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Vorwort zur zwdlften Auflage

Fir den gréBten Teil des vorliegenden vierten Bandes muf ich nach
Inhalt und Form die alleinige Verantwortung (bernehmen, da die wenigen
Seiten, welche Libke dem 17. und 18. Jahrhundert gewidmet hatte, kaum
in Betracht kommen konnten . ..

Ich selbst méchte meinen Anteil an der Neugestaltung des ,Libke“
nicht beschlieBen, ohne des stets bereiten Entgegenkommens der Verlags-
handlung namentlich bei der Beschaffung eines reichhaltigen Anschauungs-
materials rihmend zu gedenken.

Zur vierzehnten Auflage

Nach dem Tode von Professor Henry Hymans (1837—1912), der
auf Wunsch der Verlagshandlung zur zwdlften Auflage den Abschnitt (ber
niederldandische Malerei (damals S. 217—314) beigesteuert hatte, erschien
es geboten, dieses Kapitel neu abzufassen. Es ist nicht bloBR an Umfang
(S. 223—333) gewachsen, sondern figt sich vor allem, wie ich hoffe, nach
Ton und Darstellungsart dem Bande nun vollkommen ein. Der Text
wurde auch sonst genau durchgesehen, ergdnzt und verbessert-; die Zahl
der Abbildungen ist von 385 auf 443. die der Kunstheilagen von 7 auf 20
gestiegen.

Greifswald, im Marz 1913
Max Semrau
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Abb. 1 Inneres der Kirche il Gesu zu Rom (Nach Phot. Anderson)

Einleitung

Renaissance und Barock

Die Kunst des 17.und 18. Jahrhunderts bedeutet, im ganzen betrachtet,
keinen neuen Ansatz der geschichtlichen Entwicklung, wie die voraufgehende Epoche
der Renaissance; sie war die historisch wie &sthetisch notwendige Fortsetzung und
Abwandlung der letzteren und kann ohne sie in ihrem Wesen nicht begriffen
werden. Dagegen darf diese Kunst nur insofern man die klassische Reinheit
der Formensprache nach dem Muster der Antike zum MaRstabe nimmt, als eine
Epoche der Entartung und des Niedergangs charakterisiert werden. Die starken
treibenden Krafte der Renaissancekunst sind vielmehr noch nicht erschépft, sie
bringen nur, gendhrt von neuen geistigen Stromungen der Zeit, andere Frichte.
So gelangen neue grofRe ldeenkreise erst jetzt zu ihrer kinstlerischen Ausgestal-
tung, neue Techniken zur Ausbildung; die Malerei, die Radierkunst steigen zu
den hochsten, ihrem Wesen nach erreichbaren Leistungen empor; ganze Vdlker,
wie die Spanier, die Holldnder, in manchem Betracht selbst die Franzosen, treten
erst jetzt mit ihrem vollen Konnen auf den Plan. Auf allen Gebieten des kinst-
lerischen Schaffens sehen diese Jahrhunderte reiche Tétigkeit, zum Teil bedeut-
samen Fortschritt, und wenn die Ideale der Renaissance mehr und mehr ver-
blassen, so treten daflir die ersten Zeichen einer neuen Epoche hervor, der
modernen Kunst, zu welcher uns diese Zeit hinlUberleitet.

Liibke, Kunstgeschichte 14. Aull. Barock und Rokoko 1



2 Renaissance und Barock

Man hat sich gewohnt, auf die Kunst des 17. und 18. Jahrhunderts die
Stilbezeichnungen Barock, Rokoko und Klassizismus in einer etwa dieser
Aufzéhlung entsprechenden historischen Reihenfolge zur Anwendung zu bringen.
Der Ausdruck ,Barock* (Barocco, Baroque®), etymologisch nicht mit Sicher-
heit zu erklaren, bezeichnet im Ubertragenen Sinn wohl das Absonderliche, Ge-
suchte und Regelwidrige der Formbildung, das man namentlich in einer Epoche,
deren Schoénheitsideal durch die klassische Antike bestimmt war, vielen Schdp-
fungen des 17. Jahrhunderts beimal. Wir durfen ihn — ohne diesen tadelnden
Nebensinn — als allgemein verstdndliche Bezeichnung fur die Stilepoche akzep-
tieren, die sich — in ltalien etwa seit 1580 — unmittelbar an die Renaissance
anschlieBt und vielfach in einem entschiedenen Gegensatz zu ihr steht. Worin
dieser Gegensatz besteht, das bedarf im folgenden eingehender Erdrterung. Zu-
néchst auf die Formen der Architektur angewandt, die auch in dieser Epoche die
Fihrerrolle beibehalt, muB der ,,Barockstil“ doch auch von Plastik und Malerei
verstanden werden, in denen die gleiche Kunstgesinnung zum Ausdruck kommt.
Der Barock ist in einem noch umfassenderen Sinne der Stil seiner Zeit, als es die
Renaissance gewesen war; er beherrscht ungeachtet aller Gegensétze der Natio-
nalitdt und des Glaubens die Kunst des 17. Jahrhunderts fast allerorten und kommt
in dem Schaffen Rembrandts nicht minder zum Ausdruck als in dem der Italiener.

Als Reaktion gegen die Uberschwenglichkeiten des Barocks hielt die Zeit
stets den Klassizismus bereit, d. h. den theoretisch strengen Anschlufl an
die Formen der Antike und der ihr nahestehenden Hochrenaissance. Diese Rich-
tung hat erst am Ende des 18. Jahrhunderts auf kurze Zeit einen geschlossenen
européischen Kunststil (,Empire*, ,,Zopfstil“) zu schaffen vermocht, aber sie ist
in den verschiedenen Landern immer wieder als retardierendes Moment der Ent-
wicklung aufgetreten und vorubergehend zur Herrschaft gelangt.

Die SchluBphase des Barocks, in der besonderen Form, welche die heitere
und liebenswiirdige franzdsische Kunst ihm gab, bezeichnet das Rokoko, ein
Spottname, der zundchst in den Ateliers der klassizistischen Schulrichtung auf-
gekommen sein soll, dem Wortsinn nach sicher im Zusammenhang mit dem
»~genre rocaille*, dem bizarren Muschel- und Grottenwerk, wie es in den Garten-
dekorationen der Zeit beliebt war. Das Rokoko verhdlt sich zum Barock wie
dieser zur Renaissance: es ist, aus kulturgeschichtlichen Verhaltnissen erwachsen,
die letzte mogliche Wandlung des Formengeschmacks auf dem im 10. Jahrhundert
gelegten Grunde. — Die Franzosen benennen bekanntlich die verschiedenen Phasen
der Stilentwicklung im 18. Jahrhundert mit dem Namen ihrer Konige, so daf
,Louis XIV*“ etwa dem Barock, ,Louis XV*“ dem Rokoko, ,Louis XVI*“ dem neu-
beginnenden Klassizismus entspricht, mit dem diese ganze Entwicklungsreihe
ihren SchluBpunkt erreicht.

Der Barock ist nicht bloR, wie man gesagt hat, ein ,verwilderter Dialekt*
der Sprache, welche die Renaissance redet, er ist der vollgultige, klare und
kunstlerisch gepflegte Ausdruck der Empfindungsweise seiner Zeit, genau in
derselben Weise, wie die Renaissance sich ihre Kunstsprache gebildet halte. Die
ersten Laute dieser neuen Sprache tdnen uns bereits aus den Werken der grofien
Renaissancemeister, eines Raffael, eines Correggio entgegen, ja die moderne speku-
lative Asthetik vermeint ihren Klang sogar schon aus den Schépfungen der flo-
rentinischen Quattrocentisten heraushéren zu kdnnenl) und Michelangelo gilt ihr
in jeder Hinsicht als der eigentliche Vater des Barocks. Es ist eben ein inneres
Bedurfnis der Zeit, ja des menschlichen Herzens und damit des kunstlerischen
Schaffens Uberhaupt, das im Barock zum Ausdruck kommt, oft einseitig und

J) K. llorst, Barockprobleme. Minchen 1912.
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Ubertrieben, in machtvollem Drange die Fesseln der Form sprengend, aber nicht
minder wahr und berechtigt als das Verlangen nach ausgeglichener Harmonie
und Schonheit, das die Hochrenaissance leitet. Die Zeiten, in denen dieses ldeal
die Herzen erwdarmte und in groRartigen Schépfungen der Kinstler betéatigt wurde,
gingen rasch voriber. An die Pforte des Vatikans in Rom pochte, kaum daR
Raffael und Michelangelo hier ihre Schopfungen vollendet hatten, der Ruf nach
kirchlicher Reform und machte der unbefangenen Hingabe an die Antike und
ihr freies Menschentum, in welcher die Epoche Julius’Il. sich gefallen hatte, ein
Ende. Das Christentum siegte wieder Uber das verborgene Heidentum, der
Glaubenseifer Uber den antiken Schonheitskultus. Auf dem Konzil von Trient
(1547—63) wurden die Grundlinien der neuen kirchlichen Entwicklung gezogen,
in dem Kampfe gegen die Reformation erhielt das Papsttum eine neue furcht-
bare Waffe durch die Grindung des Jesuitenordens (1540). Und die so entfachte
Flamme zu schiren, erkannten die Fiuhrer der Gegenreformation in der Kunst
ein wirksames Hilfsmittel. Umfassender als je stellte die Kirche das kinstlerische
Schaffen in ihre Dienste. ,,Bauen ist so gut wie Almosen geben®, war ein Wort
Gregors XIIl. Und so hat die katholische Kirche kaum je zuvor so zahlreiche
und prachtige Kirchenbauten ausgefihrt und mit Skulpturen und Malereien ein-
heitlich geschmiickt wie im Zeitalter der Gegenreformation und des Jesuitismus.
Der Kampfstimmung aber, dem Glaubenseifer, der religiésen Inbrunst, die der
Ansporn zu so fieberhafter Tatigkeit waren, konnte das abgeklarte Schénheits-
ideal der Renaissance nicht mehr gentigen. Schon aus den religiésen und Kirch-
lichen Bewegungen des Zeitalters also erkldrt sich der unruhige Drang, die
Leidenschaft und das Pathos, welche die Kunst des Barocks charakterisieren.

In ganz &hnliche Bahnen leitete diese Kunst der Dienst der Firsten und
Hofe. Das 17. Jahrhundert ist das Zeitalter der aufsteigenden Firstenmacht;
GroRstaaten von einem Umfange und Machtbereich, wie sie Europa seit dem
Zeitalter der Rémer nicht mehr gesehen hatte, bestimmten die politischen Ge-
schicke und nahmen zum Teil, wie Frankreich, auch die Pflege der Kunst von
Staats wegen in ihren Schutz; dafiir konzentrierte sich das kinstlerische Schaffen
ausschlieflicher als je zuvor auf die Bedlrfnisse des Hofes und der firstlichen
Repréasentation oder wurde auch in seinen sonstigen AuRerungen von den hier
gestellten Anforderungen beeinfluBt. Das Verlangen nach Fille des Ausdrucks,
nach Prunk und Schwulst lag im Geiste der Zeit und macht sich nicht bloR in
den Kunstwerken geltend. Auf der anderen Seite entsprechen die Charakterziige
der Barockkunst durchaus auch den grofRen Fortschritten der Zeit auf geistigem
Gebiete. Die von der Renaissance angebahnte Erforschung der Natur fihrte ja
erst jetzt durch Kopernikus, Kepler, Galilei, Newton zu weltumgestaltenden Er-
gebnissen; die Philosophie Bacons, der Pantheismus Spinozas konnten, jede auf
ihre Art, die Vertiefung in das Studium der Natur nur férdern. Damit darf man
wohl die Innigkeit und Starke des Naturempfindens in Parallele setzen, welche
die jetzt Uberhaupt erst als selbstdndige Gattung ausgebildete Landschafts-
malerei beseelt. Auch das Genrebild, das Stilleben bauen sich auf die-
sem vertieften und verfeinerten Naturempfinden auf und beanspruchen im Ge-
samtbilde der Zeit ihre Stelle.

Nicht ohne Bedeutung blieb die gleichzeitige Entwicklung der Kiinste des
Tons: der Musik und des Theaters. Neben die Reform der katholischen
Kirchenmusik durch Palestrina (1514—94) stellt sich die Schdpfung des geist-
lichen Oratoriums durch Giacomo Carissimi (1604— 74) und des protestantischen
Gemeindegesanges. Das musikalische Element nahm fortan im Gottesdienste
einen breiten Raum ein und wandte sich gleichfalls vorwiegend an die sinnliche
Empfindung, gestaltete den Ausdruck inbriinstiger Hingabe und Erregtheit. Den
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umgewandelten Geist der poetischen Schopfungsweise charakterisiert nichts
schlagender als der Gegensatz zwischen Ariosts lachelndem Heidentum in seinem
»-Rasenden Roland* und Torquato Tassos ,,Befreitem Jerusalem* mit seiner schwar-
merischen Verzicktheit. In die Tiefen des menschlichen Herzens griff auch der
Humor des Cervantes, vor allem aber war es das Drama, das die fortreilende
Sprache der Leidenschaft redete: Shakespeare steht neben Rubens und Rembrandt
als der gewaltigste Verkiinder des Geistes, der die Barockkunst beseelt und
groR macht.

Wer alle diese treibenden Kréfte der politischen und Kulturgeschichte des
Zeitalters, die Parallelerscheinungen in der Philosophie, Wissenschaft und Literatur
erwdagt, wird nicht so leicht geneigt sein, das Ubertriebene und Gewaltsame in
den Schopfungen der bildenden Kunst einseitig zu betonen unter Hintansetzung
alles dessen, was darin als notwendiger und berechtigter Ausdruck eines
bestimmten Wollens sich darstellt. GroRe Aufgaben auf allen Gebieten der
bildenden Kunst hatte die Renaissance ungeldst oder halbvollendet zuriickgelassen.
Noch war das hohe ldeal des Zentralbaues, wie es der Generation der Hoch-
renaissancemeister vorschwebte, nur in Bauten kleineren Umfangs verwirklicht
und das eng damit verknlpfte Problem, eine auch den Bedirfnissen des Kultus
entsprechende neue Form des Kirchengebdudes zu finden, harrte vollends seiner
Inangriffnahme. Noch waren Raumschdpfungen von jener GroRartigkeit, wie sie
die aufgedeckten Ruinen der rémischen Kaiserbauten in immer weiterem Umfange
den uberraschten Zeitgenossen vor Augen stellten, kaum gewagt worden. Nur
die plastische Kunst schien, als Michelangelo starb, das Hdochste erreicht und
geleistet zu haben, was ihr beschieden sein konnte. Sie erlebte denn auch zu-
néchst eine Periode der Verarmung, aus der sie erst durch den EinfluR ihrer
Schwester, der Malerei, erlost wurde. Dieser selbst hatte sich in dem Schaffen
Correggios und anderer die Pforte zu einer neuen Welt aufgetan: die Entdeckung
des eigentlich ,Malerischen® stellte sie an den Anfang eines Weges, den sie
nach Uberwindung einer Epoche des Stillstandes und Sichbesinnens mit frischen
Kraften beschritt. Das Hervortreten der groBen malerischen Genies in den bis
dahin zur Seite gestandenen Nationen, eines Murillo und Velasquez, eines Rubens
und Rembrandt, gibt ihrer Geschichte im 17. Jahrhundert einen Glanz und einen
Reichtum, der alle voraufgegangenen Epochen (berstrahlt. Es beginnt das
— noch heute kaum abgeschlossene — Zeitalter, in welchem die Werke der
Malkunst das Interesse der Mitlebenden weit Gberwiegend in Anspruch nehmen.

