gemalt: Fresken in der Minoritenkirche zu Varallo und in der
Kirche von Saronno bei Mailand dic Fresken der Kuppel. Die Fresken in
der Brera in Mailand, aus dem Leben der Maria, sind mit einem angeborenen
Naturalismus gemalt und deshalb verfehlt hier der Meister den von ihm mit
aller Kraft angestrebten grossen Stil. Die Geisselung, in ciner Kapelle des
rechten Seitenschiffes von S. M. della Grazie zu Mailand, ist sein letztes
Fresko vom Jahre 1542. Dasselbe ist vorziiglich gelungen, wihrend noch
spitere. Temperabilder im Dom zu Como cine missverstandene Charakteristik
zeigen.  Ein allegorisches Bild von ihm, in der Gal. Sciarra zu Rom, hat cine
ungeschickt phantastische Landschatt.

Mit den Nachfolgern Gaudenzio's: Bernardino Lanini, Lomazzo, Figino

und Andrea Solario, des letzteren Schiiler, beginnen die von uberirdischey
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Sehnsucht oder heiligem Schmerz bewegten Engelcharaktere, welche spiiter
eine grosse Wichtigkeit in der Kunst crhalten sollten.

In der venetianischen Malerschule dussert sich die Umbildung der Spiit-
zeit in einer besonderen Weise, Scbastiano del Piombo (1485—1547), anfangs
der Schiiler Giorgione's und spiiter Michelangelo's, ist schon oben als solcher
erwihnt, aber ein erster Venctianer der neuen Richtung ist Jacopo
Tintoretto (eigentlich Robusti, 1512—15q4), der frithere Schiiler Tizian’s. —
Tintoretto studirte Michelangelo und schuf nach dessem Vorbilde cine miichtig
bewegte dramatische Historienmalerci, an der es in Venedig bis dahin tehlte,
Er hat kolossale Flichen mit seinen Bildern bedeckt, huldigt also ebenfalls,
wie die romischen Manieristen, der jetzt tiberall auftretenden Schnellmalerei.
Allein in der Scuola di S. Rocca zu Venedig befinden sich von ihm 56 Bilder,
zum Theil allergrossten Formats. Seine Darstellungsweise ist absichtlich
naturalistisch, in den Nebenfiguren verschmiht er nicht die gemcinsten Zige
der Wirklichkeit.

Die Monumentalmalerei Venedig's folgt, etwa um 1560, auf lingere Zeit
seiner Manier und der Peruginer Antonio Vascibracci, genannt I'Alicnse,
malte in diesem Stil zehn grosse Geschichten des neuen Testaments an den
Oberwinden des Hauptschiffes von S. Pietro de’ Cassinénsi in Perugia.

Der grosse Paolo Veronese (cigentlich Caliari, 1528—1588) fasst den
neuaufkommenden venetianischen Naturalismus von ciner anderen Seite und
bringt es zu Leistungen, welche in ihrer Art ein Hochstes in der Malerci
darstellen. Er ist der weitliufige Erzihler, er will ebenfalls die historischen
Fesseln abschiittelnd, den hochsten Prunk der Erde, cine in ungehemmten
Jubel geniessende Menschheit darstellen und dies gelingt ihm wie keinem
anderen. In seinem Kolorit ist Paolo ciner der ersten Maler der Welt. Seine
glinzenden, etwas theatralisch pomphaften Gastmihler sind scine weit-
bertihmten Hauptleistungen; dass er diese Bilder fiir Klosterrefektorien und
nicht fiir fiirstliche Speisesiile malen musste, war ihm keine Schranke fiir seine
lebensfrohen Erfindungen.

Die Hochzeit zu Cana, jetzt im Louvre, in den Jahren 1562—1563 gemalt,
ist cins dieser grossen Gastmahlbilder, von vortrefilicher Komposition und
untibertreftlich harmonischem Kolorit. Das ctwas dekorative Genre Paolo’s
in sciner Unbekiimmertheit um historische Richtigkeit, mit sciner Vorliebe
fiur Glanz und Pracht, giebt dies Meisterwerk ganz wieder. Der biblische
Vorgang ist in dic vornchmen venetianischen Kreise verlegt, in einem
Marmorpalast, und die Gesellschaft besteht aus Personen wie sie Tizian und
Paris Bordone gemalt haben. Der kirchliche Gedanke leidet unter dieser
Schaustellung aller weltlichen Pracht, auch der Vorgang, das Wunder sclbst,
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erscheint tiberfliissig in diesem reichem Palaste, in dem kein Mangel an Wein
glaubhaft zu machen ist. Das Bild war urspriinglich fiir das Kloster S. Gior-
gio maggiore gemalt. Die Figuren der meisten Tischgiste sind Portraits der
hohen Personlichkeiten der Zeit; Karl V. mit seiner Gemahlin, Franz 1., Vittoria
Colonna und unter den Musikern Tizian, Tintoretto und Paolo selbst.

Ein cbenso grosses Bild Paolo’s, jetzt im Louvre, ist das Gastmahl bei
dem Pharisder. Christus sitzt am Ende der Tafel und die heil. Magdalena
salbt scine Fisse, an zwei Tischen sitzen die Apostel und die Familie des
Simon mit ihren Freunden. Der Raum stellt eine runde Halle vor und zwischen
den Siulen sicht man auf reiche Bauwerke hinaus. Die ganze Scene ist
wieder durchaus venetianisch, einzelne Figuren von grossartiger Lebenswahr-
heit (Fig. 35).

«Jupiter die Verbrechen strafend», ebenfalls im Louvre, ein Decken-
bild des Paolo Veronese, ehemals in der Kammer des Raths der Zehn zu
Venedig, zeigt den Kiinstler von einer neuen Seite. Er hat sich hier in den
Verkiirzungen versucht. Jupiter schleudert seine Blitze gegen die Verbrechen
der Erde, iiber ihm ein Genius mit einem Buche, in dem die Beschlisse der
ewigen Gerechtigkeit vorgezeichnet sind. Dieser peitscht die Verbrechen, welche
sich abwirts stiirzen. Paolo soll das Bild gemalt haben, als er in Rom die
Werke Michelangelo’s gesehen hatte.  Wenigstens ist hier die Allegorie ver-
stindlich und die Verbrechen nicht hisslich gebildet.

«Christus zwischen Schichern», im Louvre, ein kleines Stafteleibild
Paolo’s, hat alle Eigenschaften einer monumentalen Malerei. Die Komposition
unsymmetrisch nach links hintiber geschoben, lisst Christus und die Schiicher
im Profil sehen. Am Fusse des Kreuzes, die Gruppe der heil. Frauen und
St. Johannes schmerzlich bewegt. Ein Henker, im Riicken geschen, stiitzt die
Hand auf den Hals eines Pferdes und in der Ferne unter einem Gewitter-
himmel sieht man die Silhouette Jerusalems.

«Christus in Emaus», im Louvre, zeigt Christus zwischen den beiden
Jingern am Tische sitzend. Die Zuschauer sind Portriits aus Paolo’s Familie.
Im Hintergrunde cine grosse Marmorarchitektur mit einem blauen Himmel.
Das Ganze ist von ciner cignen vornehmen Anmuth und mit dem bekannten
reichen Kolorit des Meisters ausgestattet.

Auch Paolo Veronese fand bis spiit in die Barockzeit hinein cine zahl-
reiche Nachfolge.

Luca Cambiaso in Genua (1527—1580 oder 1585) erreichte selbststindig
etwas Achnliches, wie die spitvenctianische Schule, er hat denselben vor-
nehmen Idealismus. In den genuesischen Paliisten und in S. Matteo in Genua,

dann im Pal. Borghese zu Rom hat er werthvolle Malereien, mythologischen
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wie dekorativen Inhalts gelictert und tiberragt scine Schulgenossen um cin
Betriichtliches.

Lin allgemeiner Zug der Zeit ist die iiberall beginnende Schnellmalerei.
Dic Wiinsche der Auftraggeber, ihre Anforderungen in Bezug auf Umtang
und grossen Stil der Bilder, wuchsen ins Ungcheure. Was nur cinmal ein
Titane, wie Michelangelo, in der Sistina geleistet hatte, das wurde zur ge-
wohnlichen Forderung des Tages und die Maler mussten sich daraut ein-
richten.  Grosse Effekte, kunstvolle Darstellung  der Bewegungen und Ver-
kiirzungen wurden von jedem Maler verlangt. Eine Zeit lang wollte man
nur Gegenstiicke zum jungsten Gericht Michelangelo’s haben und die hierzu
nicht befihigten Nachfolger lieferten unmogliche Gewimmel von Figuren,
ohne riumlich denkbare Existenz. Die mehr oder minder talentvollen Maler
dieser Zeit richteten sich, um dem Geschmacke des Publikums zu geniigen,
mindestens aut die Acusserlichkeiten Michelangelo's ein, aut das, was schnell
und billig zu leisten war und den grossen Haufen bestach.

Giorgio Vasari (1512—1574), der tiichtige Baumeister und Biograph, war
auch e¢in solcher Schnellmaler und verstand sich sehr gut aut den Mode-
geschmack.  Seine Fresken in der Sala regia des Vatikans, das Gastmahl des
Ahasverus in der Akademie zu Arezzo, das Abendmahl in der Cap. dell Sagra-
mento in S. Croce zu Florenz, zeugen immer noch von grosser Begabung.
Ein Staffeleibild von ihm im Louvre, «der englische Gruss», ist ganz in michel-
angelesker Weise gemalt.

Die wahren Schnellmaler und Maler-Entrepreneure sind aber die Briider
Zuccaro, Taddeo (152g—1366) und Federigo (1336—1602),” aber trotzdem
von grossem Talent und die Hauptmeister der Monumentalmalerei dieser
Zeit.  Sie vollfilhren grosse Arbeiten; so die Darstellungen der Zeitgeschichte
im vorderen Saale des Pal. Farnese in Rom, die Bilder der Sala regia im
Vatikan, die Bilder aus der tarnesischen Hausgeschichte in den Hauptsilen
des Schlosses Caprarola u. a. Bei ihrer Schatfenshast haben sie keine Zeit
‘mehr, sich um eine gewissenhafte Formgebung zu kiimmern und in der
Idec verlieren sie sich in unergriindliche, weil aus der Litteratur gezogene
Allegorien, wie in der Casa Bartholdy in Rom und in der Domkuppel zu
Florenz.

Der Cavaliére d’Arpino (eigentlich Giuseppe Cesari, 1560—10640) ist
cbenfalls einer der grossen Maler-Entrepreneure. Er gehort noch nicht in
den Barockstil, aber er ist Manierist wegen seiner seelenlosen allgemecinen
Schonheit.  Arpino hat sehr viel ausgefiihrt. Die Malereien in der Cap.
Olgiati in S. Prassede zu Rom und die Zwickelbilder der Cap. Paul's V.

in S. Maria maggiore gehdren zu seinen besten.
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Von den Zeitgenossen der Zuccaro und des d’Arpino sind dann, haupt-
siichlich in Rom, cine unglaubliche Menge von Freskobildern zur Ausfithrung
gekommen.

Federigo Baroccio aus Urbino (1528—1612) ist cin damals einsamer
Vertreter des Stils Correggio’s. Spiter schloss sich die neuflorentinische
Schule in der Hauptsache an diesen Meister an.

Pelegrino Tibaldi von Bologna (1527—1591), Baumeister und Maler,
bildet den Uebergang aus dieser Epoche zu den Caracci’'s. Seine Fresken im
unteren Saal der Universitiit zu Bologna, mit den vortrefflichen nackten, auf
bekrinzten Balustraden sitzenden Fiillfiguren, dann sein grosses Fresko in
S. Giacomo maggiore, Cap. im rechten Querschiff, enthalten grossartige Ge-
danken. Noch ein Fresko von ihm ist das Deckenbild in der Remigius-Cap.

zu S. Luigi de’ Francesi zu Rom.

d) Dekoration.

Fiir die malerische Dekoration im grossen Sinne hatte Michelangelo
durch seine Malereien an der Decke der Sistina ein uniibertretfliches Vorbild
geschaffen. Er selbst zog immerhin noch fiir das Hauptgewdlbe von St. Peter
die vergoldete Kassettirung vor; aber spiter wurde die Gewdlbmalerei zu
einem Triumph der Spiitrenaissance. In der speciell dekorativen Malerei
wurde das rein malerische System der Loggien des Rafael verlassen. Der
von der Antike, von der Nachahmung der Titusthermen abhingige Stil der
Grottesken, macht nun einer anderen Art zu verzieren Platz. Der Rahmen
wird fiir sich mit bedeutenden malerischen und plastischen Zuthaten ausge-
bildet und erscheint gewissermassen als ein selbststdndiger Organismus. Den
architektonischen Einschluss des Mittelfeldes bildet in der Regel die neu-
erfundene Cartousche; vielleicht nur aus dem Rahmprofil hervorgegangen,
das man sich mit Bindern belegt gedacht hatte, deren freie Enden sich biegen
und aufrollen (vergl. Fig. 36). Fur den Inhalt des Mittelfeldes wird dann
als Ausftillung ein mit der Ornamentik des Rahmens kontrastirender Gegen-
stand gewihlt. Die Behandlung der Ornamentfelder wird damit im Einzelnen
reicher und komplizirter, zugleich wird das frither tiberwuchernde vegetabilische
Element durch die Cartousche und ihre figtirlichen Beigaben in den Hintergrund
gedringt. Die jetzt 6fter in Marmor und Stucko, als in malerischer Technik
gebildeten Dekorationen miissen sich mehr als frither den baulichen Gesammt-
effekten unterordnen und verlieren an Selbststindigkeit. Hauptsichlich ver-
schmilzt jetzt die dekorative Moblirung der Kirchen mit Altiren, Kanzeln,

Grabmiilern u. s. w. harmonischer mit der Stileinheit des Bauwerks.
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An den Monumenten sclbst und besonders deutlich an den Arbeiten der
Kunststecher machen sich die geschilderten Verdinderungen des Stils bemerkbar.
Antonio Fantuzzi von Trient (1508—1550) folgt in seinen Stichen dem
Stile Rosso’s und Primaticcio’s. Primaticcio selbst ({14go—1570) macht scine
Kompositionen, dic erst bei der franzosischen Kunst der Epoche niher zu
betrachten sind, durch Stiche bekannt. Vico von Parma (1520—1563)
arbeitet noch nach antiken Mustern, aber doch schon nach dem bewegten
malerischen Prinzip der Spétrenaissance.  Der Dalmatiner Schiavone (1522

bis 1582}, Maler und Kunststecher, giebt die Cartousche im Sinne Primaticcio’s

Fig. 36. Cartousche von Fantuzzi (n. Maitres ornemanistes).

mit besonderem Inhalt und reicher figiirlicher Umgebung. Daddi (genannt
Maitre au dé), Maler und Kunststecher in Rom (1532—1550), arbeitet noch im
rafaclischen Ornamentstil.

Die dekorative Skulptur fand einen Ersatz fir das nun verdringte
Vegetabilische in den Masken, Fratzen und Monstren, die schon lange in den
Stichen der Ornamentmeister eine Rolle gespielt hatten. Cellini ist der
Hauptvertreter dieser Richtung und bringt dieselbe an dem Piedestal seines
Perseus (Fig. 37) in zierlichster Gestalt zur Geltung; wihrend Bandinelli in
den dekorativen Theilen seiner Basis von S. Lorenzo, noch viel muissiger ist.
Stagi arbeitet im 16. Jahrhundert, wie man sagt, unter' dem Einflusse Michel-
angelo’s, das Grabmal der Gamaliel, Nicodemus und Abdias im rechten Seiten-
schifte des Domis zu Pisa. Das Arabeskenwerk an diesem Denkmal, an der Nische
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R’

mit cinem heil. Bischot ¢benda und an dem Grabmal Dexio im Camposanto ist

im Sinne der Spitrenaissance autgetasst. Aehnlich die Arabesken des Simone

Fig. 37. Cellini, Von der Basis des Perscus.

Mosca, um 133, an der Front der
zweiten Kapelle rechts in S, Maria della
Pace in Rom. In Bologna dussert sich
der Sul der  Spiitrenaissance an dem
Stuckograbmal des  Lodov. Gozzadini
im linken Scitenschift der Servi von
Giovanni Zacchio. Auch das Grab-
mal des Giac. Birro im Klosterhof von
S. Domenico gehort hierher. In Venedig
beginnen die Spiitrenaissanceformen an
den beiden Brunnen. im Hofe des
Marcus - Palasts, von Conti und
Alberghetti um 135 und 1539 aus-
gefiithrt; besonders der cine Brunnen ist
cin vorziigliches Denkmal phantastisch
reicher Dekoration in der Art des
Cellini mit gliicklicher Mischung des
Zierraths und des Figiirlichen (Fig. 38).
In Genua, von Montorsoli, in S. Matco,
cine Anzahl schoner noch antikisiren-
der Dekorationen, hauptsiichlich dic
beiden Heiligensarkophage an den Wiin-
den des Chors, auch die Altire an
beiden Enden des Querschiffs. Mog-
licherweise sind auch die beiden unge-
heuren Prachtkamine in Pal. Doria von
ihm. Der Tabernakel des Giac. della
Porta in der Johanniskapelle des Doms
(1532) gehort wegen seiner klassischen
Ausbildung noch eher in die vorige
Epoche. In Neapel bliiht dic grosse De-
koratorenschule des Giovanni (Mer-
liano) da Nola, des Girolamo

Santacroceund DomenicodiAuria.

Das Bauliche und Figiirliche ist in ithren Werken immer gliicklich ver-

bunden. Besonders bildet sich in Neapel der skulpirte Altar, mit Statucn

und Reliefs in ciner Wandarchitektur aus, oft alles zusammen in ciner grossen
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Nische. Zum Zierlichsten dieser Art gehoren die Altire zu beiden Seiten der
Thiir in Monte Oliveto, von Nola und Santacroce. Prachtvoll ist ein Nischen-

altar in S, Giovanni a Carbonara. In S. Lorenzo der Altar Rocchi, durch

Iig. 38. Brunnen im Hofe des Dogen-Palastes. Venedig.

héchst delikate und schwungvolle Ornamente ausgezeichnet. Ein anderer
Altar von Nola in S. Domenico maggiore.

e) Kleinkunst und Kunstgewerbe.

Als Werke der Kleinkunst dieser Epoche sind jedenfalls die Arbeiten
des Benvenuto Cellini (1500—1572) in Edelmetallen an Wichtigkeit allen
anderen voranzustellen. Es handelt sich in den Arbeiten Cellini’s meist um
die Verarbeitung kostbarer Mineralien zu Gefissen; indess kommen auch
reine Goldschmiedearbeiten' vor. Die reiche Formen-Phantasie des Meisters
verleiht seinen Arbeiten einen rein kiinstlerischen Werth, der noch durch die
stets vorziiglich getroffene Harmonie der Farbenstimmung erhoht wird. Seine
Arabeske erhiilt Leben und Beweglichkeit durch die Anwendung der Masken,
Nymphen, Drachen und Thierkopte. Das reine Zusammenstimmen von Farben
und Formen ist das grosse Verdienst dieser Arbeiten. Die kostbaren Stein-
arten sind mit der grossten Zartheit behandelt, keine grob hervortretende
Fassung soll ihrem Effekte schaden, deshalb dic delikaten Henkel und Rinder
von Gold und Email. In der Regel wechselt bei Cellini das flachere Email
auf Gold mit Reliefornamenten rings um die Edelsteine. Lapis lazuli erhalt
cine Einfassung von Gold und Perlen, rothbrauner Achat wird mit weissen
Emailverzierungen und Diamanten auf schwarzem Grunde umgeben.

Unter den geschliffenen Krystallsachen ist ‘die herrliche, mit Gold und
Roth emaillirte Schale, in den Uthzien, bemerkenswerth; das meiste Ornament
an derselben ist figtirlich, Ausserdem in den Uftizien: eine Siule mit reicher

LEye L 13
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Basis, zwei Schalen mit Nereidenziigen, eine Flasche mit einem Bacchanal u. a.

Das beriihmte, in Benvenuto’s Lebensbeschreibung geschilderte Salzfass, ist in

der Ambraser Sammlung in Wien. Ein prachtvoller Schild in getriebener Arbeit

Fig. 39. Bronzekandelaber in der Certosa bei Pavia
von A. Fontana.

befindet sich in Windsor-Castle.

Der Stil Cellini’s fand bei seinen
Zeitgenossen reichen Beifall; der Meister
wurde als der erste Goldschmied Ita-
liens gefeiert und von Franz L nach
Frankreich berufen. Auch fiir spitere
Zeiten ist sein Stil fir Prachtgefisse
typisch geblieben und niemals iiber-
troffen, weshalb man mit Recht sagen
kann, dass erst die Spétrenaissance den
angemessenen Ausdruck fiir diese Gat-
tung der dekorativenKunst gefunden hat.

In Padua sind aus dieser Zeit eine
Anzahl Leuchter bemerkenswerth. Die
in S. Stefano aus den Jahren 1577 und
1617 und die in S. Giovanni e Paolo,
Cap. del Rosario. Die silbernen Leuchter
in der Kap. des heil. Antonius im Santo
den Vorigen #hnlich. Einen der be-
riihmten Kandelaber des Fontana in
der Certosa bei Pavia giebt Fig. 37.

Um nur Einiges von den Holz-
schnitzarbeiten, welche dem Sul der
Epoche folgen, zu erwihnen, so sind
dies: in Siena das klassische Stuhlwerk
in der Chornische des Doms sammt
Pult, um 1569 von Bart. Negroni
gen. Riccio in allerreichster und tiich-
tigster Weise geschnitzt; im Dom zu

Pisa, die beiden Throne iiber den Chorstufen und in Neapel um 1540 die
ungemein reichen Sakristeischranken der Anunziata von Giov. da Nola. Das
Figiirliche der letzteren bringt die ganze Geschichte Christi zur Darstellung.

Die Majoliken werden in der zweiten Hilfte des Jahrhunderts haupt-

sidchlich zu Castel Durante im Herzogthum Urbino fabricirt. Jetzt kommt

auch in dieser Gattung die kecke plastische Bildung mit Thierfiissen, Frucht-

schniiren, Muschelprofilen und dergleichen zur Geltung.
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f) Kunstlitteratur.

Das Studium der Antike findet immer noch seinen Ausdruck in der
Litteratur dieser Zeit; es erscheint sogar eine neue Ausgabe des Vitruv:
Vitruvii, M. Pollionis de architectura libri decem cum commentariis Danielis
Barbari. Venedig, 1567. Fol.

Die Aufnahmen antiker Monumente werden in einigen Publikationen
fortgesetzt: Jacobus Laurus. Splendore dell’ Antica Roma. Roma, Andrea
Fei 1525. Qu.-Fol. Mit 156 Kupf. — Torellio Sarayna. De origine et am-
plitudine civitatis Veronae. Verona 1540. Fol. Mit Holzschnitten von Caroto.
— Libro d'Antoniio Labacco, appartenante a I'architettura, nel quale si figu-
rano alcuone nobili antichita di Rome. Roma 1558. — Sebast. Erizzo. Sopra
le medaglie. Venedig 1559. Mit Abbildungen rémischer Miinzen.

Auch die altchristliche Epoche Roms findet bereits Beachtung. O. Pan-
vinus, de praecipuis Romae basilicis. Rom 1570. 8.

Von besonderer Wichtigkeit fiir die Entwickelung der Architektur sind
die Schriften der Theoretiker: Serlio (Seb.), Libri cinque d’Architettura.
Venet. 1551. In Fol. — Vignola, Regola dei cinque Ordini d’Architettura.
In Fol. — Palladio, Architettura. Venet. 1570. In Fol. — Cataneo (Pietro)
Sanese. Architettura. Venet. 1567. In Fol. Mit Tafeln. Das Werk um-
schliesst nicht allein die Sdulenordnungen, sondern auch die Grundsitze der
Befestigungskunst.

Es folgen die Werke der Kiinstlerbiographien: Vasari (Giorgio), Vite
degli architetti, pittori e scultori. Florenz 1550. (Erste Ausgabe.) — Condivi
(Ascanio). Vita di Michelangelo Buonarroti, raccolta per Ascanio Condivi
da la Ripa Transone. Roma 1553.

Den Beschluss machen die Werke der Kunststecher, welche vorzugs-
weise den Detailgeschmack weiterbilden und in die Ferne verbreiten. Vico
di Parma. Leviores, et (ut videtur) extemporaneae, quas Grotteschas etc.
1541. — Augustin Venetien (Musi). Les Vases antiques de bronze et de marbre.
1530 und 1531. — Derselbe hat Grottesken nach Rafael oder Joh. v. Udine
gestochen. — Augustarum imagines. Aereis formis expressae. Ab tenea Vico
parsmense. Venetiis 1558. — Opera di Fratte Vespasiano Amphiareo da
Ferrara etc. in Venegia. 1556 (Schriftproben mit verzierten grossen Lettern). —
Pittoni (Battista). Imprese di diversi Principi, Duchi, Signori et d’altri personagi
e huomini illustri. 1566. — Patavinus (Gaspar), Ferdinandi Austriae imagines
gentis. 1569.

13"
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2. Die Spatrenaissance in Frankreich unter Henri II,
Charles IX. und Henri III. (1530—1580).

Die Schule von Fontainebleau und ihre nationale Nachfolge.