Wie weit es danach berechtigt ist, diesen malerischen Charakter dem
gesamten Kunstschaffen des Barocks beizulegen, muR die weitere Betrachtung
lehren. Ihren Ausgangspunkt hat sie von ltalien zu nehmen, dem Geburtslande
des Barocks wie der Renaissance.
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Abb. 2 Fassade des Palazzo Palazzi zu Rom

ERSTES KAPITEL

Die Architektur des Barocks)

Italien

Der Stilwandel zum Barock?, wie er im Laufe des 16. Jahrhunderts sich
allméhlich vollzog, kommt am klarsten in den Werken der Architektur zum Aus-
druck. Und zwar ist es zunédchst die r6mische Architektur, deren Geschichte
uns Uber die leitenden Ideen und Bestrebungen aufklart3d. Sie mufite unbedingt
anknupfen an die Schdpfungen des groBfen Meisters, der, nachdem alle anderen
dahingegangen, die rémische Kunst allein beherrschte: Michelangelos. In seiner
Individualitdt liegen wesentliche Charakterziige des neuen Stils bereits vorgebildet,
deshalb Ubte sie auch einen so tiefgehenden EinfluR auf die Zeitgenossen aus. Das
gewaltige Innenleben, das in seinen Mediceergrdbern nach Ausdruck ringt, die
erschitternde Stimmung der Zerknirschtheit, die das Wandgemalde des ,Jiingsten
Gerichts* beherrscht, fanden lauten Widerhall, denn sie entsprachen dem gleich-
zeitig sich vorbereitenden Umschwung der Gesinnung. Das Kolossale der Formen-
bildung, die Verséhnung ringender Gegensdtze in einem grofen Gesamteindruck,

) C. Gurlitt, Geschichte des Barockstiles, des Rokoko und des Klassizismus (l. Bd.
Italien. 1l. Bd. Belgien, Holland. Frankreich, England. 1ll. Bd. Deutschland). Stuttgart
1887—89.

2) 77. WoIfRin, Renaissance und Barock. Eine Untersuchung lber Wesen und Ent-
stehung des Barockstils in Italien. Miinchen 1888. — A. Sclimarsow, Barock und Rokoko.
Eiiie kritische Auseinandersetzung uUber das Malerische in der Architektur. Leipzig 1897.

3 A. Riegl, Die Entstehung der Barockkunst in Rom. Wien 1908. — K. Eschei’,
Barock und Klassizismus. Studien zur Geschichte der Architektur Roms. Leipzig 1910.
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wie er dort durch die zyklische Komposition so ibermenschlich bewegter Gestalten,
hier durch das nie zuvor so plastisch greifbar geschilderte Aufsteigen aus Nacht
und Tod zu himmlischer Klarheit und Ruhe zum Ausdruck kam, schufen Vor-
bilder eines neuen Stils. Fir die Architektur wurden die nach Michelangelos
Planen ausgefuhrten Bauten, die Paldste auf dem Kapitol und die streng einheit-
liche Anordnung des ganzen Platzes, die Biblioteca Laurenziana in Florenz, der
AbschluBR des Palazzo Farnese durch ein gewaltiges, die ganze Fassade zusammen-
fassendes Kranzgesims, vor allem sein Bau von St. Peter, der beim Tode des

Abb. 3 Vignolas Fassailenentwurf fur il Gesii

Meisters freilich erst bis zum Kuppelring gediehen war, von ausschlaggebender
Bedeutung. Die grofartige, in dieser Richtung Uber Bramantes Entwurf hinaus-
gehende Einheitlichkeit seiner Raumgestaltung in St. Peter, die strenge Unterordnung
der — infolgedessen allerdings oft und mit Bewul3tsein willkirlich behandelten —
Einzelheiten unter die Gesamtwirkung, z. B. am Konservatorenpalast, wiesen den
Architekten die Bahn. Wenn das Streben der Renaissancebaukunst sich in diem
Grundsatz zusammenfassen laRt: Schdnheit ist Harmonie, so lautete die Devise
des neuen Stils: Schdnheit ist Kraft und Ausdruck innerer Bewegung.



Italien

Abb. 4 Giacomo della Portas Fassade von i1 Gesu zu Rom

Sie tritt am Inneren wie am AuReren des Baues hervor, nicht zuletzt
auch in der Wirkung des architektonischen Details. Fir das Innere sind beim
Kirchenbau die weiten Dimensionen, das Schweigen in Raum und Licht, die durch-
gangige Anwendung der Wdélbung charakteristisch. Die eigentlich entscheidende
Wendung tritt mit der Wiederaufnahme des Langhausbaues an Stelle des Zentral-
baues ein, wie sie bereits die — 1568 begonnene — Jesuitenkirche in Rom, il Gesii,
aufweist (Abb. 1). Ihr Inneres ist auch durch die breite Entwicklung des
Mittelschiffs, das die Seitenschiffe nur als eine Reihe halbdunkler Kapellen
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begleiten, fur die von dem neuen Stil angestrebte Einheitlichkeit der Wir-
kung vorbildlich geworden: die unbedingte Herrschaft des Hauptraums Uber die
Nebenrdume, wie sie bereits Michelangelos Plan zu St. Peter charakterisiert, ist
eine wesentliche Forderung des Barockkirchenbaus. Fir den Palastbau ergab
sich daraus das schnelle Schwinden des luftigen Binnenhofes oder seine Um-
wandlung in longitudinale Form, dagegen das immer mé&chtigere Auswachsen der
geschlossenen Baumasse, der nur noch selten frei herausgebaute Fligel,
Loggien u. dgl. angefligt werden. Als Hauptreprdsentationsraum des Palastes bildet
sich allmé&hlich der groBe, oblonge, womdglich durch zwei Stockwerke gehende
Festsaal aus, zu dem ein stattlich entwickeltes Treppenhaus geleitet.

Abb. 5 Unterer Teil der Fassade von S. Caterina de’ Fnnari zu Rom

Fur den AuBenbau gilt der gleiche Grundsatz: Zusammenhalten der
Masse zum Ausdruck der Kraft. Besonders charakteristisch ist das voéllige Auf-
geben der von der Renaissance so bevorzugten Quaderteilung; bei Ziegel-
bauten wurde nun regelméRig der Verputz angewendet, der Travertin aber, das
Material der rémischen Steinbauten, kam durch seine schwammig-pordse Struktur
der d&sthetischen Tendenz entgegen, die AuRenerscheinung des Baues als homo-
gene Masse zu behandeln, aus welcher die Fassade als etwas Ganzes heraus-
gearbeitet wird. Daber der reliefmaRige Charakter derselben, das Komponieren
nach Licht- und Schattenmassen, das Verstarken oder Auflockern der Masse durch
Pilasterstellungen oder Nischen; die Fassade ist nicht mehr das Echo des Innen-
baues, sondern ein selbstdndiges Schaustick, ja die Wirkung wird oft
geradezu auf den Kontrast der stark bewegten AuBenseite mit einem ruhigen,
verhéltnism&Rig einfachen Innenraum zugeschnitten.

Fir den Ubergang zum Barock ist ein Vergleich der beiden Fassaden
von il Gesiu, der nicht ausgefihrten, in einem Stich erhaltenen, des Vignola
(Abb. 3) und der noch heute bestehenden des Giacomo della Porta (Abb. 4) be-
sonders lehrreich. Gemeinsam ist ihnen die strenge Betonung der dominierenden
Mitte; aber man sehe, um wie vieles energischer dieser Gedanke von Porta aus-
gedrickt ist: er zieht die den Seitenschiffen entsprechenden Flugelteile, welche
Vignola nur durftig mit dem Mittelbau zu verbinden weiR, durch die breit durch-
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Abb. 6 Hauptkuppel von St. Peter zu Koni

gefluihrte Attika Uber dem Gurtgesims und die doppelt geschwungenen Voluten mit
in die Komposition, rickt die auf Sockel gestellten Pilaster paarweise zusammen
und hebt durch Verdoppelung der Motive usw. die Mittelvertikale kréftig heraus.
Solches Unterstreichen und Verdoppeln einzelner Glieder — man beachte z. B.
die ineinandergeschachtellen Giebel Uber dem Hauptportal — bleibt fir den Barock
in seiner ersten Phase ganz besonders charakteristisch. In der Belebung der
Flache und der Anwendung von Statuenschmuck ungleich zurickhaltender als
Vignola, weill Porta seiner Fassade eine feierliche und strenge Wurde zu wahren;
diesem Eindruck sind mit Bedacht alle Einzelheiten untergeordnet.

Ganz dhnliche Tendenzen treten in der Fassadenbildung des rémischen
Barockpalastes hervor: die gleichméRige Behandlung der drei Geschosse,
die kostliche Rhythmisierung jedes einzelnen durch Fenstergruppen und Pilaster-
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Stellungen — wofir die Cancelleria in Rom das schénste Beispiel gibt — die Rustika-
gliederung endlich werden aufgegeben zugunsten einer einheitlichen Massen-
entfaltung, wobei ein Geschol? energisch als das HauptgescholR (piano nobile)
betont zu werden pflegt (Abb. 2). Dies geschieht vor allem durch imposante
Hoéhenentwicklung des Stockwerks, sodann durch stdrkere Umrahmung der Fenster,
zuweilen auch durch Anordnung eines Halbgeschosses (Mezzanin) mit kleinen
Fenstern Uber dem HauptgeschofR. Das Prunkstiick der Fassade wird namentlich
in spdterer Zeit, als der zunehmende Luxus eine Einfahrt erforderlich machte,
das Portal mit dariber angeordnetem Balkon.

Die ndchste Folge aus der verdnderten Baugesinnung fiir das Detail war
eine einfachere und derbere Bildungsweise. Wie der Gliederbau dem Massenbau
weicht, so tritt nunmehr die Saule hinter den Pfeiler zurlick; fast nur noch als
Halb- oder Dreiviertelsdule fristet sie fortan ihr Dasein, auch dann gern durch
horizontale Rustikabdnder gleichsam an die Mauer geschmiedet — sonst aber meist
verdrdngt von dem flachen Pilaster. Ja, dieser selbst lost sich gleichsam nur
mihsam, in mehrfachem Anlauf aus der Masse der Wand los: zwei-, ja dreimal
hinter ihn geschobene Halb- oder Viertelpilaster gestalten ihn zum Pilaster-
bindel; eine Bewegung, ein im Ubergangsstadium erstarrter WerdeprozeR ist
auch hier der gewollte und erzielte Eindruck an Stelle des abgerundeten, harmo-
nischen Seins, das die Renaissance bietet. — Ahnlich steht es mit dem auffalligen
Hochdrang aller dekorativen Formen im Barockstil: die S&ulen werden auf
Sockel gestellt, die Herme mit ihrer nach oben wachsenden Masse wird beliebt,
der Giebel des Portals durchbricht das Gesims des oberen Stockwerks oder seine
eigene Dreieckslinie wird aufgeschlitzt etwa durch ein Wappenschild, eine Kartusche,
die in der Vertikalachse aufwdérts drdngt. Am charakteristischsten ist das Ver-
schwinden des ruhig-schénen Fenstermotivs der Renaissance, des auf zwei
Halbsdulen ruhenden Giebelchens. Der Giebel bleibt und wird sogar immer schwerer
gebildet, aber die Stelle der Halbs&ulen ersetzt ein einfaches Rahmenprofil oder
wohl gar ein Paar Konsolen. Die Umrahmung von Kartuschen und Nischen wird
an den Ecken ohrenartig in die Hohe gezogen, der Inhalt dréngt auch hier zumeist
iiber die Umfassung hinaus. Eine Lust am formlos Uppigen, weich Fliissigen be-
herrscht alle Profile von Basen und Gesimsen, die Formen der S&ulenkapitelle,
wie die gesamte Dekoration; nicht die heitere Klarheit und Ruhe des Seins, sondern
die gdrende Unruhe des Werdens, des Sichgestaltens bringt die Formenwelt der
Barockarchitektur im ganzen wie im einzelnen zu einem oft ergreifenden Ausdruck.

Wie die rémische Renaissancearchitektur von dem in Oberitalien geschulten
Bramante geschaffen worden war, so sind es fast durchweg auch oberitalienische
Baukdunstler, welche die erste Epoche des rémischen Barocks beherrschen. Aus
Mailand stammte der schon erwdhnte Giacomo della Porta (1541—1604). In seiner
Fassade von S. Gaterina de’ Funari — der untere Teil 1563 datiert — kommt
das neue Streben erst schichtern zur Geltung, hauptséchlich in der energischen
Schattenwirkung der verschieden geformten Nischen (Abb. 5), wéhrend der reiche
Reliefschmuck der Kapitellzone ihn noch als Anhénger der antikisierenden
Schule Vignolas kennzeichnet. Die kleine Fassade von S. Maria de’ Monti
zeigt ihn in raschem Fortschritt auf die machtvolle Einheitlichkeit der Gesufassade
zu, wie sie im Gegensatz zu dem Entwurf Vignolas oben analysiert wurde. Die
Meisterleistung Portas ist sein Aufbau der Kuppel von St. Peter (1590 voll-
endet [Abb. 6]), nach dem Modell Michelangelos, aber doch in selbstandiger Aus-
gestaltung; insbesondere scheint die feingefuhlte sphédroidische Form der Kuppel
auf seine Initiative zuriickzugehen, so wie er auch bezeugtermafen die urspring-
lich halbkugelige Innenschale der Kuppel hoher gestaltete — beides ganz im Sinne
jenes stolzen Hochdrangs, den wir auch sonst im Schaffen der Barockbaukiinstler
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wirksam finden. — Fur die Entwicklung des romischen Palastbaues hat Porta mit
seinem Palazzo Paluzzi (vgl. Abb. 2) ein Vorbild geliefert, das die Grund-
ziuge des Barockgeschmacks bereits in ziemlich reiner Form aufweist; sein Plan
der Sapienza, der rdmischen Universitdt (seit 1575 [Abb. 7]), bringt mit dem
imposant in longitudinaler Richtung entwickelten Pfeilerhof — an den erst spéter
als AbschlufR die Rundkapelle des hl. Ivo angebaut wurde — gleichfalls ein neues,
die verdnderte Geschmacksrichtung charakterisierendes Element hinzu. Aber auch
zur Ausbildung eines fiir die Barockarchitektur sehr wichtigen Bautypus, der romi-
schen Villa, scheint Porta wenigstens durch den ihm zugeschriebenen Bau der
Villa Aldobrandini bei Frascati
(1598—1603) beigetragen zu haben;
andere Beispiele etwa aus gleicher Zeit
sind die Villa Medici, Villa Borghese,
Villa d'Este in Tivoli. Sie alle unter-
scheidensichwesentlich von dem dlteren
Typus der Renaissancevilla, wie ihn in
so heiterer Anmut z. B. die Villa Farne-
sina verkdrpert. An Stelle der freien
und leichten Gliederung des Baues tritt
auch hier ein Streben nach schwerer
Massenhaftigkeit, nach gravitdtischer
Wiirde. Die dem Eingang zugekehrte
Seite insbesondere bleibt streng ge-
schlossen, nur nach rickwarts, dem
Garten zu, Offnet sich das Gebaude
mit Loggien, Balkons und Freitreppen
und wird mit Statuen geschmiickt; eine
oft imposante Anlage von Alleen, Frei-
treppen und Wasserkinsten, in der sich
die Nachwirkung von Michelangelos
Komposition des Kapitolsplatzes nicht
verkennen laRt, fuhrt auf das Ge-
bdude zu.