Der allgemeing Charakter dieser franzosischen Kunstepoche wird-durch
die Invasion der italienischen Kiinstler bestimmt, welche unter dem Pro-
tektorate der Catharina de’ Medicis, Gemahlin Henri II., eintritt. Der Architekt
Serlio, die Maler Rosso de’ Rossi aus Florenz und Primaticcio aus Bologna,
der Architekt Vignola, welcher nur kurze Zeit in Frankreich bleibt, dann
spiter aus [talien nachfolgende Kiinstler und Gehiilfen, wie Nicolo del’ Abbate,
Luca Penni, Cellini, Trebatti, Girolamo della Robbia und andere vertreten
das italienische Kunstelement und begriinden die Schule von Fontainebleau
im Sinne der italienischen Spitrenaissance. Der Einfluss italienischer Kunst-
weise, unter dem michtigen Schutze des Hofes, macht sich sofort so kriftig
geltend, dass dic nationale mittelalterliche Tradition in Frankreich weiter
zuriickgedriingt wird, als dies sonst in irgend einem nordeuropiischen Lande
der Fall ist. Das Bestreben, die nordischen Formen zu beseitigen, schiesst
in der Architektur im ersten Anlaufe sogar iiber das Ziel hinaus, indem man
echt italienische Grotten und Terrassen, terrassirte Dicher und offene Loggien
zur Ausfiihrung bringt. Erst ctwas spiter kommt das national-franzésische
Element, in der Behandlung der Dicher und Gruppirung der Baumassen,
wieder zur Geltung; aber der steile Giebel bleibt in Frankreich verschwunden
und kommt nicht wieder zum Vorschein. Ueberhaupt erhilt die franzdsische
nationale Renaissance in dieser Epoche cine so starke Beimischung der Antike,
wie dies keine der anderen nordischen nationalen Renaissance-Stilarten dhnlich
aufzuweisen hat. Auf dem Gebiete der Malerei, Skulptur und Deckoration ist
die Abhingigkeit von Italien so vollstindig wie moglich.

Die Kiinstler, auf deren Namen Frankreich den Anspruch auf den Besitz
ciner nationalen Renaissance begriinden kann, dic Bullant, Lescot, Goujon,
Delorme in erster Linie, stehen immer noch in cinem nahen Bezuge zu den
Meistern der Schule von Fontainebleau. Blieb doch Primaticcio bis 1570
koniglicher General-Kommissarius der Staatsbauten und {ibte eine Art von
Kunst-Diktatar, wie spiter Lebrun unter Louis XIV. Man kann wohl sagen,
dass in der spiteren Epoche, unter Henri IV. und wihrend der Hauptzeit
Louis XIII., die franzésische Kunst einen spezifisch nationaleren Charakter

zeigt, als in dieser vorangehenden.
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a) Architektur.

Diese Zeit ist besonders reich an glinzenden Schlossbauten, trotz der
fast nicht aufhorenden birgerlichen Kriege. Der Hof und der Adel, besonders
der crstere, bethiitigen ihre, durch nichts zu hemmende Baulust an  ciner
Anzahl derartiger Anlagen, welche der Bedeutung Chambords gleich oder
nahe kommen. Der Stil dieser Bauten ist allerdings bei Weitem mehr
italienisch, als der fiir Chambord angewendete. Es-handelt sich noch oft um
Erweiterungsbauten alter Feudalschlsser, aber die neuen Anbauten crhalten
emen ganz anderen freieren Charakter, mit weiten Séulenportalen und offenen
Loggien. Griiben und Zugbriicken haben ihre fortifkatorische Bedeutung
verloren.

Sobald etwas spiiter die iibertrichene Nachahmung der italienischen Ge-
sammtdispositionen wieder einem Zuritckgehen auf nordische Traditionen
Platz macht, tritt auch in der franzésischen Renaissance der Pavillonbau, als
Rest des mittelalterlichen Schlossbaues, als Lirinnerung an die chemals die
Fronten schliessenden und beherrschenden Befestigungsthiirme sofort wieder
in sein Recht und bleibt als dauerndes Baumotiv bestehen; dagegen macht
sich, im Gegensatz zu Deutschland, durchaus die Abwalmung der steilen
Diicher und damit eine horizontale Abschlusslinic der Bauten geltend. Die
Helmdicher der Pavillons mit ihren hohen Schornsteinen und den zahlreichen
Dachaufbauten, in Form von giebelgekronten Frontaufsiitzen und Dachfenstern,
bringen aber gleichfalls eine malerische Wirkung hervor, welche das Fehlen des
steilen Giebels kaum bemerken lisst.  Diese Formen zusammen mit einem
klassizirenden Detail sind die Elemente, welche der tranzosischen Renaissance-
Architektur dieser Epoche ihren besonderen Charakter aufprigen.

Sebastiano Serlio, geboren zu Bologna 1475 (f 1552), einer der berithmten
Theoretiker der vitruvianischen Architekturschule, wurde von Franz I. berufen
und gegen 1528 mit dem Umbau des “alten Schlosses Fontainebleau beauttragt.
Wegen scines frithen Fortganges von lItalien bleibt er der dort statttindenden
VVcitefennvickclung des Stils fremd und beharrt in den Formen der Hoch-
renaissance. '

Das alte befestigte Schloss von Fontainebleau (benannt von fons Blialdi —
la fontayne du manteau), bereits unter Ludwig dem Heiligen erweitert und
restaurirt, sollte nach einer von Francois 1. gegebenen Anweisung neu gestaltet
werden, mit Beibehaltung alter Bautheile. Ob Serlio sofort um 1528, als
der Befehl des Konigs zum Weiterbau erfolgte, zur Stelle war, ist zweifelhaft,
aber ein Pavillon der Cour ovale, in Frithrenaissance, soll von ihm herrithren,



198 Spitrenaissance. I. Abschnitt. Schlésser St. Germain und Madrid.

ebenso der jetzt sogenannte Pavillon der Maintenon und die erste und zweite
Etage des Nordfligels am Hof der Fontaine. Im Ganzen ist wenig von den
urspriinglichen Bauten wunter Franz I. tibrig geblieben; soweit dieselben
erhalten sind, zeigen diese Theile eine ziemlich reine italienische Hoch-
renaissance, nur in den Details, in Kapitilen etc. macht sich ein phantastisch
nordisches Element mit Figuren und Emblemen bemerkbar (Qu. Pfnor,
Palais de Fontainebleau).

Der Weiterbau des alten Feudalschlosses Saint-Germain-en-Laye war
ein dhnliches Unternehmen unter Frangois I. (Qu. Ducerceau. Les plus
excellents etc.). Serlio soll auch hier der Architekt gewesen sein und dies
ist wahrscheinlich wegen der hier angebrachten, damals in Frankreich
ungewdhnlichen Terrassenanlagen. Das aus der Zeit Frangois 1. Herriihrende
gehort in die Frithrenaissance. Unter Henri II. wurde der Bau fortgesetzt,
besonders die grosse Terrassenanlage an der Seine ausgefithrt, auf der spiter
unter Henri IV. das neue Schloss entstehen sollte.

Von anderen Bauten aus der Zeit Francois I, im Sinne der Friih-
renaissance, welche erst spiter Anbauten und Dekorationen im Stile der
Schule von Fontainebleau erhielten, sind bemerkenswerth: die Schltsser von
Chenonceaux am Cher und von Nantouillet im Departement Seine et Marne,
beide noch in gothisirender Renaissancefassung. Das erstere um 1515 im
Bau, fiir Thomas Bohier Baron von Saint-Cyerque, kam 1555 in den Besitz
der Diana von Poitiers und noch spiter in die Hinde “der Catharina
de’ Medicis. Das zweite Schloss ist um 1519 oder 1520 fiir den Kardinal
de Duprat begonnen.

Auch das Hétel d’Ecoville zu Caén durch Nicolas le Valois, seigneur
d’Ecoville gegriindet, erinnert noch an Chambord.

Das Schloss von Madrid, im Bois de Boulogne, um 1530 fiir Francois I.
durch den Architekten Pierre Gadier erbaut, ist jetzt verschwunden. Die Pline
bei Ducerceau (Les plus excellents Bastiments etc.) erhalten, zeigen gegen
Chambord einen entschiedenen Fortschritt zur Renaissance. Das Ganze ist aber
dennoch echt franzésisch in der Behandlung der Massen und der Dachlssungen
und von grossem malerischen Reiz. Die Eckthiirme erinnern noch etwas an
die Befestigungsformen, aber dieselben sind durch Fronten mit offenen Hallen
verbunden. Das Gebidude umschloss keinen Hof, sondern ein grosser Saal in
eigenthtmlicher Verbindung mit einem Empfangszimmer bildete den Mittel-
punkt jedes Stockwerks. In dem Empfangszimmer des Hauptgeschosses befand
sich ein kolossaler Kamin und hinter demselben cine Geheimtreppe. Ueber
diesem Zimmer, welches nur halb so hoch war als der anstossende grosse

Saal, lag einc Kapelle. Die Innendckoration war noch streng, ohne den tiber-
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quellend plastischen Reichthum spiterer Bauten und an den Facaden war die
Ausstattung mit grossen farbigen Emailleschildern des Girolamo della Robbia
bemerkenswerth.

Auch Dominico Boccador, genannt von Cortona, mit seinem 1)33 unter
Frangois 1. begonnenen Hétel de Ville zu Paris, steht noch ausser der Linie.
Die damals in Angriff genommenen drei Fltigel, der eine am Gréveplatz, der
zweite an der Ruelle St. Jean damit parallel, und ein dritter parallel der Seine,
zeigen noch die Architektur der Frithrenaissance unter mittelalterlichen Ein-
fliissen. Die Nischentabernakel an den Seiten der Einginge, sowie die Bildung
des Hauptgesimses tragen diesen Charakter, obgleich verbunden mit einer
guten Wiedergabe des antiken Ornaments. Im Jahre 1541 wurde die erste
Bauperiode in Folge des Krieges unterbrochen. Die letzten Reste der alten
Maison aux Piliers, welche schon nach der Mitte des 14. Jahrhunderts errichtet
waren, verschwanden erst 158g (Qu. Victor Calliat, Monographie etc.).

Das Maison de Frangois I. zu Orleans, 1536 fiir Guilliaume Toutain,
Valet de Chambre des Dauphin, erbaut (Qu. Sauvageot, Chiteaux etc.), gehort
noch der Frithrenaissance an. Im Hofe Arkadengallerien auf Siulen, gekuppelte
Fenster mit Rundbogen, phantastische Kapitile mit Eckfiguren.

Die neue Epoche der franzosischen Architektur, unter dem Einflusse der
italienischen Spitrenaissance, beginnt erst mit der Berufung der beiden Italiener
Rosso und Primaticcio durch Francois L

Rosso de’ Rossi (Rosso Fiorentino), Maler, stirbt 1541 in Frankreich, ist
in der Malerei von Andrea del Sarto abhingig, gehort aber seiner ganzen Art
nach in die Spitrenaissance. Er komponirt nur im Grossen nach Farben und
Lichtmassen und das Verdienst seiner Dekorationen ist grosser, als das seiner
Malereien. Primaticcio (Frangois le), Maler, gebbren zu Bologna 1490, stirbt
1570 zu Paris als General-Kommissar der Staatsbauten. Als solcher gab er
Zeichnungen und Pline zu allen Skulptur- und Ornamentwerken, zu Mabeln,
Fontinen, Goldschmiedearbeiten und Schaustellungen, zu allen vom franzosi-
schen Hofe abhingenden Arbeiten.

Das Hauptwerk beider Meister, Rosso’s und Primaticcio’s, ist der
Weiterbau und hauptsichlich die Dekoration des Schlosses von Fon-
tainebleau. Die Zeit ihrer Berufung aus Italien nach Frankreich ist unsicher,
aber vermuthlich war Rosso, Maitre Roux, wie ihn die Franzosen nannten,
frither angekommen, etwa 1531 oder 1532, und Primaticcio kam noch vor 1536,
denn in diesem Jahre wurden dic Arbeiten in Fontainebleau unter beide
getheilt (Qu. Pfnor, Monographie etc.).

Einige Theile der Cour de la fontaine sind aus dieser Zeit; so die
Gallerie Frangois 1., deren Facade zu ebener Erde rundbogige Arkaden
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zeigt, in weiten und engen Axentheilungen wechselnd, mit Rustikaquadrung,
dartiber im ersten Stock Pilaster mit gerade geschlossenen Fenstern dazwischen.
Die Bauten an der Cour du cheval blanc haben mindestens eine spiititalienische
Detailliryng, withrend die Aufldsung der Baumassen in Pavillons mit steilen
Helmdichern cine echt franzosische Anordnung ist. Das Aeussere der Doppel-
kapelle St. Saturnin, noch in Frithrenaissance mit Fenstermasswerk in Renais-
sanceformen, erscheint im Stil verspiitet, wie dies bet allen kirchlichen Bauten zu
beobachten ist. Die Westfacade des Hofs der Fontiine, in der sich die schone
‘Doppeltreppe befindet, ist erst unter Charles IX. um 1559 begonnen. Die Siid-
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Tig. 40. Chiitean d'Ancy-le-Franc. 1. Etage (n. Sauvageot).

fagade der Cour ovale, die Gallerie Henri IL, hat rundbogige Arkaden in
zwei Geschossen in sehr klaren, antikisirenden Formen. Die Bekronung der
Grande Porte auf der Terrasse der hufeisentrmigen Treppe in der Cour du
cheval blanc, 1565 unter Charles IX. von Fremin Roussel mit Cartouschen-
werk, Trophden und der Biiste Francois I, noch ganz im Sinne der Schule
von Fontainebleau gehalten. Von der besonders das Interesse in Anspruch
nehmenden Innendekoration der beiden Gallerien wird spiiter die Rede sein.
Von spiiteren Arbeiten Primaticcio’s sind noch ecinige Schlossbauten zu
erwihnen. Das Schloss d’Ancy-le-Franc, im Departement de I'Yonne
belegen, nach 1545 von Primaticcio, wenigstens nach seinen Plinen, fiir den
Grafen de Clermont erbaut (Qu. Ducerceau, les plus excellents etc. und Rouyer,
I'art architectural ctc.). Es bildet im Aeusseren eine quadratische Baumasse
mit vier Fliigeln und mit Thiirmen an den Ecken, cinen Hot umgebend, in
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strenger Architektur mit dorischen Pilastern in zwei Etagen; die Hoffagade
reicher. Besonders das Innere zeigt den Stil der Schule von Fontainebleau,
in sehr monumentaler Fassung; das ganze Erdgeschoss ist gewdlbt (Fig. 40
und 41 geben Plan und Frontansicht des Baues). Um 1552 baute Primaticcio
das kleine Schloss von Meudon, genannt <la Grotte», jetzt verschwunden.

Andere Schlosser in der Sulfassung der Spiitrenaissance, aber von
unbekannten Meistern erbaut, sind noch folgende:

Das  Schloss de Vallery,
zwischen  Fontainebleau " und - Sens
belegen. Vom Marschall S. André
umgebautes altes Feudalschloss mit
einem Fliigel, die Mauern in Ziegeln,
Ficken und Fenstereinfassungen mit

Rustikaquadern.

Das Schloss de Verneul, in
der Niithe von Sens. Eine grossartige

Schlossanlage in phantastisch-deko-

rativer Fassung mit Kuppeldiichern.
Ganz in Pavillons autgeloste Bau-

massen, Rustikaecken, dazwischen

vorspringende Felder und mit reicher
Skulptur.

Das Schloss Villiers - Cot-
terets in der Picardie, in der Nihe

von Soissons, noch aus der Zeit
Frangois 1., als Umbau einer alten
Schlossanlage.

Schloss Charleval in der
Normandie, unter Charles IX. erbaut, Fig. 4r. Chateau d'Ancy-le-Franc. Theil der
. . . . . Hauptfagade (n. Sauvageot). -
in reicher Spitrenaissance mit be-
deutender Anwendung der Rustika und cntschieden franzosischer Behandlung
der Formen (Qu. fiir die obigen Bauten: Ducerceau, les plus excellents ctc.).

Eine andere grossartige Bauanlage war die von Frangois I. um 1528,
gleichzeitig mit dem Bau von Fontainebleau, beschlossene Umbildung des
Louvre in Paris. Hierbei begegnen wir zwei franzosischen Kiinstlern Lescot
und Goujon, welche als Hauptbegrinder der franzosischen nationalen
Renaissance gelten missen.

Der Louvre war ein altes Feudalschloss und blieb dies auch noch lingere

Zeit, selbst als cin Theil der neuen Renaissanceanbauten bereits errichtet
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war. Nachdem Serlio einen Plan fiir den Neubau gemacht hatte, der aber
keinen Beifall fand, wurde Pierre Lescot, geb. in Paris (f 1578), der Abt von
Clagny mit der Arbeit beauftragt, aber man glaubt mit Grund, dass Jean
Goujon, der die reichen Skulpturen des Bauwerks fertigte und zugleich
Architekt war, ihm bei dieser Arbeit half. Der von Lescot und Goujon
erbaute Theil des Louvre, der sogenannte «alte LLouvre», bildet einen Theil
der Sitdwestfagade in der Grand Cour carrée und wurde, wenn auch schon
1540 begonnen, doch wesentlich erst unter Henri IL bis 1548 vollendet.
Dieser Theil des Louvre ist zum Typus fiir den ganzen Bau geworden — der-
selbe wurde spdter von Lemercier im anstossenden Uhrpavillon und der
Vefléingerung der Facade nach der Pont-des-Arts fast ohne Abinderung
wiederholt. — Die Fagade Lescot’s und Goujon's hat im Erdgeschosse eine
sehr reine korinthische Sdulenhalle, dazwischen rundbogige Arkaden, im Ober-
geschoss eine komposite Ordnung mit Fenstern dazwischen, abwechselnd durch
runde und grade Giebel bekront, und in der Attika derselben ist ein grosser
Reichthum von Skulpturen, hauptsichlich Trophiengruppen, an den Fenstern
angebracht. (Fig. 42.) Der allgemeine Charakter der Architektur ist der einer
sehr antikisirenden Spitrenaissance; aber franzosisch in den Rundgiebeln der
Risalite, in der Dachbalustrade und Dachbekronung und in der Detaillirung
der Ornamentik mit der wiederholten Chifire Henri II.; dagegen gehort das Figtir-
liche wieder entschieden in die Nachfolge Primaticcio’s (Qu. Ducerceau, les plus
excellents etc.). Den Hauptraum nimmt ein grosser Saal ein, genannt der
Saal der Karyatiden, wegen der von Goujon herriihrenden Figuren unter einer
Gallerie der Schmalseite; wihrend sich gegeniiber eine erhthte Tribiine mit
reicher Siulenarchitektur befindet. Die Plafonds der Zimmer Henri II. haben
eine reiche Stuckirung in streng regelmissiger Komposition erhalten. Erst nach
dem Tode Henri IL. (1559), unter der Regentschaft der Catharina de’ Medicis,
siedelte der Hof nach dem Louvre iiber. Catharina liess im Winkel an
den Bau Lescot’s, ausser aller Symmetrie, Fliigelbauten nach der Seine hin
anschliessen, welche spiter «das Logis der Konigin» hiessen (Qu. Ducer-
ceau, les plus excellents etc.). Die Architektur ist hier bereits eine ganz
andere geworden, die Anwendung von Sandstein- und Marmorschichten, in
verschiedenen Farben wechselnd, machen in ihrer leichten Eleganz Kontrast
mit dem wiirdigen Stile des «alten Louvre». Einige Skulpturen, schone
Allegorien des Ruhms von Prieur, schmiicken den Portalbogen des vor-
springenden Mittelbaues. Der Architekt dieses Fliigels war Chambiges.

Ein zweites Paar franzosischer Kiinstler dieser Zeit lehrt uns der von
Catharina de’ Medicis unternommene Bau der Tuillerien kennen; Jean
Bullant und Philibert de 1'Orme,
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Fig. 42. Fagadentheil vom alten Louvre (nach Ducerceau).
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Jean Bullant, bertthmter Architekt, wird seit 1540 bekannt und lebt
noch um 1573. Das Schloss Ecouen begriindete seinen Ruf und 1564 wurde
er mit de I'Orme zugleich mit dem Bau der Tuillerien beauftragt. Spiter
baute er, ebenfalls fiir Catharina de' Medicis, das Hétel de la reine, auch
Hotel de Soissons genannt, in Paris, dasselbe ist spiter ganz abgebrochen, nur
die sogenannte astronomische Siule an den Hallen ist noch erhalten. Bullant
war zugleich Bildhauer, seine Studien hatte er selbststiindig in Ttalien gemacht
und litterarisch hat er sich durch ein Werk: Régle génédrale d'architecture ete.
4 lexemple de antique bekannt gemacht.

Philibert de I'Orme, geboren um 1500 zu Lyon, stirbt 1578 zu
Paris. Im Alter von vierzehn Jahren war er schon in ltalien, unter dem
Protektorate Marcello Cervini's, des nachmaligen Papstes Marcellus . Um
1536 kam er nach Lyvon zuriick und erbaute das Portal von St. Dizier. Der
Kardinal du Bellay fiihrte ihn am Hofe Henri II. ein. LEr baute in Fon-
tainebleau an der Cour du cheval blane, dann die Schlésser von Anet und
Meudon, restaurirte die Schlosser von Villers-Cotterets, de la Muette und
Saint-Germain-en-Lave. Das Grabmal der Valois, in der Kirche S. Denis,
ist von ihm und Primaticcio. Den Tuillerienpalast erbaute er zusammen mit
Bullant. De I'Orme hatte den Geschmack fur reiche Detaillirung. Er hat
cinige theorctische Werke hinterlassen: Traité complet de Iart de baur, und
Nouvelles inventions pour bien bitir et a petits frais (die Erfindung der
Bohlenbogen betreftend).

Der Originalplan der Tuillerien, der niemals ganz zur Ausfiihrung ge-
kommen ist, bestand in einem kleinen Mittelbau, eine Wendelureppe ein-
schliessend, und terrassirten Gallerien, mit zwei grossen Endpavillons in Ver-
bindung stehend, an diese sollte sich im rechten Winkel noch je ein Fligel
anschliessen. Das Ganze hatte den Charakter einer reichen malerischen
Gartenarchitektur im italienischen Sinne, eines Lusthauses, welches Catharina
de’ Medicis an die Anlagen ihrer Heimath erinnern sollte. In den Jahren
1564—1570 wurde der Mittelbau und die beiden anstossenden Gallerien mit
den Eckpavillons ausgeftihrt. Die Architektur zeigt im Erdgeschoss eine grossc
oflene Rundbogenlaube, mit Rustikasidulen und Pfeilern, dartiber eine in Fenster
und dazwischen gestellte Giebel aufgeloste Attika (Fig. 43). Diese besonders
dem de I'Orme zugeschriebene Attika, mit ihrer ginzlichen Auflosung der
Dachlinie durch Giebelaufsiitze und Fenster, ist besonders berithmt, als einc
typisch gewordene Form der franzosischen Renaissance (Qu. Ducerceau, les
plus excellents etc.). Die Tuillerien haben spiter noch bedeutende Um-
wandlungen erlitten, von denen noch die Rede sein wird; jetzt sind sic be-

kanntlich ganz zerstort.
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Von Bullant allein ist das 1342—1547 fiir den Connetable Anne de
Montmorency erbaute Schloss Ecouen. Der Stil ist weit mehr italienisch
antikisirend, als der der Bauten Frangois I. in Fontainebleau (Qu. Ducerceau
und Rouyer fiir das Innere). Das Bildhauerwerk Bullant's, der Altar der
Kapelle von Ecouen, befindet sich jetzt im Museum der franzosischen Alter-
thiimer in Paris.

i % ) [ I

Fig. 43 Fagadentheil der alten Gartenfront der ‘T'uilterien (n. Ducerceau).

Das Schloss d’Anect in der Normandie, erst nach 1552 von Philibert
de I'Orme begonnen. Es ist ein echtes Jagdschloss mit Grotten und Fontiinen,
Nymphen und Jagdattributen. Fiir Diana de Poitiers erbaut, sollte das Schloss
cine Wohnung der Kénigin der Wilder und Quellen darstellen. Das Schloss
umgab einen viereckten Hof, in der Art eines Kastells, durch Wassergriiben
geschuitzt. Die Architektur der Eingangstront ist sehr antikisirend, verrith
jedoch freie Erfindungskraft des Architekten, wie Fig. 44 zeigt. Ueber dem
Portal befand sich das Bronzerelief des Cellini, die Nymphe von Fontainebleau,
jetzt im Louvre. Die einstockige Eingangsfront war oben durch cine Terrasse

abgeschlossen und das Detail der Balustraden, der Schornsteine, der vascn-
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Ansicht vom Portal der Eingangsfront (n. Rouyer).

Chiteau d'Anet.

Fig . 44
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formigen Wasserspeier geben neue Motive, wenn auch nicht immer von
unzweifelhafter Schonheit. Im Hof befand sich eine Diana von Goujon an
einer Font‘zine,. die Statue ist jetzt ebenfalls im Louvre. Die runde Kapelle
des Schlosses, von einer Kuppel tiberdeckt, mit drei elliptischen Absiden und
einer Vorhalle, ein Kreuz darstellend, 1552 erbaut, zeigt zum ersten Male in
Frankreich die Anwendung ausgebildeter Renaissanceformen im Kirchenbau.
Das Schloss wurde in der Revolutionszeit zum Theil zerstort, eine Partie
davon ist in der Ecole des Beaux-Arts zu Paris aufgestellt (Qu. Rouyer. L’Art
architectural etc.).