Die Entwicklung des neuen Stiles
vollzog sich nicht ohne Verzégerung
und Riuckschldge; so kommt Portas
Schuler Marlino Lunghi d. A., wiederum
ein Mailénder, nicht Uber die eklek- A, b-7 «run.iri der sapienza zu Rom
tische Verbindung der neuen Formen
mit den Motiven des strengen Klassizismus der Spétrenaissance hinaus. Die Fassade
seines Palazzo Borghese (seit 1590) ist eine imposante Anwendung des Barock-
schemas in der Art des Palazzo Paluzzi, den Hof dagegen schmiickt eine schéne
Hallenanlage mit gekuppelten S&ulen toskanischer und ionischer Ordnung, mit Rund-
bégen dariiber, das Ganze auch durch die wohligen und luftigen Raumverhéltnisse
ein kostlicher Nachklang der genuesischen Hochrenaissance. In seinen Kirchen-
fassaden (S. Girolamo de’ Schiavoni, S. Maria della Vallicella) schlief3t er
sich meist an Porta und den gleich zu erwdhnenden zweiten Barockmeister, Maderna,
an; das Turmpaar aber, mit dem er die Fassade von S. Atanasio schmiickte, ist
ein Import aus seiner oberitalienischen Heimat. — Der ausgesprochenste Klassizis-
mus herrscht in den Bauten Sixtus’ V., unter dem das Papsttum eine neue Glanz-
epoche erlebte; seine Baumeister waren die beiden Lombarden Giovanni und Do-
menico Fontana, hervorragende Techniker, als Architekten mit energischer Schaffens-



Abb; 8 Léangenscimitt und Grundrifl der Cappella del Presenio
an S. Maria Maggiore zu Rom
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kraft begabt, auf méchtige Dimensionen und Verhdltnisse ausgehend, aber ohne
eigentliche kinstlerische Originalitdt. Daher tragen ihre Bauten einen gesunden,
tichtigen, aber zumeist etwas trocken akademischen Charakter. Der jungere und
bedeutendere der Briider, Domenico Fontana (1543—1607), fugte als Baumeister
von St. Peter der Kuppel die Laterne hinzu und bewdéhrte seine mechanischen
Fertigkeiten bei der Aufrichtung mehrerer der gewaltigen Obelisken vor St. Peter,
S. Maria Maggiore und dem Lateran, welche seitdem einen so bedeutsamen Faktor
im architektonischen Gesamtbilde der ewigen Stadt ausmachen. Die von Sixtus V.
noch als Kardinal 1584 begonnene Cappella del Presepio an S. Maria
Maggiore (Abb. 8) zeigt ihn im wesentlichen den ldealen der Hochrenaissance zu-

geneigt: esist ein vollkommenes griechisches Kreuz mit kurzen Schenkeln und zwei
quadratischen Kapellen in den der Kirche zugekehrten Winkeln, das Innere wie das
AuBere durch korinthische Pilaster, Nischen und Fiillungen klar und reich gegliedert.
An der Fassade von S. Trinit4. de’Monti (um 1570) greift er das oberitalienische
Motiv der Flankentiirme wieder auf, und in dem seinen Dimensionen nach gewaltigen
Palaste des Laterans (seit 1586) wirkt offenbar das Vorbild des Palazzo Farnese,
aber ohne die modifizierende Wendung zur majestdtischen Einheitlichkeit, welche
Michelangelos Kranzgesims hineingebracht hatte (Abb. 9); die Fassade ist mehr
eintdnig als imposant. Ganz klassizistisch, zweigeschossig, mit Rundbdgen zwischen
Pfeilern, die durch toskanische und korinthische Halbsaulen belebt sind, ist die an-
stoBende Benediktionsloggia vor dem Querschiffsende der Basilika S. Gio-
vanni in Lalerano gestaltet, die wohl schon 1586 von Fontana begonnen, aller-
dings erst 1636 vollendet wurde. Dieselbe korrekte, aber niichterne Architektur
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brachten die Fontana fur jene grofen Dekorationsbauten in Anwendung, mit
welchen sie die Ausflisse der in Rom mindenden, von Sixtus V. wieder in Be-
trieb gesetzten Wasserleitungen, die Acqua Paola und die Fontana di
Termini, schmickten. Und immer wieder haben spdtere romische Architekten
darauf zuruckgegriffen, wie Giov. Balt. Soria (1589—1657) in seiner Vorhalle von
S. Crisogono in Trastevere (1623), in der Fassade von Sa. Gatarina da Siena
(1630), dem Portal vor S. Gregorio Magno (1633) u. a.

Aber der starke Strom der vorwértsdrdéngenden Entwicklung konnte durch
diese strengere akademische Richtung nur zeitweise aufgehalten werden. Domenico
Fontana fiel 1592 bei Clemens VIII. in Ungnade und ging nach Neapel, wo er den
riesenhaften, aber langweiligen Palazzo reale (1609) erbaute. Sein eigener
Neffe und Schiler Carlo Maderna (1556—1629) war es, der den Sieg des Barocks in
Rom herbeifiihrte. Maderna fuBt auf den Errungenschaften seiner Schule, auf ihrer
praktischen, an groRen Aufgaben gelibten Erfahrung, aber er ist kihner und geist-
voller als sein Vorgdnger und gibt sich dem Empfinden der Zeit freier hin. Sein
erstes selbstdndiges Werk, die Fassade von Sa. Susanna (1595—1603 [Abb. 10]),
ist allerdings nur ein Dekorationsstuck, denn es gibt der SchluBwand einer alt-
christlichen Basilika ein neues Angesicht; durch rechts und links anschliefende
Mauern, deren Hohe das UntergeschoB der Fassade Uberragt, ist die Seitenansicht
der Kirche den Blicken entzogen. So konnte die Fassade ganz ohne Zusammen-
hang mit dem dahinter liegenden Baukdrper ein selbstdndiges Schaustick relief-
méRiger Flachendekoration werden. In wohlberechneter Steigerung ist die Mitte
kréaftig herausgehoben, aber auch hier bleiben die Sdulen zu einem Drittel ihres
Durchmessers in tiefe Rinnen eingelegt; Statuen in stark umrahmten Nischen
beleben die Flache, fugen sich aber doch ganz anders der Gesamtwirkung ein
als etwa dhnliche Motive im Entwurf Vignolas fir den Gesl. In starken Gegen-
satzen von Licht und Schatten bewegt, schlieBt die Fassade sich mit ihrer Um-
gebung zu einem malerischen Bilde zusammen: die Balustrade uber den Flachen-
mauern kehrt, durch energisch aufwérts strebende Voluten vermittelt, als Ab-
schluBmotiv des Giebels wieder! Mit diesem kleinen Meisterwerk war die end-
glltige Form fir die Kirchenfassade des rdomischen Barocks gefunden, er hat
seitdem nur Variationen dieses Typus zu liefern vermocht.

Fur das fernere Schaffen Madernas war es offenbar nicht ohne Bedeutung,
dal ihm die Aufgabe zufiel, den von Pietro Paolo Olivieri 1594 begonnenen Bau
von S. Andrea della Valle nach dem frihen Tode dieses Architekten (1599)
zu vollenden. Im Grundrif fast eine genaue Wiederholung des Gesi (Abb. 12),
geht S. Andrea im Aufri® des Inneren (Abb. 11), das glicklicherweise durch keine
schwelgerische Dekoration spéter Zeiten entstellt ist, durch das Streben nach
groRartiger Weitrdumigkeit und durch schlichte Wirde der Formen noch Uber
jenen Schopfungsbau hinaus. So wurde es fiir Maderna eine gute Vorschule zu
dem groBen Werk seines Lebens, der Vollendung der Peterskirche.

DaR St. Peter nicht als Zentralbau, wie ihn Bramante und Michelangelo ge-
plant hatten, ausgebaut werden wirde, stand nach dem Wandel, der sich in den
kunstlerischen und vor allem in den kirchlichen Anschauungen vollzogen hatte,
ohnehin fest. Der reine Zentralbau galt jetzt als etwas Heidnisches, die Ricksicht
auf die Anforderungen des Kultus stand allem anderen voran. Das Odium dieser
Umgestaltung des Grundplans bleibt also nicht auf Maderna sitzen, sondern auf
seinen Auftraggebern; zieht man die gegebenen Verhéltnisse in Betracht, so hat
er sich seiner Aufgabe immerhin mit Geschick und Takt entledigt. Er suchte, wie
der GrundriR seines Langhauses (Abb. 13) zeigt, vor allem durch mdglichste Ver-
breiterung des Mittelschiffs, wie am Gesii und an S. Andrea della Valle, den ver-
derblichen Kontrast gegen die Kuppelanlage zu mildern; daher schrumpfen die



Carlo Maderna 15

Seitenschiffe zu nebenséchlicher Begleitung zusammen, so dafl die Kuppeln darlber
eine stark gequetschte ovale Form erhalten haben. Die Anlage zweier riesiger
Kapellen am letzten Joch nach der Kuppel zu verkirzt ohnehin die merkbare Aus-
dehnung dieses Langschiffes auf zwei Joche. Es wirkt auch durch die Gestaltung

Abb. 10 Fassade von Sa. Susanna zu Rom von Carlo Maderna (Nacli Phot. Alinari)

der Lichtverhdltnisse nun wesentlich als kiinstlerische Vorbereitung auf den Kuppel-
raum. Denn nur durch Stichkappenfenster in dem Tonnengewdlbe erhdlt es zu-
nachst maRiges Licht, in dem dritten Joch wird durch die Anbauten auch diese
Lichtzufuhr abgeschnitten, so dal hier eine Verdunklung des Inneren eintritt, gegen
welche der strahlende Glanz des Kuppelraums dann doppelt wirksam erscheint.



Abb. 12 Grundri von S. Andrea della Valle zu Rom
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Die Bildung des architektonischen Details, soweit sie auf Maderna zuriickgeht,
schliefft sich im wesentlichen den vorhandenen &lteren Mustern an. Auch in der
Geslaitung seiner Fassade (Abb. 14) hat Maderna den Grundgedanken Michelangelos
zu wahren gewul3t, der eine Kolonnade von zehn S&ulen und vor den mittleren vier
eine zweite anordnete, welch letztere einen Giebel tragen sollte: nur sind — ent-
sprechend dem neuen Gefiihl fur architektonische Massenentfaltung — die Sé&ulen
nicht von der Wand losgeldst, und diese begleitet nebst dem abschlieBenden Gebdlk
in Vor- und Ruckspringen die

Gliederung der Fassade; in den

beiden Stockwerken der Inter-

kolumnien und in der schweren

Attika daruber kommt die An-

ordnung der Seitenfassaden zum

Ausdruck, wie sie bereits Michel-

angelo gewollt hatte. Allerdings

hat Maderna die Wucht dieser

Breitenentfaltung noch mehr

gesteigert durch die beiden ge-

waltigen Eckrisalite, die er Uber

die Breite des ganzen Baukdrpers

hinaus anfugte, und man muf

zu ihrer gerechten Beurteilung

erwdégen, dal’ er sie durch luftige

und doch ernste Turmauf-

bauten kronen wollte, die

mit der Haupt- und den Neben-

kuppeln sich zu einer fur den

Eindruck des AuBeren ent-

scheidenden Gruppe vereinigen

sollten. Der Tod verhinderte

Maderna, diese Turmbauten aus-

zufiihren, die seiner Fassade erst

den richtigen Ausgleich zwischen

Hdéhen- und Breitendimensionen

gebracht htten.— Was Maderna

als raumbildender Kinstler, wo

er ganz frei schuf, zu leisten Abb. 13 Grundri® von St. Peter zu Rom
vermochte, hat er in der Vor-

halle der Peterskirche gezeigt, die voll Kraft und Frische zugleich &uRerst
geschickt — trotz der schon hochst bedeutenden Dimensionen — den Charakter
des Vorraums wahrt, der weder Kirche noch Festsaal, den Eintritt in das Heilig-
tum vermitteln soll.

DafR von einem vdélligen Aufgeben der Renaissancetradition bei Maderna noch
keine Rede ist, zeigen auch seine Palastbauten, von denen die Hofanlagen des
Palazzo Mattei di Giove (1602) und Palazzo Chigi inshesondere an
&hnliche Werke der Hochrenaissance in Genua und Oberitalien erinnern. Originell,
wahrscheinlich durch die besondere Lage des Bauplatzes mitbestimmt, ist sein
Grundplan zum Palazzo Barberini (1624 begonnen), der unter voélligem
Verzicht auf den Binnenhof zwei parallellaufende Baukdrper durch einen breiten
Milleltrakt verbindet. Man wird in dieser Anlage, die sich mit ihren vorspringen-
den Eckilugeln in den umgebenden Garten hinausstreckt, eine Anndherung an die
Form der rdmischen Villa (Farnesinal!) und den ersten Anlauf zu einer mehr

I, ihke. Kunstgeschichte 14. Aufl. Barock und Rokoko 2
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malerischen Gruppierung der Bauteile erkennen dirfen. Aber noch wahrte
der rémische Barock seine ernste Wirde, wie man selbst an der von einem
Maler, dem berihmten Domenichino, entworfenen (seit 1626 von Orazio Grassi
ausgefuhrten) Kirche S. Ignazio sieht, die — abgesehen von der spéteren Innen-
dekoration — noch ganz an die Tradition Vignolas und Portas anknupft.