Das Schloss von Saint-Maur, in der Nihe von Paris an der Marne
belegen, jetzt ganz verschwunden, war von de I'Orme fiir den Kardinal du
Bellay begonnen und ftir Catharina de’ Medicis fortgesetzt (Qu. Ducerceau,
les plus excellents). Der Charakter ist ein spezifisch franzosischer, durch die
hohen Pavillons mit dazwischen liegendem Gebiudetrakte, dem eine Halle
mit flachem Giebel abschliessend vorgelegt ist.

Als ein Bau im Stil Henri IL ist der erzbischéfliche Palast zu Sens
zu bemerken (Qu. Sauvageot, Chiteaux etc.). Der Kardinal Louis de Bourbon
liess 1535—1557, vermuthlich durch den Architekten Godinet von Troyes, das
grosse Corps de Logis bauen, jetzt als Fliigel Henri II. bezeichnet. Die Fagade
hat in beiden Geschossen kriftig vorspringende Pilaster und ein hohes Gebilk,
im Fries desselben Konsolen und Medaillons. Im Erdgeschosse sind Arkaden, im
ersten Stock grosse viereckte Fenster, die Facade ist durch ein Hauptgesims
horizontal abgeschlossen.

Das Hotel des Etienne Duval zu Caén, zwischen 1549—1578 erbaut,
nihert sich der italienischen Manier, bewahrt aber in den Details der Fenster im
ersten Stock und in den Dachfenstern noch gothische Reminiscenzen. Im Erd-
geschoss befindet sich eine Gallerie mit drei Arkaden, in der ersten Etage ein Saal,
dartiber ein sehr steiles Pavillondach (Qu. Rouyer. L’Art architectural etc.).

Das Schloss d’Angerville-Bailleul (Dep. de la Seine inférieure), im
Stil Henri II. vermuthlich 1550—1555 erbaut, bildet ein Viereck mit grossen
quadratischen* Pavillons an den Ecken (Qu. Sauvageot, Chiteaux etc.). Das
Ganze ist ein Quaderbau mit Eckbossagen, aber die Details des sparsamen
Ornaments sind sehr fein und korrekt gebildet, besonders in den Giebeln
und Dachfenstern.

Unter Charles IX. wurde die Renaissance schwerfillig, durch tibertriebene
Bossagen und vermikulirte Felder. Ein gutes Beispiel dieser Art bietet das
Schloss du Pailly in der Nihe von Langres, nach 1563 fiir den Marschall
Gaspard de Saulx-Tavannes durch den Architekten Nicolaus Ribonnier von
Langres erbaut (Qu. Rouyer und Sauvageot). Die Bildhauer waren vermuthlich
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[taliener. Der Thorpavillon in drei Geschossen, mit grosser und Kavalierspforte,
die Fronten im Erdgeschoss mit starken Bossagen, der erste und zweite Stock mit
jonischen resp. korinthischen Siulen und Fenstern mit Steinkreuzen. Ziwischen
den gekuppelten Siulen sind erhabene Felder in Marmor eingesetzt, die Giebel
des Pavillons fehlen. Die Aussenfacaden sehr einfach gehalten, der Reichthum ist
fur die Fagaden der Cour d’honneur aufgespart. Hier sind im Erdgeschosse

Fig. 45. Chiteau du Pailly. Von der Westfacade des Hofes (n. Sauvageot).

Arkaden, durch gekuppelte dorische Pilaster getrennt, in der ersten Etage jonische
gekuppelte Pilaster, im Fries des Gebilkes Konsolen. Die Attika mit kleinen
Pilastern korinthischer Ordnung ausgestattet und die Dachlinic in spezifisch
tranzosischer Weise in flache Giebel aufgelost. Die Westfagade in der Cour
d’honneur sehr originell gebildet, mit grossen Konsolen im Erdgeschoss, welche
den durchgehenden Balkon tragen (Fig. 45). In der Dekoration macht sich das
Fehlen eines cinheitlichen Massstabes bemerkbar, die grossen Kanelliiren der
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unteren Pilaster und das starke Reliet der Verzierungen kontrastiren seltsam
mit den feinen Kapitilen. Die Mauern des Schlosses sind von einem granit-
harten Haustein konstruirt. Die ursprtingliche Dekoration des Innern ist fast
ganz in der Revolution zerstort.

Das Schloss de Sully in der Bourgogne, 1567 begonnen und bis 1573
in der Hauptsache vollendet (Qu. Sauvageot). Um einen viereckten Hof erbaut;
die Fagaden der Cour d’honneur sind die besten. Im Erdgeschoss Arkaden
mit bossirten kriiftigen Pfeilern, im ersten Stock rundbogige Fenster zwischen
gekuppelten jonischen Pilastern, die Gliederungen schr clegant und das Car-
touschenwerk von festem Kontur.

Das Schloss de Tanlay, im Departement de I'Yonne, ein altes Feudal-
schloss, 1539 fiir Frangois de Coligny d'Andelot umgebaut (Qu. Sauvageot).
Eine pilastrirte dorische Fagade im strengen Stil nach der Cour d’honneur
hin (Fig. 46). Der Bau wurde erst spiiter fortgesetat.

Ein Neubau an Stelle cines alten Feudalschlosses ist das Chateau de
Joigny (Departement de I'Yonne), um 1569, und unvollendet gelassen (Qu.
Sauvageot). Der 6stliche Pavillon in einem strengen Stil mit Pilastern in drei
Geschossen und ciner eigenthiimlichen Musterung der Flidchen, auf malerische
Wirkung berechnet.

Die franzdsische Renaissance ist cine hofische Kunst, sie findet haupt-
sidchlich an den Schléssern des Hofs und des hohen Adels ihre Ausprigung,
der biirgerliche Wohnhausbau liefert selten Beispiele.

Ein Haus zu Chartres in der Rue du Grand Cert, mitgetheilt von
Sauvageot, ist nach 1350 erbaut. Dic Gliederungen sind in Sandstein, dic
Flichen in Ziegeln. Die Architektur von feinem Detailcharakter ist nur zum
Theil zur Ausfithrung gekommen.

In der kirchlichen Architektur dauert die Gothik noch fort. Jean Vast
und Franz Marichal in Beauvais wollten beweisen, dass der gothische Stil an
Grossartigkeit mit der Antike wetteifern konne und erbauten tiber dem Kreuz
der Kathedrale einen 455 Fuss hohen Thurm; derselbe stiirzte aber 1575 ein.

Beim Bau der Kirche St. Eustache zu Paris, 1532 begonnen, versuchte
man beide Stile zu vereinigen. Das Bauwerk ist ganz gothisch in der Haupt-
anlage, doch sind alle Pfeiler mit antiken Gesimsen versehen. Die Kirche
St. Etienne du Mont in Paris zeigt in ihrer zweiten Bauperiode, welcher
die Langschiffe, das Querschift und cin Theil der Seitenkapellen angehdren, den
entschiedenen Uebergang zur Renaissance (Qu. Gailhabaud, Heft 73). Von
dem Querschifte ab zeigen alle Oefinungen und Arkaden den Rundbogen;
hohe cylindrische Pfeiler sind die Stiitzen derselben und stchen auf hohen

Piedestalen. Zwischen den Siulen ist eine Art Gallerie in halber Hohe ein-
Esr L 14
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gebaut, als ein Beweis des Suchens nach dem Neuen. Eine andere Be-
sonderheit der Kirche sind die herabhiingenden Schlusssteine der Gewdlbe.

Die Kirche zu Tilliérs in der Normandie zeigt in dem 1543—1546
crbauten Chor gothische Gewdlbe mit antiker Detaillirung. Grosse Stein-
platten ruhen auf Gurtbogen in der Form einfacher Sterngewdlbe, an den
Durchkreuzungspunkten der Gurtbogen befinden sich herabhingende Schluss-
steine. Die Flichen der Gewdlbe sind mit skulpirten Renaissancereliefs ver-
sehen; ausserdem mit Cartouschen und reichem Figurenwerk im Stile der
Schule von Fontainebleau (Qu. Rouyer).

Die 1552 durch Philibert de I'Orme zum ersten Male vollstindig im
Stile der Renaissance erbaute Kapelle des Schlosses d’Anet ist bereits erwihnt.

b) Skulptur.

Die Bildhauerei der franzosischen Spitrenaissance ist ganz vom Stile
Primaticcio’s abhingig. Paul Ponce Trebatti und Cellini waren die anderen
Italiener, welche Einfluss gewannen. Die Franzosen Goujon und Pilon waren
aus der Schule von Fontainebleau hervorgegangen, obgleich sie mehr als die vor-
genannten den nationalen Geist repriisentiren. Jacob von Angouléme, Prieur und
Cousin waren eifrige Verehrer Michelangelo’s. Die Nachfolge der Schule von
Fontainebleau dauert bis in dic ersten Decennien des 17. Jahrhunderts hinein.

Paolo Ponzio Trebatti aus Florenz, geb. um 1480, T nach 1570, kam
vermuthlich mit Primaticcio nach Frankreich und wurde zuerst in Fontaine-
bleau beschiftigt. Sein frithstes in Frankreich um 1535 selbststindig ausge-
fiihrtes Werk, das Grabmal des Prinzen Alberto Pio da Carpi in Bronze,
jetzt im Louvre, ist ruhig und edel in der Haltung mit einem realistisch durch-
gefuhrten Portritkopfe. Die Grabstatue Charles de Maigné (f 1556) in
Stein, frither in den Celestines, jetzt im Louvre, ist sitzend und schlafend auf-
gefasst. Die Gestalt, trotz des Panzers, leicht bewegt mit einem schonen
Portritkopfe. Das Bronzerelief am Grabmal des André Blondel de
Roquancourt (f 1558) ist von lebendiger Naturwahrheit, jetzt ebenfalls im
Louvre. In den Jahren 155g—1571 war Trebatti an den Konigsgribern in
St. Denis, sowohl am Denkmal Frangois I. wie an dem Henri II., zusam-
men mit franzdsischen Kuinstlern der Schule von Fontainebleau beschiftigt.
Die Genien an der Siule, welche das Herz Frangois I. tragen, um 1562 gear-
beitet, jetzt in der Kirche St. Denis, sind von ihm. Catharina de’ Medicis
verwendete Trebatti zu den Dekorationen der Tuillerien; er machte die
Figuren an den Giebeln der Ostfagade und in den Jahren 1566—1567 die grosse
Fontine des Gartens, welche unvollendet blieb. Fiir die neben der Kirche

«
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St. Denis durch Catharina de’ Medicis erbaute Kapelle der Valois arbeitete
Trebatti 1568—1570 eine Pieta, die nicht aufgestellt wurde. Die Statue der
Jungftrau wurde gar nicht ausgetithrt und die des Christus blieb in Paris.

Benvenuto Cellini kam 1540 nach Frankreich, hinterliess hier das schon
bei Gelegenheit seiner italienischen Arbeiten erwihnte Bronze-Relief der Nymphe
von Fontainebleau, jetzt im Louvre, und ging bald wieder nach Florenz zuriick.

Jean Goujon, als Architekt und Bildhauer bis 1362 thitig, von
1555—1562 am Louvre beschiiftigt, ist entschieden von Primaticcio abhiingig in
den iiberschlanken Verhiltnissen seiner Figuren und dem iibercleganten Falten-
wurfe derselben. Sein Marmorbild der Diana mit dem Hirsche, fiir den
Brunnen des Schlosses d'Anet, erinnert sogar etwas an die Nymphe des Cellini.
Indess ist Goujon dennoch ein echter Reprisentant des franzosischen Geistes
und ein Mitbegriinder der nationalen Schule. Sein Reliefstil ist vorzuiglich
und in diesem zeigt er sich unabhingiger als sonst. Ob das Grabmal des
Louis de Brézé in der Kathedrale von Rouen, welches Diana de Poitiers um
1535—1544 errichten liess, von ihm herriihrt, bleibt zweifelhatt (Qu. Rouyer,
I'Art architectural etc.). Das Material des Denkmals ist schwarzer Marmor
und Alabaster. Auf dem Sarkophage die liegende Figur des Verstorbenen als
Leiche, die Wittwe zu seinen Hiupten knieend, gegeniiber die Madonna mit
dem Christkinde. Im Bogen die Reiterfigur des Brézé in voller Ristung, in
den Bogenzwickeln zwei Victorien, das Gebilk von Karyatiden geiragen,
dartiber ein Aufsatz mit einer Nische, in welcher eine allegorische Figur stcht.
Die frithsten sicheren Arbeiten Goujon's sind die jetzt im Louvre befindlichen
finf Reliefs der Evangelisten und ciner Grablegung, in den Jahren
1541—1544 fiir den Lettner der Kirche St. Germain I'’Auxerrois ausgefiihrt.
Es sind die besten Reliefs dieser Zeit, in einer vorziiglich schlichten und
klaren Anordnung. In der Grablegung wird ecin leidenschaftlicher, aber wirdiger
Ausdruck des Schmerzes bemerkbar. Die Evangelisten wiederholen Motive des
Michelangelo in freier Auffassung. Um 1550 sind von Goujon die Reliefs der
Fontaine des Innocents in Paris, von denen jetzt drei im Louvre. Die
beiden Nymphen gehoren, trotz ihrer tibertriebenen Schlankheit und der etwas
gezwiingten Stellung zwischen zwei Pilastern, zum anmuthigsten des derzeitigen
Reliefstils. Die Kinderfiguren, auf Delphinen reitend, sind von reizender
Natiirlichkeit. Die in der Gewandung tiberreichen Karyatiden im ehemaligen
Schweizersaale des Louvre gehéren immerhin zu seinen besten Leistungen
(Fig. 47). Die Schnitzereien an den holzernen Thiiren der Kirche St. Maclou
zu Rouen rithren ebenfalls von ihm her. Goujon schrieb eine Abhandlung
zu Vitruv’s Baukunst und lieferte 13 Blatt Zeichnungen zu der 1547 durch
Jaques Gazeau veranstalteten franzosischen Ausgabe.
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Barthelemy Prieur ('1567) hatte sich, in noch hoherem Grade wie
Goujon, den Geist der italienischen Schule zu cigen gemacht. Von ihm, dic
Marmorstatue des Herzogs Anne de Montmorency, jetzt im Louvre, als liegende
Figur in voller Riistung mit lebenswahrem Portriitkopf. Scine Gemahlin

Fig. 47. Karvatiden im Louvre.

ebenso vortreftlich mit schonem liebevollen Ausdruck, nur im Gewande etwas
von der edlen Einfachheit des Uebrigen abweichend.