Abb. 14 Fassade von St. Peter nach dem Entwurf Carlo Madcrnas

Einen volligen Umschwung brachte erst das Auftreten des genialen Lorenzo
Berninil), der, 1599 von florentinischen Eltern in Neapel geboren, als Knabe mit
seinem Vater, einem geachteten Portratbildner, nach Rom kam und hier selbst
als Bildhauer seine ersten Lorbeeren erntete. -Es ist bezeichnend fur den Ent-
wicklungsgang des ganzen Stils, daR dieser Trager des ferneren Schicksals von
der Plastik ausgegangen, sich dann der Architektur zuwandte und auf Betrieb
seines Gonners Urban VIII. auch die Malerei sich aneignete, so daB er alle drei
Kinste mit voller Meisterschaft auszuiiben imstande war.“

Bernini hétte, bei aller angeborenen Begabung, nicht in solchem Grade die
Bewunderung seiner Zeitgenossen erregen kdnnen, wére die Natur seines Talentes
nicht einer allmédhlich unwiderstehlich gewordenen Zeitstrdmung entgegen-

*) St. Fraschetti, 11 Bernini. Milano 1900. — F. Pollak, Lorenzo Bernini. Stuttgart 1909.
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gekommen. Das Papsttum und die katholische Kirche waren nun wieder zu
einer Weltmacht geworden, die sich nicht mehr zur Defensive gezwungen fihlte.
Man ging daran, die letzten Wurzeln heidnisch-antiken Denkens und Empfindens
auszureiflen; Sixtus V. lieR das Septizonium des Servus abtragen und krénte die
Saulen des Trajan und Mark Aurel mit den Statuen der Apostelfursten. Aber

Abb. 15 Fassade von St. Peter nach dem Entwurf Lorcnzo Berninis

der Triumph des Glaubens sollte auch durch Werke besiegelt werden, welche
die des Altertums vergessen machten, indem sie ihre eigene machtvolle Sprache
redeten. Tonfdrbung und Lautcharakter erhielt diese Sprache je langer je mehr
von dem Gebiete kunstlerischen Gestaltens, das christliche Glaubensinnigkeit sich
von jeher als addquate Ausdrucksform erwé&hlt halte: von dem Malerischen.

Als Architekt hat Bernini seine Vorgadnger mit Ernst studiert; das beweist
seine erste Leistung, die schlicht, mafRvoll und streng gehaltene Fassade von
S. Bibiana (1625) und auch die Fassade von S. Anastasia (1636) am Pala-
tinischen Hiigel. Beim Weiterbau von St. Peter hielt er sich an das Turm-
projekt Madernas und steigerte es nur zu einer reichen, doch formenstrengen
Sdulenarchitektur in zwei Geschossen ubereinander, die heiter und schwungvoll
ausklingt (Abb. 15). Als der zuerst ausgefiihrte Nordturm 1647 wegen des Sinkens
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der Fundamente wieder abgetragen werden mufte, war damit das ganze Projekt
der Ecktiirme, das unter den gegebenen Verhdltnissen allein die Fassade zu
kunsllerischer Geltung hé&tte bringen kdnnen, fir immer begraben.

Abb. 16 Mittelteil des Palazzo Odcscalchi zu Rom (Nach Phot. Anderson)

Auch den Palazzo Barberini baute Bernini als Madernas Nachfolger weiter;
charakteristisch ist die ovale Grundriform, die er dem einen Treppenhause und
dem Vorsaal im Piano nobile gab : das Oval an Stelle des Kreises wird fortan ein
neues Symbol fur das Streben des Barocks nach Bevorzugung einer Richtungsachse
an Stelle der allseitig gleichmdRig entwickelten Harmonie der Renaissance. Bei den
Palazzi Ludovisi (jetzt Montecitorio) und Odescalchi (Abb. 16) kehrte er in
Einzelheiten, wie der Anwendung der Rustika und der Fensteraddikula, sogar zu
den Formen des alten Stils zuriick, schuf aber zugleich die Grundlagen eines neuen
fruchtbaren Typus: die auf sockelartigem UntergeschoR sich erhebende, die oberen
Geschosse zusammenfassende Kolossalordnung von Pilastern oder Halb-
sdulen, auf der dann unmittelbar das méachtige Hauptgesims und die abschliefende
Balustrade (urspriinglich mit Statuen) ruht. Auch das Hervortreten des Mittel-
risalits vor den einfach behandelten Seitenfliigeln gab der durch spédteren Umbau
verdnderten Fassade eine lebhafte Bewegung und malerischen Reiz.



Abb. 17 Pctcrsplatz zu Rom

(Nach Phot. Anderson)
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Sein architektonisches Meisterstiick schuf Bernini, zwanzig Jahre nach jenem
fir ihn beschdmenden Ereignis beim Bau der Fassade, durch die Umgestaltung
des Platzes vor der Peterskirche (Abb. 17) — ein Meisterstiick nicht zum
wenigsten auch deshalb, weil er es verstand, groRherzig sich dem Werk eines
anderen unterzuordnen und nur das Ziel eines mdglichst machtvollen Eindrucks
der vorhandenen Fassade im Auge zu behalten. Um die GberméaBige Breiten-
ausdehnung von Madernas Bau fiir das Auge einzuschranken, legte er daran seitlich
im spitzen Winkel anstoende geschlossene Gange, deren Front mit gekuppelten
toskanischen Pilastern geschmuckt ist: die starken Horizontallinien ihres méachtigen,
mit Statuenreihen bekronten Gebélks heben die Vertikalen der Fassade kraftig
heraus, und dem Auge, das sie an den immerhin schon 20 m hohen Eckpavillons
dieser Kolonnaden mif3t und sie mehr als doppelt so hoch findet, scheint die Hohe
noch betrdchtlicher. Auch die Trapezform des Vorplatzes 148t die Fassade schméler
und somit hoher erscheinen, und im gleichen Sinne wirkt die ansteigende Ge-
staltung dieses Platzes mit seinen breiten Treppenanlagen, welcher selbst die Linien
des Gebdlks der Hallen unmerklich folgen. Doch Berniniging mitsicherer Berechnung
noch weiter: er schloB daran einen zweiten dufReren Vorplatz von ovaler Gestalt,
der seitlich mit halbkreisformigen Kolonnaden umgeben ist; sie werden von einer
vierfachen Reihe kraftiger toskanischer Sdulen gebildet und schlieBen mit je einem
machtigen Giebel auf Eckpilastern. Das Auge empfindet diesen Platz als kreisrund,
indem es die leichter meBbare Ausdehnung der Querachse unwillkirlich auf die
Langsachse Uubertradgt; die Kirchenfront wird dadurch perspektivisch zuriick-
geschoben und erfdhrt wiederum einen scheinbaren Zuwachs an Wucht und GréRe.
Die einfachen, groflen und noblen Formen dieser Architektur sind an sich des héchsten
Lobes wiirdig, aber ihre entscheidende Wirkung fur den Eindruck der Fassade beruht
allerdings ganz auf dem malerischen Gesamtbilde und seiner perspektivisch
fein berechneten Komposition; die architektonischen Massen als solche sind hier
zum erstenmal reines Werkzeug in der Hand eines malerischen Illusionisten ge-
worden.— Den ldeen des Petersplatzes ist noch ein zweites Kunststick gleichen
Charakters entsprossen, das Bernini wohl schon einige Jahre friher (1601) ausfiihrte:
die Scala regia des Vatikans (Abb. IS u. 19). Sie steigt in Verldngerung der Achse
des rechten Ganges am Petersplatze an, auf leise sich verjingendem Grundri3, dem
durch kulissenartig vor die Wand gestellte S&ulen und durch die allmé&hlich sich
verringernden Abmessungen auch des Aufbaus eine scheinbar noch gréfere Tiefen-
ausdehnung gegeben wird. Damit ist das Gesetz der malerischen Theaterperspektive
offenkundig in die Architektur eingefiihrt. Nicht die wirklichen Dimensionen eines
Raumes, sondern das malerische Scheinbild, das er inshesondere dem Eintretenden
bietet, stehen fur den Architekten in erster Linie. Ovale Grundrifanlagen, mit der
kirzeren Achse als Hauptachse, ein in flachenhafter Breite nach Art eines Bildes
komponierter Gesamteindruck voll malerischer Bewegtheit werden fiir die Gestaltung
von Innenrdumen und Platzen, fur den Aufri wie fir die Fassade von grundlegender
Bedeutung. Bernini hat, noch mit jener einfachen Derbheit der architektonischen
Einzelgestaltung, die ihm eigen bleibt, in diesem Sinne die kleinen Zentralbauten
von S. Assunzione della Vergine zu Ariccia (1664) und S. Andrea in
Quirinale zu Rom (1678) gebaut. Doch groferen Eindruck als fast alle
seine architektonischen Schdpfungen haben auf Zeitgenossen wie Nachwelt zwei
Werke dekorativen Charakters gemacht, die am Anfang und am Ende seiner T&tig-
keit stehen: das Altartabernakel (1633) und die Cattedra in St. Peter.
Die Aufgabe, fiir den Altar unter der Kuppel der Peterskirche eine Uberdachung
zu schaffen, halte ihre eigentimlichen Schwierigkeiten. Bernini hat sie nicht
ohne Geist geldst und durch sein Werk zugleich — in den Augen der begeisterten
Zeitgenossen wenigstens — die ganze é&ltere Tradition der Renaissance uber-
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wunden (Abb. 20). In Konkurrenz mit den starken Vertikalen der Kuppelpfeiler
vermochte sicher nur ein so bewegtes Gebilde zu treten, wie er es schuf; auch die
riesigen MaRverhéltnisse sind an sich richtig, sie wirken nurunglicklich im Vergleich
mit der scheinbaren Leichtigkeit des Aufbaus. Vier auf Marmorsockeln stehende
Bronzesdulen von gewundener Form — wie sie zu dekorativen Zwecken selbst die
antik-christliche Kunst bereits in der Umgebung des Petersaltars benutzt hatte —
tragen den gleichfalls in Erz gegossenen Baldachin, der sich aus einem mit Lambre-

Abb. 18 u. 10 Grundrif und Ansicht der Scala regia im Vatikan zu Koni

quins geschmickten Rahmen und vier kuppelartig emporgeschwungenen Voluten zu-
sammensetzt. Der ganze Bau knupft leicht an die Form des altchristlichen Ziboriums
an und bildet es doch ganz selbstdndig und in bestimmterRichtungfort; dieverletzen-
den Anklange an Tapeziererkunst namentlich in den oberen Teilen dirfen uns nicht
hindern, anzuerkennen, daf im Sinne damaliger kirchlicher Anschauungsweise an
dieser Stelle kaum etwas Wirkungsvolleres geschaffen werden konnte. Bernini ging
freilich im dekorativen Taumel auch tber das hier Geleistete noch hinaus, und sein
Tabernakel mag noch verhéltnism&Big ruhig erscheinen im Vergleich mit der
»Cathedra Petri“. Dies ist ein von den bronzenen Kolossalgestalien der vier
Kirchenvéter getragener Aufbau, der den alten Thronsessel der romischen Bischofe
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birgt: dahinter eine
plastische Wolken-
dekorationmitEngel-
gestalten und der im
Lichte eines gelb-
verglasten Fensters
schwebenden Taube
des Heiligen Geistes.
— Mit solchen Wer-
ken, die alle Kinste
und Effekte zu einem
rein malerischen Ge-
samteindruck zuver-
einigen wuften, war
auch fir die Archi-
tektur ein dhnliches
Streben und zugleich
die Schrankenlosig-
keit in der Wahl der
Mittel  proklamiert.
Ernst und Woirde
schwanden dahin
vor dem Haschen
nach einerfesselnden
Augenblickswirkung.
Berninis Mitarbeiter
und Konkurrent
Francesco Borromini
(1599—1667), wieder-
um ein Mailander,
ist der typische Ver-
treter dieser neuen
Richtung. Die kleine,
aufbeengtem Grund-
rif angelegte Kirche
S. Carlo alle
quattro fontane
(1640—67)  wurde
zum ersten Pruf-
stein seiner gldnzen-
den Begabung. Im
GrundriB (Abb. 21)
weill er daraus eine
Anlage von ver-
bliffendem Reich-
tum zu machen, im
AufriB durch inter-
essante Behandlung
Abb. 20 Altartabernakel der Peterskirebe zu Rom von L.Bernini der Formen-Ulld ge-
schickt angeordnete
Beleuchtung eine wuchtige GroRe vorzutduschen. Die Fassade verfolgt keinen
anderen Zweck, als dem Auge auch in der perspektivisch verschobenen Seiten-
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ansicht, wie sie die Enge der StralRe nur gestattet, ein interessantes Bild zu bieten.
Sie hat geschwungenen Grundrif, dem alle Gesimse und Wandfldchen folgen, und
auch die wagerechten Flachen biegen und bdumen sich empor, um an schein-
barer Ausladung zu gewinnen. Der urspringliche Sinn der architektonischen
Glieder bleibt ohne Bedeutung, nur das Mitsprechen im malerischen Ensemble
bedingt ihre Verwendung und Gestaltung. Borromini ist gewil} insofern ein echter
Kinstler, als er kein Motiv bloR der Tradition gemdR verwendet, sondern jedes
auf seine besonderen Zwecke hin neu auffalt und gestaltet: da diese aher véllig
andere waren als die der friheren Zeit, so mufite die tektonische Wahrheit
darunter in die Briiche gehen, es siegte der malerische Schein.