Pierre Bontemps wird unter den Schiilern Primaticcio’s in Fontaine-
bleau genannt. Die Basreliets am Grabe Francois I., am Mausoleum Louis XII.,
dessen Statue und die Statue der Anna von Bretagne sind von ihm.
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Fremin Roussel arbeitet von 1540—1565 in Fontainebleau, von ihm sind
die Skulpturen der Grande Porte auf der Terrasse der hufeisenformigen Treppe.

Jean Cousin, Bildhauer, Maler, Architekt und Mathematiker, geboren
zu Soucy bei Sens 1501, stirbt gegen 1590. Er ist ein eifriger Nachfolger des
Michelangelo, als Bildhauer berthmt wegen der Statue des Admirals
Chabot. Ausserdem von ihm im Louvre mehrere Portrits von einfacher,
edler Auffassung und zwei weniger gute Alabasterstatuen von Genien.

Von Jacob von Angouléme ist nur bekannt, dass er es im Jahre 1550
wagte, mit Michelangelo in einem Modell fiir eine Statue des heiligen Petrus
zu wetteifern.

Germain Pilon der Jingere, geboren zu Loué bei Mans, vollendete 1533
die von dem ilteren Pilon begonnenen Statuen des Klosters von
Solesmes und kam 155 nach Paris. Sein Stil ist stark von Primaticcio
beeinflusst. Im Jahre 1557 von ihm, das Denkmal zu Ehren des Guillaume
Langei du Bellay in der Kathedrale zu Mans. Sein Hauptwerk ist das Grab-
mal Henri II. und Catharina de’ Medicis, welches die letztere in S. Denis
in den Jahren 1564—1583 errichten liess; die Architektur von de I'Orme in
schweren Formen gebildet und das Figiirliche stark idealisirend behandelt. Auf
dem Sarkophage liegen die Marmorstatuen der Verstorbenen in weniger herber
Naturauffassung. Die oben knieenden Erzstatuen derselben sind im Ausdruck
der Kopfe vortreftlich, weniger gut in den gesuchten Bewegungen und den
tiberreichen Gewiindern, die Marmorreliefs am Sockel sehr ttichtig. Ohne
wahres Leben sind die an den Ecken des Unterbaues angebrachten Erzbilder
der Kardinaltugenden, aber vorziiglich fein in der Durchfithrung der Gewinder.
Die Reste eines Denkmals ftir den Kanzler de Birague und seiner Gemahlin
(1574), ebenfalls im Louvre befindlich, werden ihm zugeschrieben. Der nur
halb verhiillte Leichnam des Verstorbenen ist hier von erschreckender Wahr-
heit und macht einen sonderbaren Kontrast mit der Figur der Dame, welche
lesend und mit dem Schosshiindchen dargestellt ist. Die Marmorgruppe der
drei Grazien im Louvre, urspriinglich zur Stiitze ftir eine Urne bestimmt,
welche das Herz Henri II. und der Catharina de’ Medicis aufnehmen sollte,
ist ohne Anmuth. Die Gewandung der steifen, gespreizten, nach der Mode
frisirten Gestalten ist ganz willktirlich. Die Gruppe, um 1560 auf Bestellung
der Catharina de' Medicis gearbeitet, war urspriinglich fur die Kirche der
Celestines bestimmt. Ausserdem befinden sich von Arbeiten Pilon’s im Louvre:
die vier Kardinaltugenden in Holz geschnitzt, von dem Reliquienkasten in
St. Geneviéve herrithrend; sie sind sehr manierirt. Besser ist ein Bronzerelief
«die Beweinung Christi», dann die Steinreliefs von vier Tugenden, die Marter-
nstrumente tragend, von der Kanzel der echemaligen Augustinerkirche.
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c) Malerei.

Die franzdsische Malerei dieser Epoche wird fast allein durch die Italiener
Rosso und Primaticcio, sowie durch die zahlreichen Schiiler vertreten, die
ihnen an der Ausschmiickung des Schlosses Fontainebleau halfen. Als Ge-
hiilfen der beiden Hauptmeister werden genannt: Nicolo dell’ Abbate als vor-
zliglichster, dann Charles de Varge, Louis Dubreuil, Eustache Dubois, Cormoy,
Michel Rochetet, Royer de Rogary, Frangois Quesnil, Hotmaler Henri III. und
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Fig. 48. Gemalte Cartousche von Primaticcio. Gallerie Henri 1L, Schloss Fontainebleau.

Jacob Bunel. Die Bilder des Rosso de Rossi (Maitre Roux) unterscheiden
sich wesentlich von denen des Primaticcio. Der letztere erscheint italienisch-
antiker in der Richtung, wihrend Rosso durch seine zahlreichen Verkiirzungen
auffill. — Beide Maler waren erbitterte Nebenbuhler und Rosso gab sich zu
Fontainebleau den Tod durch Gift. — Die Bilder der Gallerie Frangois I
unter Direktion des Rosso ausgefiihrt, sind: das Opfer, der Elephant Fleur-
de-lisé, der Brand von Catania, die Nymphe der Fontine — modern, aber nach
cinem Entwurfe Rosso's —, die Schiffer, die Erziehung des Achill, Venus den
Amor ziichtigend. Die Diana von Poitiers, von Rosso gemalt, liess die
Herzogin d’Etampes entfernen und durch eine Danae nach einer Zeichnung
Primaticcio's ersetzen. Simmtliche Bilder sind zuerst durch Vanloo, spiter

durch Couderc und d'Allaux restaurirt.
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Die Bilder der Gallerie Henri IL. sind poetischer im Gedanken und von
Nicolo dell’ Abbate ausgefithrt. Nicolo kam 1552 nach Frankreich und
vereinigte sich mit Primaticcio zur Ausfiihrung dieser Arbeiten. Im Ganzen
tritt die Malerei in dieser Gallerie mehr in den Vordergrund. Dic von
Primaticcio gemalten Cartouschen, in einer sehr edlen Spitrenaissance er-
funden, das Figtirliche an rafaelische Schonheit streifend (Fig. 48). Die Bilder
der Konigstreppe an der Cour ovale, gegen 1570 von Primaticcio und dell’
Abbate ausgefiihrt, sind aus der Geschichte Alexander’s. In neuester Zeit
durch Abel de Pujol restaurirt.

Der als Bildhauer schon genannte Jean Cousin (1501—15qg0) ist als
Maler ein #usserlicher Nachahmer Michelangelo’s, etwa wie Franz Floris in
den Niederlanden. Sein «jiingstes Gericht» im Louvre erinnert an Michelangelo
durch die Kithnheit der Komposition, die Verschiedenheit der Gruppen und
das anatomische Wissen. Es ist das einzige Oelbild von ihm, welches erhalten
ist, und schliesslich nicht viel mehr als cine Anhiutung von Aktstudien in
warmen Tone gemalt.

d) Dekoration.

In der Art zu dekoriren ist zwischen den Begriindern der Schule von
Fontainebleau, Rosso und Primaticcio, ein grosser Unterschied bemerkbar.
In der Gallerie Francois I, von Rosso, herrschen die reichen mit Figuren
verzierten Stuckorahmen vor, in der Quantitit und auch im Massstabe, gegen
die eingerahmten Bilder. Das Cartouschenwerk der Spétrenaissance ist vielfach
verwendet und hat noch den trockenen, holzartigen Charakter (Fig. 49). Die
Rahmstiicke zwischen den Gemilden, von immer wechselnder, phantasiereicher
Erfindung, sind bisweilen von grosser Schonheit, oft auch gicbt der Wechsel
im Massstabe des Figiirlichen wohl das Gefthl des Reichthums, aber auch der
Unruhe. Die Modellirung des Plastischen ist vortrefilich, sowohl der Figuren,
als der Fruchtschniire, Blumenktrbe und der iibrigen Beigaben. Die Friese
zeigen ein reines Ranken- und Blitterwerk mit einem spitromischen Mustern
nachgebildeten Akanthus; letzterer in den Blattspitzen rundlich, etwas gebuckelt,
in einer Eigenthtimlichkeit, welche auch spiiter dem franzosischen Akanthus
verbleibt. Von ganz ausgezeichneter Vollendung ist das in der Gallerie vor-
herrschende Cartouschenschnitzwerk der ringsumlaufenden Sockelboiserien.
Francisque Seibecq, genannt de Carpi, ein italienischer Tischler, kommt
von 1541—1557 in den Rechnungen vor und gilt als der Verfertiger dieser Holz-
arbeiten. Die Decke der Gallerie ist in Holz ausgefiihrt, in gradlinigen, mannig-
faltig wechselnden Kassettirungen mit Marqueterien in den Fullungen. Als
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Stuckatoren der Gallerie werden cine Menge Italiener, Franzosen und selbst
Flaminder genannt (Qu. Pfnor, Mgnographie etc.).

Seit 1536 vertheilten sich die Mitarbeiter unter die beiden Meister und
Primaticcio begann fiir sich seine Gallerie Henri I, in einem ganz von
dem des Rosso abweichendem Stile. Primaticcio giebt hier gewissermassen
eine Ucbersetzung des Stuckstils ins Malerische. Die Galerie Henri II. hat an
beiden Langseiten Rundbogenarkaden mit tiefen Wandnischen und tiber den
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Fig. 49. Ruahmung in der Gallerie Frangois I Fontainebleau.

Rundbogen eine fortlaufende Reihe von Bildern im michelangelesken Stile.
An der einen Schmalseite befindet sich ein Kamin, ein wahres Prachtstiick
italienisch-klassischer Spitrenaissance; an der anderen Seite eine Tribiine ganz
in demselben Sinne, mit dem Wappen der Diana von Poitiers und dem
Namenszuge Henri Il Die Boiserien sind hier in den Fllungen einfacher,
aber in den Konsolen des Abschlussgesimses derselben ist ein grosser Reich-
thum ornamentaler Phantasic verschwendet. Der Plafond in spiitromischer
Kassettirung mit miissigem Cartouschenwerk ist eine ausgezeichnete Holz-
arbeit (Qu. Pfnor, Monographie etc.).
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Ueberhaupt gehoren die, im Stil Henri IL, ausgefiihrten Innendekorationen
zu den feinsten und besten dieser Art in Erankreich und sind noch in einer
Anzahl von Schldssern, wenigstens in Resten zu finden. Im Schloss Ecouen sind
die Schlosserarbeiten ganz in dieser Art (Qu. Rouyer, Chiteaux etc.). In Ancy-
le-Franc zeigt das Zimmer des Kardinals Malereien im Sinne der Schule, iiber
cinem Lambris (Qu. Rouyer). Ein Plafond im Chéteau d'Oiron, von wo die
berithmten Fayencen Henri II. ausgingen, in Holz, in strengen sternformigen
Mustern gezeichnet (Qu. Rouyer und andere).

Der Dekorationsstil Charles IX. zeigt die Anwendung stirkerer Gliede-
rungen und ein komplizirteres Cartouschenwerk. Im Schloss d’Ancy-le-Franc
ist in dieser Art die Chambre des Fleurs und das Kabinet des Pastor fido, dic
Malereien sind aber noch spiiter und werden dem Meynassier um 1590 zu-
geschrieben (Qu. Sauvageot). Im Schlosse Ecouen cin Kamin mit kriftiger
Bildung der Gliederungen erhalten, mit der Figur einer Viktoria (Qu. Rouyver),
dann die Thiirfliigel eines Saals mit Damascirungen in Gold.

Jaques Androuet Ducerceau, um 1515 oder 1520 geboren, geht
1545 nach Italien und kommt 1548 nach Orleans zuriick, um dort ein Atelier
fir Kupferstich zu errichten. In seiner ecrsten Periode, bis 1351, sticht er
nach seinen italienischen Studien Gebiiude und Grotesken und gehort noch
ganz in die Stilperiode der ersten Spitrenaissance. Er kultivirt den nachrafaeli-
schen Arabeskenstil und zugleich die damalige etwas trockene holzerne
Cartousche.  Als Architekt gehort Ducerceau bereits in die folgende Epoche.
De Laune, gen. Stephanus, Goldschmied und Kunststecher, geb. 1515 zu Paris,
stirbt dort 1583, arbeitet ganz in dem reich figurengeschmiickten Cartouschen-
stil der Schule von Fontaincbleau. Ebenso René Bovvin, Kunststecher, geb. zu
Angers 1530, arbeitet noch um 1576. Er giebt auch in seinen Stichen die
Kompositionen Rosso's fiir die Gallerie Frangois I. in Fontainebleau wieder.

e) Kunstgewerbe.

Der Bronzeguss wurde von Cellini wihrend seines Aufenthalts in
Frankreich 1540—1545 wieder emporgebracht. Nach seiner Abreise blicben
zwei seiner Gehiilfen in Paris und gossen mehrere antike Statuen in Bronze.
Hector Lescot, gen. Jacquinot, goss 1371 eine Statue der Jeanne d’Arc fur
Orleans in Bronze, leider ist dieselbe zerstort. Uebrigens sind in dieser Zeit
eine Anzahl Statuen nach Cousin und anderen vortretflich in Bronze ge-
gossen. Auch die franzosische Goldschmiedekunst erfuhr durch Cellini einen
neuen Anstoss. Frangois Briot war ein berithmter Goldarbeiter dieser Zeit. Dic

Medaillenschneiderei soll auch von Goujon ausgeiibt sein. Sicher ist min-



Spiitrenaissance. 1. Abschnitt.  Franzisisches Kunstgewerbe. 210

destens, dass in dieser Zeit de Laune die Stempel der Miinze fertigte, welche
lange Zeit bertihmt blieben.

Fur die Anfertigung feiner Fayencen wurde Girolamo della Robbia um
1530 nach Frankreich berufen. Die farbig emaillirten Fayencen am Schlosse
zu Madrid, an den Tuilerien und an den Bauten in Orleans sind von ihm.
Die Emaillen von Limoges wurden jetzt in einer neuen Art ausgefiihrt,
indem man die Kupferplatte ganz mit einem schwarzen Schmelz iiber-
deckte, auf dem man die Lichter -mit opakem Weiss aufsetzte. Gesichter
und Blattwerk erhielten eine leichte farbige Glasur, dann eine Zeichpung mit
Goldstrichen. Leonard, genannt Le Limousin, war der erste Direktor des tiir
Arbeiten dieser Art eingerichteten Ateliers. Seine Werke erstrecken sich von
1532—1574 und sind noch in werthvollen Stiicken erhalten; so die Medaillons
am Grabe der Diana von Poitiers und im Louvre, die Portriits des Admirals
de Chabot und des Herzogs Francois de Guise. Andere Emailleure derselben
Zeit sind: Pierre Reymond, dann die Familie Penicaud und Courtey. Pierre
Courtey lieferte die grossten Stiicke der Emaillearbeiten fiir die Fagade
des Schlosses Madrid, wovon noch g Stiick im Hétel Cluny in Paris, drei
andere in England. Die Fayencen Henri I, aus dem Schlosse d'Oiron
stammend, in den Jahren 1547—1559 verfertigt, sind nicht minder originelle
Kunstprodukte dieser Zeit.

Die Glasmalerei wird durch Bernhard de Palissy, in Agen geboren
(+ 158g), vertreten. Er fertigte fiir Schloss Ecouen ein Glasbild «Amor und
Psyche» nach Rafael. Der als Maler und Bildhauer schon genannte Jean
Cousin fiihrte in St. Gervais, St. Etienne du Mont zu Paris, in der Kathedrale
von Sens, in den Kapellen zu Vincennes und Anet u. a. O. eine grosse Zahl
von Glasmalereien aus. Angrand le Prince ist der Meister mehrerer
schoner Glasgemilde in St. Etienne zu Beauvais. Claude und Guillaume
von Marseille fiihrten in Italien die gemalten Fenster der Kapelle des
Vatikans und mehrerer anderen Kirchen aus.

Das Schneiden von feinen Steinen, die Glypthik, wird durch den l[taliener
Mathieu del Nasaro nach Frankreich heriibergebracht. Er fuhrt von
1527—1547 den Titel eines Miinzwardeins von Frankreich und licfert auch
Musterzeichnungen zu Stoffen und Teppicharbeiten.

Ftir Teppichweberei wurden in Frankreich, seit Flandern politisch ganz
abgetrennt war, eigene Fabriken errichtet. Schon Frangois L. wollte mit Arras
wetteifern, berief Flaminder und errichtete die Manufaktur von Fontainebleau,
von deren Erzeugnissen noch Stiicke im Louvre autbewahrt werden. Henri I1.
errichtetc eine neue Fabrik «de la Trinité», in welcher Dubourg am End¢
des 16, Jahrhunderts der ausgezeichnetste Kinstler war,
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Die schonen Holzbildhauerarbeiten des Italieners Scibecq im Schlosse
Fontainebleau sind schon erwihnt, aber auch in den Kirchen entstanden noch
schone Werke in dieser Technik. Die Thiiren der Kirche St. Maclou zu
Rouen von Goujon, das Tifelwerk der Kirche von Orbais, die Chorstithle in
St. Bertrand de Comminges von Bachelier u. a.

Die franzosische Schule des Kupferstichs begann mit der Mitte des
10. Jahrhunderts; Jean Duvet, Etienne de Laune, Noé¢l Garnier, Nicolas
Béatriret, René Boyvin u. a. waren ihre Vertreter.

f) Kunstlitteratur.

Es erscheint eine franzosische Ausgabe des Vitruv: Art de bien Bastir de
Marc Vitruve Pollion ete. Paris, Jacques Gazeau, 1547. In Fol. Mit Tafeln von
Goujon. Aufnahmen antik-romischer Bauwerke giebt Androuet du Cerceau in
seinem Livre d’Architecture; von 1551—1572 erscheinen die drei Biicher in Fol.
Die theoretischen Werke des Serlio werden iibersetzt: e premier livre d’archi-
tecture de Sebastian Serlio; Bolognois, mis-en langue francaise par Jean
Martin etc. Paris 1545. Der letzte Band hat das Datum 1575. Dazu kommen
die Abhandlungen der Franzosen. Reigle generalle d'architecture des cing ma-
niéres de colonnes etc. Paris 1568 von Jean Bullant. Die Aufmerksamkeit richtet
sich bereits auf die Karolingischen Bauten Frankreichs. J. de Bourdigné,
Histoire aggrégativ des Annalles et Croniques d'Anion. Angers 1529. Fol.

Fir das Bekanntwerden der zeitgendssischen Kunstschopfungen sorgen
mehrere Arbeiten: Androuet Ducerceau mit seinem Werke: Les plus excellents
Bastiments en France, von 1376—1579, in zwei Binden erscheinend. Das
Werk ist der Catharina de’ Medicis zugeeignet. Oeuvres de Philibert de I'Orme,
Paris 1567, in Fol. Mit Tafeln. Schliesslich erscheinen eine Reihe von Orna-
mentwerken im Stil der Renaissance: Alciati, Emblemata etc. 8% Lyon 1557;
Ren€ Boyvin. Libro di variate Mascare quale servono a pittori, scultori et a
Huomini ingeniosi. 1560; Libro d'anel la dorefice de Iinventione di Piero
Woerioto di Orneo. Lyon 1561 etc.

3. Die nationale Renaissance in Deutschland unter dem
Einflusse der italienischen Spitrenaissance (1550—1620).

a) Architektur.

Deutschlands Baukunst verharrt in der langen Zeit von der Mitte des
16. bis in das erste Viertel des 17. Jahrhunderts noch wesentlich unter dem
Einflusse der gothischen Traditionen. Die Hauptformen der Architektur
bleiben mittelalterlich, die Renaissanceformen sind nur eine dekorative Um-
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hiillung, wenigstens muss dies von der grossten Zahl der entstehenden Archi-
tekturwerke gesagt werden. Hierdurch unterscheidet sich die deutsche Renais-
sance ganz wesentlich von der bei weitem mehr antikisirenden franzosischen
Kunst. Auch ist in Deutschland kein so méchtiger, das ganze Land beherrschen-
der Hot vorhanden, wie in Frankreich. Es spielen deshalb die deutschen Schloss-
bauten eine weit bescheidenere Rolle, dagegen findet die Kunst in dem damals
grossen Wollstande des Buirgerthums ihre breiteste Grundlage. Der gothische
Spitzgiebel und der gothische, echt deutsche Erker bekleiden sich mit phan-
tastischen Formen im Stil der Spitrenaissance; das Voluten- und Cartouschen-
werk  beherrscht  die Ornamentik und besonders verdringt letzteres die
PHanzenranke und ergeht sich mit Vorliebe in Hachen bandartigen, etwas
trocken wirkenden Flachornamenten, dhnlich den Schmiedebeschligen. Dabei
ist die innere Ausstattung der Bauten ecine sehr reiche. Wenn auch die
Marmorarbeiten in Deutschland keine grosse Rolle spiclen, so entschidigt
tur diesen Mangel die Pracht der reich geschnitzten, polychromirten und gelegent-
lich mit Alabasterreliefs bereicherten Holztiflungen. Die allgemeine Stimmung
der Innenriume geht indess doch mehr, dem birgerlichen Charakter der
deutschen Kunst entsprechend, aut das Trauliche und gemiithlich An-
heimelnde, als aut die Entfaltung kalter Pracht. Grossere dekorative Malereien
sind selten, ebenso tindet die Freiskulptur in den Wohnridumen kaum eine Stitte.

Der Kirchenbau, allerdings tiberall geneigt, die alte Ucberlieferung linger
zu bewahren, bleibt noch ganz gothisch, mit Ausnahme einiger ziemlich am Ende
der Epoche stehenden Werke. Die gothische Bauperiode der grossen deutschen
Dome war zwar im ersten Viertel des 16, Jahrhunderts abgeschlossen, aber man
verlor diese erhabenen Werke deshalb nicht aus den Augen und dachte auch
wohl an den Weiterbau der unvollendet geblicbenen, wie Herrmann Crom-
bach’s Historia Sanctorum trium regum Majorum. Coloniae Agrippinensis
1534, in Fol., mit Grundriss und Aufriss der Westfacade des Doms von Koln,
fir diesen zu beweisen sgheint. Die innere Ausstattung des Miinsters zu
Freiburg im Breisgau wurde noch ohne wesentlichen Einfluss der Re-
naissance weiter gefithrt. Im Jahre 1558 der Oelberg und 1561 die schone
steinerne Kanzel von Meister Georg Kempf von Rhineck im gothischen Stile
errichtet.  Das Toplerhaus in Nirnberg wird 1390 noch ganz mittelalterlich
mit Masswerk und mageren Gesimsen erbaut. In den Fachwerksbauten der
Harzgegenden bleibt die mittelalterliche Stilisirung mit geringen Spuren der
Renaissance noch bis 1380 in Uebung.

Die Ornamentformen der italienischen Spitrenaissance, vermuthlich durch
die Werke der Kupferstecher bekannt geworden, zeigen sich vereinzelt bereits um

die Mitte des 16. Jahrhunderts an verschiedenen Bauten. In Danzig an einem

.
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Giebel zu St. Elisabeth von 1549, hier der fritheste mit einer Jahreszahl be-
zeichnete, sind die Voluten der Spitrenaissance verwendet. Die 1552 vollendete
Facade des Artushofes ebenda zeigt ebenfalls Sp#trenaissanceformen (Qu. Ort-
wein, d. Renais., Abthlg. 38). In Erfurt gehort das Haus zum «rothen Ochsen»
in diese Zeit, der Giebel hat bereits die Detaillirung der Spitrenaissance
(Qu. Ortwein, d. Renais., Abthlg. 48). Das Einfahrtsthor an der Wiener
Hofburg, um 1552 erbaut, und anderes zeigt den Einfluss der neuen Ornament-
weise. In Miinster am Midy’schen Wohnhaus kommt erst spiter, um 1564,
der Stilibergang in den volutentérmigen Konturen des T\reppengiebeIS zur
Geltung (Qu. Ortwein, d. Renais., Abthlg. 28); wihrend ein spiterer Bau, der
Stadtkeller daselbst um 1569—1571, noch ein reines Hochrenaissancemotiv
zeigt, ein weit vorspringendes Gebiilk tiber Dreiviertelsidulen, ohne jede Ver-
kropfung durchgehend (Qu. Ortwein, d. Renais., Abthlg. 28).