Deshalb wurde die
Grundlinie von Borrominis
Entwirfen die Kurve, im
Inneren wie an den Fas-
saden (Oratorium di
S. Filippo Neri um
1650, Kollegium der
Propaganda um 1660);
der Grundri seiner Kapelle
S. Ivo im Hofe der Sapienza
(1660 [vgl. Abb. 7]) hat die
Gestalt eines Sechspasses,
und diese wiederholt sich
in der Form des Kuppel-
tambours, der, gekrdnt von
einer hochst phantastisch
gestalteten Laterne, den
&duBeren Aufbau beherrscht
(Abb. 22), wéhrend die Kup-
pel selbst nur als flaches
Steindach, dessen Haupt-
gurte durch strebepfeiler-
artige Mauerkorper angedeutet werden, darliber sichtbar erscheint. Alles an diesem
Bau ist Bewegung, gleichsam das Abbild eines elastisch sich einziehenden und
ausdehnenden organischen Korpers; das Prinzip der tektonischen Masse und
Festigkeit ist beinahe aufgehoben zugunsten eines Strebens, das die Baukunst
in unmittelbaren Wetteifer mit Plastik und Malerei treten 1aRt. Wiederholt doch
Borromini im Hofe des Palazzo Spada im kleinen, und deshalb jedem Auge
ohne weiteres verstdndlich, das Kunststick Berninis vom Petersplatze, indem er
durch einen perspektivisch verkirzten Sdulengang dem Hofe scheinbar weit gréfere
Tiefe verleiht, als er in Wirklichkeit besitzt. — Das Schaffen Borrominis, eines
genialen, aber krankhaft Uberreizten Mannes, der durch Selbstmord starb, blieb
immerhin vereinzelt, wenn es auch deutlich den Weg anzeigt, den die Baukunst
einzuschlagengedachte. Seine rémischen Zeitgenossen und Nachfolger nahmen
wohl einzelne seiner Ideen, wie die bewegte Fassadenlinie, auf, hielten sich aber in
der Einzelgestaltung weit mehr an den tberlieferten Formenschatz. Dies gilt selbst
von dem Maler, der als dritter fuhrender Meister in dieser Epoche hervortritt,
Pietro Berettini da Cortona (1596—1669). Seine Bedeutung fir die Entwicklung
des Barocks beruht allerdings in erster Linie darauf, dal er das neue System
der Deckendekoration schuf; die Ausschmickung des Palazzo Barberini,
der Prachtsale im Palazzo Pitti in Florenz, der Chiesa Nuova, von
S. Carlo al Gorso u. a. zeigt ihn als genialen Dekorator. Der Grundgedanke
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ist stets, daB uber dem abschlieBenden Wandgesims eine neue Welt der Phantasie
sich erdffnet, die der Kinstler, unabhdngig von der Konstruktion, durch selb-
stdndig hineingesetzte plastisch-architektonische Gliederungen gestaltet; Tafeln,
Verdachungen, Muschelwerk, Ornamente teilen, brechen und beleben die einzelnen,
mit Gemédlden geschmickten Fldchen (Abb. 23). Schwere verkrdpfte Gesimse, zumeist
vergoldet, im Verein mit weiBen Stuckfiguren und den tiefen Farben der Gemalde
ergeben einen festlichen Zusammenhang, der die davon erfullten R&ume freilich
weder zum behaglichen
Wohnen noch zu ernster
Andacht einladen 14Rt.
Aberim Sinne des Prunk-
bedirfnisses der Zeit hat
Pietro da Cortona das
Hdchste geleistet.
Doch auch als
Architekt entfaltete er
eine bedeutende TA4tig-
keit. S. Luca e Martina
am Forum nimmt den
Gedanken von St. Peter
noch einmal auf und
sucht mit frischer Kraft
eine Losung selbst fir
das Problem der Fassade
des Zentralbaus Gber dem
griechischen Kreuz: in
der konvexen Gestaltung
der Portalwand kommt
der halbrunde Abschlu
der Kreuzarme zum Aus-
druck. Das gleiche Motiv,
zugleich erhdht zu einer
reizvollen halbrunden
Vorhalle auf toska-
nischen Saulen, Kkehrt
dann an der Fassade
von S. Maria della
Pace (vor 1659) wieder
(Abb. 24), die auch in
Abb. 22 Kuppel von S. lvo alla Sapienza zu Rom iren  zurlckliegenden,
den Vorbau im Halb-
kreis umschliefenden Teilen ein besonders anziehendes Beispiel ganz malerischer,
mit erstaunlicher Sicherheit der perspektivischen Wirkung gehandhabter Kompo-
sitionsweise bietet.

Neben diesen Hauptmeistern besal das rémische Hochbarock in Carlo Bai-
naldi (1611—91) seinen bedeutendsten Architekten. Seine Kirche S. Agnese
(1652) ist im Grundrifl (Abb. 26) wie in der Fassadengestaltung (Abb. 25) einfach,
ungekinstelt und von vornehmster Wirkung. Der von Bernini zuerst erfalite Ge-
danke, die Kuppel mit zwei Fronttirmen zu einem malerisch gestalteten Breit-
bilde zusammenzufassen, dessen Ausfihrung bei St. Peter infolge der Ausdehnung
des Langhauses scheitern muBte, ist hier auf kurzem Grundrif wirkungsvoll durch-
gefuhrt. Die konkave Biegung der Fassadenmitte bildet mit den konvexen Grund-
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Alib. 23 Dcckendekoration im Palazzo Pitti zu Florenz von Pietro da Cortona
(Nach Phot. G. Brogi)

linien der Kuppel, die auch in den — Rernini nachempfundenen — Tirmen sehr
fein anklingt, einen pikanten und kiinstlerisch berechtigten Gegensatz. Eine be-
deutende Leistung Reinaldis ist seine Kirche S. Maria in Campitelli (1665),
im Innern ein griechisches Kreuz mit kiinstlich nach der Altarapsis hin gesteigerter
LichtWirkung, die Fassade eindrucksvoll durch die méchtigen Kontraste von Licht
und Schatten, wie sie durch frei vortretende S&ulen, weit ausladende und stark
verkropfte Gesims- und Giebelplatten hervorgebracht werden. Wo die ruhige Fern-
wirkung es erheischt, kehrt Rainaldi, wie bei seinen beiden kleinen, den Eingang
zum Gorso an Piazza del Popolo flankierenden Kuppelkirchen, selbst zum
einfachen Tempelgiebelmotiv zurick. — Jedenfalls ist das rdmische Barock
gerade in dieser Periode seiner hochsten malerischen Entwicklung weniger als je
zuvor geneigt, auf die Sdule als Dekorationselement zu verzichten; den hdchsten
Grad in ihrer willkurlichen und, wenn man will, frivolen Verwendung bezeichnet
wohl die Fassade von S. Vincenzo ed Anastasio (1650) von Martino
Lunghi d. J. (f 1657), wo sie reihenweise nebeneinander gestellt und — im
oberen GeschoB — mit dreifach verkropl'tem Gebélk und ineinandergeschachtelten
Giebeln auftritt (Abb. 27).

Uberboten werden konnte solche Art von Architektur in ihrem prickelnden
Sinnenreiz nur von jener Gattung des Schaffens, die alle drei Kiinste gleichméRig
heranzieht, um ihren Phantasien Wirklichkeit zu geben: der Dekoration. In
der Tat hat die rein dekorative Kunst niemals eine groRere Rolle gespielt als im
Hochbarock. Sie ist die notwendige Ergdnzung der Architektur, deren Raumgebilde
erst von ihr mit heiterem Leben erflllt wird. Die Dekoration tritt mit dieser Rolle
an die Stelle des Kunstgewerbes, das im italienischen Barock kaum be-
deutsam hervortritt. Denn fur das einem bestimmten Gesamtzweck dienende und
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dabei kinstlerisch durchgefiihrte Einzelstiick war in der ausschlieRlich auf die groe
Gesamtwirkung gerichteten Barockarchitektur liur wenig Platz; kaum daR Altar-
gerdte, Kanzeln und Gestiihl fir die Kirchen, Mébel und Beleuchlungsgegenstédnde

Abb. 24 Fassade von S. Maria dellu Pace zu Koni (Sach Phot. Anderson)

flr den Palast in einer den schweren, reichen Formen der Architektur entsprechen-
den Weise ausgestaltet wurden. Aber die Freude an individueller Erfindung und
Arbeit konnte dabei nicht aufkommen vor der Riicksicht auf das Ensemble. Selbst
das Nebeneinander des historisch Gewordenen vermochte ein Stil, der seiner eigenen
Kraft und Schénheit so sicher war, nicht zu dulden. So sah die Barockperiode zuerst
jene erbarmungslosen ..Restaurationen® und Umgestaltungen &lterer Bauwerke,



Abb. 25 Fassade von S. Agnese zu Rom

Abb. 26 GrundriB von S. Agnese zu Rom
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durch die manches ehrwirdige Denkmal der Vergangenheit vernichtet worden ist.
Borromini hatte durch seine barocke Innendekoration der alten Basilika von S. Gio-
vanni in Laterano auch hierfiir das erste verhdngnisvolle Beispiel gegeben.
Aber die Bedirfnisse des Zeitalters wiesen der Dekoration auch eine wichtige
selbstdndige Rolle zu: im Dienste des hochentwickelten weltlichen wie geistlichen
Pestapparats. Festdekorationen fur Einzlige, Hochzeitsfeierlichkeiten und Leichen-
begéngnisse, aber

auch fir das pro-

fane und geistliche

Schauspiel gehor-

len zu den wichtig-

stenAnforderungen

an die schaffenden

Kinstler. Insbeson-

dere die Kirchen-

feste der Jesuiten

brauchten  einen

reichen  Aufwand

an gemalten Pro-

spekten, Kulissen

und Scheinarchi-

tekturen, um den

Geschmack des

Volkes zu befrie-

digen und auf die

von der Leiden-

schaft des Glau-

benskampfes er-

regten Gemuteran-

ziehend zu wirken.

Auf diesem Felde

ist die Kunst des

Andrea Pozzo (1642

bis 1709)undseiner

Schule erwachsen.

Pozzol), aus Trient

geburtig und viel-

leicht ein italieni-

sierter Deutscher,

der jung in den

Abb. 27 Fassade von S. Yincenzo cd Anastasio zu Rom Jesuitenorden ein-

(Nach Phot. Alinari) trat, bedeutet in

jeder Hinsicht den

Hohepunkt derrauschenden Feststimmung im Barock. Sein kiinstlerisches Programm
hat er selbst in einem theoretischen Lehrbuch2? kurz mit den Worten ausgesprochen:
»Das Auge wird mit einer wunderbarlichen Belustigung von der Perspektivkunst
betrogen.” Diese belustigende T&uschung den Augen seiner Zeitgenossen zu bieten,
hat Pozzo eine erstaunliche Beherrschung der Perspektive, eine fruchtbare Phantasie

') A- Ihh Der Maler und Architekt P. Andrea Pozzo. Ber. u. Mitt. d. Altertums-
vereins zu Wien. XXIII. 1886.

-) Perspectivae pictorum et architectorum partes Il. Rom 1693. 1700.



Abb. 28 Theatrum sacrum fir S. Ignazio zu Rom
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und eine nie verlegene Geschicklichkeit darangewendet. Im vollen BewuBtsein,
dal er sich in der perspektivischen Malerei Dinge erlauben dirfe, die in der prakti-
schen Ausfihrung unmdglich waéren, wetteifert er an Skrupellosigkeit in der An-
wendung architektonischer Formen mit Borromini. Beriichtigt sind die ,,sitzenden”
Sdulen, die er in einem— (brigens nicht ausgefliihrten — Entwirfe angebracht
hatte und in seinem Werke mit keckem Witze verteidigt.

Von der Herstellung architektonischer Dekorationen fir das Theatrum sacrum
(Abb. 28) ging er aus, aber viele seiner Entwirfe sind auch, nachdem er sie erst als
Kulisse gemalt hatte, in den kostbarsten Materialien ausgefiuhrt worden, andere
bat er selbst in Freskomalerei auf die Wé&nde und Gewdlbedecken der Kirchen
Ubertragen. Zu der ersten Kategorie gehdren seine Dekoration des Chors von
S. Ignazio zu Rom, ferner sein® berihmten Altdre des hl. Aloysius Gon-
zaga in derselben Kirche und des hl. Ignatius Loyola im Gesiu (Abb. 29),
zu der letzteren seine Deckenmalereien in S. Ignazio, die — das Vorbild
unzdhliger anderer — mit meisterhafter Perspektive das Deckenfeld scheinbar in
einen offenen S&ulenhof umwandeln, in welchem man die Einfihrung des Heiligen
in die Seligkeit erblickt. Die malerische Kunst Correggios ist hier von einer vor-
wiegend auf das Architektonische gerichteten Phantasie mit vollendeter Sicher-
heit und kunstlerischer Kraft zur Anwendung gebracht. Endlich verstieg sich
Pozzo auch zu Entwirfen fir wirkliche Monumentalarchitekturen, von denen aber
keine zur Ausfihrung gelangte.

Auf das profane Theater, fir das der Meister selbst nur gelegentlich tétig
war, sind seine Prinzipien dann hauptsachlich von der Kinstlerfamilie der Galli
Bibiena angewendet worden, deren bedeutendstes Mitglied Fernando Galli Bibiena
(1G57—1743) war. Zu internationalem Ruhm gelangt, hat diese Familie bis ins
letzte Viertel des 18. Jahrhunderts hinein auf den Bau und die Ausstattung der
Theater bestimmend eingewirkt und dabei einen Reichtum dekorativer Phantasie
entfaltet, den die moderne, mehr fur das Ohr als fur das Auge bestimmte Biihne
nicht kennt.

Unverkennbar weisen aber diese Leistungen auch schon auf den Niedergang
des Barocks hin. Die Uberhitzte Phantasie der Kinstler war auf einem Punkte
angelangt, wo nur noch der Pinsel des Malers ihren berschwenglichen Erfindungen
nachzukommen vermochte, eine Ausfiihrung in wirklicher Architektur aber undenk-
bar erscheint. Und damit war die Notwendigkeit eines Umschwungs von selbst
gegeben, der nun freilich nicht plétzlich eintritt, sondern sich bereits seit einem
Jahrhundert allméhlich vorbereitet hat. Die Wurzeln dieser ricklaufigen Ent-
wicklung liegen zum Teil auferhalb Roms, so daR wir nun zun&chst auf die
Barockarchitektur des Ubrigen Italien einen Blick werfen miussen.

In Florenz verlor durch die Errichtung des GroRherzogtums Toskana
die Architektur den Boden, auf dem sie in Rom gedieh: das Streben der reichen
und machtigen Adelsgeschlechter, es einander in der GrofRartigkeit ihrer Bauten
zuvorzutun. Wo die GroRRherzdge nicht fur sich selbst oder zum Nutzen des Staates
bauten, erhielt die Architektur etwas Burgerliches, der Palast fugte sich in Reih
und Glied der StraBenfront und verlor den Charakter des festungsartigen Herren-
sitzes, den er noch in der Renaissance so treu gewahrt hatte. Wéahrend friher das
ErdgeschofR streng nach auBen abgeschlossen blieb, erhielt es jetzt gerade das fin-
den spéateren florentinischen Palastbau am meisten charakteristische Schmuckmotiv,
die ,,fenestra terrena®, das auf reichgeschmiickter Sohlbank sich aufbauende,
streng umrahmte Prachtfenster (Abb. 30), wie es bereits Bartolonuneo Ammanati
in das Erdgeschof des Palazzo Pitti eingebaut hatte. In den Einzelformen sind
die Florentiner Architekten, denenja Michelangelos spate Werke vor Augen standen,
barock genug: namentlich Bernardo Buonialenti (1536—1608) bemiht sich mit



Abb. 29 Altar des hl. Ignatius im Gesa za Rom. nach Fozzos Entwarf ausgefihrt

Liihke, Kunstgeschichte .14. Aufl. Barock und Rokoko
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Erfolg, den Renaissancegiebel
auflésend umzugestalten (Ab-
bild. 31) oder in Kartuschen
und Kapitellen dem Stein-
ornament den Charakter von
Leder und gerafften Stoff-
draperien (Abb. 32) aufzu-
prédgen. Aber in der Gesamt-
komposition bleibt er stets
kithl und klar, oft bis zur
Kélte und Trockenheit, jeden-
falls ohne den Geflhlsiber-
schwang, der die Entwicklung
desneuen Stilsaufrémischem
Boden begleitet. Bezeichnend
hierfur ist seine knapp und
kiuhl disponierte Fassade
von Sa. Trinita (1570)
(Abb. 34) im Vergleich etwa
mit der gleichzeitigen Fassade
des Gesii.

Buontalentis  Haupt-
schiuler, der Maler und Archi-
tekt Ludovico Cardi, gen. Cigoli
(1559—1613), stellt wie sein
bereits erwéhnter Kunst-
genosse Pietro da Cortona eine
Vermittlung zwischen dem
ilorentinischen  und  dem
rémischen Barock dar. In
Florenz schuf er den ernsten

Palazzo Renuccini
Abb. 30 Fcncstra tcrrena an Casa Fiaschi zu Florenz und die Hofarchitektur von
Palazzo Nonfinito,

in Rom ist wenigstens das ErdgeschofRl des prachtigen Palazzo Madama mit
den charakteristischen Prachtfenstern sein Werk, wahrend der weitere Aufbau aus-
gepragt romische Formen zeigt; der Palast wurde von Paolo Marucelli (1642)
vollendet. Aber auch durch die ersten Pldne fir die Gestaltung der Fassade von
St. Peter ist Cigoli mit dem rémischen Barock eng verknupft. — In Florenz selbst
verlor mit der abnehmenden kinstlerischen Bedeutung der Stadt auch die Archi-
tektur ihre selbstdndige Bedeutung.

Oberitalien hat zwar der pédpstlichen Hauptstadt die fiur die Geschichte
des Barocks wichtigsten Meister geliefert, an Ort und Stelle Uberwog aber noch
lange die Tradition der Spétrenaissance, wie sie in Mailand und Bologna nament-
lich die Schule des Pellegrino- Tibaldi bewahrte. Sie schuf im Kirchenbau eigen-
artige, zwischen Zentral- und Langhausbau in der Mitte stehende GrundriBbildungen
mit noch einfach-edlen Formen des Aufbaus und hielt in der Anlage der Paléste
mit Entschiedenheit an dem reich ausgebildeten S&ulenhof fest. Die Barnabiten-
monche Giovanni Ambrosio Magenta und Lorenzo Binago sind die Hauptmeister:
jenem gehdren die bedeutenden Kirchenbauten von S. Pietro, S. Salvatore
(1605—1623) und S. Paolo (1611) zu Bologna, diesem die wohlgebildete Zentral-
anlage von S. Alessandro zu Mailand (seit 1602), die erst spéter eine barocke
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Innendekoration und Fassade erhielt. Eng
verwandt ist der 1604 von Giovanni
liattista Lantana entworfene Duomo
nuovo zu Brescia (Abh. 33). Auch
nach Genua und Uber diese Stadt nach
Neapel drang der EinfluR der Schule
und lieB hier noch am Ende des 16. Jahr-
hunderts reine Zentralbauten, wie S. Aro-
hrogio zu Genua (vollendet 1639)
und Gesii nuovo zu Neapel ent-
stehen.

Der eigentliche Barock beginnt in
Mailand mit Francesco Maria Ricchini,
der 1605—38 Dombaumeister war. Seine
Kirche S. Giuseppe (1607—30) ist
zwar noch ein ausgeprdgter Zentralbau,
aber mit einer ganz barocken Fassade.
Unter seinen Profanbauten nehmen
Palazzo Durini und Palazzo di
Brera, das frihere Jesuitenkollegium,
einen hohen Rang ein, der letztere nament-
lich durch den prachtvollen, auf doppel-
ten Sdulen und Rundbogen sich erheben-
den Loggienhof (Abb. 35). hl Bologna
bezeichnet der stattliche Palazzo

Abb. 32 Detail vom Portal des Palazzo Nonfinito
zu Florenz

35

Abb. 31 Tur von den Uffizien zu Florenz

Bargel lini -Davia von Bartolommeo
Frovaglia die gleiche Entwicklung zum
Barocken, am auffdlligsten in dem hier
zum erstenmal auftretenden Motiv
kolossaler, den Balkon tber dem Haupt-
portal tragender Atlantengestalten.
Agosting Barella (j 1679), der auch in
Minchen am Bau der Residenz und als
Architekt der Theatinerhofkirche tatig

Abb. 33 Grundri des Duomo
nuovo zu Brescia



Abb. 34 Fassade von Sta. Trinitd zu Florenz

Abb. 35 Hof des Palazzo di Brera zu Mailand
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war, errichtete seit 1668 hei Vicenza das Santuario della Madonna
di Monte Berico, was die GrundriBanlage und die Innenarchitektur anlangt,
nicht ohne sichtbare Anlehnung an den strengen Klassizismus Palladios, dessen
beriihmte ,Villa Rotonda nur wenige Minuten entfernt steht, in der Durchbildung
der Fronten aber sich dem barocken Schema voll anschliefend.

Abb. 36 Hof der Universitat zu Genua

In den beiden groBen Seestddten Genua und Venedig stand der
Palaslbau in erster Reihe, der auf Grund der lokalen Verhéaltnisse und eines
hohen Luxusbedirfnisses schon in der Renaissance fest ausgeprdgte Formen
entwickelt hatte; der Barock ist daher hier zunéchst nichts anderes als eine
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bereicherte Renaissance. In Genua schlof sich der namentlich von der méchtigen
Familie der Balbi viel beschéftigte Florentiner Baccio (li Bartolommeo Biauco
(f 1656) der vorhandenen Richtung in der Ausgestaltung sowohl der Fassaden
wie der Hofanlagen an. In seinem Palazzo Balbi (Durazzo) und in dem
Bau der Universitdt (1623) wirkt er ohne Aufwand eigentlicher Schmuck-
formen groR durch die wuchtigen Verhéltnisse und klare MassenVerteilung. Von
einem mit Sdulenarkaden umgebenen Vestiblil (Abb. 36) steigt eine Freitreppe zu
dem hoher gelegenen Hofe empor, dessen Hallen von gekuppelten S&ulen getragen
werden. Seine Villa Paradiso ist gleichfalls héchstens im Detail barock,

Abb. 37 Palazzo Pcsaro zu Venedig (Nach Phot. Anderson)

sonst aber mit ihrer anmutigen Loggia ein noch ganz im Sinne der Renaissance
empfundenes Werk. Auch im genuesischen Kirchenbau (S. Annunziata,
S. Maria delle Vigne, S. Siro) wird die Form der Sdulenbasilika fest-
gehalten, trotz der schweren Last eines erstaunlich reich dekorierten Tonnen-
gewdlbes, das den Oberbau bildet.

Den Geist der venezianischen Architektur hatte Jacopo Sansovino in
seinem zierlichen Prachtbau der Markusbibliothek so unibertrefflich zum Aus-
druck gebracht, daBR dieses Muster, bei dem geringen Anspruch auf eigentlich
architektonische Bedeutung, den das venezianische Prachtbedurfnis erhob, stdndig
fortwirkte. Die Strenge Palladianischer Gedanken klingt dagegen hdéchstens
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in einigen Schdpfungen des hier sowie in Verona und Vicenza viel beschéftigten
Vincenzo Scamozzi (1552—1616) an. Auch der bedeutendste Barockarchitekt Vene-
digs, Baldassare Longhena (1604—82), entfaltet in seinen Palastbauten vor allem
dekoratives Talent. Den HOohepunkt seines Kdnnens bezeichnen die Palazzi Pesaro

Abb. 38 S. Maria della Salute zu Venedig (Nach Phot. Anderson)

(Abb. 37) und Rezzonico (um 1680). In die reichste Prachtentfaltung weil er
einen kréaftigen architektonischen Rhythmus zu bringen, der das Ganze stimmungs-
voll zu monumentaler Wirkung zusammenfallt. Sein bedeutendster Kirchenbau,
S. Maria della Salute (seit 1631) ist im Grundrif und in der einfach grof3en
Innenarchitektur von Palladianischen Ideen beherrscht; an einen achteckigen Kuppel-
raum mit Kapellen legt sich ein quadratischer, saalartiger Gebdudeteil mit Kuppel
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Alib. 39 Fassade von S. Maria ai Scalzi zu Venedig

und seitlichen Apsiden, an diesen der rechtwinklige Altarraum. Fiur die fehlende
Einheitlichkeit der inneren Raumwirkung entschddigt das wunderbar malerische,
alle Vorteile der Stadtlage meisterhaft ausniitzende Gesamtbild des AuReren mit
der edlen Triumphbogenarchitektur des Portals und der Apsidenwénde,_zuweicher
die méchtigen Voluten und Anlédufe des Kuppeltambours einen pikanten Gegensatz
bilden (Abb. 38). Dagegen geht die Wirkung der Fassade von Longhenas Kleiner
Ospedaletto-Kirche (1674) in der Uberfiille rein dekorativer Formen ver-
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loren. Nach seinem Entwurf wurde auch S. Maria ai Scalzi (seit 1646) gebaut,
deren Fassade (Abb. 39) Giuseppe Sardi (Salvi) (1630—99) ausfiihrte. Sardis selb-
stdndige Leistungen, wie die Fassade von S. Maria Zobenigo (1683) und
andere Arbeiten der Longhena-Schule bleiben weit dahinter zuriick. Der in der
venezianischen Ar-
chitekturdurchweg
bemerkbare Mangel
an Monumentalitéat
brachte es eben
mit sich, daB die
barockeDekoration
hier leichter als
anderswo Halt und
Mall verlor; doch
hat der venezia-
nischeBarock auch
fast allein unab-
h&ngig von den ro-
mischenVorbildern
sich rein ausnatio-
nalen Elementen
heraus entwickelt,
und Longliena gab
ihm einen in sei-
ner Art vollendeten
Ausdruck.
Nach
Suden Italiens wur-
de die romische
Schule des Borro-
mini durch Cosimo
Fansaga (1591 bis
1678) (lbertragen,
den Schdpfer des
neapolitani-
schen Barocks. Er
wuBte sich trefflich
dem  Geschmack
dieser Landstriche
anzupassen, der
Uberladenen Prunk
mit Schénheit ver-
wechselt. Bezeich-
nend dafirist seine
Innenausstattung Abb. 40 Fassade von S. Gregorio zu Messina (Nach Phot. Anderson)
von S. Martino,
die unter die Herrschaft der farbenprdchtigsten Buntheit gestellt ist. Architekto-
nisch bedeutender wirkt seine Fassade der Sapienza, die in geschickter An-
ordnung eine Saulenloggia umschlieft. Sonst scheint gerade unter dem EinfluB
Fansagas die neapolitanische Palastarchitektur sich die schlimmsten Auswiichse
Borrominesker Willkir — und noch dazu meist im billigen Stuckmaterial — zu
eigen gemacht zu haben. Der Berihrung mit dem spanischen Suden, in welchem
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ja auch die Erinnerung an maurische Kunst
und Kultur noch durch zahlreiche Denkméler
gewahrt wurde, verdankt augenscheinlich auch
der Meister die entscheidenden Anregungen,
in dessen Werken die schwile Sinnlichkeit, die
ungesundeUberschwenglichkeit des Barocks am
schrankenlosesten zum Ausdruck kommen, der
Theatinerménch Guarino Guarini (1624—83),
der,aus Modenagebrtig, eineZeillangin Sizilien
tatig gewesen zu sein scheint. Seine Fassade
von S. Gregorio zu Messina (Abb. 40)
ist das berlichtigste Beispiel barocker Willkir.
Seine Hauptwerke schuf er im Auftrdge der
Herzoge von Savoyen in Turin, so die
Accademia delle Scienze (1674),
den Palazzo Carignano (1680), die
Kirche S. Lorenz.o, das Santuario

Abb. -l Grundri von S. Lorenzo

della Madonna della Consolata,

zu Turin die Kapelle S. Sudario u. a. Dem Klaren,
Leichtverstdndlichen geht Guarini schon in
der Uiberaus verzwickten GrundriBbildung dieser Zentralbauten (Abb. 4-1) mit Absicht

aus dem Wege; mit erstaunlicher
kinstlerischer Energie sucht er viel-
mehr Uberall das Niedagewesene, in
keiner Regel FalRbare zum Ausdruck
zu bringen und erzeugt voll gribelnder
Tuftelei eine Stimmung mystischer
Verziicktheit, wie sie dem von Blut
und Weihrauch erregten Zeitempfinden
wohl entsprach. Denn Guarini war
trotz seiner mehr provinzialen Tatig-
keit auch auferhalb Italiens ein ge-
suchter Baukunstler. In ihm dominiert
die kirchlich-fanatische Richtung des
Barocks, so wie in dem Jesuiten Pozzo
die weltlich-prachtige.

Auf die Dauer 4Rt sich weder
die eine noch die andere dieser Stim-
mungen festhalten, die Zeit war reif
fur einen Umschwung. Ihn gibt
charakteristischerweise  zuerst die
Architektur derselben Stadt zu er-
kennen, die in Guarini den hdchsten
Ausdruck des Barockwillens gesehen
hatte, Turin. Hier schuf Filippo
Juvara (1685—1735) in der grofen
Klosteranlage der Superga bei der
Stadt (1717—31) und weiter in dem
LustschloR Stupinigi die ersten
Werke einer klassizistischen Reaktion,
die sich — zum Teil nicht ohne Ein-
flisse von auswarts, namentlich von

Abb. 42 Grundrifl der Superga. bei Turin
(Aus: Klopfer, Von Palladio bis Schinkel)
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Frankreich her — langsam vorbereitet hatte; der feinsinnige Archéologe Scipionc
Maffei (1675—1755) half ihr gleichzeitig literarisch zu Worte, In der Superga ist,
umgekehrt wie bei der Sapienza in Rom, an eine Kuppelkirche ein geschlossenes
Rechteck angebaut (Abb. 43). Die Kuppel, hoch und schlank Uber achteckigem
GrundriB8, tritt beherrschend hervor, flankiert von barocken Tirmen auf den an-
stoRenden Flugelbauten, wahrend nach der anderen Seite hin eine méchtige S&ulen-
halle von rein antikisierenden Formen vorgelegt ist (Abb. 42). Es gibt keinen

Abb. 43 Die Superga bei Turin (Nach Phot. Brogi)
(Aus: Klopfer, Von Palladio bis Schinkel)

grofReren Gegensatz zu der griibelnden, unklaren Phantastik Guarinis, als diesen
nichtern klaren, aus den verschiedenen Stilrichtungen das Geeignete mit impo-
santer Wirkung zusammenfassenden Bau. In seinen Palastbauten schlieBt sich
Juvara ganz an das franzésische Vorbild an, wie wir es noch kennen lernen
werden; er hat in dieser Richtung einen Nachfolger an dem italienisierten Nieder-
lander Luiiji Vanvitelli (1700—73), der in seinem riesigen SchlofR von Gaserta das
Muster von Versailles mit Geschmack und Einsicht nachahmte, wéhrend sein Umbau
von Michelangelos Thermenkirche in Rom nicht das gleiche Lob verdient.
Auch der rémische Barock blieb von den neuen Einflissen nicht un-
beruhrt, namentlich da sein Hauptvertreter im 18. Jahrhundert, Alessancho Galilei
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(1691—1737), lange Jahre in England, dem Hauptlande des strengen Klassizismus,
zugebracht hatte. Das wichtigste Ergebnis dieser Mischung ist seine Fassade
von S. Giovanni in Laterano (Abb. 44), ein mdchtiger Dekorationshau
mit durchgehender Pilaster- und S&ulenordnung, deren Wirkung durch' die in die
Interkolumnien gestellte zweigeschossige Architektur geschickt gesteigert wird.
Die Fassadenidee von St. Peter ist hier in reinerer Form und daher mit glicklicherem
Gelingen wieder aufgenommen. Auch die Cappella Gorsini an der Laterans-
basilika (1734) ist ein vornehm prachtiger Bau. Den Eindruck der Lateranfassade