Der Otto-Heinrichsbau des Heidelberger Schlosses, 1356—155q
unter der kurzen Regierung Otto Heinrich des Grossmiithigen ausgefiihrt, eine
der edelsten Bliithen deutscher Kunst, nimmt unter den Bauten dieser Zeit
eine eigenthtimliche, etwas isolirte Stellung ein. Hier ist ein reiner Fagadenbau
im entschiedenen System der italienischen Spitrenaissance gegeben, nicht nur
cine dekorativ spielende Anwendung des antiken Formenschemas, wie sonst
noch allgemein tblich (Fig. 50). Die Baugeschichte dieses Werkes von
missigen Abmessungen ist noch keineswegs aufgeklirt. Frither fabelte man
von der Urheberschaft Michelangelo’s; das ist nun wohl ganz grundlos, aber
an einen direkten italienischen Einfluss, wenigstens durch eine Zeichnung,
mochte man wohl denken. Alexander Colin aus Nirnberg, der als
Vollender des Maximiliangrabes in der Hofkirche zu Innsbruck bekannte Bild-
hauer, wird auch am Otto-Heinrichsbau als Meister der Sandsteinskulpturen
genannt; Caspar Fischer und Jacob Leyder als Werkmeister und Aus-
fithrende. Das Erdgeschoss hat rustizirte jonische Pilaster auf durchgekropften
Postamenten und grosse durch Hermen getheilte Fenster, mit geraden Giebeln
bekrdnt; der erste Stock zeigt korinthische profilirte und in der Fiillung mit
einem Arabeskenzuge verzierte Pilaster, und ebenfalls durch Hermen getheilte
durch ein Gebilk geradlinig geschlossene Fenster mit einer Bekrdnung durch
einen figurirten Arabeskenaufsatz in ganz italienischer Art; das obere Geschoss hat
korinthische Halbsiulen und #hnlich wie im ersten Stock behandelte
Fenster. Die Geschosse sind durch reiche Gebilkbinder von einander
gesondert und die beiden Dachgiebel iiber dem unverkrdpften Hauptgesimse
bleiben ohne organische Verbindung mit der Fagade. Eine Eigenthiimlichkeit
der Fagade ist das Ersetzen eines um des anderen Pilasters durch eine gebilk-
tragende Konsole und darunter gestellte Figurennische. Besonders dieser Zug
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der Erfindung scheint auf den Entwurf cines Bildhauers hinzudeuten und viel-
leicht ist doch Colin, der gewiss genug italienische Studien hatte, der geistige Ur-
heberderFagade. DasHauptportal mit scinem Cartouschen-und Blattwerk in freier
phantasievoller Erfindung, ohne die trockene Beschliigeornamentik der spiteren
Zeit, stimmt ganz mit dem Spitrenaissancecharakter der Facade und ist keines-
wegs stirker barock. Man braucht nur als Parallele an die Stuckdekorationen
des Rosso in Fontainebleau zu denken (Qu. Ortwein, d. Renais., Abthlg. o).

Danzig hat an dem Hause Langgasse 45, um 1560, cine sehr antikisirende
Facade aufzuweisen, aber doch in organischer Verbindung mit cinem Giebel
(Qu. Ortwein, d. Renais., Abthlg. 38). In Hameln beginnt der Massivbau der
Renaissancezeitgleich mit den, wenn auch primitivausgetiihrten,Holzcartouschen-
formen der Spitrenaissance. Dic Fagade des Hauses Bickerstrasse 16, von
1568—1560, ist cinem dlteren gothischen Hause vorgebaut, das Portal ist
noch spitzbogig geblieben und die Musterung der Quaderschichten kommit
noch nicht vor (Qu. Ortwein, d. Renais., Abthlg. 12). Der Verbindungsgang
des Rathhauses in Liibeck aut der Markeseite hat eine um 1370 in Spiit-
renaissance ausgetithrte Facade, ganz in Haustein. Die Halle ist mit Kreuz-
gewolben tiberdeckt, dartiber eine Rustikawand, dann folgt ein Pilastergeschoss
und schliesslich drei reich geschmiickte Giebel. Auch die Eingangsthiir zum
Audienzsaale des Rathhauses von 1573 ist reich und tein in diesem Sinne durch-
gefiithrt (Qu. Ortwein, d. Renais., Abthlg. 43). In Hildesheim giebt es schon
verhiltnissmissig trih, um 1304, einen Fachwerksbau, das Platz’'sche Haus
in der Osterstrasse, im Stile der Spitrenaissance, mit figlrlichen Darstel-
lungen in den Bristungen (Qu. Ortwein, Abthlg. 35).

Im letzten Viertel des 16, Jahrhunderts werden die Dekorationsformen
der Spitrenaissance ganz allgemein und fiihren, besonders in Verbindung
mit dem immer noch vorherrschenden Giebelbau, zu ganz abenteuerlich
phantastischen, horntérmig ausgebogenen, obeliskenartigen und mit seltsamen
Figtirlichem vermischten Zierformen. Rothenburg an der Tauber hat in
dieser Zeit sein malerisch reizendes Gepriige erhalten. Das Rathhaus
1572—1578 vom Baumeister Wolftf aus Niirnberg erbaut, hat aus der fritheren
gothischen Epoche wesentliche Theile bewahrt, so besonders cinen schlanken
Thurm, der jetzt sehr zum malerischen Effekt der Langseite beitrigt. Der
grosse Rathhaussaal, ein langes hohes, mit einer schweren Balkendecke ver-
sehenes Viereck, ist ebenfalls bei dem Brande von 1301 verschont geblieben.
Von den Theilen des Neubaues ist besonders eine, vor der Langseite sich
hinziehende Rustikakolonnade wirksam. Das Hauptportal in Sandstein am
siidlichen Giebel, in sehr reinen Renaissanceformen, sowie auch die Orna-
mentik der in Eichenholz ausgefiihrten Thiir, ist zu bemerken. Das Spital-
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gebiude zu Rothenburg 1373—1376 chentalls von Wolft ausgetiihrt, ist im
Acusseren cinfach, doch mit zwei schonen Portalen in klaren Renaissance-
tormen. Das Innere ist reicher und enthilt besonders schone Thiireinfassungen
in Sandstein mit dem Monogramme des Baumeisters (Qu. fiir Rothenburg:
Ortwein, d. Renaiss., Abthlg. 3). Das Haus No. 343 in der Schmiedgasse zu
Rothenburg ist cin Giebelhaus von origineller Stilisirung, vermuthlich 1596
erbaut.  Die schr bemerkenswerthe Fagade hat 14 Karvatiden in zwei Ge-
schossen und der Gicbel ist durch Delphine abgetreppt. Es war dies kein
Kauthaus, sondern ecin nur zum Bewohnen bestimmtes Gebiude. Im Erd-
geschosse lag die Diele und cine Dienerwohnung. Die Wohnung im ersten
Stock mit Vorplatz, Familiensaal und Kiuche, die Hintergebiude in zierlichem
Fachwerksbau noch mit spitgothischen Motiven. Die Portale des Schul-
gebiiudes  in Rothenburg, von 1300, ganz im Stile der Rathhausarchitektur
und wohl von denselben Steinmetzen, die dort thiatg waren, gefertigt
(Qu. Ortwein, d. Renaiss., Abthlg. 3).

Das griflich Fugger'sche Schloss zu Kirchheim an der Mindel, 1581
erbaut, ist cinfach im Acusseren, um so reicher in der Architektur des
grossen Saals; besonders ist hier die Decke ein Meisterstiick der Renaissance
(Qu. Ortwein, d. Renaiss., Abthlg. 2).

Das neue Schloss zu Baden, 1576 durch Markgraf Philipp 1. von dem
Baumcister Caspar Weinhardt aus Benedict-Beuren, der frither in Regensburg
und Minchen thiitig  gewesen war, erbaut.  Im Jahre 1689 durch den fran-
zosischen Marschall Duras niedergebrannt und 1697 wieder autgebaut. Die
vom Bau von 1576 erhaltenen Theile, das Hauptportal, der Treppenthurm und
cin besonders ausgezeichneter Rundpavillon, der sogenannte Dagobertsthurm,
zeigen die Stilisirung der Spiitrenaissance (Qu. Ortwein, Abthlg. 23).

In Mainz ist das Haus zum Konige \'on'h'ngland aus dem Ende des
6. oder dem Anfang des 17. Jahrhunderts, an der Hofgallerie sind dic Ge-
simse, Kragsteine und Baluster von Sandstein, die Pfosten mit Knaggen
und Friesen von Eichenholz. Die Details sind ctwas flichtig behandelt
(Qu. Ortwein, d. Renaiss., Abthlg. 6).

Das Portal des chemaligen Jesuitenkollegiums, jetzt Gymnasiums, in
Coblenz, ganz im Stile dieser Zeit, aus dem Ende des 16. Jahrhunderts, dic
Steinhauerarbeit  von  stattlicher  Wirkung im Stile der deutschen Spit-
renaissance (Qu. Ortwein, d. Renaiss., Abthlg. 45).

Das Haus in der Dalbergstrasse zu Aschaffenburg (Qu. Ortwein,
d. Renaiss., Abthlg. 26) hat die trockene Beschligeornamentik der Spitzeit.

Das Residenzschloss zu Aschaffenburg gehort zu den bedeutendsten
Schlossbauten Deutschlands. Im Jahre 1605 begann der Bischof Suicard von

Ese I 15
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Mainz den Neubau. Baumeister war Georg Riidiger aus Strassburg. Der
Grundplan ist nahezu cin Quadrat, mit kriftig vorspringenden Eckthiirmen,
in der Mitte cin ebenfalls quadratischer Hotf. Die Lage auf ciner hohen
Terrasse erhoht die Wirkung des Baues. Die Fagade des sitdlichen Fliigels
mit einem michtigen Treppengicbel in der Mitte, in Renaissanceformen
detaillirt, dhnlich die anderen Fronten. Simmtliche Fenster haben steinerne
Kreuzpfosten. Die Eckthtirme mit Gallerien, auf weit ausladendem Kon-
solengesims, mit reich skulpirten Kopfen und Ornamenten. Das Hauptportal
1607 mit Rustikapfeilern und vorgesetzten Siulen mit Beschligeornamentik;
denselben Stil zeigt das kurfirstliche Wappenschild an der siidwestlichen
Fundamentmauer. Dic Giebel treppenformig mit Pyramiden bekront und
mit Beschligeornamentik verziert, #hnlich das Portal zur Schlosskapelle
(Qu. Ortwein, d. Renaiss., Abthlg. 26).

In Colmar befinden sich cine Anzahl Bauten, welche dieser Epoche
angehoren. Ein Erker am spitgothischen Polizeigebiude, 1575, zur Vornahme
oftfentlicher Bekanntmachungen angebaut, in klarer Fassung. Die Portale am
Fleischhauer'schen Hause; das am Treppenthurm von 1381, ein anderes Portal
von 1587 (Qu. Ortwein, d. Renaiss., Abthlg. 44). Der sogenannte Neubau in
Colmar, 1606 erbaut, hat cinen Erker mit Binderornamentik. Achnlich das
Portal Bickergasse 4, an einem Hause der chemaligen Schmiedezunft, vom
Jahre 1616.

Das Rathhaus in Gernsbach, als Wohnhaus 1617 erbaut, von dem
urspriinglichen Werke nur der Steinbau erhalten, zeigt einen Treppengiebel
mit hornférmigen Ausladungen und gekuppelte Fenster mit durchschnittenem
Gicbel. In dem hiutigen Cartouschenwerk, welches auch die Fensterein-
fassungen begleitet, macht sich cin Ucbergang zum Barock geltend (Qu. Ort-
wein, d. Renaiss., Abthlg. 39).

Der sogenannte Spanische Bau in Kodln, 1608 als Gebdude fur dic
rheinisch-westphilischen Kreisstinde begonnen, ist ein Backsteinbau in nieder-
ldndischer Spitrenaissance. Die Schlussrosetten der gothischen Gewdlbhalle,
in spiter Renaissanceornamentik mit Spuren ehemaliger Vergoldung und Be-
malung. Der grosse Saal im Kélner Rathhause von 1603, die reichste Innendeko-
ration, die noch aus dieser Epoche in Koln vorhanden, mit herrlichen reinen In-
tarsien. Ebenfalls bemerkenswerth der Zunttsaal der Bierbrauer, Schildergasse o6,
aber im Uebergangsstil zum Barock (Qu. Ortwein, d. Renaiss., Abthlg. 22).
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