Abb. 44 Fassade von S. Giovanni in Laterano zu Rom
(Nach. Phot. Anderson)

zeigt die Palastdekoration, vor welcher Niccolo Salvi (1699—1751) seine Fontana
Trevi aufbaute (Abb. 45), obwohl gerade hier auch noch einmal der ganze
Schwung und die echt malerische Empfindungsweise zur Geltung kommt, wie sie
die besten Zeiten des Barocks kannten. Die wenig friher (1721—1725) ent-
standene Spanische Treppe von Alessandro Specchi und Francesco de’ Sancti
(Abb. 46) bezeugt nicht minder den scharfen Blick fir groRe dekorative Wirkung,
den der romische Barock noch nicht verloren hatte. Auch in den Werken
Ferdinando Fugas (1699—1780); den Palazzi della Consultd und Corsini,
sowie mehreren grofRen Palastbauten in Neapel macht sich dies geltend; sein
Fassadenbau von S. Maria Maggiore I16st nicht ohne Geschick die Aufgabe,



Abb. 46 Die Spanische Treppe zu Rom (Nach Phot. Anderson)
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Abb. 47 Fassade von S. Croce in Gerusalcnnnc zu Rom
(Nach Phot. Anderson)

inmitten einer Palastanlage die Front der alten Kirche zum Ausdruck zu bringen.
Domenico Gregoris Fassade von S. Groce in Gerusalemme (1744) (Abb. 47) und
Carlo Marchionnes Villa Albani (seit 1746) sind die letzten bemerkenswerten Er-
zeugnisse dieser Architektenschule, die zwei Jahrhunderte lang der Baukunst ihre
Gesetze vorgeschrieben hatte. GrofR inihren VVorziigen wie in ihren Ausartungen, hatte
sie stets die eigenwillige Kraft des kunstlerischen Ich zur Grundlage des Schaffens
gemacht. Die allméhlich eintretende Erschopfung der erfindenden Phantasie fiihrte
unmittelbar die Ruckkehr zu der bewahrten, durch das Ideal der klassischen Kunst
geheiligten Regel herbei. Eine Weiterbildung des Barockgedankens zum Rokoko
hat Italien nicht gekannt, diese Entwicklung vollzog sich vdllig nérdlich der Alpen.

Spanien !)

Den Héhepunkt der spanischen Renaissance bezeichnete der Bau des Escorial
(seit 1563) durch den in Italien gebildeten Juan de Toledo, nach dessen Tode durch
Juan de llerrera; er trégt, genau entsprechend dem Geiste des Philippinischen
Zeitalters, das Geprdge eines strengen, kalten Klassizismus. In der Zucht dieser
Schule blieb die spanische Architektur, namentlich infolge der von Philipp II.
begrindeten Madrider Kunstakademie, bis weit ins 17. Jahrhundert hinein. Herreras
Schiler Francisco de Mora (-j-1610) und dessen Neffe Juan Gomez de Mora, seit 1611
koéniglicher Baudirektor, hielten im ganzen an dieser Richtung fest und strebten

I) C. Uhde, Baudenkmaler in Spanien und Portugal. Berlin 1892. — M. Junghé&ndel
und C. Gurlitt, Die Baukunst in Spanien. Dresden 1893. (Lichtdrucktafeln.) — 0. Schubert,
Geschichte des Barock in Spanien. ERlingen a. N. 1908.



nur in Einzelheiten nach
etwas grofRerer Freiheit
und Leichtigkeit, als der
strengen und ernsten
Formensprache Jlerreras
eigen war. Die steigende
Geldnot des Staates lie
immer mehr den Klerus
als wichtigsten Bauherrn
hervortreten, und unter
diesem wieder besonders
den allméchtigen Jesui-
tenorden. Fir die Pre-
digtkirchen dieses Ordens
aber blieb der bewahrte
GrundriRtypus des romi-
schen Gesli maBgebend,
in dem vielleicht schon
spanische Einflusse mit-
wirken. Gomez de Moras
Hauptwerk, das 1617 be-
gonnene Jesuiten-
kolleg in Sala-
manca, weist diese
Kirchenform auf und
ebenso  seines Nach-
folgers Fratj Francisco
J3aMp's<dslesuitenkirchen
San Isidro el Real
zu Madrid (1626—51)

und S. Juan Bautista
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Abb. )9 Passade von San Lan Eau‘ﬁs&l zu Toledo
(Aus: Schubert, Geschichte des Barock in Spanien)

zu Toledo (Abh. 48 u. 49), alle drei mit der

spezifisch spanischen Besonderheit eines ausgebildeten Emporengeschosses Uber
den seitlichen Kapellenreihen und der Anordnung eines Turmpaares zu seiten der
Fassade. Die Formengebung zeigt auf klassischer Grundlage eine fortschreitende

bb. 49 Grundrif von San Juan Bautista zu Toledo
(Ans: Schubert, Geschichte des Barock in Spanien, Aufnahme des Verfassers)
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Freiheit in der Anwendung barocker Motive: verkrdopfter Gesimse, aufgerolller
Giebel, ,,geohrter* Umrahmungen, eingetiefter Wandflachen u. dgl. Besonders
charakteristisch ist das Auftreten einer ,neuen® S&ulenordnung mit Bldatteikranz
unter dem Echinus des dorischen Kapitells. Der Typus dieser spanischen Jesuiten-
kirchen (bertrug sich, wie das Sagrar io (Pfarrkirche) der Kathedrale von
Sevilla (1618—62) von Miguel Zumarraga, Nuestra Sennora de las Angustias
zu Granada (1610—69) u. a. zeigen, auch auf die gréBeren Parochialkirchen
und ist schlieRlich grundlegend geworden selbst fir die Lésung des Problems der

Q J £ U

Abb. 50 Querschnitt der Jesuitenkirche Nuestra Sennora de Belcn zu Barcelona
(Aus: Schubert, Geschichte des Barock in Spanien, Aufnahme des Verfassers)

llofkirche des 17. und 18. Jahrhunderts mit ihrem Bestreben, Predigt- und Pro-
zessionskirche miteinander zu verbinden und zugleich fur einen exklusiven Kreis
abgeschlossene Rdume im ObergeschoR zu gewinnen. Die einstige Jesuitenkirche
Nuestra Sennora de Belen in Barcelona (1681—1729) zeigt zuerst zwischen
dem Mittelschiff und den Seitenkapellen einen berwdlbten Gang angeordnet, Uber
dem eine vergitterte Empore den Besuchern die Teilnahme am Hauptgottesdienste
wie an dem in den einzelnen Kapellen ermdéglicht (Abb. 50).

In charakteristischem Gegensatz zu diesen fir Predigt und Gemeinde bestimm-
ten Langhausanlagen bauten die spanischen Jesuiten ihre eigenen Kollegiats-
kirchen zentral, am groRartigsten in der dem Geddachtnis des Ordensstifters selbst
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Abb. 51 AuReiiansicht des Jcsuitenkollcgs zu Loyola
(Mach Uaquenot)

geweihten, sein Geburtshaus umschlieBenden Anlage des Gollegio imperial
de San lIgnacio de Loyola (1689—1738). Der erste Plan wird auf Carlos
Tiulikc, Kunstgeschichte 14. Aufl. Barock und liokoko 4
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Fontana, einen Sprofling der rodmischen Architektenfamilie, zurtickgeflhrt; den
entscheidenden EinfluR auf die Bauausfuhrung hatte Ignacio de Ibero (f 1766). In
der Frontmitte des in ruhigen Massen breit hingelagerten Konvents erhebt sich die
Kuppelkirche, ein Rundbau mit Umgang (Abb. 51), im Innern mit wundervoll ge-
zeichneter und geschickt verteilter Ornamentik in kostbarem Steinmaterial — ,eine
an Reichtum und Schonheit unerreichte Urkunde des italienischen Barocks auf
spanischem Boden*. Ahnliche Zentral- und Kuppelbauten unter italienischem Ein-
fluR schon aus friiherer
Zeit sind das Collegio de
Donna Maria de Aragon
zu Madrid, 1590—99
von dem Maler Domenico
Theotocopuli auf ovalem
Grundri entworfen, die
durch reiche malerische
Raumwirkung ausge-
zeichnete  Kirche der
Bernhardiner Nonnen in
Alcala de Henares,
die auf den Bildhauer
Juan Bautista Monegro
(f 1621) zuruckgefihrt
wird, unddasPantheon
des Escorial, die
achteckige, Uberkuppelte
Grabkapelle der spani-
schen Konige (1617 bis
1645). Ihr Erbauer, Juan
Baptista Crescenzi (1585
bis 1660), war von ita-
lienischer Abkunft und
als Maler ausgebildet:
es sind in erster Reihe
Dekoratoren, Bildhauer
und Maler, die fiir diese
Ubertragung des italie-

Abb. 52 Inneres von S. Maria Magdalena zu Granada nischen Barocks auf
(Aus: Schubert, Geschichte des Barock in Spanien) spanlschem Boden maR-

gebend wurden.

Aber eine Epoche, die gleichzeitig einen Cervantes, Calderén und Lope de Vega,
einen Velazquez und Murillo als héchsten Ausdruck der spanischen Kultur in Poesie
und Malerei erstehen sah, konnte auch in der Baukunst das nationale Element
nicht unbetont lassen. Es drickt sich zunédchst in einer bestimmten Art der
Omamentation aus, die, auf alte maurische und westgotische Uberlieferungen
zurickgehend, schon bei Herrera eine gewisse Rolle spielt: dem sogenannten
Plattenstil. Seine Formweise erklart sich wohl aus den auf den Steinbau
Ubertragenen Gewohnheiten des Holzbaus. Denn wie ausgesdgle und aufeinander
geheftete Holzbohlen schieben sich die verschieden geformten Steinplatten Uber-
einander, aus denen Kapitelle, Friese und Fladchendekorationen gebildet werden.
Der vielseitig begabte, als Maler, Bildhauer und Architekt gleich bedeutende Alonso
Cano (1601—67) hat diesen Ornamentstil, der in letzter Reihe auf die véllige
Verdrdngung der Sédule durch einen eigenartig belebten Pfeilerbau hinausluft,
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in seiner auch architektonisch geistreich entworfenen Kirche S. Maria Magda-
lena in Granada zuerst konsequent durchgefiihrt (Abb. 52). Die bewuRte Ab-
kehr von der klassischen Tradition und ein auf neue, frei erfundene Ld&sungen
und rein malerische Wirkungen ausgehendes Streben charakterisiert auch sein
bedeutendstes Werk, die Fassade der Kathedrale von Granada (Abb. 53).
Dem dreischiffigen Innern entsprechend ist hier ein dreiteiliges Triumphbogenmotiv
gestaltet, in reinem Pfeilerbau mit tiefschattenden Nischen und Gesimsen und ge-

Abb. 53 Fassade der Kathedrale zu Granada
(Aus: Schubert, Geschichte des Barock in Spanien)

schickt verteiltem, malerisch wirkendem Schmuck im Plattenstil — ein Werk, das
an neuartiger Kihnheit und starkem, wenn auch theatralischem Effekt sich wohl den
Schépfungen eines Borromini (vgl. S. 24) an die Seite stellt. Die Werke Ganos, der
bezeichnenderweise zuerst durch seine Festdekorationen beim Einzuge der Gemahlin
Philipps 1V. 1648 die Aufmerksamkeit auf sich lenkte, brachen einer eigentlich
barocken Richtung in der spanischen Architektur Bahn. Die lange zuriickgedréngte
Freude des Volkes an reichem Schmuck trat, genédhrt durch einen unerhdrt prunk-
vollen Kirchendienst, nun mit voller Kraft hervor und verschaffte dem Barock in
Spanien eine so Uppige Entwicklung, wie kaum in Italien. Man kniipft diese Ent-
wicklung zumeist an den Namen des Architekten und Zeichners Jose Churriguera
(1650—1723) aus Salamanca an, den seine Zeitgenossen den ,,Michelangelo Spaniens*
nannten. Doch hat der Ghurriguerismus erst unter den Schilern und Nach-
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folgern des Meisters im 18. Jahrhundert sich zu jener phantastischen Uberfiille
entwickelt, in der die seltsame Mischung des spanischen Nationalcharakters aus
schwilem Mystizismus und heiterer Lebensfreude so eigenartig zum Ausdruck kommt.
Etwas friher als Ghurriguera war der Maler Josef Ximenez Donoso (1G28—90) in
der gleichen Richtung architektonisch tétig. Sein Jugendwerk, der llof des Kol-
legs S. Tom&s in Madrid (Abb. 54), einst als ,ungeheuerlich® verspottet, gilt
uns heute als bescheiden anmutiger Ausdruck des Suchens nach neuen selb-
stdndigen Schmuckformen. Churrigueras eigene Arbeiten knilpfen teils, wie die
Sakristei der Kathedrale in Salamanca, an die in Spanien hochentwickelte

Abb. 4 Hof des Kollegs S. Toméas zu Madrid
(Aus: Schubert, Geschichte des Barock in Spanien)

Spéatgotik, teils, wie sein Entwurf fir den Katafalk der Kdénigin Maria Luise
von Bourbon (1G89) und zahlreiche holzgeschnilzte und vergoldete Altartabernakel,
an die Dekorationsformen des rémischen Hochbarocks an. Seine Hauptschiler
Pedro Itibera und die Brider Tome konzentrieren in ihren Fassaden nach echt
barocker Weise den Hauptschmuck auf die Portalachse und erzielen damit in
Werken wie das Hospicio Provincial zu Madrid, die Universitdt in Valladolid,
der Convent S. Martin Pinario in Santiago de Compostela eine hoéchst im-
posante Dekorationswirkung. In gleicher Weise mit einem die Fassade uber-
ragenden, in einer Bogenstellung gedffneten Prachtgiebel ausgeslattet ist das
Portal des Palastes San Telmo in Sevilla (Abb. 55), nach einem Plan des
Leonardo da Figueroa (1725) etwa 60 Jahre spéter von seinem Enkel ausgefihrt.

Noch schrankenloser entfaltet sich die Dekorationslust dieses Stils im Inneren
der Kirchen, wo namentlich im Chor und in der Umgebung des Hochaltars alle drei
Schwesterkiinste zu héchstem sinnlichen Prunk aufgerufen werden. Ein erstes
vielbewundertes Meisterwerk dieser Art schuf Narciso Tome 1721—32 in dem
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»Trasparente”, d.h. dem perspektivisch durchbrochenen Hochaltar der Kathedrale
von Toledo. Ilhren Hohepunkt erreicht die schwiile Phantastik dieser Dekoration
wohl in der Sakristei der Kartause zu Granada (Abb. 56), nach dem
Entwurf des Architekten Fr. Manuel Vazquez und des Bildhauers Luis de Arevalo
1727—64ausgefihrt. ,Vom FuB- i
boden bis zur Decke alle Flachen,
alle Stitzen, alle Gesimse in Be-
wegung aufzulésen, war das Be-
streben des Kinstlers.* Der von
schwilstigem Ornament férmlich
zerhackte Aufbau kann seinen
einzelnen Motiven nach wohl
nur durch die Bekanntschaft mit
indischen oder altmexikanischen
Vorbildern erklart werden. Kon-
trastwirkungen des farbigen
Materials, virtuos berechnete
Unterschneidurigen und Reflexe
steigern die Unruhe der Formen-
jagd bis zum duBersten.
EineSondei-entwicklunghatder
Ghurriguerismus im spanischen
Nordwesten gehabt, wo nament-
lich die altberihmte Wallfahrts-
stdtte Santiago de Com po-
stela eine Reihe der prachtig-
sten Bauschépfungen entstehen
sah. Neben einem grofziigigen
Barock, wie er den vom Dom-
baumeister Domingo Antonio de
Andrade (f 1712) errichteten
Glockenturm und die von sei-
nem Nachfolger Fernando Casas
y Novoa (f 1751) geschaffene
zweitlirmige Prachtfassade der
Kathedrale beherrscht, tritt
hier mit Gberraschender Strenge
und Folgerichtigkeit auch der
Plattenstil auf, den ein Bau
wie die Kirche San Francisco
in Santiago von Simén Rodriguez Abb-55 LPo~'tau dc~Paiastes S. Tolmo zu Sevilla
(seit 1748) in einer klassisch zu
nennenden Reinheit zur Geltung
bringt. In unverkleidetem Granitbau ausgefihrt, erinnert das Innere (Abb. 57)
durch seine konstruktive Klarheit und Folgerichtigkeit, der sich das Platlen-
ornament sinngemdR einordnet, fast an gotische Bauten, denen auch der aus-
geprégt basihkale Charakter der Anlage entspricht. Gotische Tendenzen kommen
auch in der hochgegiebelten Fassade der Kathedrale und ihren imposanten Tirmen
zur Geltung, uberall freilich durch Uppigstes Schmuckwerk im Churriguerastil um-
wuchert. In anderen Bauten, wie der Fassade des Nonnenkonvents von
Santa Clara, hat Rodriguez mit seltener Kraft den Plattenstil im Sinne eines
derben und eigenartigen Barocks ausgebildet. Auch die Kinstlerfamilie Sarela,
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von der Clcmente Fernandez Sarela (Jmvor 1769) als der Bedeutendste gilt, war
in dieser Richtung t4tig und hat in der Casa del Gabildo (Abb. 58) einen
wirkungsvollen Profanbau des churrigueresken Plattenstils geschaffen.

Abb. 56 Inneres der Sakristei der Kartause zu Granada (Xacli Jungbacndel-Gurlitt)

Die Herrschaft der Bourbonen fiihrte im 18. Jahrhundert eine neue Wendung
in der Geschichte der spanischen Barockarchitektur herbei. Das landfremde Herrscher-
paar, Philipp V. und seine italienische Gemahlin, standen dem Churriguerastil ver-
stdndnislos gegenuber; in den Traditionen eines akademisch gepflegten Klassizismus
aufgewachsen, muften sie darin den Ausdruck riickstandiger Kultur erblicken, die sie
durch die Berufung auswaértiger Kinstler auf die Héhe ihrer Heimatslander zu heben
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trachteten. So sind die SchloBbauten
von San lldefonso in La Granja
(1721—39) von Ausléandern entworfen
worden. Der Hauptplan geht auf den
Maler und Architekten deutscher Ab-
stammung Teodoro Ardcmans (f 1726)
zurick, die imposante Gartenfront mit
palladianischer Sdulenordnung (Abb. 59)
ist nach dem Entwirfe Filippo luvaras
(vgl. S. 42) von dessen Schiler Giov. Batt.
Sacchetti (f 1764) ausgeflhrt; der beriihmte
Park von San lldefonso mit seinen Kas-
kaden ist ein Meisterwerk der Gartenkunst
nach Versailler Muster. luvara und Sac-
chetti lieferten auch Pl&ne fiir den Wieder-
aufbau des 1734 abgebrannten Madrider
Schlosses, und nach des letzteren
Entwurf wurde der Neubau 1739 in den
Formen des klassizistischen italienischen
Palaststils begonnen. Fir den Neubau
des Schlosses zu Aranjuez (seit 1728)
mufite auf koniglichen Befehl der alte,
1574 von Herrera begonnene Bau zum
Muster genommen werden — also auch
hier eine bewuf3te Ruckkehr zu antikisie-
render Kunstweise. Der Hauptleiter des
Baus, Giacomo Bonavia (- 1760), mit dem
als Dekorationsmaler zumeist Alexandro
Gonzalez Velazquez (- 1777) zusammen
arbeitete, erweist sich in anderen Bauten,
wo er unbeschrankt schaffen konnte, als
ein Raumkinstler von barockem Grund-
emplnden. Namentlich das Innere seiner
Pfarrkirche San Justo y Pastor in
Madrid erscheint durch die schrdge
Stellung der seitlichen Pilaster, die von
diagonal sich schneidenden Gurtbdgen
Uberspannt werden, als ein aus lauter
Kurven zusammengesetzter, scheinbar
Uber das Tatsachliche hinaus gedehnter
Raum und erinnert an &hnliche Raum-
bildungen Guarinis (vgl. S.42) und
der siiddeutschen Barockmeister. Ahn-
liche Schopfungen hatte der spanische
Barock — abgesehen von den Jesuiten-
bauten (vgl. S. 47) — bis dahin nur in
Valencia hervorgebracht, dem alten
Mittelpunkt aller Handels- und Kultur-
beziehungen des Landes zu ltalien. Die
geistvoll und fein auf engem Raum mit
vorgeschwungenen Seitenarmen perspek-
tivisch  entwickelte Fassade der

Abb. 57 Pfcilerdctail aus San Francisco
zu Santiago de Compostela
(Aus: Schubert, Geschichte des Barock in Spanien
Aufnahme des Verfassers)
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Kathedrale daselbst (seit 1703) und die Einzelheiten an der Prachtfassade
des Palastes des Marques de Dos Aguas, urspringlich (1740) in Freskomalerei
begonnen und dann in farbigem Marmorstuck ausgefihrt, ,,atmen mehr italienisches
als spanisches Kunstempfinden“. Im Ubrigen aber macht auch in den Kirchen-
bauten des 18. Jahrhunderts sich der EinfluR des vom Hofe ausgehenden vitru-
vianischen Klassizismus mehr und mehr bemerkbar, zumal seitdem dieser in der
1752 begrindeten Akademie San Fernando zu Madrid einen Stltzpunkt fand-

Abb. 58 Casa del Cabildo zu Santiago de Compostela
(Aus: Schubert, Geschichte des Barock in Spanien, Aufnahme iur die Vcrlagshamllung)

Das Widerspiel und Nebeneinander der verschiedenen Richtungen I4Rt die 1722
begonnene, erst 1838 vollendete Kathedrale von Cadiz erkennen, ihrer Gesamt-
anlage (von Vicente Acero) nach die machtvollste Raumschépfung des spanischen
Barocks auf der Grundlage des dreischiffigen Kathedralplans mit Querschiff und
zentral gestalteter Ghorpartie. Das Innere vereinigt echt churrigueresken Reich-
tum an Uberschneidungen, Verkiirzungen und Ornamenten mit einer im ganzen
klassizistischen Formensprache des Aufbaus, und auch in der Fassade (Abb. 60)
kontrastiert die malerisch geschwungene Grundlinie mit Rundtirmen und groBer



Abb. 59 Mittclrisalit der Gartenfassadc von San lIldefonso zu La-Granja

Abb. @ Neue Kathedrale zu Cadiz
(Abb. 59 u. 60 aus: Schubert, Geschichte des Barock in Spanien)
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Mittelnische seltsam gegen die kihle Zuruckhaltung der Formengehung im ein-
zelnen, die zuweilen auf llerrera zuriickzugreifen scheint.

Dieser Gegensatz zwischen barocker Raumgestaltung und dem Streben nach
einer einfacheren antikisierenden Formensprache beherrscht auch noch die friithen
Bauten des Ventura Roclriguez (1717—85), des als Wiedererwecker einer nationalen

Baukunst von seinen
Landsleuten gefeierten
ersten Lehrers der Archi-
tektur an der Madrider
Akademie. Seine Kirche
San Marcos in Ma-
drid (1749—53) stellt
im Inneren eine sehr wir-
kungsvolle Aneinander-
reihung und Durch-
dringung elliptischer
Raumhildungen im Sinne
des rdmischen Barocks
dar bei klassizierender
Formgebung im Aufbau.
In letzterem Sinne ist
auch sein innerer Ausbau
der im 17. Jahrhundert
errichteten Kirchen de
la Encarnaci6n in
Madrid und Nuestra
Sennora del Pilar
in Zaragoza (Abb. 61)
gehalten, wéhrend die
von ihm neu errichtete
Madonnenkapelle
im Inneren dieser grofRen
und reichen Kathedrale
wiedermehreinem prunk-

Abb. 61 Inneres von Nuestra Sennora del Pilar za Zaragoza vollen Barock zuneigt.
(Aus: Schubert, Geschichte des Barock in Spanien) Doch mehr und mehr

gab sich Rodriguez in
seinen Kkirchlichen wie in seinen profanen Bauten dem Streben nach klassischer
Ruhe, Einfachheit und GréRe hin und knupfte somit an die Epoche Juan
Herreras und des Escoridis wieder unmittelbar an. Die Komposition des
Augustinerkonvents in Valladolid, seine nicht ausgefiihrten Ent-
wirfe fiur die Fassaden von S. Francisco el Grande in Madrid und fir die
Kathedrale in Zaragoza, endlich die Fassade der Kathedrale von Pam-
plona (1783 [Abb. 62]) sind daflir charakteristische Werke. Seine Schiler
Francisco Sanchez (1737—1800), Agustin Sauz (1724—1801) und Manuel Martin
Rodriguez (1746—1823) machten diese Richtung zu der allein herrschenden.
Die SchluBwendung in der Geschichte der spanischen Architektur brachte das
Auftreten des Francisco Sabatini (1722—97), der, in Palermo und als Gehilfe
Vanvitellis am Schlosse zu Caserta (vgl. S. 43) herangebildet, seit 1760 in Madrid
die Puerta de Alcala, die Puerta de San Vicente und die Aduana (Zollgeb&ude)
baute und in dem kleinen Nonnenkonvent von Santa Ana in Valla-
dolid ein Werk von hdochster Einfachheit und Zartheit schuf, das bereits mit
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Abb. 62 Kathedrale zu Pamplona
(Aus: Schubert, Geschichte des Baroek in Spanien)

den Leistungen der nordischen Hellenisten in Vergleich gebracht werden darf.
Juan de Villanueva (1739— 1811) vertritt mit Bauten wie das Prado-Museum (1785)
und die Sternwarte in Madrid vollends die Wendung zur Neuklassik, wie sie
durch das beginnende Studium der griechischen Baudenkméler gleichzeitig auch
in anderen Lé&ndern einsetzt.
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Portugal hat auch, nachdem es 1668 seine politische Unabhangigkeit von
Spanien wiedergewonnen, eine eigene Baukunst nicht mehr hervorgebracht. Von
italienischen Barockmeistern hat Guarino Gitarini (vgl. S. 42), von den Klassizisten
Filippo luvara (Ayuda-Palast und Patriarchalkirche) in Lissabon gréBere Bauten
aufgefuhrt. Im ubrigen wirkten hier Einflisse des spanischen und des nordischen
Barocks mit solchen aus den Kolonien und der Tradition des schwilstigen
Manuelinostils des 16. Jahrhunderts zusammen, um beispielsweise ein Werk ent-
stehen zu lassen wie das ,Haus des Mexikaners“ in Braga, bei dem sich

Abi). 03 Haus (los Mexikaners zu Rraga (Nach Uhdc)

zu der derben Formensprache der Tidr- und Fensterumrahmungen noch eine
Flachenverkleidung mit blauen und weillen Fliesen hinzugesellt (Abb. 63). Das
Hauptwerk des 18. Jahrhunderts, der ungeheure Palast- und Klosterbau von Mafra
(1717—31) soll eine Ubertrumpfung des spanischen Escorial sein, bleibt aber an
klnstlerischer Bedeutung weit hinter ihm zurick.

Die Niederlande

Als im Jahre 1609 der Waffenstillstand zwischen Osterreich-Spanien und
den holldndischen Generalstaaten dem langen Ringen um Freiheit und Glauben
ein Ende machte, hatte sich nicht bloB die politische, sondern auch die geistige
Scheidung zwischen den ndérdlichen und den sidlichen Niederlanden bereits voll-
zogen. Die Holldnder standen, als ein Volk germanischen Stammes, aufseiten
der Freiheit und des Protestantismus. Sie hatten ihr Staatswesen auf birgerlich-
demokratischer Grundlage aufgebaut und waren im Begriff, den Welthandel an
sich zu reiBen. Den Wissenschaften, insbesondere den klassischen Studien, be-
reiteten sie eine Stétte an ihren neugegriindeten Universitadten, und Schriftsteller
und Dichter wie Hooft, Huygens, Joest van Vondel legten den Grund zu einem
nationalen Schrifttum. Die sudlichen Provinzen, das heutige Belgien, mit ihrer
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vlamischen und wallonischen Bevdlkerung blieben dem Katholizismus und der spani-
schen Herrschaft treu; hier regierten die Jesuiten, und die Macht einer altererbten, auf
romanischem Boden gewachsenen Kultur schlof das Land eng an die allgemeine Kunst-
bewegung der Zeit an. Ein Ausdruck dieses gegensatzlichen Verhdltnisses zwischen
den beiden L&ndern ist es, daB die hollandische Architektur aus der Stilrichtung einer
national eigenartigen Renaissance in die des Klassizismus einlenkte, wéhrend
Belgien ein wichtiger Schauplatz fur die Entwicklung des nordischen Barocks wurde.

Abb. 64 Rubens’ Gartenhaus zu Antwerpen

Sicherlich wurde der Grund zu dieser Entwicklung in Italien selbst gelegt.
Ein Zeugnis davon ist einmal die Tatigkeit des Sebastian (1523—57) und Jakob
van Noyen (1533—1600), die das Palais des Kardinals Granvella in Briissel ganz
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Abb. 65 Fassade der Augustinerkirche zu Brissel

im Sinne der rdémischen Spdtrenaissance errichteten und durch architektonische
Publikationen ihr Studium der ewigen Stadt zu erkennen gaben, sodann aber auch
die Teilnahme, welche der grote Meister der vlamischen Kunst, Habens, durch
eigene Entwirfe wie durch &hnliche literarisch-artistische Unternehmungenl fir

P. P. Rubens, Palazzi di Genova. Antwerpen 1622.
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Abb. 66 Fassade der Beguinenkirchc zu Brissel

die Schopfungen der gleichzeitigen italienischen Architektur bekundet. Aber der
belgische Barockstil ist doch mehr als ein importiertes fremdlandisches Gewéchs;
er ist erfall